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Oz

Bir kavram {iretimi ve kavramlarla diisiinme faaliyeti olan felsefe ile imaj tiretimi
ve gosterimi faaliyeti olan sinema arasindaki iliski, giinimiizde insanligin i¢inde yasadigi
nihilizm, siiphecilik ve umutsuzluk krizlerine verilen en 6nemli yanitlardan birisi olabilir.
Felsefe, Alain Badiou’nun belirttigi gibi birbirleriyle karsitlik iliskisi igcinde olan ya da
ortak 6lgiisii olmayan unsurlardaki se¢imi, uyusmazligi ve yarigi bulmaya g¢alismaktadir.
Sinemadaki hareket-imaj ve zaman-imajlar ise o segimleri, uyusmazliklar1 ve yariklart
gostermesi ve hissettirmesi sayesinde bizlere yepyeni diisiince olanaklari sunmaktadir.
Bu makale, sinema ve felsefe arasindaki iligkiyi anlatan SineFilozofinin diisiinceye
sunabilecegi imkanlar1 tartigmaktadir.

Abstract

The relationship between philosophy, which invents new concepts and thinking,
and cinema, which demonstratates these, could be one of the most significant responses
of nihilism to today’s scepticism and despair crisis. As Alain Badiou claimed, philosophy
ascertains the choice, the incongruity and the flaw in elements which are in conflict with
each other or do not have common measure. On the other hand, by means of presenting
and making us feel, movement images and time-images might provide new possibilities for
thought. This paper discusses the opportunities of CinePhilosophy; a term which describes
the connection between movie and philosophy.
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Giris

Martin Heidegger, ¢agimizin en 6nemli sorunlarindan birisinin “diisiince” oldugunu
yazar. Diisiiniire gore bizler diisiindiiglimiizli zanneden ancak aslinda diisiinmeyen ya da
az diislinen varliklariz. Eger diisiinceyi Platon’un kritik ettigi ve kars1 ¢iktig1 kani/kanaat
dedigi seyle, doxa ile sinirliyorsak bu konuda bir sorun yoktur: Herkes her konuda ve
genellikle de ampirik diizeyde kanaatlerini bildirir. Kant’in belirttigi gibi bilme ve anlama
yetisine sahip varliklar olan bizler, lizerinde derin diisiinmesek de yine de bir sekilde
farkli konularda kanaatlerimizi ifade edebiliriz.

Pekiyi degisik konularda, sadece sagduyusuna ya da bir yerlerden duydugu
enformasyon parcalartyla bir seyler sOyleme sadece genel toplum kesimlerine,
siradan insanlara i¢kin bir durum mudur? Giiniimiizde Pierre Bourdiou’niin “fast-food
disiintirleri” (fast-food thinker) dedigi, kanaat {ireticileri ve yayicilar bir dizi paketlenmis,
hazir, standart, ¢ergevelenmis ve bizleri afallatmayan fikirlerle televizyonda ve diger
medyada boy gostermektedirler. Fast-food diisiiniirlerinin bu pozisyonlar1 Heidegger’in
ikiye ayirdigi diisiince bi¢iminin ilk kismi olan “hesaplayici diisiinceye” (calculative
thinking) denk gelir: Hemen kavrayan ve hemen unutan, standart, planlayici, diisiincenin
olasiliklarin1 hesaplamay1 ve gercevelemeyi iceren bir diisiince seklidir bu (Frampton,
2006: 166).

Giiniimiizde hizla akan ve aktirilan zamanda diisiinmeye pek az yer kalmaktadir.
Bu nedenle diisiinmek de hesaplayici boyutlariyla 6n planda durmaktadir. Bizi igine
ceken bilgi ve teknoloji, hizli kent yasami, hizli ulasim araglari, diisiinmeye zaman
birakmamaktadir. Bu yogun tempo i¢inde konugma, davranma, hatta hayal etme kaliplar
bile bellidir. Diistinme, hesaplanmis ve ¢ercevelenmistir.

Heidegger’in soziinii ettigi ikinci diisiinme tarzi, “tefekkiire dayali” (meditative
thinking) olandir. Tefekkiire dayali diisiinme, aragsal bir diisiince tarzi degildir.
Standartlastirmaktan, hesaplamaktan, c¢er¢evelemekten uzak, olasiliklar1 kapatarak ve
azaltarak degil tam tersine agarak yaptigimiz bir diisiinme seklidir (Frampton, 2006: 168).
Bu diisiince romantik bir tarzda insanin kendi basina, kendini topluluktan yalitarak, uzakta
yaptig1 diislinme anlamia gelmez. Teknolojinin tamamen disinda da degildir. Sadece
teknolojiyi sakince kavramak ve sonra salivermek becerisini gostermektir. Tefekkiir edici
diisiince, teknolojinin “berisinde” ve “i¢inde” olmak arasinda bir rakkas gibi salinmak
anlamina gelir.

Bu makale, sinema ve felsefe arasinda kurulacak iligkinin giiniimiizde diistince
sorunlar1 lizerinde yapabilecegi etkileri tartismayr amaglamaktadir. Calismada sinema
felsefesini ifade etmek iizere “SineFilozofi” kavramini kullanmaktayim. SineFilozofi,
filmlerle felsefeyi es degerde goren, aralarinda hiyerarsi kurmayan bir anlama génderme
yapar. Gilles Deleuze ve Alain Badiou’niin sinema felsefesi yaklasimindan yararlanarak
tirettigim “SineFilozofi” kavrami, diisiincenin farkli bigcimleri oldugunu savunur. Buna
gore sinema duyum, duygu, duygulanis hattinda diisiiniirken; felsefe kavramlar hattinda
diisiiniir. Ikisi arasinda herhangi bir 6zne ve nesne ikiligi yoktur; tam tersine insanin
kaosla kapismasinda ikisi birlikte hareket etmelidir.

140 ™ fletisim Kuram ve Arastirma Dergisi



SineFilozofi’nin Giiniimiiz Diinyasinda Diisiinceye Katkilar1 Uzerine. ..

Sinema ve Filozofik Diisiinme Uzerine

Akira Kurosawa’nin Diigler (1990; Dreams) filminin son sekanst olan “Su
Degirmeni Koyii” diisiinmenin tefekkiir edici boyutu ile hesaplayici boyutu arasindaki
gerilimi garpici bir sekilde gosterir. Gecenin geceligini yasamak i¢in ni¢in elektrigi israrla
kullanalim, der ihtiyar bilge kendisiyle konusan gence. Gece yildizlar1 gormemizi niye
engelleyelim ki? insanin bazen bu hizlandirilmis hayat igerisinde sakince dinginlesmeye,
ne olup bittigi lizerine sadece diinyay1, yasami1 merkeze alarak sorular sormaya ihtiyaci
yok mu? Insanin gevresindeki nesnelere, olup bitenlere, iliskilere, diger insanlara durup
bir bakmasi ve onlar1 dert edinmesi gerekmez mi? Madem, Heidegger’in dedigi gibi
diinya icine firlatilan varliklariz, o halde yaptiklarimiz ve ettiklerimiz tizerinde bir miktar
diisiinerek ugragmakligimiz hayati anlamli kilmiyor mu?

Kenji Mizoguchi’nin Yagmurdan Sonraki Soluk Ayin Oykiileri (1953; Ugetsu
Monogatari) tam da bir seyleri dert edinmemizi, onlarla ugrasimizi ve onlar iizerinde
diisinmeyi ¢arpici sinematografisiyle anlatan bir filmdir. I¢ Savas doneminde daha
cok ¢comlek satarak para kazanmayi diisiinen ¢omlek¢i Genjuro, daha dnceden esiyle
birlikte ¢omlek yapmaktan zevk alirken, zamanla hirslarinin kendisini ele gegirdigi bir
comlekeiye doniisiir. Savas hizdir, paradir; hiza yetismek ve daha ¢ok para kazanmak i¢in
daha ¢ok caligmak gerekir. Daha 6nceden kendini ger¢eklestirmenin bir tarzi olan ¢alisma,
simdi hizin ve ¢ok paraya kazanmanin araci haline gelir. Genjuro, artik para kazanmaya
gore hesap yapmaktadir. Ancak Genjuro’nun “hesaplayici diisiincesi” zamanla O’nu ele
gecirir. Genjuro bu illiizyonik kapana kisilmiglik i¢inde neler olup bittigini kavrayacak
durumda degildir. Bir dizi hatalar yapar ancak “tefekkiir edici diislinceye” gecmesiyle
illiizyon bozulur. Gelgelelim, illiizyon ge¢ bozulmustur ve bedeli agir olmustur. Tipki
Su¢ ve Ceza’da Raskolnikov’un ancak cinayeti isledikten sonra tefekkiir edici diisiinceye
gecikmis sekilde gegmesi gibi, Genjuro da gec¢ kalmis ve evine gelmeden Once esi
oldiirtilmiistiir. Genjuro’nin simdiki ugrasisi ¢ocugudur.

Sinema sayesinde Genjuro’nun diinyasini izleriz. Bu izleme deneyimiyle insanin
gercegi konusunda disiiniirliz. Bu filmde oldugu gibi genel olarak tiim filmlerde
hesaplayici diisiince ve tefekkiir edici diisiincenin karsitlik icerisinde yer aldigi imajlar
bulunur. Bu tezatlik olmadan iki diisiince tarzi arasindaki farki anlamamiz ve 6zellikle
“hissetmemiz” pek miimkiin degildir.

Filmlerle diisiinme, felsefi diistinmeden farklidir. Sinema, bize David Hume’ un
duygular baglaminda israrla altim1 ¢izdigi tizere “duygu”nun insan hayatindaki
merkeziligini hatirlatir. Hume, insanin eylemlerinde akildan ziyade duygunun daha
agirliklt oldugunu yazmis, hatta duygularin kélesi oldugumuzu savunmustu. 1980°lerden
sonra sinema felsefesini bir bagka hatta tasimis olan Gilles Deleuze ise, diisiincenin
iki kaynagi oldugunu vurgulamisti: duygu/duyum bir tarafta; kavram diger tarafta.
Kavramlar felsefenin alaninda, duygu ve duyum ise sanatin tarafinda. Ikisi arasinda
hiyerarsik bir siralama yoktur Deleuze’e gore. Insanin kaosla girdigi kapismasinda, sanat
ve felsefe el ele vermelidir. Deleuze sanatlar igerisinde sinemaya 6zel bir onem vermistir.
Diisiiniir, Bergson’dan da etkilenerek sinemadaki imajin aslinda dis diinyadaki nesneden
fark1 olmadigini savunur. Maddenin kendisi 1s18a doniistiigiine gére maddenin kendisi de
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imajdir. Evren, imajlardan olugsmaktadir. Bati felsefesi ve bilimi ise imajlar1 gergekligin
kopyast gibi algilamistir. Oysa disarda goérdiigimiiz bir seyi algiliyorsak algiladigimiz
sey algilanan sey ile aynidir. Sinema baglaminda konustugumuzda sinemadaki imajin
0zii hareketli olmasidir. Deleuze buna hareket-imaj adini verir. Deleuze, ayn1 zamanda
zamani oldugu gibi dogrudan algilamamizi saglayan zaman-imajlarin da oldugunu
yazar. Nihayetinde bu iki imaj sayesinde gergek hareket olan siiredeki hareketi goriiriiz
ve hissederiz. Gergek hayat icinde deneyimleyemedigimiz, hissedemedigimiz zamani
hareket-imaj montaj sayesinde dolayli verirken; zaman-imajla siiredeki zaman1 oldugu
gibi saf haliyle algilariz. Bu ise, nihilizme verilen en biiyiik yanitlardan birisidir. Sinema
izleme deneyimi, anlamsizlik diinyasinda diinyamiza anlam veren,, zamandaki yeni
ve ickin virtiiellikleri ve olasiliklar1 anlamamiza yardimci olan bir 6zellige sahiptir.
(Deleuze’iin sinema ve diisiince iligkisi lizerine yaptig1 ayrintili acgiklamalar i¢in bkz.
1997: 156-173).

Ozellikle 1I. Diinya Savasi’nin bitisiyle birlikte insanin anlam arayisinda krize
sinema yanit vermisti. Savag Oncesindeki ve siirecindeki hizli, hareketli, faillerin yer
aldig1, aktorlerin, kahramanlarin, diktatorlerin oldugu hikaye; savasin sonunda kendisini
diinyaya, yasama ve insana dair umutsuzluga birakmisti. Kahramanlara, faillere bel
baglamanin, hiz ve hareketin akisina kendini birakmanin bedeli oldukg¢a agir olmustu.
Milyonlarca insan kaybedilmis, Hollywood un Amerikan Riiyasi, Sovyetler’in proleter
kolektif hareket riiyasinin giicii azalmist1. Insan; diinya ve yasamla baglarimi kaybetmeye
baslamisti. Bilim, savas makinesini ¢alistirmis, etigi ihmal etmis; felsefe etnik temizligin
gerekeesini inga edecek Nietzsche’nin ters yiiz edilmis iist insan yaratmaya adanmusti.
Ne felsefe, ne bilim ne de klasik aksiyon sinemasi olan Hollywood, ne de Eisenstein’in
diisiinceyi atraksiyon montajla manipiile etmeye calisan sinemasi anlam krizine yanit
veremezdi. Insanin bu kosullarda artik durmaya, hareketsizlige, durup diisiinmeye ve
seyretmeye ihtiyaci vardi (Deleuze, 1997: xi-xiii). Bu seyir, tipki Charles Baudelaire’in
Paris sokaklarinda amagsiz flanor tarz1 seyrine benziyordu.

Italyan Yeni Gergekgiligi farkli bir sinemayla film diinyasinda flandr gezginlerin
oldugu imajlari sinemaya soktu. Siradan insanlar, siradan yasamlar, basit hayatlar, seyreden
flanorler artik sinemadaydi. Japonya’da aslinda Savas oncesinde drnekleriyle kendisini
gostermis Yosiro Ozu, sinematografik olarak biraz daha farkli tarzda olsa bile ayni
diisiinceyi yonettigi filmlerine yansitmisti. Artik sinemada kahramanlar yoktu; tam tersine
gligsiiz insanlar, trajik diinya icinde sikismis insanlar vardi. Artaud’un da belirttigi gibi
bu giigsiizliik, paradoksal bir tarzda bizim giiciimiizii olusturmaktaydi. Gii¢siizliigimiizii
izlemek bizim giiciimiiz oluyordu. Insan, miikemmel degil, hata yapan, hayat karsisinda
bir tinsel otomat gibi hareket eden varlikt1 (Deleuze, 1997: 165-8). Hatalarimizla birlikte
olan varolusumuzu kabul etmek, onunla yiizlesmek bize ayn1 zamanda yeni diisiinceler,
yeni olanaklar sunmaktaydi.

Deleuze’un dedigi gibi modern nihilizmde artik bu diinyaya dahi inanmamaktaydik.
Basimiza gelen, ask, 6liim gibi olaylara, bunlar sanki bizleri kismen ilgilendiriyor gibi bir
tavir takinmakta ve hatta onlara inanmay1 kesmis durumdaydik (Deleuze, 1997: 171).
Diinya ile insan arasindaki baglanti kopmustu. Artik diinyanin bilgisine degil, tersine
diinyaya inanmaya ihtiyacimiz vardi. Diinyaya, yasama, aska, dostluga, sevgiye inang
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yeni sinematografik imgelerle basarilabilirdi. Bu imgelerle ge¢mis, simdi ve gelecek
icinde yolculuklar yapilabilir ve yasami hissedebilirdik (Deleuze, 1997: 172).

Deleuze’iin nihilizm ve sinema iligkisi baglaminda sdylediklerinin bir benzerini
1970’lerde Anglo-Sakson diinyasinda Stanley Cavell {iretmisti. Cavell, sinemanin
“stiphecilige” bir yanit sundugunu yaziyordu. Her seyden siiphelendigimiz, kendi
varligimizdan, insandan, diinyadan, yasamdan siiphelendigimiz bir ¢agda sinema bize
koca bir ayna tutmaktaydi. Evet, vardik iste orada hareket eden imajlar vardi; evet hatali
varliklardik, hatalarimizi orada goriiyorduk; eksisiyle artisiyla yasam sinematografik
karelerde akiyordu. Boylece sinema; diinya, yasam ve insan arasinda baglanti kurmamiza
yardim ediyordu (Cavell, 1979: 188-190).

Deleuze ve Cavell’in diisiincesinin 6zl filmlerin kendi basina ontolojik kimlikleri
oldugu ve bizlere birseyler yaptigidir. Filmlerin bizlere bir sey yapmasi, “filmler
diisinmektedir” ifadesiyle 6zetlenmektedir. Gilles Deleuze’den Alain Badio’ya, Jacques
Ranciere’den Daniel Frampton’a kadar bir dizi sinema felsefecisi “filmler diistinmektedir”
anlayisini benimsemislerdir. Bu diislinceye gore filmler bizlere bir seyler yapmakta ve o
sayede filmlerle diisiinen varliklar olmaktayiz. Bu diistinme “hissetme” temeli baskin,
kendine 6zgli ve bizlere yeni sorular sorduran bir diisiinmedir. Felsefenin kendisinin de
bu noktada sinemadan 6grenebilecegi pek ¢ok sey vardir.

Sinema ile felsefe arasindaki siirtisme bu zaviyeden bakildiginda diisiincenin
kanatlanmas1 anlaminda Onemli potansiyeller sunmaktadir. Artik mesele, sinemanin
felsefeye yapacagi katkilar etrafinda donmektedir. Diinyaya inancimizin giderek
kayboldugu bir ¢agda, film ve felsefe arasinda iliski kurmak sayesinde “stiphecilik” ve
“nihilizmin” 6tesine gegmek, onu agsmak miimkiin olabilir.

Modern siiphecilik diinyaya dair kesin bilgiye sahip olmadigimizi savunur. Gergi
modern felsefe nesnel bilginin miimkiin oldugunu gostermeye calismistir. Matematik,
mantik, fen bilimleri nesnel bilginin kanit1 olarak gosterilmistir. Bu bilimler vasitasiyla
kendimiz ve diinya hakkinda bazi agilardan kesinlige ulasabilmekteyiz. Gelgelelim
benlik, etik, digerleriyle iliskilerimiz iirkiitiicii tarzda belirsiz olmayr siirdiirmektedir
(Sinnerbrink, 2011: 103, vurgu bana ait).

Filmin gizemi, realite deneyimimizin yonlerini yakalayan hareket ve zaman
diinyasini nasil ifade ettigidir. Ama ayni zamanda film kendi diinyasiyla reel diinyadan
farkliligin1 da gosterir. Film, modernlik i¢inde kaybolmus diinyayla baglant1 kurmamiza
yardimc1 olur. Bu anlam, siradan, imajlardaki giinliik deneyimlere bakmakla, onlari
seyretmekle bulunur. Catismali, ¢eliskili, belirsiz de olsa; tam da o ¢atismayi, ¢eliskiyi
ve belirsizligi seyretmekle kendi dogamizdaki ¢eliskiyi ve ¢atismayi, diger insanlardaki
celiskiyi ve catismayi, kendimizle digerleri arasindaki ¢eliskiyi ve gatismay1 ve nihayetinde
kendimiz ve yasam arasindaki ¢eliskiyi ve catismay1 hissederiz. Burada artik yeni sorular
sorariz, yeni anlamlar ve olasiliklarin pesine diiseriz. Bunun anlami felsefenin simdiye
kadar ihmal ettigi siradan eglencelerin, oyalanmalarin ve basit tecriibelerin sinemayla
reel diinyamiza inmesidir. Sinema sayesinde bazi mitler sonlandirilabilir ve daha farkli,
yaratic1 diisiincelerle karsilasabilir, onlar {izerinde diisiinebiliriz. Ornegin kadinlarin
giizellik ve entelektiiellik gibi basit zitliklarla yapilan sovenik sunumuna inanmayiz artik.

Say1 42 /Bahar 2016 m 143



Serdar Oztiirk

Keza yine daima giiglii, gizemli goriinen maco erkek tipolojisine de yeni sinematografik
imgeler yoluyla inanmayiz. Tam tersine yasamin i¢inde siiriiklenen zay1f ve gii¢lii kadin
ve erkeklerle karsilagtigimizda bagka tiirlii bir diinya nasil yaratilabilir sorular1 tizerinde
diisiinebilir ve yanitin pesine diisebiliriz.

Uc Tip Ayna

[ranli yasakli yonetmen Cafer Panahi’nin Ayna (1997; Ayneh) filmine bakarak
sOylediklerimizi somutlagtiralim. Film, annesinin okuldan almakta ge¢ kaldigi Mina’nin
annesini ve sonra evini kent sokaklarinda aramasi iizerinedir. Oykii basittir ancak
sinematografi ve filmin dokusuna islenen filozofik sorular oldukg¢a etkileyicidir. Panahi
uzaktan kamerasiyla kiz cocugunu ve diger profesyonel olmayan oyuncular1 ve siradan
insanlari, kent sokaklarini, arabalari izler; korna seslerini ve sokaklardaki diger sesleri
takip eder. Sokaklardaki insanlar ve iligkiler bazen genel planda bazen de yakin ve orta
planda cekilir. Panahi’nin kamerast gormek istedigini géremediginde seslerin pesine
diiger, arabalara bakar ve bu gorsellige arabalarin iclerinden gelen sesler eslik eder.
Arabalarin hareketlerini ve sokaklari izleyerek ve igerideki sesleri duyarak, igeride nasil
bir iliski yasandigini, insan yiizlerinin nasil olabilecegini tahayyiil ederiz. Bu gorsel
ve isitsel imgelere klasik aksiyon-imaj filmlerinde gormeye alisgkin oldugumuz starlar,
kahramanlar eslik etmez. Filmde kahramanlar, starlar yoktur, daha ziyade giinliik isleyen
hayatin siradan rutini ve rutin iginde otomat gibi hareket eden bizler gibi insanlar vardir.

Filmde simiflandirmak istedigim ii¢ tip ayna bizlere bazi filozofik diisiinceler
saglar. Ik ayna, tohum halde, virtiiel halde olan gocuk ile o cocugun gelecekteki halini de
imleyebilecek dontistiiriilmiis ve edimsel hale getirilmis olan yetiskinler arasinda kurulur.
Ikisi arasinda zithik vardir. Bir tarafta virtiiel olan ¢ocuk, diger tarafta virtiielin edimsel hale
geldigi yetiskin. Bu zitlikta ¢ocuk duygulari, hisleri, deneyimleriyle konusur ve sorular
sorarken ve sdylediklerine inanirken; yetiskinler kendilerine belletilen terimlerle, kalipsal
ifadelerle konusurlar. Cocuk evini, annesini aradigin1 soyler ve aradig1 yere dair gorsel
imgeleri yetigkinlere izah eder: Park vardir, heykel vardir; kisaca yasami anlatan gorsel
ve isitsel imgeler ¢ocugun diinyasina ickindir. Yetiskinler ise ¢ocuktan sadece evinin
adresini 6grenmeye caligirlar. Cocugun anlam diinyasinda ezberlenmis adres olmadig1 i¢in
adresini bilmedigini sdyler. Buradan filozofik diisiinceye ulasiyoruz: Bizler, yetiskinler,
baktigimiz1 diislinen, aslinda bakmayan; isittigimizi diisiinen ancak aslinda isitmeyen;
kisaca, aslinda deneyimlemeyen ancak deneyimlemedigimizi zanneden varliklar miy1z?
Cocuklarin diinyasina baktigimizda neleri kaybettigimizi fark edebilir miyiz?

Sokrates’in “deneyimlenmemis yasam yasanmaya deger” anlayisimi odaga
alirsak Iran sokaklarindaki insanlar deneyimlenmemis bir iliskiler yumag: icerisinde
hareket ettiklerinin de farkinda degildirler. Bati’da durum farkli midir? Bergman’in Bir
Evlilikten Manzaralar (1973) filmindeki bir sahneye bakalim. Film, avukat Marianne
ile profesdr Johan arasindaki evlilikten yola ¢ikarak genel olarak evlilik ve deneyim
arasindaki iliskiye yogunlasir. Marianne bosanmak isteyen yash bir kadini ofisine kabul
eder. Kendinden emin bir sekilde sordugu sorularin yanitlarimi ve gozlemlerini not
defterine yazar. Marianne’nin yash kadindan aldig1 yanitlar 6nce ¢ok sasirtici degildir.
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Bu nedenle planlar daha geneldir ancak diyalog ilerledik¢e govde, omuz ve bas planlara
gecilir. Clinkii yasl kadinin anlatimlar1 deneyim diinyasiyla ilgili Marianne’yi iirkiitecek
unsurlar igermektedir ve film bizim Marianne’nin yiiziindeki o ifadeyi gérmemizi ister.
Ik &nceleri sevgisiz evlilikten, cocuklarini dahi sevmemekten s6z eden, ancak yine de
sorumluluklarin1 yerine getirdigini vurgulayan yash kadin daha sonra evlilikte materyal
seylere sahip olmanin, ya da kocasinin diiriist, onurlu, nazik bir karakter sahibi olmasinin
ve kendisine iyi davranmasinin evlilik i¢in yetmeyecegini sdyler. Sevgi, dostluk, sefkat,
yoldaslik gibi bagka degerler de gereklidir. Marianne bu anlarda da bilgi¢ tavrint devam
eder. Her bosanmada soOylenebilecek klasik sozlerdir bunlar. Rutini bozan ciimleler
sahnenin sonuna dogru gelir: Yagh kadin duyularmin giderek zayiflamaya basladigini,
mesela suradaki masanin nasil oldugunu gorebildigini ve ona dokunabildigini ancak hi¢bir
sey hissetmedigini sdyler. Yakin planda yasli kadinin masaya dokunan eli, Deleuze’un
siniflanmasindaki duygulanim imge olarak algilanim imge ile hareket imge arasindaki
bagi kurar. Yash kadinin elinin masaya dokunusunu izlerken duyarliliginin ¢ok hafif ve
kuru kaldigina dair ifadelerini duyariz. Tam bu anda yakin planda Marianne’nin endiseli
yliziinii goriirliz. Marianne trpertici bakislarla kadini dinler. Kamera Marianne’nin
yiiziinde sabitlesir, tipki Mairanne’nin donmasi ve asili kalmasi gibi kamera da donar
ve asili kalir. Yagh kadin konusmasini, miizigi, kokular1 ve insanlarin yiizlerini dahi
hissetmedigini, her seyin anlamsizlagtigini sdyleyerek bitirir.

Bu sahnedeki SineFilozofi nedir? Ayna’daki cocugun etrafindaki yetiskinler,
nasil ki yasadigin1 zanneden ancak aslinda Mina’nin konusmasini bile anlayacak ve
onu hissedecek bir duyusal yoksunluk i¢indeyseler, Marianne de aslinda dyledir. O da
en azindan filmin belli bir yerine kadar son derece mutlu evliligi oldugunu, kocasini
sevdigini, evlilikte her seyin diizenli gittigini diistinmistiir. Yash kadin ise evliliklerinde
etik bir tercih yapmistir: Aslinda 15 yil 6nce kocasini ve ¢ocuklarint sevmedigini anlamis;
ancak kocasmin c¢ocuklar biiyliyene kadar evliligi bitirmemesi talebine olumlu yanit
vermistir. Simdi ¢ocuklar1 biiyiimiisler ve evden ayrilmislardir. Bu siiregte yasamadigini,
duyumsamadigint hissetmesine ragmen kendi tercihiyle deneyim diinyasindan yoksun
yasamistir. Burada kurulan zithiga dikkat etmek gerekiyor: Deneyim diinyasinda oldugunu
zanneden, duyumsadigini diisiinen Marianne ile bu diinyadan yoksun oldugunun uzun
stredir farkinda olan ancak bilingli bir se¢imle buna katlanan yasli kadin. Bosanmak
isteyen yasl kadin Marianne’nin kendi evliligini anlamasi i¢in ayna olmustur. Bu noktada
bilgi¢ ve kendinden emin tavrina ragmen Marianne’nin yagh kadina ihtiyaci vardir. Yash
kadinin Marianne’ye ihtiyaci ise Marianne’nin sadece bosanmayla ilgili resmi siireci
tamamlayacak bir avukat olmasi 6tesine gegmemektedir.

Panahi’nin 4yna’sindaki ikinci tip ayna filmin yarisinda ortaya ¢ikar. Mina filmde
oynamak istemedigini soyler. Kolundaki al¢iy1 ¢ikarir, basindaki Ortliyii atar, onlarin
agirlik yarattigini kendisinin bir ¢ocuk oldugunu vurgular. Film ekibi ¢aresiz kalir, ¢ocugu
ikna etmeye ¢alisir ve ona nigin oynamak istemedigini sorar. Cocuk, sadece oynamak
istemedigini soyler. Gelgelelim iletisim problemleri burada yine baglar; oynamak ne
demektir? Eger oynamiyorsa bir nedeni olmalidir ve o neden bulunursa yetiskinlere gore
sorun mutlaka ¢oziiliir. Ama cocuk ¢ergevelenmeye izin vermez, biitiin ikna ¢abalarina
ragmen filmde oynamaz. Panahi ise yaka mikrofonundaki seslerin ve kizin sokaklardaki
yakalayabildigi goriintiilerin pesine diiserek bizlere fiziksel diinya ile film arasindaki
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fark ve iligkiyi anlamamizi ve hissetmemizi saglayacak farkli bir deneyim sunar. Aslinda
cocugun derdi oyuncu oldugu film i¢inde de oyun disindaki ger¢ek yasaminda da aynidir:
Evini, annesini bulmak. Filmde oynadig1 boliim ile oynamak istemedigi boliimdeki derdi
ayni oldugu i¢in bizler, film diinyasindaki gercekligin aslinda film disindaki gergekligin
hem bir par¢asi oldugunu hem de ondan ayr1 oldugunu anlariz. Film disindaki gerceklikle
film icindeki gerceklik arasindaki benzer yon, iki diinyada da ¢ocugun yetiskinlerle
karsilagmasinda yasadigi muamelenin ayni olmasidir. Film diinyasi ile film dis1 diinya
arasinda bu konuda bir fark yoktur. Film diinyasi, film dis1 diinyaya ayna tutar. Farklilik,
ileriki sayfalarda biraz daha ayrintili isleyecegimiz iizere, film diinyasindaki sinematik
operasyonlar sayesinde, gorsel ve isitsel imajlarin estetize edilmesi, ham malzemeden
sanatsal bir malzeme ¢ikarilmasidir.

Filmdeki tigiincii tip ayna, filmin bizlere tuttugu aynadir. Cocuklara stirekli sorular
soran ancak ¢ocugun verdigi cevabi dinlemeyip, dinlemis gibi yapan biz yetigkinlere tutulan
ayna. Cocuk 1srarla “kaybolmadim”, sadece annemi ve evimi artyorum demesine ragmen,
cocugun durumunu soézciik dagarlarimizdaki kaliplasmis sozciiklerle c¢ergeveleyen biz
yetiskinler. Heidegger’in hesaplayici diisiince ya da Bourdieu’nun fast-food diigiintirleri
baglamlarinda sdyledigi; kendisine sunulan gerceveleyici sozciik dagariyla, diistinmek
zorunda kalmadig: standart sozciiklerle hayati ve iliskilerimizi izah eden bizler. Cocuk
acmaya, agilmaya; yetiskin kapatmaya ve belki de kapatilmaya calisir.

Bu {i¢iincti tip ayna etik sorulari ortaya ¢ikarir ve film etik agidan ayna tutar bizlere.
Cocuk ve yasghlar karsidan karsiya gegmeye c¢alismalarina ragmen arabalar durmaz.
Filmde karsidan karsiya ge¢cme sahneleri Ozellikle yaya gecidinin oldugu yerlerde
cekilmistir. Yaya gecitlerinde bile gecmeye izin yoksa nerede gegis yapilabilir ki?
Tahammiil edilemez bir durumdur bu; bunlar nasil insanlardir; o film diinyasinin i¢indeki
stirticiilere haykirmak isteriz: “Hey! Yaptiginiz ahlaki mi? Dogru mu? Cocuk ge¢gmek
istiyor. Durun!” Gelgelelim bu diinyay1 izlerken, film bu sozleri sarf etmek isteyen bizlere
ayna tutar. Acaba bizler de onlardan degil miyiz? Durmayan siiriiciiler, hareketin pesinden
olan ve herkes boyle yaptig1 i¢in bu tip eylemleri yaptigini sdyleyen ve mesrulastiran biz
yetiskinler.

Film, diisiiniilemez olan1 diisiindiirmeyi SineFilozofik imgelerle yapmaya ¢alisir.
Sinema ve felsefenin bir araya geldigi imgeler, SineFilozofik imgelerdir. Yariklardir,
sapmalardir, glinliik hareketin i¢inde normal bir seyirle goriilmeyecek hususlarin sinema
sayesinde goriiliir hale gelmesi ve onun lizerinde sorular sormamizdir. Diisiiniilemez
olan {izerinde diisiinmemiz ve onu dert edinmemizdir. Gergekte iletisim kuruyor muyuz?
Eger bir iliskinin icerisinde hareket ediyor ve onu bir ekranda, bir aynada izlemiyorsak
iletisim kurup kurmama {izerine pek kafa yormayiz; ancak o iliskiyi izledigimizde ve
ona bir miktar mesafelendigimizde gercekten iletisim kurup kurmadigimiz iizerinde
diisiinebiliriz. Ayna’y1 izledigimizde gergekten iletisim kurup kurmadigimiz iizerinde
diisiinebilir ve daha da Otesi baska bir iletisim tarzi gelistirilebilir biciminde gelecege
yonelik projeksiyonlar dahi gelistirebiliriz. Gergekten hissediyor muyuz? Filmin bir
sahnesinde Mina, meydanlik alandaki polisin yanina gelir ve ondan yardim ister. Polis,
dogru diiriist cocugun yiiziine dahi bakmadan klasik sorularini sorar. Mina ise, polisin
babasini tanidigini, ona trafik cezasi kestigini, hatta babasinin polisin kendisine ilag¢
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recetesi yazdigini detaylartyla anlatir. Polis icin Mina’nin babasi digerleri gibi istatistik
yiginlardan olusmaktadir. Giinliik, siradan isleyen rutinde insanlar polis katinda birbirine
benzer. Onlar arasinda herhangi bir fark yoktur. Mina’nin babas1 her ne kadar polise regete
yazsa bile polis i¢in bu eylemin kendisinin 6zel bir anlam1 yoktur. O eylem polis katinda
sadece aragsal bir degere sahiptir. Bu nedenle polis, Mina’nin babasini hatirlayamaz.
Polisin durumu bu noktada Bergman’in Bir Evlilikten Manzaralar’indaki yaslt kadinin
durumuna benzemektedir: Ikisi de anlamsizlik ve hissizlik diinyasindadir. Ancak yash
kadin hissetmediginin farkindayken, polis farkinda degildir. Panahi’nin filminde hissetme
ile duyarsizlik arasindaki bu gerilimin yarattig1 absiirtliik bizi bu tiir etik sorularin ve
sorunlarin merkezine atar.

Iste giindelik yasam, iste sinema, iste sorular, iste olasiliklar iizerinde diisiinme.
Sinema bizlere bunlar1 yapar. Sinema felsefesi ise yeni ve farkl diisiinceye ulasmamiza
katk1 yapacak potansiyellikler, virtiiellikler, tohumlar sunar. Bir Evlilikten Manzaralar’da
tutkulu, igten, empati duygusu geliskin Marianne, sinik, kendini begenen, rasyonel
olmasiyla Gviinen profesor esi Johan ile fotograf cekinirken Marianne’nin sdyledigi
s0z, belki de Panahi’nin filmindeki etik sorunlarin kokenlerine dair bir yanit gibidir:
“Kiigiikken birbirimize 6nem veren tarzda yetistirilseydik, diinya farkli bir yer olurdu.”
Oysa Emin Alper’in Tepenin Ardi (2012) filminde oldugu gibi, sorumluluklari ve sorunlari
once kendilerinde aramak yerine tam tersine onlar1 disariya bosaltarak katharsise erisen
bir kiiltiirde yetistirilen ¢ocuklarin niive halindeki virtiielliklerini zamanla yitirecekleri
diisiiniilebilir. Bu kiiltiir i¢indeki diisiince kendi kivriminda ilerlemek yerine, kendisine
belletileni sorgulamayan bir hatta donacak, sabitlesecektir. Alper’in filminde bir kdyde
yasayan koyliilerin koyunlarmin 6lim sebeplerini kendilerinde aramak yerine hep
disarida, tepenin ardindaki yoriiklerde aramasi ve kendi suglarini onlara aktarmasi
anlatilir. Filmin son sahnesinde birkag kiginin mars esliginde tepenin ardindakilere hesap
bildirmek icin tepeye tirmandiklar siradaki siliiet goriintiileri oldukc¢a dramatik ve bir o
kadar da absiird bir manzara sunar. Aslinda bu paradoksallik zaten hayatimiza igkin bir
durum degil midir? Sinema, bu paradoksalligi ve sorumluluklar1 iizerimize almamaya
kritik bir ayna, etik bir ayna tutan sanattir.

SineFilozofik Bir Deneyim Olarak Sinema

Sinema, filozofik bir deneyimdir. Bu deneyimde sinema ile felsefe arasindaki iliski
bilgi temelli degildir. Sinema felsefeyi doniistiiriir, yeni fikirler yaratir. Bu baglamda
degerlendirildiginde sinema felsefi bir durumdur ve bu durum Alain Badiou’niin belirttigi
gibi birbirine yabanci iki terimin karsilagmasiyla elde edilir. Bunu Badio’nun Cinema
(2013) kitabindaki bazi 6rneklerden yararlanarak acalim.

Ilk &rnek Platon’un Gorgias diyaloglarindan verilebilir. Sokrates ile Kallikles
arasindaki iligski felsefi bir durumdur. Nig¢in? Ciinkii Sokrates’in ve Kallikles’in
diisiincelerinde ortak bir 6l¢ii yoktur. Bu diisiinceler birbirlerine yabancidir. Kallikles ile
Sokrates ortak Olciisli olmayan, birbirlerine yabanci bir tartigsma icine girerler. Kallikles’e
gore giiclii insan haklidir ve mutlu insan digerleri tizerinde hiikiimranlik kuran tirandir.
Sokrates ise hakli insanin adil insan oldugunu savunur. Boylece Kallikles ile Sokrates
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arasindaki karsilasmada “siddet olarak adalet anlayisi” ile “diisiince olarak adalet
anlay1s1” arasinda gercek bir iliskinin olmadigin1 goriiriiz. iliski olmayan seyler arasinda
iligki kurmak felsefenin ugrasidir. Aslinda ikisi arasindaki tartigma, tartisma degildir;
sadece bir ¢cekigme, bir karsilagsmadir. Diyalogu okuyan herkes bir kazanan ve kaybeden
olacagini anlar, birinin digerini ikna etmesi miimkiin degildir. Sonunda Kallikles maglup
olur, ancak bu maglubiyet sadece Platon tarafindan sahneye konulan diyalogdadir
(Baudio, 2013: 202-3).

Bu bir felsefi bir durumdur. Nedir bu felsefi durum? Felsefe iki diisiince tipi arasinda
bizim se¢cim yapmak zorunda oldugumuzu gosterir. Felsefe bu se¢imi agiklamak, onun
iizerinde diisiinmek demektir. Felsefi durum, bir se¢imin agiklanma anidir. Bu durumda
insanlar ya Kallikles’in ya da Sokrates’in yaninda yer alacak ve se¢imlerinin nedenlerini
aciklamak zorunda kalacaktir. Ayna filminde, izleyiciler ya ¢ocuk olan Mina’nin yaninda;
ya da yetiskinlerin yaninda olacaktir. iki diinya birbirinden oldukca farklidir, ortak bir
0l¢ii yoktur. Yukarida belirtildigi gibi iki diinyanin dilleri ve algilamalari bile farklidur.

Ikinci 6rnek Arsimed’in &liimiine dairdir. Roma, Yunanistan’1 isgal ettiinde
matematige diiskiin olan Arsimed kumsalda geometrik sekiller ¢cizmekle ugragsmaktaydi.
Bir giin yine boyle bir faaliyet icerisindeyken bir Roma askeri gelir ve Roma generalinin
onu gérmek istedigini Arsimed’e sdyler. Arsimed yerinden kimildamaz, bunun {izerine
asker birkag defa yiiksek sesle tekrar seslenir. Nihayet Arsimed hafif¢ce basini kaldirir ve
cevap verir: “Ispatim1 tamamlamama miisaade et.” Asker emri tekrarlar: “Fakat Marcellus
seni gérmek istiyor! Ispatla ilgili bu sagmaliklar da neyin nesi?”” Arsimed yanit vermeden
hesaplamalarini siirdiiriir. Bir siire sonra gercekten 6tkelenen Romali asker Arsimed’i
oldiirtir (Badiou, 2013: 202).

Buradaki felsefi durum nedir? “Devlet iktidar1” ile “yaratici diisiince” arasinda
gercek bir tartisma olmamasi, ortak bir 6l¢li olmamasi. Nihayetinde iktidar siddettir.
Yaratic1 diisiince ise tam tersine kendi yaratici kurallarindan baska higbir seyi bilmez
ve yaratici patikada yol alir. Arsimed kendi diisiincesi i¢inde yol almaktadir. Iktidarin
eylemlerinin digindadir. iktidarin hakikati ile yaratma olarak hakikat arasinda ortak bir
ol¢ii yoktur. ikisi arasinda mesafe bulunmaktadir. Felsefe tam da bu mesafeyi agiklamak
zorundadir.

Uciincii 6rnegi Kenji Mizoguchi’nin  Oharu’nun Yasam: (1952) filminden
verebiliriz. Filmin baslangi¢ sekanslarinda yiiksek siniftan birisinin kizi olan Oharu ile
daha diisiik smiftan Inosuka’nin trajik sonla biten aski filmin 6ziinii vermesi agisindan
onemlidir. Inosuka’nin idamindan sonra Oharu’nun en dip diizeylere inen calkantili
yasami filmin geri kalaninda carpici anlatilir. Filmin ilk sahnelerinde Inosuka 6liim riskini
bilmesine karsin Oharu’ya askini ilan eder. Oharu, tehlikeyi bildigi i¢in aralarindaki
smif farkliliklarin1 ve toplumsal kurallar1 hatirlatarak 6nce onu reddeder, ancak sonra
dayanamaz ve onunla kacar. Yakalandiklarinda mahkemeye cikarilirlar. inosuka idam
edilir, Oharu ise ailesiyle siirgiine gonderilir. idam sahnesinde Inosuka son dilegi olarak
Oharu’nun ne olursa olsun agk disinda bagka bir kriterle, ne parayla ne yiiksek sinif gibi
Olciitlerle kimseyle evlenmemesi gerektigini yazan mektup yazdirir.

Oliimii goze alarak tiim toplumsal normlar1 karsisna alma ve askin pesinden
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gitme felsefi bir durumdur. Yasamin giinliik ritmi ve toplumsal kurallartyla; agk olayinin
kendisi arasinda ortak bir 6l¢ili yoktur. Felsefenin burada sdyleyecegi sey bu olay iizerinde
diisiinmemiz ve agiklama yapmamiz gerektigidir. Burada anlatilan olay, Japonya’da feodal
geleneklerin hiikiim silirdigli orta ¢agda geg¢mektedir. Herkesin sinifsal konumlarina
uygun kisilerle evlendigi, kadinin evlilik {izerinde bir kararinin olmadigi, se¢imin sinifsal
ve materyal kriterlere gore erkekler tarafindan belirlendigi bir toplumsal yapida 6liimii
gbze alarak askin pesinden gitme “istisna” bir durumdur. Bizler, bu istisna iizerinde
diisiinmek zorundayiz. Yasamda degisikligin bu istisna durumlarla miimkiin olabilecegini
diistinmeliyiz. Belki de bu istisna, gelecekteki toplumun niivesini olusturmaktadir. Bu
niive, gelecegin toplumunda “umuda” isaret eder. Film, bizlere bu diisiinceyi verir.

Belirtilen bu 6rnek durumla ilgili felsefenin gérevini sdyle toparlayabiliriz. ilk
olarak diisiinceler arasindaki koklii se¢imleri agiklamak felsefenin gorevidir. Bu, bizi
ilgilendiren ve ilgilendirmeyen segimler arasindadir (Kallikles/Sokrates karsithig1). ikinci
olarak, diisiince ve iktidar arasindaki mesafeyi aciklamak, dlgmektir (Roma iktidari/
Arsimed’in yaratic1 diisiincesi arasindaki mesafe). Ugiincii olarak istisnanin degerini,
olayin degerini, yarigm degerini agiklamaktir (Oharu ve Inosuka’nin geleneksel toplum
yapisindaki ayriksi eylemleri). Ancak eklememiz gerekir ki felsefe sadece farkliliklari
gozlemlemekle yetinmez, ayn1 zamanda yeni sentezler de yaratir.

Sinema ise Ranciére’in belirttigi gibi paradoksal bir sanattir. Icinde hem klasik
Oykiiniin aktig1 imajlar; hem de o rutin hareketi kesen istisnalarin oldugu bir sanat olan
sinemada oykii ve Oykiiyii kesen imajlar paradoksal sekilde birlikte yer alir. Ranciere,
Aristotelesgi klasik oykil anlatma bi¢cimini “temsili rejim”, o anlatiy1 kesen istisnalari
“estetik rejim” olarak adlandirir (2004: 20-30; 2006: 1-19). Ornegin Ayna’da Mina’nin
filmin yarisinda filmde oynamay1 birakmasi, klasik dykiiyli bozmasi “estetik rejim”e girer.
Keza filmde kameraya bakma, beklentilerimizi bozan irrasyonel kesmeler, kahramanlar
yerine siradan insanlarin kent icinde amagsiz gezintileri boyledir.

Sinema, aym1 zamanda “kitle sanati”dir. Kitle sanati ifadesinin kendisi de
paradoksal bir durumdur ¢iinkii “sanat” kavrami yiiksek diizeyli entelektiiel bir faaliyete
cagrisim yapan ve daha ¢ok iist siniflara hitap eden bir olguyu anlatirken; “kitle” herkesi
icine alan kavram oldugu i¢in daha demokratik bir duruma vurgu yapar. Gliniimiizde
ozellikle Hollywood merkezli filmler diinyanin hemen yerine pazarlanabilmekte ve
pek cok insan sinema salonlarina gitmese bile bilgisayarlardan, cep telefonlarindan bu
filmlere erisebilmektedir. i¢lerinde pek ¢ok ideolojik dge olsa bile, celiskili bir bigimde
yine de pek ¢ok insanlik 6geleri imajlara sinebilmektedir. Chaplin’in filmleri gibi bazi
filmler ise evrensel insanlik durumlarini anlatan yonleriyle pek ¢ok insana ulagmstir.
Chaplin filmlerini Alain Badiou, tiim farkliliklarin 6tesinde “tiire 6zgili insanlik” (generic
humanity) (Badiou, 2013: 207) kavramiyla tanimlar. Sarlo karakteri, Afrika, Japon veya
Eskimo fark etmez tiir olan insana hitap eder. Keza Tiirkiye orneginden Kemal Sunal
filmlerindeki Saban tiplemesi de boyle sayillamaz m1? Tipki Sarlo gibi degisik taktiklerle
var olmaya cabalayan, ironi ve mizahla i¢inde yasadigi iliskilerden siyrilmaya gayret
eden kiigiik adama kars1 biiyiikk adam ve iktidar. Asgar Ferhadi’nin Bir Ayrilik (2011)
filminde hizmetli kadin ile ev sahibi erkek arasinda; o erkegin esi ve ¢ocugu arasindaki
iliskiye dair 6ykii, kiiltiirel farkliliklarin 6tesinde tiim bir insanlik durumuna isaret eden
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etik meselelere gonderme yapar.

Sinemanin kitle sanati olmasi babinda agikladigimiz paradoksal durum; kitle
kavraminin politik gonderimlerinin oldugunu; sanat kavramanin ise yaratma fikrini ve
becerisini igerdigini anlatir. Sanat fikri ayn1 zamanda sanat1 ve beceriyi alimlamak i¢in
insanlardan belirli diizeyde egitim talep eder. Bu nedenle sanat Badiou’niin dedigi gibi
daha ¢ok aristokratik kategoriye aitken, kitle demokratik kategoriye aittir (Badiou, 2013:
208). Sanat ve kitle, aristokrasi ve demokrasi, yaratma ve asinalik gibi paradoksalliklar
felsefenin ni¢in sinemayla ilgilendigini de gosteren bir baska boyuttur.

Sinema her zaman bir kitle sanati1 da degildir. Sinemada ayn1 zamanda bazilarinin
sanat sinemasit dedigi, benim diisiince-yogun sinema olarak tanimlayacagim daha
entelektiiel sinema ornekleri de vardir. Keza avant-garde filmler de sinemanin ayrilmaz
parcasidirlar. Bubaglamda aristokratik bir sinemanin varligindan da s6z edebiliriz. Boylece
daha once belirtilen yariklara bir yarik daha ilave edilir: kitle sinemasina kars1 diislince-
yogun sinema. Once belirtildigi gibi birbiriyle uyusmasi miimkiin olmayan iki diisiince
arasinda sec¢im, iktidar ile yaratici diisiince arasinda se¢im ve genel kiiltiirel kodlar ile
istisna arasinda se¢im yanisira bir baska se¢im daha devreye girer: kitle sanati ve diislince-
yogun sinema arasinda se¢im. Bununla birlikte sinemayla ilgili se¢im digerlerinde oldugu
kadar kat1 olamaz. Diisiince-yogun filmlere giden insanlar, kitle sinemasinin 6rneklerini
de izlemektedirler. Belki daha da 6nemlisi belirli bir altyap: gerektirdigi i¢in ya da ilgisi
olmadig1 i¢in resim sergilerine gitmeyen genis toplum kesimlerinin diisiince-yogun
filmleri de izleyebilmeleridir. Sinema salonuna girdiginde, ya da bilgisayardan bu tiir
entelektiiel filmleri izlediginde sikilabilmekte, bazen filmi izlemeyi birakabilmektedirler.
Ancak gorme duyusuna sahip her insanin her tiirli filmle karsilasma ve izleme sansi
vardir. Ustelik en entelektiiel filmlerde dahi herkesin anlayabilecegi ve hissedebilecegi
daha klise ve siradan imajlar bulunur. Felsefenin aciklamasi gereken unsurlardan birisini
de bu olusturur.

Sinemada Otekini Diisiinmek ve Umut

Sinemanin kitle sanat1 olmas1 aym zamanda Otekini diisiinebilmenin ve onunla
empati gelistirebilmenin 6nemli kanallarindan birisi oldugu anlamina gelir. Iran
sinemasinin, Japon sinemasinin, Amerikan sinemasinin, Fransiz sinemasinin kisaca tiim
diinyadaki énemli y&netmenlerin filmleri diinya c¢apinda dolasima girmeseydi Oteki
hakkinda fikir sahibi olmak o kadar kolay m1yd1? Oteki nin iginde neler olup bittigi, O’nun
neler hissettigi konusunda diisiinebilir miydik? Akira Kurosawa’in, Yosiro Ozu’nun,
Kenji Mizoguchi’nin, Wong Kar-wai’nin filmleri sayesinde Asya’ya ulasabildik. Abbas
Kiarostami, Jafar Panahi, Mohsin Makhmalbaf gibi yonetmenler sayesinde Iran yasami
hakkinda bilgi edindik. Ozel yasamlar, kamusal yasamlar, onlarin ne hissettikleri,
nelere guldiikleri, agladiklari, jestleri, mimikleri, dilleri, kiiltiirleri sinemayla diinyada
dolasima girdi. Bdylece Otekiyle empatinin gelismesinde sinema muazzam bir giice
sahiptir. Platon, felsefenin Oteki’ni diisiinmek oldugunu yazmisti. Bunun anlami felsefe
ile sinema arasinda asli bir iliskinin oldugudur. Felsefe Oteki’ni diisiinmekse, sinema
bizatihi Oteki’ni gostererek, seslendirerek diisiinmektedir (Badiou, 2013: 221-2). Ancak
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daha 6nce de belirttigimiz iizere, felsefenin Oteki’ni diisiinmesi kavramlarla, sinemasinin
diisiinmesi ise duyumla olmaktadir.

Sinema ve felsefe arasindaki iligkiye dair soru iizerine tekrar yogunlastigimizda,
ikisinin ortak bir baska yoniiniin simdiki gercekle baslamalarmin oldugu goriiliir. Ikisi
sayesinde artik diislinceyi kaybetmeyiz. Diger sanatlar Badiou’nun deyimiyle kendi
tarihsel seriivenlerindeki saflikla baglarken; bilim kendi aksiyomlartyla, kendi matematik
saydamligiyla baglar. Sinema ve felsefeye ise hibritlik hakimdir: insan varligina dair
olaylar, pratikler, imajlar, kanaatler sinemanin baslangi¢c noktasini olusturur. Felsefe ve
sinema bir fikrin simdiki malzemeden yaratilabilecegine inanirlar. Bu fikir daima bir bagka
fikirden kaynaklanmaz da, ayn1 zamanda o fikrin karsitindan, varlik i¢indeki yariklardan
beslenir. Ayn1 zamanda bu fikir, diinya imajindan yapili bir imaja da yaslanabilir. Sinema
ve felsefede is, “miicadele” ve “paylasim” arasinda gecer. Felsefe caligsmasi yarigin
oldugu yerde kavramsal sentezler yaratmay1 kapsar; sinema c¢alismasi ise diinyada pek
cogu bayagi olan ¢eligkilerden saflik yaratmayi icerir. Sinema ve felsefe arasindaki
gercek baglanti noktasi, sinema ve felsefenin gergekten paylastiklar: sey budur. (Badio,
2013: 231).

Sinemanin saflagtirma g¢abasini atitk malzemelerin geri donilisim uygulamasina
benzetebiliriz. Geri doniisiim uygulamas: birbirinden farkli pek ¢ok atigin ayiklanmasiyla
baglar. Sinemada ise teknik kaynaklara, tiirdes olmayan materyallere ihtiyacimiz
bulunmaktadir. Dogal ya da insa edilmis yerlesim yerleri, mekanlar, bir senaryo,
diyaloglar, soyut fikirler, bedenler, aktorler ihtiyacimiz olan seyler arasindadir. Pek cok
farkli malzemeden yararlanarak hareket-imaj ve zaman-imaj tiretilmektedir. Sanatci,
ayiklamalar yapar, malzemelerle calisir, bazilarin1 elimine eder, siniflandirir, bazi seyleri
baska seylerle bir araya getirir. Diger sanatlar bos sayfanin safligiyla ise baslarken,
sinema birbirinden farkli pek cok bayagi malzeme ve kaynakla baslar ve onlar1 saflastirir
(Badiou, 2013: 226).

Daha da 6tesi, sinema felsefeciler igin gergekte biiyiik bir sanstir ¢ilinkii sinema ham
malzemeyi aritmanin giiciinii, sentezin giiclinii, en kotii seyin hakim oldugu durumda bile
yeni ve farkli bir sey olabilme ihtimalini gosterir. Temel olarak sinema felsefeye, umut
dersini 6gretir (Badiou, 2013: 231).

Sinemanin felsefeye umudun anlami tizerine diislince sunar. Charlie Chaplin’in
Modern Zamanlar (1936) filmini hatirlayalim: Sarlo ve sevdigi kadin biitiin ¢abalarina
karsin is bulamamislar, bazen sansizlik ve bazen de yapisal nedenlerle arzularina
ulagamamuglardir. Filmin son sekansi safak sokiimiiyle, doganin i¢inde yol goriintiileriyle
baslar. Ugsuz bucaksiz bu yolun safak vakti dingin bir miizik esliginde gosterimi, yeni
ve taze bir baslangica isaret eder gibidir. Sagdan sola pan yapan kamera Sarlo ve kiz
arkadasina yonelir. Yayli calgi esliginde kadin yere iizgiin bir sekilde bakmaktayken Sarlo
sapkasiyla ve ayakkabi baglariyla ugrasmaktadir. Sarlo, umutsuzlugun en dip kosullarinda
dahi bir seylerle ugrasmaya gayret etmektedir. Sarlo’da halen umudunu kaybetmemis
ugrasinin izleri goriiniir. Kadin omuz plana ge¢ildiginde basini kaldirir, ickin ve mahzun
gozlerle bizlere bakar ve sonra basini kollarinin iizerine yaslayarak aglar. Saga pan yapan
kamera Sarlo’y1 govde plandan gosterdiginde umutsuzluga dair en ufak bir iz gérmeyiz.
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Sarlo’nun bu durumu ayni anda ¢alan Smile isimli miizikle uyumludur, ancak kadinin
acisint gosteren aglayisiyla tezattir. Halen ayakkabisini baglamaya calismaktadir Sarlo.
Belli ki sekansin basinda gosterilen yolda yeni bir yliriiylise hazirlanmaktadir. Kadini
teselli etmeye calisir. Kadin tekrar basini kaldirir ve bizlere bakarak: “Cabalamanin ne
yarar1 var?” diye sorar. Sarlo ise yumruklarini gogiislerini vurarak “Gtiliimse, umudunu
kaybetme, basaracagiz.” diyerek kadina giiven vermeye calisir. Ikili planda bu s6zlerden
ilham alan kadin da degisir, mimikleri, jestleri direngli bir imgeye doniisiir. Birlikte el ele
tutusarak sekansin basinda gosterilen yolda yliriimeye baslarlar. Biitiin ¢abalarina ragmen
yenilmeleri, her seyin bittigi anlamina gelmez. Beckett’in “Hep denedin, hep yenildin.
Olsun, gene dene, gene yenil. Daha iyi yenil” ifadelerinde oldugu gibi zamanin ve hareketin
nesnesi olmak yerine, zamanda yeni olasiliklarin ortaya ¢ikabilecegine dair inang; yasama,
miicadeleye inang; dert edinmeye inang filmin geneline ve son sekansa hakim olmustur.
Heidegger’in dedigi gibi, diinyada olmakligimiz bir seyleri dert edinmekse (Bolt, 2010:
101-103), Spinoza’nin belirttigi gibi hayatin anlam1 ¢aba gostermekse (Spinoza, 2011:
799) ve Godard’in Hayatini Yasamak (1962) filminde filozofun Nana’ya kafede sdyledigi
gibi hatalarimizla birlikte varsak ama yine de ¢aba gdstermemiz yasamin 6zii ise; umudu
kaybetmemek gerekir. Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmi keza yasamin en diplerinde
yasayanlarin umut sayesinde var olmaya c¢alistiklarini carpici anlatir. Filmin yeni gergekei
sinematografik dili, Cabbar’in ¢ildirmanin esigine gelerek gozleri bagl kendi etrafinda
donmesiyle bizleri de ugurumun kenarina getirir ve dylece orada dondiirmeye baslar:
Cabbar’in basina ne gelecektir? Ailesine kavusacak midir? En dibe indigi bu durumun
icinde acaba yeni ve farkli tohumlar m1 gizlidir?

Keza bir bagka film Germinal (1993), Modern Zamanlar’da siirekli denemesine
karsgin Sarlo’nun her defasinda yenilmesi ve yine de devam demesi gibi maden is¢ilerinin
miicadelelerini kaybetmeleri sonrasindaki son sekansiyla umuda yer acar. Modern
Zamanlar’da oldugu gibi yine safak vakti ama bu defa tek kisi, Etienne Lantier, yine
ugsuz bucaksiz dogada, yine yol iizerinde yiiriimekte ve i¢ sesiyle ne olup bittigini
anlamlandirmaya ve gelecege dair projeksiyon gelistirmeye calismaktadir. Yiiriiylisiine
ic ses yani sira kamera kayarak eslik eder. Ve sonra kamera sabitlenerek Lantier’i
yolculukta kendi basina birakir. Aynen giin dogumuna dogru Sarlo ve kadinin safakta
yiiriirken arkadan izledigimiz goriintiileri gibi, Lantier de bu defa i¢ sesiyle safaga,
yeni bir gelecege yol alir. Giindogumu, hafif kizil bir gokyiizi, yiikselen kamera ve ne
olacagini bilemeyecegimiz ama yine de umut tohumlarinin oldugunu gdsteren miizigin
ritmi ve i¢ ses:

“Simdi nisan giinesi olanca gorkemiyle dort bir yana 151k sagiyor, iiretken topragi isitiyordu.

Her yerde tohumlar olgunlasiyor, topragi zenginlestiriyor, 151k ve 1styla her yerde filizleniyor, fisildayan

seslerin altinda 6z sular tastyor, tohumlar serpiliyor, verimli doganin biiyiik bir 6piisiiyle gelisiyor; daha

sonra gittik¢e topraga yaklasiyordu. Caqa can katan o nisan sabahinda, ugsuz bucaksiz ovanin dort bir

yanindan derin bir ugultu yiikseliyordu. Insan bitiyordu topraktan, gelecek yiizyilda tiriin vermek tizere

yavag yavas filizlenen pek yakinda yer kiireyi sarsarak bag verecek olan kapkara bir insan ordusu boy
atryordu.”

Bayagi Olam Isleyerek Uretilen Umut

Sinema filozoflara “her seyin kaybolmadigini” sdyler. Degerli bir seyler de vardir
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ya da edimsel diizeyde olmasa bile Germinal’deki Lantier’in dedigi gibi tohum halde
bulunur. Bu noktada tekrar Badiou’niin yaptig1 analizin pesinden giderek her seye ragmen
umudun varliginin paradoksal bir sekilde sinemanin en biiyiik bayagiliklarla ugrasmasiyla
ilgili oldugunu diisiinmekteyim: siddet, ihanet ve miistehcenlik (Badiou, 2013: 231).
Sinema, diislincenin zirve noktasina ulagmanin ancak bu bayagiliklarin oldugu cevrede
olabilecegini ve onlarin gosterilmesiyle miimkiin oldugunu anlatir (Badiou, 2013: 232).
Sinemada bayag1 ve kilise imajlarla ve daha estetik, sanatsal imajlarin yan yanalig1
paradoksalliginin bir bagka boyutunu olusturur.

Siddetten baglarsak, 6rnegin sinemada silah kullanma, ates etme ile ilgili pek
cok klise bulunmaktadir. En entelektiiel yonetmen bile bunlardan vazgegemez ancak
onlar1 Oyle isler ki, bayagi olan silah sesleri, silah kullanma ilging bir estetik hal alir.
Tarantino’nun filmlerine bakalim. Silah kullanmanin yogun oldugu filmlerde dahi estetize
edilmis bir siddetle karsilasiriz. Silah kullananlar bir gorsel koreografi sergiler gibi, bir
dansin i¢gindeymiscesine miicadele ederler. Miizik, karakterlerin duruslari, planlar, ses,
efektler tiimii bayalig1 déniistiiriir. Usta yonetmen Haneke ise Oliimciil Oyunlar (2008)
filminde gangster filmlerinde kullanilan klise silah kullanma, ya da siddet uygulama
sahnelerini, biliylik oranda bedenlere dokunmaksizin, siddeti gostermeksizin yapmustir.
Bu aslinda siddet kliselerinden yararlanarak fiziksel yasamda siddete karsi ¢ikan en
biiyiik doniistimlerden birisidir. Keza Hitchcock da Sapik (1960) filminin meshur banyo
sahnesinde bicagi bedene dokundurmadan en gerilimli sahnelerden birisini yaratmistir.
Banyoda 6ldiiriilen beden, filmin yildizidir ve filmin yildizlarinin genellikle yasadiklarini
veya en kotii ihtimalle filmin sonunda 6ldiiriildiiklerine Hollywood’un tipik kliselerinden
aliskin olan izleyiciler, ne olup bittigini anlamak i¢in diisiinmek zorunda kalmiglardir. Bu
sahne normal sinema konvansiyonlarinin digindadir. Gostermeden yapilan bu gerilim,
kamerayla yapilan en biiyiik yazimlardan birisi olarak yerini almistir.

Miistehcenlige geldigimizde, cinselligin sinemanin vazge¢ilmez unsurlar1 arasinda
yer aldigini1 goriiriiz: ¢iplak bedenler, cinsel yakinlagmalar ve hatta cinsel organlar ekranda
her zaman yer bulmustur. Bir yonetmen, bedenleri gostermemeli midir? Cinselligi
elimine mi etmelidir? Genellikle yonetmenler bunu tercih etmez, ancak onu filmde
dontisiime ugratirlar. Badiou’ya gore miistehcen imajin doniisiimiin birka¢ yolu vardir.
Ik olarak cinselligi ask imajina doniistiirmektir. Ikincisi onu soyutlastirmak, bedenleri
ideal giizellige tasimaktir (Badiou, 2013: 229). Visconti’nin Venedik te Oliim (1971) filmi
bu soyutlagtirmay1 1yi anlatir. Film, yetiskin bir miizik adaminin otelde geng bir insani
gormesiyle birlikte saf giizellik, estetik nedir meselesi etrafinda doner. Bu, geng insanin
cinsel temsilinin ya da yetigkinin cinsel diirtiilerinin yok edilmesi, silinmesi anlamina
gelmez. Ancak film bunu soyutlagtirmis, somut bedenselligin 6tesine tasimistir. Sanatci,
saf olmayan imajla, bayagi ve agik sa¢ik bir dogadan baslamakta ve onu yeniden isleyerek
yeni bir sadelige ulastirmaktadir.

Bu islenmis goriintiilerde bazen yumruklari, kavgayi, ¢iplak bir bedeni, ihanetleri,
kazanilmis ve kaybedilmis miicadeleyi, maglubiyetleri, zaferleriizleriz. Ancak en diisiince-
yogun sinema oOrneklerinde bile sanatsal olmayan kiliseler, siradan imajlar sinemada
bulunur. Bu baglamda sinemada sanatsal olmayan imajlarla sanatsal imajlar yana yer alir.
Sinema bu anlamiyla da paradoksaldir. Bunun kendisi ise bize neyin sanat neyin sanat

Say1 42 /Bahar 2016 m 153



Serdar Oztiirk

olamayabilecegi konusunda ayrimi verdigi i¢in sinema diger sanatlardan daha farklidur.
Her haliikarda kilise veya saf imajlar i¢inde zaferlere, ihanetlere ve maglubiyetlere
katiliriz, onlar1 degerlendiririz, saflig1 yaratan bazi anlara hayranlikla bakariz. Bazen de
ac1 tiim benligimizi kaplar. Bu nedenle sinema bizi aglatan, heyecanlandiran, neselendiren
bir sanattir. Aglama agktan da olabilir, korkudan da, 6fkeden de. Maglubiyetlere de
zaferlere de aglayabiliriz. Diinyadaki en berbat seyden bir miktar saflig1 yaratmay1 sinema
basardiginda mucize de gerceklesir. Iste o mucize bizlere diisiinmede yeni olanaklar sunar.

Sonug¢

Bu mucizenin, bu mucizevi diisiincenin yagamin en sefil kosullarinda bile iistiin
gelebilecegini sinema gosterdiginde, felsefe yasamda umudun her daim var olabilecegini
anlayabilir. Calismanin baglarinda belirttigimiz Deleuze’iin ve Cavell’in vurgusu bu
noktada daha iyi anlasilir: Sinema sayesinde umutlandigimizda, yepyeni olasiliklara
gebe imgelerle karsilastigimizda, istisnalarin bir giin diinyaya hakim olabilecegine
dair umutlarimiz arttiginda, slipheciligin modernist ve nihilizmin pasif yorumu yerine
diinyaya, insana, yagsama inanmaya baslayabiliriz.

Vurgulamak istediklerimizi Yosijuro Ozo’nun yonettigi 7okyo Hikayesi (1953) iyi
anlatir. Film, sinemanin anlamsizligin i¢inde yer aldigimiz ve de anlamli bir diinya nasil
yaratilabilir sorular1 {izerinde pek diistinmedigimiz modern kent yasami kosullarinda
“istisna”y1 ve onun sapan giiclinii géstermesi agisindan ilgingtir. Yasl bir ¢ift Tokyo’ya
cocuklarii gormeye giderler. Tokyo’nun hiz ve tempolu ¢alisma yasaminda yash ¢iftin
cocuklari, anneleri ve babalarina hissi baglar1 6n plana alan ilgilenme gostermezler.
Cocuklar, kentin hareketine kendilerine kaptirmakta, hareketin ve zamanin pesinden
kosmaktadirlar. Zamanlarimin olmadiklar1 gerekgesiyle yasli c¢ifti Tokyo’da dahi
gezdirmezler ve Tokyo’nun disinda kaplica merkezine gonderirler. Cocuklar, eylemleri
iizerine diistinmek de istemezler, sadece vicdanlarini rahatlatacak gerekgeler {iretirler.
Gelgelelim biitiin bu yabancilasmuis iliskilerde, yasli ¢iftin savasta 6len ogullarinin esi olan
dul kadin, gercekten hisseden, empati kuran, elinden gelen yardimi gosteren, Tokyo’da
yash ¢ifti gezdiren ve kiiclik bir yerde yasamasina ragmen yine de kayinvalidesinin
konaklamasi i¢in evini agan “istisna” bir figiir olarak yerini alir. Hicbir kan bagi
olmamasina karsin, O, hizin, temponun insanlar1 ¢erceveledigi ve hesaplayici diisiinceye
gotiirdiigli bu kaos i¢inde tefekkiir edici diislincenin de var olabileceginin umudu olur.
Boylece anlamsizligin ve baska bir iligki bigiminin miimkiin olabilecegine dair ciddi
stiphelerin oldugu diinyada, izleyenler olan bizler, dul kadinin yaninda yer aliriz.

Filmde yagh ¢iftin gelini ile ¢ocuklar1 arasindaki zitlikta ortak bir 6l¢iit yoktur:
Cocuklar1 zamanlarinin olmadig1 gerekgesiyle baba ve anneleriyle hakiki bir iletisim
gelistirmemekte, sorumluluklarini savusturmaya c¢alismaktadirlar. Oysa dul kadin boyle
gerekgenin ardina siginmamakta, sadece dlen kocasmin sevgisi lizerinden ve koken
olarak tiire bagl insanlik merkezinden kayinpederine ve kayinvalidesine yaklagmaktadir.
Dul kadin, yash ¢iftin ¢ocuklarina gore daha kotii kosullarda yasamaktadir. Yash ¢iftin
cocuklar1 kendi islerinde gorece 6zerk olmalarina ve maddi diizeyleri 1yi olmasina karsin,
0, 6zel bir sirkette calismakta, yalniz ¢ok kiigiik bir alanda yagamakta; ancak yine de kayin
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validesi ve kayin babasiyla gercek bir iletisim kurmaktadir. Filmi izlerken bizler, ¢ocuklar
ile dul kadin arasinda kurulan bu zitlikta bir tarafi tutariz. Muhtemeldir ki, ger¢ek hayatta
yasamin otomatiklesmis ve diislince gerektirmeyen kosullarinda yash ¢iftin ¢ocuklartyla
benzer bir konumlanma i¢inde olsak bile, yine de dul kadin lehine se¢imde bulunuruz.
Dul kadinin secimi yasl ¢iftle ilgilenmek, onlar1 dert edinmektir. Dul kadin, filmde yer
alan bir “istisna” olarak otomatiklesmis iliskilerden de sapar. O istisna artik, gelecekteki
yeni diigiincenin yaratici ve insani boyutlu hal alabileceginin isaretlerini tasur.

Bu felsefi durumu sinema kendi imkanlariyla sunar ve SineFilozofi bunun {izerine
diisiiniir. Sinemay1 felsefi anlamda dert edinmenin kendisi, umutsuzluk i¢indeki umudu,
anlamsizlik i¢indeki anlami1 bulmaya; insan iligkilerine, aska, sevgiye, yasama inanca
ve etige kadar genislemis siipheciligin ve pasif nihilizmin sorunlarin1 gosterecek
potansiyeller icermektedir. Aristo iyi bir sey yapmamiz durumunda kazanimin “haz”
olacagini sOylemisti. Oysa sinema tam tersini yapmaktadir. Giinliilk yasamin sikintilarini
giderme ve haz alma kaygisiyla sinemaya giden insanlarin sinemadan aldig1 6diil,
bulunduklar1 konumdan daha yiiksege ¢ikma, umuda, insan iligkilerine inanma olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Siradan bir film izleyicisi, izleme zevki kotii bir izleyici bile sinemanin
bu bireyi yiikksege tasima kazanimindan mahrum kalamaz. Aristo’nun semasini sinema
icin tersine cevirmek gerekiyor: “Haz” i¢in sinema izledigimizde odiiliimiiz “lyi”dir,
ya da bizim bu ¢alismanin felsefesine uygun olarak biraz degistirirsek “SineFilozofik”
distincedir.
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