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Disiincenin dili ile sanatin dili arasindaki iliski karsilikli bir iligkidir. Bu
karsiliklr iligkiyi belirleyen ise sanatin ve digiincenin iginde nefes alip
verdigi ortam, baska bir deyisle, yasanilan zaman ya da g¢agdir. Bu
nedenledir ki, sanat ve sanatg1 “gaginin tanig1” olarak da tanimlanir. Sinema,
20. yiizyilda ¢agina taniklik etme sorumlulugunu yiiklenen geng bir sanattir.
S6z konusu bu tanikligin tam olarak anlagilmast ve dogru degerlendirilmesi,
ancak sinema dili (film estetigi ve bigemi) ile bu dilin ardindaki ditgiincenin
iyi anlagilmasina ve dogfru degerlendirilmesine baghdir. Bu makalede,
sinema dili ile bu dilin gelisiminde 6nemli bir etkiye sahip oldugu diiiintilen
fenomenoloji arasindaki iligskinin agiga ¢ikartilmasi amaglanmig ve bu
amagla 6ncelikle fenomenolojinin ve fenomenolojik bakigin ne oldugu, bu
bakisin genel olarak sanatla iligkisi agiklanmig ve ardindan sinema sanati ile
fenomenoloji arasindaki iliski irdelenmeye ¢aligiimistir.

ESKI YUZE YENI GOZ: FENOMENOLOJI

Felsefe, diigiincenin yiizline benzetilirse, fenomenoloji de bu en az iki bin beg
ytiz yillik eski, ihtiyar yiiziin 20. yiizyildaki yeni, geng gozlerine benzetilebilir.

Gortingtibilim, Olaybilim, Olgubilim, Gériingebilim gibi, Tirk¢e’de tirlii
karsiliklar1 aranan fakat hi¢ biri yabanci dildeki anlami tam olarak kargilamaya
yetmeyen fenomenolojinin bir felsefe oldugu yaygin, ama yanhs bir samidir. Altim
¢izerek vurgulamak gerekir ki, fenomenoloji bir felsefe degildir. Cagdas Alman
filozofu Edmund Husserl tarafindan kurulan ve 20. yiizyil felsefesinde ¢igir agict
oldugu sdylenebilecek olan bir “yéntem”dir fenomenoloji; bir felsefe yontemidir.
Style de soylenebilir: Fenomenoloji, felsefenin, dolayisiyla diisiincenin diinyaya,
insana bakisinda kokli bir degisime neden olan, yeni bir bakig agist ya da gérme
bigimi sunan bir yéntemdir.

Neden ¢igir agic1 bir yontemdir fenomenoloji? Bu sorunun yaniti ile 20.
yiizyilda felg olma tehlikesiyle kargi karsiya kalan felsefe arasinda dogrudan bir
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iliski oldugu stylenebilir. Yuzyilin ilk yarisinda yasanan iki bitylik diinya savasi ve
sonrasindaki yillar Bati felsefesinin giic nefes aldig1 yillardir. Dilin gergekligi
yalnizca yansitmakla kalmayip, ayn1 zamanda Uretti3i anlagiidiktan sonradir ki, dil
izerindeki ¢aligmalar alabildigine yogunlagmis, bu arada felsefe de Mantiksal
Deneyciler ve Analitik Felsefe gelenegini savunanlarla birlikte dile, daha dogrusu
bir dil ¢bziimlemesine indirgenmigtir. Aralarmda Berdrand Russell, Wittgeinstein
gibi Unlit isimlerin de bulundugu Mantiksal Pozitivizme ve Analitik Felsefe
gelenegine bagh filozoflar igin, felsefe demek, kavram ve dil aragtirmalariyla
ilgilenmek; bagka bir deyisle bilimin hizmetgiligini yapmak, konugulamayan yerde
de susmasini bilmek demektir.

Ozet olarak sdylemek gerekirse, analitik felsefeye gore nesnel diinyanin bilgisi
dil ile olusur, bilimsel énermelerin dogruluklar: deneyle sinanir; manttk, matematik
gibi soyutlamaya dayanan bilimler de 6nermeleri kendi i¢ kurallariyla denetlerler
(Aksoy, 1989). Bu durumda felsefeye diisen is, bilimsel Onermeleri mantigm
verileriyle incelemek ve bilimin nesnel diinyay: agiklarken elde ettigi kavramlari
¢oztimleyerek, tutarsizliklari ortadan kaldwmaktir. Felsefenin denetleyecegi
Snermeler de dille olusturuldugundan, felsefe, dili mantik yoluyla tutarsizliklardan
kurtarmaya yonelik bir ugras olacaktir. Bu amagla, bir yandan Viyana Cevresi
olarak adlandirilan ditstince okulu, kesin kurallara gére kurulmus, giinlitk dildeki
mantiksizliklardan armnmig yapay ya da ideal bir dil arayisiyla ugragirken, ote
yandan Ingiliz filozoflar1 da giinliik dilin ¢6ziimlemesine agirlik vermiglerdir. Ne
var ki, din (inang), giizel (estetik), ve belki de en 8nemlisi etik (ahlak) alanindaki
onermeler Analitik Felsefecilerin istedikleri gibi ne mantikla, ne de deneyle
denetlenemeyen Onermeler oldugu icin “diizmece” olarak nitelendirilecek ve
felsefeden kovulacaktir. Bagka bir deyigle, Analitik Felsefecilere gore etik, estetik
ve din (inang) felsefenin konusu, ugras1 olmayacaktir.

20. yuzyilda felsefenin tikanma, felg olma noktasi tam da burasidir. Ciinkii
biittin gergeklikleri dil diizeyinde aramak, hayatin bir yoniinii blittini gibi ele alip
Steki yanlarini hig Onemsememek veya gormeziikten gelmektir. Felsefe
kendisinden kusku duyar gibidir ve kugkudan kurtulmanin yolunu etik, estetik ve
inang gibi insan yagaminim “olmazsa olmaz”larini felsefeden dislamakta bulmugtur.
Analitik Felsefenin, dolayisiyla Anglo-Sakson felsefesinin dinyasi, tinlti bir yazar
ve felsefeci olan Murdoch’un deyimiyle “gitinah isleyen, agik olan, dua eden ya da
kominist partiye giren insanlarin degil, kriket oynayan, kek pigiren, Snemsiz
kararlar veren, ¢ocuklarini ara sira hatirlayan, sirklere giden insanlarin diinyasr”dir
(aktaran Aksoy, 1989). Murdoch’un burada karsi ¢iktigi dilnya, dilin etkinlik
alanimm adamakilli sinirlandirildigy, filozofun ilgi alanmin dipediiz glindelik
yasama indirgendigi bir dinyadir. Bu ylizden, inceleme konusu olan dil
kigisellikten uzak, siradan, kamusal bir dildir ve bu dili inceleme konusu yapan bir
felsefenin en zayif noktasi da “ahlak™tir. Ciinkii giindelik dilden yola ¢ikarak
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higbir zaman ahlak kavramlarma vanlamayacag gibi, ilgi alam ginlikk yagam
oldugu igin, evrensel, ahlaki anlamda “iyi nedir?” sorusunun gilinlik, pratik
anlamda “iyi nedir?” sorusuna doniigiivermesi de igten degildir.

Marcuse (1990)’a gore de, glindelik diiglinme ve dil evreni ile felsefi diigiinme
ve dil evreni arasinda indirgenemez bir ayrim vardir. Marcuse (1990), Analitik
Felsefenin dilbilimsel ¢dziimleme yontemini kullanarak neyi ¢oztimledigine iligkin,
biri “stipiirgenin nerede durdugu”, obiirli “ananasmn tadiyla” ilgili olan, giinlitk
yagamdan alinma iki ornek verecek ve ardindan su alayli soruyu soracaktir:
“Siiptirgenin durduBu yerin ya da ananas tadt verebilen/vermeyebilen bir geyin
tadinin en sagin ve en agik sekilde betimlenerek ¢6ziimlenmesi, hi¢ felsefi
bilgilenmeye katkida bulunabilir mi?” Marcuse (1990)’a gore, felsefedeki soru hig
kuskusuz stipiirgeyi bulma ya da ananasi tatma sorusu degildir. Ancak asil tehlike,
analitik felsefe ile yaklasip, dilbilimsel ¢oziimlemeyle ele alindiginda “dzgiirluk”,
“insan”, “yabancilasma”, “sorumiuluk” gibi kavramlarin da ananasin tadi ya da
stiptirgenin yeri ile esdeger tutularak incelenecegidir.

20. yiizyilda felsefenin felg olmasinin, diigiincenin soluksuz kalmasinin nedeni
yine felsefenin kendisidir. Metafizikten, her turlii agkinliktan (transandance)
tiksinen bir ¢agin diistincesi, en biliyllk kotuligt kendi kendisine yapmis ve
felsefenin alanini daraltmak igin neredeyse olaganiistii bir ¢aba harcamigtir. Bu
¢abada, daha Once ussal diislincenin alaninda yer alan metafizigin usdigi ve
bilimdigt  gorlilmesinin  yarattifi  olumsuzlugun biiyilk paytr oldugu da
stylenmelidir. Belki de, tam da burada Kant’in su s6zlerini animsamak yararl
olacaktir: “Insan aklinin bilgilerinin bir ¢esidinde garip bir alinyazis1 var:
Kagmamadif1 sorular yiiziinden tedirgin olmak; gergi bu sorular aklin kendi
yapisindan ¢ikarlar, ama o bunlara yanit da veremez; glinkit bunlar insan aklinin
her tiirlii giictin{in tistiine ¢ikarlar” (aktaran Akarsu, 1979).

Tanr1, ruh, O6lim, olumsiizlik, iyilik, kotilitkk, giizel vb., 6zetle Analitik
Felsefenin digladig1 her sey, insanin bir yanit1 olsun olmasin karsiligin1 aramaktan
hi¢ vazgeemedigi sorulardir ve bu ylizden insan sonu gelmeyen ¢ekismelerin igine
diigmiistir. Bu ¢ekismelerin gectigi ya da gerilimin yasandigi alanin adi da,
metafiziktir. Dolayisiyla metafizigi dislamanin ya da ona aldiri etmemenin bog bir
¢aba olmaktan oteye gidemeyecegi, boyle bir tutumun olsa olsa felsefenin
kendisini kigitk diisirmeye yarayacagi sdylenebilir. Dahasi, Hizir (1981) ‘m da
vurguladifi gibi, iki diinya savagi yasamig, hayati-diinyas: altiist olmus ¢agdas
insanin felsefeden istedigi bilgi kuram ve dizgeler, dil, mantik oyunlan ya da
kavram cambazhgi degildir. O, biitin bu rahat ve tembel felsefelerden bikmis,
derdine deva olmasa da, derdinin ne oldugunu yiiziine agik¢a styleyecek bir felsefe
istemektedir. Insamin derdi ise “alin yazisi”dir, diinyanm, yasamm anlaminin ne
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oldugudur. Unutmamak gerekir ki, felsefe binlerce yil oncesinden bu yana
oncelikle teleolojidir, yani insanin anlam arayigidir.

Fenomenolojinin ilk isi, felsefenin goktandir unuttugu seyi, bagka bir deyisle
kendi yiiziinii ona yeniden hatirlatmak olur: Felsefeye anlam veren, onun yiiziini
anlamli kilan sey, insanin anlam arayigindan bagka bir sey degildir. Ancak 20.
ylizyil insanin suratt yiizyilin hemen basinda yasanan ilk diinya savagiyla birlikte
allak bullak olmustur. ikinci Diinya Savagindan sonra ise allak bullaklik bile
goriilmez bu suratta: Yalnizca bos, anlamsiz gozlerle diinyaya, kendisine bakan bir
insan vardir. Insani insan kilan biitiin anlamlar, biitiin degerler bir anda yikilmis ve
kanla, 6limle dolu bir boslugun anlamsizliginda salinan, insanliktan ¢ikmig
insandan bagka bir gey kalmamuigtir geriye.

Peki, nerede yanlig yapilmistir ve bu yanlgta felsefenin payr var midir? Gasset
(1992)’e gore yanlis, geleneksel Bat1 felsefesinin yanligi, neyin oncelikli “deger”
oldugunu karigtirmasidir. Oncelikle deger verilmesi gereken sey, degerli olan
“yasam”dir, yasamin kendisidir. Oysa filozoflarin binlerce yildan beri yaptiklar
sey, yasamin “6z”iinil bulduklarina inanarak, bu bulduklarim sandiklari “6z”t her
seyden lstiin tutmalari, yasamdan daha degerli gormeleridir. Ortagag diistiniirtine
gore yasamin 6zii “Tanr1”dir, onun “Tanri” olarak adlandirdig1 6ze, ¢cagdas Alman
disiiniirii “Idea”der (Hegel), bir bagka filozof “Kilgisal Aklin Onceligi” der (Kant,
Fichte), bir bagkast “Kiiltiir” der (Cohen, Windelband), bir bagkasi “Diyalektik
Materyalizm” der (Marks), bir baskas1 “Sezgi” (Bergson), bir bagkas1 da “Toplum”
(Comte) der vb. Degisen yalnizca 6ziin adidir ve yasam bash basina degerden
yoksundur; ancak bir “ahiret”in aract ya da temeli olarak anlam ve deger kazanir.
Oysa Dostoyevski’nin (1988) “Karamazof Kardesler”de, Ivan Karamazof’un
agzindan soylettigi gibi, “Yagamin anlamini yagamin kendisinden ¢ok sevmek
giinahtir.” Felsefenin, gelencksel Bati felsefesinin yanligi, yagamin anlamini,
oziinii, yasamin kendisinden ¢ok sevmesi ve deger vermesidir. Bati diinyasi
(Avrupa) ve diisiincesi yasamin bir 6zii olmadiini, eger bir 6zii olacaksa onu
insanin kuracafini ya da yaratacagi yasadifi diinya savaglarinin yikimiyla
birlikte, milyonlarca insanin 6limi bir istatistik sorunu olarak goriildiigiinde ve
ancak Oltimlerin rakam olarak deger tagidigini anladifinda 6grenmigtir. Bagka bir
deyisle, Avrupa felsefesi hi¢bir seyin yasamdan, insan yagamindan daha degerli
olamayacagimi ve yasamda her seyi tek bir cati altinda toplayacak kusatici bir
gergegin, oziin olmadigini, Odenebilecek en agir bedeli 6deyerek gormiis ve
anlamigtir.

Yagamin anlamini yasamdan ¢ok sevmenin giinahtan da 6te, cinayetlere bahane
olabilecegini goren insanin gozii agiimistir agilmasina, fakat simdi de delice bir
“anlamsizlK” icindedir. Yiten, yikilan, parampar¢a olan degerlerin yerine neyi
koyacagini bilememenin garesizligini yasar, sikintisini1 duyar.
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olmadik¢a, insan anlamsizdir. O, empiristlerin sandigi gibi, edilgin bir alici,
kendinden bir seyler vermeden bilen degildir (inam, 1995).

Felsefenin kaynafi insanin anlam arayisi, anlama duydugu gereksinim ise,
Husserl’in, dolayisiyla fenomenolojinin soyledigi sey, her 6znenin, her bireyin
diinyaya kendi anlamini verecegi, bunun igin de bagvuracag: tek yerin yine kendi
bilinci ve bu bilincin ydnelimi, 6zgiir iradesi olacagidir. Dahasi bu diinyada ne
kadar fenomen varsa, bir o kadar da anlam vardir; baska bir deyisle sonsuz sayida
6z vardir ve yasam tek bir Ozle agiklanamayacak, bir tek o©ze asla
indirgenemeyecektir.

FENOMENOLOJI VE SANAT

Sartre (1984), Husserl’in ¢agdas felsefeye ne kattigin agsagidaki sozlerle anlatir.

Husserl, korkunglukla sevimliligi yeniden nesnelere katmistir. Bize
sanatgilarla peygamberlerin diinyasini geri getirmistir: Ering ve sevgi
barinaklar: da bulunan, rkiitiicti, digman, tehlikeli bir diinya. ...Bugiine
kadar, Amiel gibi, kendi omzunu 8pen gocuk gibi, kendi i¢imizden gelen
oksayislari, pigpislan artyorduk bosu bosuna, glinkii her ey, bize varana
kadar her sey disanidadir: Digarida, diinyada, tekilerin arasinda. Kendi
varhigimizi bilmem hangi kogeye cekilmede bulup ortaya ¢ikaramayiz:
Yolda, kentte, kalabahigin ortasinda, nesneler arasinda nesne, insanlar
arasinda insan olarak yakalayabiliriz.

Aslinda Husserl’in yola ¢ikig amaci felsefeyi bilimsellestirmektir. Felsefeden,
dolayisiyla insandan kusku duyulan bir ¢agin filozofu olarak, belki de istedigi tek
sey, felsefeyi muglakliktan ¢ekip ¢ikartmak, bdylece insana duyulmasi gereken
saygtyt ve giliveni yeniden insanhiga kazandirabilmektir. Husserl’in,
fenomenolojinin temellerini attig1 kitabimma “Kesin Bir Bilim Olarak Felsefe”
admm vermesi boguna degildir.

Husserl’in yonteminin, bagka bir deyisle fenomenolojinin felsefeyi bilimden
¢ok sanata yaklagtirdi®1 rahatlikla ileri striilebilir. Yukarida Sartre’in da
vurguladigi gibi, Husserl bir bilim adamindan ¢ok bir sanatginin diinyasim
tasimistir felsefeye. Edebiyat ile felsefenin sinirlarinda dolagan, hem bir filozof
hem de bir roman yazari olan Murdoch (1964)’a gore de, bir fenomenologun
goriisil ile bir gairin, bir ressamin goriisii arasinda hemen her zaman ortak bir nokta
vardir, Clinkii her ikisi de 6zii, ozleri gérmek, baska bir deyisle, gordiklerimizi
yeniden gorerek kegfetmek ister ve gercekten gordiklerimiz ile goriiniir-diinya
hakkindaki 6nyargilarimiz veya kupkuru kavramlarimiz arasindaki bagdagmazlik
tizerinde durur.
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Bu konuya iliskin ¢ok somut bir 8rnek, tinlii ressam Matisse (1973)’nin “Sanat
Uzerine” adlhi kitabindan verilebilir. Matisse, bu yapitinda, hayat1 bir gocugun
gozlerinden okuyabilmekten soz eder ve sanatginin diinyadaki her seye sanki onu
diinyada ilk kez gorityormus gibi, bir gocuk gibi (¢ocuk¢a degil) bakmak zorunda
oldugunu vurgular. Bu nedenle, Matisse (1973) i¢in higbir sey bir giil resmi
yapmaktan daha zor olamaz, ¢iinkii ressam kendini zgiin ifade edebilmek, taklidin
bayagiligina diismemek igin biitiin giilleri unutmak (askiya ya da paranteze almak,
epokhe) fenomenolojinin diliyle soylenirse “6zii goérmek” zorundadir. Fakat
sanildig1 kadar kolay degildir bu gorilye sahip olmak. Degildir ¢tinkii, giinlitk
yasamda gorillen her seyin, edinilen tilrlii aligkanliklarla az ¢ok ¢arpitildigt ya da
carpitilarak goriildigti dustintilir, ve buna bir de ¢agdas yasamin imge
bombardiman1 altinda bir yasam oldugu insanlarin ¢ogunun hazir imgeleri
kullanarak yasami anlamlandirdif1 eklenirse, 6zii gdrmenin ya da hayati bir
¢ocugun gozlerinden okumanin ne kadar gii¢ oldugunu anlamak zor olmayacaktir.

Fenomenolojik bakisin sanat ve sanatgi agisindan tagidign 6neme iligkin bir
bagka drnek de ¢agdas edebiyatin btiytik isimlerinden biri olan Hermann Hesse’den
verilebilir. Istemlerin bakiginin safliktan uzak ve carpitict oldugunu ileri siiren
Hesse (1999) bu diistincesini asagidaki gibi dile getirir:

Ancak higbir istekte bulunmadigimiz, ancak bakisimiz katiksiz bir temasa
niteligi kazandi1 zamandir ki nesnelerin ruhu kapilarini agar 6niimiizde,
giizellikleri karsimizda buluruz. Satin almay: digiindigim, agaglarini
kestirmek ya da ipotek ettirmek istedigim bir ormana baktim m1 ormani
degil, yalnizca onunla benim istegim arasindaki iliskiyi gorlrim. Ama
ormandan bekledigim bir sey yoksa, kafamda belli bir diisiinceye yer
vermeksizin yesil derinliklerinden igerilere uzanir bakiglarim; ancak o
zaman gordiigiim orman gergek ormandir, dogadir, bitkidir ve glizeldir.

Fenomenolojinin gozleriyle diinyaya bakan birinin her zaman giizeli gordugtini
sdylemek de dogru olmayabilir. insanin gevresinde bulunan, ¢ogu zaman evcil,
silik ya da uysal goriinen nesneler, sanki ilk defa goriiltiyormug gibi bakildiklarinda
garip, tirkiitticti varliklar olarak da goriilebilirler. Bundan elde edilen sonug, kimi
zaman rahatsiz edici ve gergekiistiicli bir nitelik tasiyabilecegi gibi, etkileyici de
olabilir. Buna miikemmel bir 6rnek, Sartre’in tinlii romani1 “Bulanti”nin kahramani
Roquentin’in bakigt ve onun goérdiigit gergegin insami sarsan bulantisidir.
Roquentin, nesnelere bakmaktan tedirginlikle kagmirken, daha dogrusu “varolusun
fazlahigi’ndaki sagmalifi gérmemek igin ¢abalarken, ansizin bir atkestanesi
agaciin koklerine takilan gozlerine nasil yeniliverdigini asagidaki gibi anlatir
(Sartre, 1961):

Biraz 6nce parktaydim. Atkestanesinin kokii, oturdugum siranin tam altinda
topraga gomililyordu. Igime korku salan, bu kapkara, bogumlu, yaban
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kitlenin karsisinda yapayalnizdim. Kok, bahgenin kapilari, sira, yer yer
gdvermis ¢imenler ortadan silinmigti; nesnelerin gesitliligi ve tikelligi bir dig
goriiniig, bir ciladan bagka sey degildi. Bu cila erimis, karmakarisik, devasa
ve yumusacik kitleler kalmusti geriye; ¢iplak, hem de miistehcen ve iirkiitiicii
bicimde kitleler.....Atkestanesi gozlerime abaniyordu. Yesil bir kuf
gbvdesini yaribeline kadar sartyordu; karamis ve sismis kabugu kaynamisg
deriyi andiriyordu.....Varolunuyorsa, buraya kadar varolmak; Kkife,
siskinlige, miustehcenlie kadar varolmak gerekiyordu. Kara kok
geemiyordu, insanin bogazina takilan iri bir lokma gibi gézlerime takilmgti.

Roquentin igin, tipki kestane agacinin koki gibi denizin ger¢egi de, ozii gdrmek
icin bakildiginda bambagka goriilecektir: “Gergek deniz soguk ve karadir,
yaratiklarla doludur i¢i, aldanahm diye yapilmis su yesil zarin altinda stiriiniir
dururlar” (Sartre, 1961). Goriildiigii gibi, fenomenolojinin gozleriyle varolusa
bakan birinin, daha dogrusu bir varoluscunun betimlemeleri iirkiitiicii oldugu
kadar, gergekiistiicii bir dinyay dile getirir gibidir.

Aslinda fenomenoloji ile gergekiistiicii sanat arasinda “gibi”ligin 6tesinde, ¢ok
daha dolaysiz bir bag oldugu da stylenebilir. Ciinkii gergekiistiiciilerin bir dSnem
basg tac1 ettikleri “otomatik yazi” ydntemi, yani diisiincedeki biitiin baglarin
¢oziilerek, imgelemin kagit iizerinde dortnala, ozgiirce kostugu yazi yazma
yontemi ile fenomenolojinin diinyay: askiya alarak biling yasantilarina gegisi
benzer olmaktan ¢ok, birebir, ayni seylerdir.

Fenomenolojik bakis ve sanat arasmndaki yakin iligkiye verilebilecek bir bagka
ornek de geleneksel Japon giiri “Haiku”lardir. 16. yiizyilda ortaya ¢ikan ve 17.-19,
yiizyillarda gelisen, 5, 7, 5 heceden olusan bir lirik siir tiiri olan Haiku, belki de
fenomenolojik bakisa verilebilecek en kusursuz 6rneklerdir. Ctinkti bu dizelerde
goriilen saf gozlemler, betimlemelerdir:

BIRDEN

Dag yolunda ¢igek agan
Erigin kokusuyla birden
Giines doguyor! (Baso, 1991)

URPERME

Birden bir tirperme

Odamda 6Imiis karimin

Ayagima takilan taragi (Buson, 1991)
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SESSIZ SOGUT

Ofkeyle geri dondiim:
Sonra baktim, bahgede
Sogiit agaci (Ryoto, 1991)

Ik bakigta yazilmasi gok kolaymis gibi gériinen ve sair olsun olmasin herkesin
yazabilecegi diisiiniilen bu dizeleri yazmanin ¢ok zor oldugunu, dolayisiyla 6zleri
gormenin kolay olmadifini 63renmenin en kestirme yolu bir Haiku yazmay:
denemek olabilir. Bir fenomeni katiksiz betimlemenin olduk¢a ciddi bir
yogunlagmay1 gerektirdigi ve gozleri (diigiinceyi) onyargilardan, aligkanliklardan
ya da ahstinlagelinenlerden arindirmanin ne kadar giic oldugu o zaman daha iyi
anlagilacaktir.

Haiku’lar da gostermektedir ki, sanatgi, cagdas filozoflarin kendilerine
yakigtirdiklart dzelligi, yani gercegi ciplak gozlerle gormeyi ve goérdiigiini
anlatarak (betimleyerek), yasama yeni anlamlar, yeni boyutlar ve gérme bigimleri
katmay!1 zaten bilen, bu bilgisiyle de yasami zenginlestiren kigilerdir.

FENOMENOLOJIK BAKIS VE SINEMA

Dili gortintiilerin dili olan sinema sanati ile, “diigiinmek, gérmeyi yeniden
6grenmektir” diyen fenomenoloji ve fenomenolojik bakis arasinda oldukca yakin
ve onemli baglar oldugu stylenebilir. Belki de fenomenolojiden (farkinda olarak
ya da olmayarak) en ¢ok etkilenen sanat dalinin sinema oldugu da ileri siiriilebilir.
Buna neden, her ikisinin de 20. ylizyila ve bu ylizyiln yasam gergegine ait
olmalaridir. 20. yiizyilin yasam gergegi ise, parcalanmg bir gercektir. Baska bir
deyisle, yasam artik sarsilmaz bir biittinlitk duygusu iginde algilanamaz hale gelmis
ve her seyi tek bir ¢at1 altinda toplayacak kusatici bir gergegin, bir “6z”tin olmadig1
gec de olsa anlasilmistir.

Canetti (1995) ger¢egin algilanmasinda yasanan kokli degisimi agagidaki gibi
aktarir:

Gergek Oylesine dehset verici boyutlarda degisti ki, bunun ne 6lgide
oldugunu biraz hissetmek bile bizi garesizlik iginde birakmaya yeter. Bu
caresizlikten kurtulmak igin sarfedilecek gaba, bizi, sanirim, bu degisimi ig
temel bakis agisina ayirmaya gotiirecektir. Bir artan ve bir de daha kesin
olan gercek vardir. Ugtinciisii de gelmekte olanin gercegidir.

Hem nitel, hem de nicel olarak her seyin (nesnelerin, insanlarin, ticaretin,

iletisimin, teknolojinin, ulagimin vb.) hizla ¢ogalmasi seklinde agiklanabilecek olan
“artan ger¢ek”i anlamak zor degildir.
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“Daha Kesin Olan Gergek”in kokeninde yatan ise bilim, daha dogrusu fen
bilimi alanindaki gelismelerdir ve bu da kolay anlagilabilir. Gergegin kesinligi
tizerindeki egemenlik biiyiik dlgiide bilimsel yénteme bagh hale gelmis, “yaklagik”
olarak adlandirilabilecek etkinliklerin alani1 daraldik¢a daralmugtir. Pargalara
aynilmis bir gercek ve her parganin tizerinde kesinlik arayan bir uzmanlagma
hastaligi salgin gibi yayillmistir.

Uglincli bakis agisi, baska bir deyisle “Gelmekte Olamin Gergegi” ise
oncekilerden farkli olarak, daha hizh yaklagan ve bilingli bir gekilde olugturulan
gercektir ve bu gercegin tasich@i olasi bir tehlikeyi de, umudu da yaratan insandir.
Gelmekte olanin gergegi bolinmugtiir: Bir yanda toptan bir imha, yok olma
tehlikesi, obiir tarafta iyi bir yasam vardir ve her ikisi de ayn1 anda, eyzamanh
olarak etkindir. Canetti (1995) 20. yiizyilin gergegini Oncekilerden ayiran en
onemli seyi asagidaki gibi agiklar:

Yiizyiimizin gergegini gectigimiz ytizyihn gergeginden ayiran iste bu
gelmekte olanin hem etkin bir bigimde arzu edilen, hem de etkin bir bigimde
endise edilen ¢ifte yonudiir. Artan ve daha kesin olan gergekler kendilerini
gostermeye baglamigtir, birbirlerinden sadece siratleri ve hacimlerinde
farklilik gosterirler. Gelmekte olanin bakig agisi temelde farkhidir ve
bilyiikbabalarimizin ¢agindan en Onemli konuda ayrilan bir ¢agda
yasadigimiz1 sdylersek abatmis olmayiz: Bizim ¢afimizin par¢alanmamis
bir gelecegi yoktur. (Asil metinde vurgu yapiimamistir.)

Yazin diinyasindan bir bagka 6nemli isim, Woolf (1995), su an1 da, gelecegi de
pargalanmig bir yasamin nasil bir estetik olusturacagini agagidaki gibi duyuracaktir.

Giiniimiz insaminin kafasinda birbirleriyle agiktan agifa iliskisi olmayan
seyler, garip bir bigimde birbirlerini gagristirirlar. Onceden tek tek ve
birbirlerinden farkli bir bigimde gelen duygular, artitk aym sekilde
gelmemektedirler. Giizellik biraz girkinlik, biraz nefret ve zevk, biraz aci
haline doniigmiistiir. Eskiden beyne bir biitiinliik iginde giren duygular artik
esikte pargalanmaktadirlar,

20. yiizyilin her tiirli “6z”den yoksun pargalanmig gergegi beraberinde kendi
estetigini de getirecektir. Bu estetigin sinema sanatindaki karsihigi ise
“alacakaranhk” olarak adlandirilabilir. Alacakaranlik, ne yalmzca siyah ne de
yalnizca beyazdir, fakat her ikisini de grinin tonlartyla birlikte igerir.
Alacakaranlifin estetizgi aymi zamanda yalinhigmn ve biraz da kil renginin
estetigidir.

S

Bu kiil rengi, bu yalmlik kendini en iyi Fransiz Yeni Dalga Sinemasinda ve
Italyan Yeni Gergekgiliginde gosterecektir. Ornegin, Yeni Dalga Sinemasmin 6nde
gelen adlarindan ve bu akmm en iyi temsil eden yonetmenlerden biri olan Jean-Luc
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Godard’in sinemasi, Roud’un da (1993) belirttii gibi “kentli, gelip gegici ve gn
bir sinemadir. Godard’in sehri Paris’tir ve bu gehir bir yerlerde bir bardak sicak bir
sey ya da biraz sarap igerek kendilerini bir gekilde dénmek zorunda olduklar
kasvetli otel odalarina hazirlayanlarin sehridir. Godard’in sehri caddelerde basibog
dolaganlarin, yabancilarin, gangesterlerin, fahigelerin, suglularin, pencereleri
perdesizlerin sehridir. Toplumun posasi olanlarin, diglanmislarin, tutunamayanlarin
sehri. Islak kaldirimlara neon 1giklarmin diistiigli, duvarlarm ¢iplak oldugu, sivalar
catlamig, dokilimils bir sehirdir. Godard’n filmlerindeki karakterler “gé¢ebe”dir.
Kimsenin bir yuvasi, kalacak bir evi yoktur. i¢ mekanlar hahsiz, mobilyasiz, yavan
mekanlardir. $ehir gelip gecicidir, mekanlar gelip gegicidir, hi¢bir yerin ve adin
ayricalikli bir dnemi yoktur; yasam gelip gegici, insan gelip gegicidir. Godard’in ve
Godard’la birlikte Yeni Dalga Sinemasinin kamerasini “serseri” yapan biraz da bu
gelip gegicilik duygusudur.

Sozkonusu gelip gegiciligin bilincine en ¢ok varan Yeni Dalga Sinemacisi belki
de nesneleri, olaylari, kisileri cogu zaman goz ucuyla, bir kenardan izlemeyi tercih
eden Truffaut’dur. Ayrica belirtmek gerekir ki, Truffaut’nun sinemas: da kil
rengidir. Onun en tnli filmlerinden biri olan 400 Darbe’de ¢ok az giin 15151
goriiliir. Solgun, soguk sabahlart ya da yagmurlu, kasvetli aksamlariyla 400 Darbe
kurguni, kiil rengi bir filmdir ve gehrin, Paris’in alacakaranlif1 bir ¢ocugun ruhuna
sinmis, sehir o gocukla $zdeslesmis gibidir.

Sehrin alacakaranligiyla beslenen bu kil rengi, bu bir sekilde diri kalmayi
beceren kursuni renk Yeni Dalga Sinemasinin estetigidir. Kelimenin tam anlamiyla
dogal, yalin bir estetiktir bu. Mekanlarin yavanhgi, ¢iplaklifi ya da kameranin
savruklugu, serseriligi, aydinlatma, diyaloglardaki cimrilik vb. hemen her sey s6z
konusu bu yalinligin, dogalligmn hizmetine kosulmug gibidir. Roud’un da (1993)
belirttigi gibi, “Genel olarak Yeni Dalga Sinemasinin, ama 6zellikle de Godard’in
kesfettigi gizellik, son derece sade bir glizelliktir, dyle ki, pencere gerceveleri ve
kollar1 bile, eger onlara temiz ve tnyargisiz olarak bakilabilirse, anitsal heykeller
olarak goriilebilir.”

Bu agidan bakildiginda, belki de s6z konusu heykellerin en giizelleri
Antonioni’nin filmlerinde bulunabilir. Ornegin, dilimize bazen “Batan Giines”,
bazen de “Ay Tutulmas1” olarak gevrilen “L’eclisse”in kahramanlar kigiler degil,
nesnelerdir. Bu filmde gorillen, insanin nesneleri degil, nesnelerin insani
denetledigi bir diinya ve meta iligkisinin her tirlii insani iligkinin oniine gegtigi bir
yasam bigimi oldugu igindir ki, asil kahramanlar da nesnelerdir: Bir elektrik diregi,
bir telefon, bir cadde, bir yaya ge¢idi, parktaki bir fiskiye, bir balkon vb.dir.

Yeni Dalga Sinemasmin yalinlikta, gelip gegicilik duygusunda ve kiil renginde
buldugu estetik, fenomenolojik bakigin beyaz perdedeki karsiligidir. Cunki
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nesnelere dnyargisiz bakabilmenin, baska bir deyisle “6z”leri gérmenin yontemini
sunan fenomenolojidir. Ote yandan Yeni Dalga Sinemasinin yalinhk arayisinda da
fenomenolojinin pay: oldugu sdylenebilir. Ciinkii fenomenolojinin ardindaki diinya
goriisti bliytik, satafatli adlandirmalardan uzak duran, hatta varolug gerekgesini bu
tiir koca koca adlara (6zlere) karsi gelmekte bulan bir goristir. Dahasi, 20.
yliizyllin ozellikle ikinci yarisindan sonra, yalnizca sinemada degil, sanatin 6biir
dallarinda da ayni yalinhik arayigini, ayn1 dogallik 6zlemini gormek miimkiindir.
Fenomenolojinin “seylerin kendisine donmek” ya da “apagiklik” olarak
adlandirdig: sey ile savas sonrasi kusagin somut ve dolaysiz olana duydugu 6zlem
ayni dzlemdir. Bu 6zlemin altinda yatan nedeni ise, Hemingway’in iinlii yapt
“Silahlara Veda”dan okuyabiliriz (aktaran Cruickshank, 1965): “Isitmeye
dayanamayacagimiz bir ¢ok sozciik vardi ve sonunda yalniz yer adlarinin serefi
kaldi... Zafer, onur, cesaret ya da kutsal gibi sozciikler, somut kéy adlarinin, yol
numaralarinin, nehir adlarinin yaninda miistehcen sézciiklerdi.”

Olii fikirlerden, soyutlamalardan, kuru kavramlardan ve san, seref, kutsal, onur
gibi ahlaki “6z”lerden tiksinen bir kusagin aradig1 yalinligin, somut olana duydugu
Ozlemin sinemadaki bir bagka unutulmaz karsiligi da “Nevers’dir... Paris’in
tagrasinda bir gehir olan, Alain Resnasis’nin “Hirosima Sevgilim” adli filmindeki
Nevers. Filmin Senaryosunu yazan Marguerite Duras’in Nevers’i. Isgal edilmis,
igfal edilmis bir Nevers. Hirogsima’nin golgesinde yasayan, {izerine kiiller yagan,
yalniz kalinan, unutulmaya ¢aligilan ama bir tirlit unutulamayan Nevers. Belki de
bellekte yasayan, daha dogrusu bellekte can ¢ekisen ama Slemeyecek kadar yarali
olan bir gehir. O kadar yaral: ki, artik 6lemez. Etrafinda g¢ingenelerin, delilerin,
kopeklerin dolastigi; yasghlarin 6liimii bekledigi, sehrin dar, dolambagh yollarina
inat, olum bekleyiginin uzun, dimdiiz bir ¢izgi oldugu, agkin her tiirltstiniin
gézaltina alindidt bir gehir. Belki de sehir dememek gerekir Nevers’e, kent demek
gerekir. Clinkil gegmisi olmayan, varsa da unutmus, yeni bir olusumdur Nevers.

Peki, kiigik bir kent mi, ¢ok mu kiigiik Nevers? Filmde, anilariyla bu kente
bagli olan kadin (Emanuele Riva) “Hayir” diyor ve ekliyor: “Bir ¢ocugun gevresini
yiiriiyerek dolanabilecegi bir kent bu. Bir ¢ocugun adimlariyla 6lgiilebilir Nevers.
Ama Nevers’in kiigiik bir kent oldugunu séylemek yliregin de, disiincenin de
yanilmast olur. Ugsuz bucaksizdi Nevers benim i¢in” (Duras, 1966).

Kisinin, tek bir kiginin gergegi dyleyse bu kent. O nasil goriiyorsa bu gergegi,
nasil yasamigsa bu gergekte Oyle anlamlandiriyor onu. Hem fenomenolojinin
sOyledigi gibi, hangi gergek tek kisilik, “6znel” bir gercek degil ki?

Antonioni’nin Roma’sinda da, Godard’in Paris’inde de, Resnasis’nin

Nevers’inde de goriilen, fenomenolojik bakigla gorillen bir bagka gergek de,
insanlart birbirine ve yasama baglayan baglarin pek insanca olmadigi, insancil
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olmadigidir. Insanlar, Roma’da da, Paris’te de, Nevers’de de yasama ve Obiir
insanlara insancil iliskilerden ¢ok nesnelerle baglidir. Bu nedenledir ki, nesneyi
betimlemek, nesneyi nasilsa dyle gorerek betimlemek ayr1 bir 6nem tasiyacaktir.
Hirosima Sevgilim’in senaristi Marguerite Duras “Yeni Roman” olarak
adlandirilan akimin Onciilerinden biri olarak nesneye Onyargisiz bakmanin
(fenomenolojinin diliyle sdylenmek istenirse “6zleri” gérmenin) ustasidir ve sanat
ile fenomenolojinin isbirligi sinema tarihine unutulmaz bir bagyapit kazandirmistir.

Yeni Roman akimi, sinema ve fenomenolojiyi biraya getiren, onlar1 ortak bir
paydada toplayan ugras, gormeyi her bakisinda yeniden 6grenmeye ¢alisan insanin
ugrasidir. Yeni Romanin anlatim teknigi sinemadan, sinemanin gorsel aniatim
tekniklerinden yogun olarak etkilenirken, sinemanin da Yeni Romanin
buluglarindan; insani, diinyayl, yasami gorme bigiminden etkilendigi s6ylenebilir.
Her seyden once 19. yiizyildan beri siiregelen anlati teknigine kars: bir tepki olan
Yeni Roman, bu tepkisini “betimleme”ye verdigi ayricalikli dnemle gosterir.
“Optik Betimleme” olarak da adlandirilan bu betimlemenin amaci, olgulari,
nesneleri nasillarsa oOyle, olduklar1 gibi betimlemektir. Akimm onde gelen
isimlerinden biri olan Nadeu (1989) asagidaki diistinceleri agiklar:

Yazar, esyay! nasiisa Oyle gosterecegi yerde ona Kkisiliginin parmakligi
arasindan bakma haksizhigin1 ediyor. Yazar bir tarihe, bir gevreye, bir
uygarhiga kosullanmistir: ‘Kendini g¢evreleyen diinyaya ozgir gozlerle
bakmiyor.” Daha genellestirilirse, esyay: ‘canlandirtyor’ (yani ona bir ruh
buluyor), ‘insanlastiniyor’. Oysa diinya saf varlifi iginde saglam ve inatgt,
boliintiistiz bir sekilde kendini sunmaktadir: Ruhsal ya da disa doniik
niteliklerimizin saldirisina meydan okuyan egya iste orada, gevremizde.

Betimlemek, betimleyerek agikliga ulasmak roman sanatinin oldugu kadar
fenomenolojinin de amacidir. Ancak sinema, kameranin arkasinda gergekten de
bakislarimi 6zgiir kilmayr basarmis bir sanat¢1 varsa, fenomenolojik bakis igin en
uygun aract saglayabilir.

Fenomenolojinin, fenomenolojik bakisin Obiir sanat dallarina oranla sinema
sanatinin olanaklarina uygun bir bakis olmasinin bir bagka &nemli nedeni de
“kurgu”dur.

Eger ortada parcalanmig bir yasam varsa ve sanatgl ¢agina tanikhk edebildigi
blciide sanatgi sifatim hak edecekse, onun sanati, yapitlarl, séz konusu bu
parcalanmishg dile getirecektir. Ancak bu dile gelme, yalmzca yapitin igeriginde
degil, bigiminde de kendini gosterebilmelidir. Baska bir deyisle, icerik yapitin
bigiminde estetik olarak diglagabilmelidir. Pargalanmig bir yasam, strekliligi
olmayan, sekteye ugramis ya da ugrayan, tutarsiz, diiz cizgisel bir gelisim
gostermeyen yasamdir. Sinemada kurgu, ydnetmenin bu icerigi dislastirmak igin
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kullanabilecegi mtikemmel bir aragtir ki, Yeni Dalga Sinemasini “yeni” yapan, bu
akimi ¢agdag film anlatisinin gelisiminde ©ncli yapan da Yeni Dalga
sinemacilarinin bunu ¢ok iyi bilmesidir.

Pearson ve Rhode (1980)’a gére Yeni Dalga Sinemasmin siirekliligi olmayan
bir diinya sunmasinin nedeni, hi¢bir goriintitye ayricalikli bir nem vermemesidir.
Gortintiilerin her biri esit derecede “gercektir ve tiim goriintiilerin esit bir sekilde
gecerli oldugu bir diinya da siirekliligi olmayan bir diinyadir. Eger fenomenolojinin
de bilinci bir resim tizerine yoneltilmis bir projeksiyon aygitina benzettigi ve higbir
resme ayricalikhi bir deger vermedigi ya da her resme esit derecede deger verdigi
hatirlanirsa, stireklilikten yoksun bir dinya ya da yasam diiglincesi ile, bu
diistincenin sanatin (sinemanin) diline nasil yansidigin1 anlamak zor olmayacaktir.

Richardson (1978)’a gore de yalnizca Yeni Dalga Sinemasini degil, ama tiim
bir gagdas sinema anlatisin1 belirleyen en onemli 6zellik anlatmin diiz ¢izgisel
gelisiminin kirilmasidir. Bilingli olarak gerceklestirilen stireksizlik duygusudur ve
bu duygunun ardinda da ¢okiise, “diizenin ¢okiigii”ne ya da yitisine iligkin bir
diistince bulunur. Bir Endiltis Kdpegi’'nden, Tatli Hayat’a, Serseri Agiklar’dan,
Kizil Col’e ve Venedikte Oliim’e kadar gagdas sinemanin hemen hemen biitiin
bagyapitlarinda diizenin ¢okiigiine, kaybolusuna iligkin izlekle kargilasmak
miimkiindiir. Bu filmlerden herhangi birini, 6rnegin Tath Hayat’1 ele aldigimizda
sahneler, ¢ekimler ya da ayrimlar arasinda tutarli baglantilarin olmadigi hemen
goriilecektir. Izleyici, anlam biitiinliigiinden yoksun bir izlenimler toplamina
indirgenebilecek, bollimler arasindaki gegislerin zayif oldugu, sonrasi ya da sonu
olmayan, sahne ve imgelerin pespese gelerek yiZilmasiyla olusan bir film
kargisindadir. Richardson (1978)’a gore, ilk bakigta saglam bir anlati yapisi
sunmaktan uzakmig gibi goriinen bu filmde, yonetmen siireklilidi sekteye
ugramayan bir anlati olusturmak yerine, tamamen bilingli olarak, en ufak ayrintiya
varincaya kadar her seyi titizlikle hesaplayarak ¢agdas anlatlyr kurmay: se¢mistir.
Cagdas anlat1 tekniBini belirleyen temel ilke, imgelerin iist tste, ard arda
siralanmasi ya da yigilmasidir ki, bu da aslinda bir gegit “kurgu”dur.

Richardson (1978)’un aslinda bir tiir kurgu olarak adlandirdi1 bu teknigin
temel ilkesi, anlatinin igine giiclii imgelerden olugan yalin ayrimlari, biri 6biiriiniin
karsiti olacak sekilde ozenle yerlestirmektir. Karsithgin yada “uyumsuzlugun
estetifi” olarak da adlandirilabilecek bu kurgu, ybnetmenin ele aldigi konuya
“elestirel” bakmasini saglamasi agisindan da Snemli gorillebilir, Ciinkii bu kurgu
aracilifiyla pargalanmis yasamin birbirine karsit olan imgeleri yan yana gelebilir,
bir imge Obiirtine karsit bir rol oynayabilir, yeni kurulan imgeler eskileri tarafindan
diglanabilir, nazik olanla kaba olan, temiz ve hos olanla kirli, iren¢ olan bir arada
gosterilebilir. Yasamin ne olmus olduguyla, ne olacag: ve simdiki hali arasindaki
kargitliklar, ¢atigmalar bu kurgu araciligiyla agik¢a gozler 6niine serilebilir.
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Fenomenolojik bakigin sinemadaki yetkin karsiliklarindan bir bagkas1 da Yeni
Gergekei Sinemadir. Ayfre (1985)’ye gore, Rosellini’nin “Almanya Sifir Yili”’nda
veya bu akimm en unli filmlerinden biri olan De Sica’min “Bisiklet
Hirsizlar’”nda fenomenolojinin yogun etkisini gérmek olanakhdir. Her fenomene
ayrn fakat esit derecede 6nem vermeyi amaglayan fenomenolojik bakis ile “Bisiklet
Hirsizlar1” degerlendirilirse, bu filmde de higbir goriintiiye ayricalikli 6nem
verilmedigini, bisiklet ile ig¢inin aynm1 dnemde ele alindigm gérmek gok kolaydir.
Bisiklet Hirsizlari’nda is¢iyi, bisikleti ya da ¢ocugu kusatan gergek ve bu gergegi
olusturan ogeler yalmzca bir “dekor” degildir. Benzer sekilde, “Almanya Sifir
Yih”nm son ayrimindaki ¢ocuk iyi ya da kétii rol yapmaz, oynamaz, ama o
oradadir, “var”dir, yasar. Ve kameranin yakaladig1 da onun varligidir. Ancak bu
varhg agiklamaya yalnizca gocugun iginde bulundugu psikolojiyi bilmek, gektigi
actyl, pismanlhig1 ya da tiziintiyll bilmek yetmez. Ctinkti ¢ocugun durumu, filmin
bu son ayriminda biitiin bir “insanlik durumu”nu kapsar, kucaklar. Yine Ayfre’nin
(1985) belirttigi gibi, burada anlam ya da anlamlandirma somut durumun
bitiinleyici bir par¢asidir. Bagka bir deyisle, anlam, “6z” 6nce gelmez. Oncelik
somut durumundur. Bu nedenledir ki, “Bisiklet Hirsizlar” ya da “Almanya Sifir
Yil?” izleyen igin stirekli bir miiphemlik (belirsizlik) duygusu veren filmlerdir.
Filmdeki olaylarin nedenleri ya da gerekgeler “bilingli” olarak gézardi
edilmistir.Yeni Gercek¢i bir filmi belgeselden ya da swradan anlamiyla
gercekgilikten ayiran da bu bilingli “tarafsizhk” ve “tamamlanmamighk”tir.,

Bazin (1993)’in, sinemada “gerc¢egin biitiinliiiine sayg)” olarak adlandirdif:
sey de temeline inildiginde oziin varolustan énce gelmediginin, ama varolusun
Ozden Once gelmesi gerektigi diisiincesinin sinemadaki karsiligi olarak okunabilir.
Cinkiit Bazin (1993)’e gore, aksiyonu sinemanin “6z”d olarak kabul eden,
dolayisiyla bu 6zii dilzenleyen “montaj”in en dnemli sey oldugunu ileri siiren
sinemaci tavri ya da goriigi yanligtir. Yanhsgtir, ¢linkii 6z, ancak sinematografik
anlatinin varligimi izler. Bazin (1993), bu konuya iliskin diisiincesini “Bisiklet
Hirsizlart” i¢in kaleme aldig1 tinlti yazisinda soyle dile getirir: “Bisiklet Hirsizlari,
- dramin matematiksel elemanlar1 Uizerine kurulmamigstir. Hareket (aksiyon) bir ‘6z’
olarak bulunmaz. O, anlatimin varligin takip eder. Gergekligin ‘biitiinliigii’ budur.
De Sica’nin biryiik bagaris1 burada yatmaktadir.”

De Sica’nin, dolayisiyla Yeni Gergekgi Sinemanin biiyiik basarisinin ardinda da
fenomenolojik bakisin oldugunu séylemek herhalde yanls olmayacaktir.

Sonug olarak sdylenmesi gereken, Yeni Dalgadan Yeni Gergekgilie uzanan
¢izgide ve sonrasinda bir ydntem olarak fenomenolojinin, fenomenolojik bakis ile
bu bakigin ardindaki dilnya gorlisinin film dilinin, ¢agdas film anlatisinin
gelisiminde yadsinamayacak bir pay1 ve 6nemi oldugudur ki, bu da son derece
dogaldir. Ciinkii sanatin dili ile dtisiince arasindaki iliski “karsilikli” bir iligkidir.
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