ZEN DUSUNCESINDEN OZU SINEMASININ ARKETIPLERINE
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Dogunun klasik mirasinin esinleriyle yiiklii olan Yasujiro Ozu sinemasi, geleneksel Japon diislincesi ve estetigini
sinemanin araglarini kullanarak yeniden iiretir. Ozu’nun film yapma bi¢imi Dogu diisiincesinden, daha 6zel olarak
da Zen kiiltiirii ve sanatindan beslenmistir. Zen diislincesi, son derece yiiksek felsefi-estetik iiretimlerinden siradan
giindelik yasam pratiklerine kadar biitiin bir Japon kiiltiiriine sirayet etmis ve ona belirli bir bigim vermistir.
Geleneksel Japon sanatinin 6ziinii olusturan Zen diisiincesi, Ozu’nun filmlerine, hi¢bir zorlama olmaksizin,
kendiliginden bir akisla niifuz eder. Bu bakimdan Zen, Ozu’nun siirekli eksiltmeler yoluyla ulastig1 stilistik
sadeliginin; sabirli, sakin ve zarif iislubunun; daima saygili bir mesafeyi gézeten kamerasinin ve siradan hikayeleri,
bos mekanlar1 ve degismeyen kareleri ile bize zamanin dogasini hissettiren sinemasinin arketiplerini olusturur. Bu

sebeple bu ¢alismada Zen diislincesi ve sanati, Ozu’nun filmlerine de etki eden temel nitelikleri bakimindan ele
alinmistir.
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FROM ZEN THOUGHT TO THE ARCHETYPES OF OzZU CINEMA
ABSTRACT

Imbued with the inspiration of the classical heritage of the East, Yasujiro Ozu cinema reproduces traditional
Japanese thought and aesthetics using the tools of cinema. Ozu's way of making films was inspired by Eastern
thought, more specifically Zen culture and art. Zen thought permeated and gave it a certain form, from its extremely
high philosophical-aesthetic productions to ordinary daily life practices, to an entire Japanese culture. Zen thought,
which forms the essence of traditional Japanese art, permeates Ozu's films in a spontaneous flow, without any
compulsion. In this respect, Zen argues that Ozu's stylistic simplicity, which he achieves through constant
subtractions; patient, calm and elegant style; It is the archetype of its camera, which always respects a respectful
distance, and its cinema, which makes us feel the nature of time with its ordinary stories, empty spaces and
unchanging frames. For this reason, in this study, Zen thought and art are discussed in terms of the basic qualities
that also influenced Ozu's films.
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EXTENDED ABSTRACT

To be able to sense existence does not allow us to distinguish one thing from another in
essence, to look at it from the outside; nothing is separate or alien from each other. Time in Zen
thought and art; free from the passion for speed, progress, and change; beginning and end flow
with a cyclical rhythm that connects the changing and the unchanging.

To penetrate Zen art, it is necessary to mention another concept that is at least as

important: "mono no aware". Mono no aware, like all principles of Zen philosophy, is an
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expression of an emotion that appeals to aesthetic sensibility and becomes almost tangible in
Zen art. Mono no aware; derived from the word "aware," which means awareness, sensitivity,
and sadness (Schrader 2008: 45).

Tracing the aesthetic qualities that persist in all its traditional forms of Japanese Zen art
is essential to understanding Ozu's cinematographic genius. This aesthetic sensitivity to an
entire being finds expression in Zen art through various formal and thematic elements. The
most important of these are the elements of lack, emptiness, and desolation, which introduce us
to the concept of "mu”, another main principle of Zen art. However, the elements such as
absence or emptiness discussed here do not express negativity in any way. All Zen principles
are projections of a flawed, incomplete, diminished, reduced, and almost impoverished
conception of beauty.

A Japanese artist tends to express his feelings with the least brush strokes, fewer lines,
fewer colors, or the least words. The systematic and continuous reduction of technique, form,
and narrative in Ozu films reflects the same tendency. These "artless” films, filled with
appearances, flow, and rhythm of daily life and do not include any dramatic events outside of

ordinary situations, offer us the most competent examples of Zen art.

With all these aesthetic choices it offers, the world of Zen makes possible an experience
that transcends optical boundaries between the work and its receiver. Both the artist and the
viewer find the possibility of transcending their own existence in the time-world of the work,
of sensing the infinite (mono no aware) through the images of impermanence. Thus, Zen art
rises to the dimension of temporality desired by all the arts; it gives us the freedom to slow
down, repeat, deepen, and think calmly. With all these qualities, the world of Zen is the world
that fills Ozu's films with its own emptiness.

It is possible to see that the aesthetic codes that determine traditional arts paint the
artistic productions of modern times with their colors. But astonishingly, the traditional style
can be combined with the cinematographer, a completely modern and technical device, and
imposes a completely different regime of vision, in such a peaceful harmony. In this respect,

Ozu both encompasses tradition and transcends it by reproducing it.

Inspired by Zen thought, Ozu tends not to see anything as an element external to man,
but to establish a kind of equality between things. The film's characters come and go through a
never-changing temporal cycle and an infinitely expanded now. Ozu's gaze, therefore, wanders

over empty spaces.
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The element of repetition, used to create a deepening and ritual effect in Zen art,
encompasses not only Ozu's technique but also his highly unpretentious thematic choices. A
simple excerpt of the life of an ordinary Japanese middle-class family has been the basis of
many of Ozu's films since the beginning of his career. But in none of Ozu's films, conflict is
not a dominant element of the narrative. In him, conflict is the ground for reconciliation. Ozu's
films appear to be completely contrary to the narrative structure of the Western tradition of
tragedy and drama, both thematically and formally. For Ozu, kneaded with Zen aesthetics,

originality or difference is not a value.

Like a typical Zen artist, Ozu undergoes ceremonial rigor. So much so that before
proceeding to the shooting stage, every detail was arranged in such a way as not to allow any
randomness. He went into seclusion for months with the screenwriter Kogo Node, with whom
he worked on thirteen of his fifteen post-war films, and after identifying each frame and every

word of the film, he mechanically records the movie without any changes.

The question of modernization is one of Ozu's dominant themes, especially in terms of
its profound effects on post-war Japanese society. However, various representations of
traditional culture; tea ceremonies, Japanese paintings, and Zen gardens; are displayed again

and again with the same passionate commitment as aesthetic references to everyday life.

Ozu does not take a conservative stance in the clash of tradition and modernity. The
impact of Westernization is clear, tradition is unraveling, and the sadness of loss fills Ozu's
frame. But the look of his camera is never judgmental. It offers neither a solution nor a
prescription, persistently avoiding a didactic effect. Ozu aestheticizes the problem of

modernization.

Ozu tells us a story, but his goal is not to tell a story. In his stories, separation, loneliness,
death, and their consent to their inevitable cycle, which fits into the rhythm of time, surround
the work with mono no aware sense as a kind of sanctioned unhappiness. These stories

accumulate time to drop by drop in space.

GIRIS

Sinema; teknigin, endiistrinin ve Kkitleselligin egemen oldugu yirminci ylizyilin en
karakteristik sanatsal formudur. Baslangicta yalnizca teknik bir bulus, basit bir kitlesel eglence
arac1 olarak goriilen sinematografin 6zgilin bir sanatsal ifade araci olarak itibar kazanmasi,

sanatla endiistrinin c¢elisik dogasimi uzlagtirmayr basaran pek ¢ok Oncii ismin dehasinin

iirlintidiir. Japon yonetmen Yasujiro Ozu, bu isimler arasinda son derece ayricalikli bir yere
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sahiptir. O, sinemanin bagimsiz bir sanatsal form olarak sayginlik kazanmasina destek olmakla
kalmaz; onu saflastirmak, onun igkin imkéanlarini ortaya ¢ikarmak ister. Ustelik bunu sinemaya
yabanci bir kiltiiriin, kendi kiiltiiriiniin kodlarim1 referans alarak yapar. Batili bir gorme

rejiminin iirlinii olan sinema, Ozu’nun ellerinde Dogulu bir bakisa biiriintir.

Yasujiro Ozu (12 Aralik 1903-12 Aralik 1963), 1927°de basladig1r yonetmenlik
kariyerine tam elli ii¢ film sigdirmistir; ancak 1940’11 yillardan sonra ¢ektigi filmler onun
iislubunun en olgun 6rneklerini sunmaktadir. Bilhassa I1. Diinya Savasi sonrasi ¢ektigi filmlerin
her biri, onun tarzim1 karakterize eden Orneklerdir. Bununla birlikte, ¢agdasi olan Akira
Kurosava ve Kenji Migozugi gibi Japon yonetmenlerin aksine, 1960’11 yillara kadar filmleri
Batili izleyiciye neredeyse hi¢ ulasmamustir; zira bu filmler, Batida anlasilamayacak ve takdir
edilemeyecek kadar yerel bulunur; bir baska ifade ile Ozu fazlasiyla "Japon"dur (Kiju 2003:
xiii). Pek ¢ok sinema elestirmeni i¢in de Ozu, “tiim yonetmenler i¢inde en Japon” olanidir; onun
tislubu “gergek Japon tadina” sahiptir (Kiju 2003: xiii; Richie 1977: xi; URL-1). Ancak
70’lerden itibaren Ozu’nun filmleri, sinema izleyicisinden ¢ok yonetmenler arasinda biiyiik etki
yaratmaya baslar. Ozellikle basyapiti sayilan Tokyo Hikdyesi (Tokyo Monogatari, 1953),

sinema tarihinin en iyi filmleri arasinda gosterilir.

Ozu’ya sinemanin en Japon yonetmeni payesini kazandiran sey, onun tutkulu bir 1srarla
kendi kiiltiiriinlin arketiplerine yogunlasmasi, sinemasini biitiin bir Japon sanatina istikamet
veren Zen estetiginin ilkeleri ile yogurmasidir. Bu ilkeler, neredeyse sanatin biitiin Dogulu
formlarmi kusatan ve Batinin mimetik bakisinin disinda kalan ¢ok daha farkli bir gérme
bicimine dayanir. Burada s6z konusu olan, -Batili sanatin aksine- 6zgiinliik, ¢esitlilik ve
yayilma tutkusu degil; tekrarin, tek bi¢cimliligin ve derinlesmenin arayist; bir i¢ aleme dalis, bir
ritiiel, bir sonsuzluk etkisidir. Schrader (2008: 46), biitiin geleneksel Dogulu sanatlarda bigimin
“sonsuz simdi’yi olugturan bir ritiiel” oldugunu sdyler. Ozu da Zen estetiginden aldig1 ilhamla,

sonsuzun betimlemesine ulagsmak i¢in eserini zamansalliga, sonsuza dek genislemis bir

11932 yilinda British Film Institute tarafindan kurulan Sight & Sound dergisi, 1992 ve 2012°de olmak iizere iki
kez, Tokyo Story'yi “tim zamanlarin en biiyiik {i¢ filminden biri” olarak nitelendirir. Derginin 2012’deki
siralamasinda Tokyo Story, listenin ilk sirasinda yer alir (https://www.imdb.com/list/Is008166033/). 2000 yilinda,
film elestirmeni Derek Malcolm, Century of Films'de Tokyo Story'yi sinema tarihinin en iyi filmi olarak gosterir.
2005'te Halliwell's Film Guide, Tokyo Story'yi “En fyi 1000 Film” listesinde bir numaraya yerlestirir. Tokyo Story,
her on yilda bir film y6netmenlerinin oylariyla belirlenen Sight & Sound’un en iyi filmler listesinde ilk siralarda
yer almaya devam etmektedir. Detayli bilgi i¢in bkz. Yoshida Kiju, Ozu’s Anti-Cinema, University of Michigan,
Ann Arbor 2003.
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simdi’ye acar. Bu, “Sanatsal giizellik, sonlu bir seyde betimlenen sonsuzdur” diyen Hegel’in

tanimiyla olduk¢a uyumlu bir se¢imdir (akt.: Farago 2006: 133).

Ozu’nun biitiin eserleri, gelip gegici olanin imgeleri araciligi ile hi¢ degismeyen
zamanin sonsuzlugunu duyumsatir. Bunun i¢in teknik, bi¢cim ve anlati sistematik ve siirekli
olarak eksiltilir; eser ¢atisma ve trajedi unsurlarindan arindirilarak giinliik hayatin siradan
akisina uydurulur; olay Orgilislinlin gerektirmedigi ara goriintiilerle, bos mekanlar ve sessiz
planlarla insan odakli olmayan bir yapi insa edilir. Boylece yalniz zamanin ve onun sonsuz
cevrimlerinin bilingli bir ifadesine ulagir. Biitlin bunlar, -asagida etraflica agiklanacak olan- Zen
estetiginin temel yasalarinin sinematik bir tezahiiriidiir. Ozu’nun kadraji, Zen’in 6zniteligi olan
bosluk ve sessizlikle doludur. Yakaladigi o zarif dinginlik sayesinde, karakterler gibi izleyiciler

de sonsuza dek genislemis bir simdi’nin i¢inden sonlu varoluslarinin hiiznii ile gelip gecerler.

Ozu, gelenekten aldig1 ilhamla, eser ve alicis1 arasinda optik siurlarin 6tesinde bir
deneyimi miimkiin kilar. Kendi kiiltiiriiniin en yerel unsurlarindan hareketle son derece evrensel
bir duyusa ulagsmaya muktedir olur. Kant’in estetik yargimin dogasiyla ilgili terimlerinden
istifade ederek, Ozu’nun hem “6znel” hem de “evrensel” bir yargiyr tetikledigini sdylemek
miimkiindiir (Bolla 2006: 21). Ozu bu yoniiyle gelenegi hem kapsamakta hem de -bambagka

bir tarihsel-estetik baglam iginde yeniden iireterek- onu agsmaktadir.

Ozu sinemas1 ve Zen estetigi arasindaki bu derin iliskiyi ortaya koymak, bu ¢aligmanin
temel amacidir. Calismanin ilk boliimiinde Zen diisiincesi ve sanat1 “Zen Diisiincesinin Estetik
Kodlar1” baghg: altinda mistakil olarak degerlendirilmis; ilk bolimde ele alinan temel Zen
ilkelerinin Ozu sinemasindaki tematik ve bigimsel karsiliklarinin incelenmesi, “Ozu
Sinemasinda Zen Estetiginin Iz Diisiimleri” baslikli daha sonraki béliime birakilmistir. Ilk
boliimde Ozu sinemasi ile Zen ilkeleri arasindaki spesifik baglantilarin derinlestirilmesi yerine,
ana konuyu hatirlatan kiigiik temaslarla yetinilmis ve bu baglantilarin her biri diger boliimlerde
etraflica degerlendirilmeye calisilmistir. Dolayisiyla Zen diisiincesi ve Ozu sinemasi arasindaki
iliskinin Ozu’nun gesitli filmlerinden 6rneklerle agiklanmasi da yine ilk boliimiin kapsami
disinda birakilmistir. Bu bakimdan Zen diislincesi ve sanatinin degerlendirildigi ilk boliimiin,
calismanin temel argiimaninin islendigi sonraki boliimler i¢in bir referans degeri tagimasi
hedeflenmistir. Ayrica calismada esas olarak, tislubunun en geliskin 6rneklerini sunmasi

bakimindan, Ozu’nun 1940’lardan sonra ¢ektigi filmlere odaklanilmistir.
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Zen Diisiincesinin Estetik Kodlan

Genellikle Dogu medeniyetlerinin estetik kavrayigini karakterize eden ve farkli
tonlarda da olsa bu medeniyet dairesi i¢indeki pek ¢ok kiiltiirde devamlilik gdsteren birtakim
temel kodlarin varligindan bahsetmek miimkiindiir. Siiphesiz Dogu ve Batinin estetik
geleneklerini karakterize eden ayrimlar mutlak degildir, her iki diinya goriisliniin kesisip
birlestigi estetik temas noktalar1 bulmak miimkiindiir. Yine de bu ayrimlarin varligi ve bilhassa
geleneksel zamanlardaki devamliligi g6z ardi edilemez. Dahasi, -bir parga indirgemeci bir
islubu goze almak pahasina- bunlara odaklanmadan, yani bambaska bir gergeklik ve varlik
tasavvurunun sekillendirdigi bir diinyaya adim atmakta oldugumuzu kabul etmeden Zen sanati
-ya da herhangi bir baska kadim Dogu estetigi- hakkinda varacagimiz yargilar yaniltici olabilir.?
Dogu toplumlarini karakterize eden diisiinme bi¢imi, bu toplumlarin Bati’dan oldukga farkl: bir
gerceklik tasavvuru gelistirmesine neden olmustur. Gergekligin kavranisi ile ilgili bu kokensel
farkliliklar1 dolayisiyla Dogu ve Bati, kendilerine has estetik oriintiiler gelistirmistir. Bakisin,
gormenin ve temsilin Batili olmayan bi¢im ve ilkeleri Zen diisiincesinde adeta kristalize olmus
haldedir. Bu baglamda Zen, Giiveng’in de (1979: 165) belirttigi gibi, dini ya da ahlaki bir 6greti

olmaktan ¢ok, dini ya da ahlaki 6gretilerin sanatlagsmasi olarak da goriilebilir.

Zen diislincesi, varlig1 bir biitiinliik icerisinde ele alir. Gergekligi ikili karsitliklar halinde
ve parcal1 bir bigimde kavrayan Batil1 diialist ve analitik diisiinme bi¢giminin aksine Zen, biitiin
varligi ayn1 miisterek 6zden yansiyan bir “birlik” diisiincesi ile agiklar. Suzuki’ye (1997: 15)
gore Zen yolu, “ikiciligin somut gercegin bir niteligi olmayip tiimiiyle kavramsal bir nitelik
oldugunu ve gercegi bolmeden, siniflamadan, yargilara vurmadan biitiinliigii icinde kavramayt

ogretir”. Bu yol, analitik aklin imkanlarinin disinda sezgisel bir akletme ile varilabilecek icsel

2 Dogu estetigini sekillendiren diisiince bigimi, drnegin Dogu kilisesi ikonalarim Roma iislubundan ayirirken
Osmanli minyatiirlerine yaklastiracak (Saym 2007: 29) kadar giiglii bir genellestirmeye imkan tanir ve bdlgesel
farkliliklarina ragmen klasik Bati sanatin1 doguran diisiince ile belirgin bir karsitlik sergiler. En genel hatlariyla
ifade etmek gerekirse, “geleneksel Dogu tislubu”ndan bahsettigimizde, Batili sanatin idealize edilmis bir gergeklik
yanilsamasi yaratmaya doniik mimetik ve figiiratif karakterinden, merkezi perspektif yasalari ile sekillendirilmis
matematiksel diinyasindan, ozellikle de klasik Aristo draminin neden-sonug baglantisina dayali ilerlemeci
yapisindan ve trajik catigma unsurlarindan oldukg¢a uzak bir estetik evrene agilmaktayizdir. Geleneksel Doguda
sanat daha soyutlamaci, non-figiiratif (hatta kimi zaman anikonik) bir egilimden ve gercekligi sabit bir form olarak
tespit etmekten kagan, varligi sonsuz bir olus olarak kavrayan bir zamansalliktan beslenir; ayrica ¢atismadan ¢ok,
varolusu bir biitiinliik olarak kavrayan diisiinme bigiminin sonucu olarak uyumu 6ne ¢ikarmaya ¢alisir. Bu estetik
evrenin Zen disiincesi baglaminda kisa bir degerlendirmesi metnin devaminda yer almaktadir. Ancak Dogu ve
Batmin klasik tisluplarina yonelik ayrimlar hakkinda etraflica bir degerlendirmeye girismek bu ¢alismanin
smirlarini agacaktir. Konu hakkinda detayli bilgi igin bkz.: Hans Belting, Floransa ve Bagdat: Dogu'da ve Bati'da
Bakisin Tarihi, Istanbul: Kog Universitesi Yayinlari, 2012; France Farago, Sanat, Ankara: Dogu-Bat1 Yaynlari,
2006; Titus Burckhardt, Dogu'da ve Bati'da Kutsal Sanat, Istanbul: Insan Yayinlar1, 2019; Pavel Florenski, Tersten
Perspektif, Istanbul: Metis Yayincilik, 2007; Besir Ayvazoglu, Ask Estetigi, Istanbul: Kap1 Yayinlari, 2016; Banu
Cakmak Duman, Resimden Tiyatroya Dogu Sanati Ve Bati Sanati Arasindaki Farkliligi Toplumlarin Gergeklige
Bakusi Uzerinden Okumak, Journal Of Interdisciplinary and Intercultural Art (3/6: 11-30), 2018.
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bir aydinlanma onerir. Zen yolcular1, bu aydinlanmaya satori adini verirler. Suzuki’nin (1997:
46) tanimuyla “Satori, mantiksal ve ¢oziimsel (analytic) kavrayisin tam karsiti olan, konularin
ve seylerin oziine sezgi yoluyla bakis olarak tamimlanabiliv. Daha agik¢ast satoriyle ikici
(dualist) olarak egitilmis zihnimizin bulanikligi, karmasast yiiziinden simdiye dek

algilayamadigimiz bir diinya ortaya ¢ikip gozlerimizin oniine seriliverir”.

Bu birlik diisiincesi Batinin klasik diializmine yabanci oldugu igin, insanla tabiat,
kiiltiirle doga arasinda karsitlik kuran ¢atismaci/trajik bir gortiniim arz etmekten de uzaktir. Bu
sebeple Doguda sanat, dogay1 bir muhalif olarak goren ve insani tabiat karsisindaki miicadelesi
ile kahramanlastiran Batili dram, trajedi ve catisma unsurlarindan armmustir. Ayni birlik
prensibi Zen sanatini, ¢atisma degil uyum {izerine insa edecek estetik Oriintiiler gelistirmeye
sevk etmistir. Bu sanatin biitiin geleneksel formlarina hakim olan catigsmasizlik, modern
zamanlara kadar uzanarak Ozu’nun filmlerine trajedi ve dramdan yoksunluk olarak sirayet

edecektir.

Varlig1 bir bitiinliik halinde duyumsayabilmek, bir seyi yekdigerinden 6zsel olarak
ayirmaya, ona disardan bakmaya imkan vermez; dolayisiyla hicbir sey birbirinden ayr1 ya da
birbirine yabanci degildir. Zen sanati, her seyin bir arada ve ayni anda, “sonsuz bir simdi”nin
icinde var oldugu kabuliine dayanan bu inancin estetik tezahiirlerinden olusur. Bu tavir, Batinin
dialist ve analitik gerceklik algisiyla celistigi kadar, onun ¢izgisel ve ilerlemeci zaman telakkisi
ile de uyumsuzdur. Cizgisel ve ilerlemeci zaman telakkisinin yoklugu, Zen sanatin1 neden-
sonu¢ baglantisina ve belli bir ereksellige sikismis anlati yapisindan 6zgiirlestirmistir. Zen
diistincesi ve sanatinda zaman; hiz, ilerleme ve degisim tutkusundan azadedir; baslangict ve
sonu, degiseni ve degismeyeni birbirine baglayan c¢evrimsel bir ritimle akar. Antonioni’nin
ifadesi ile Japonlar i¢in “kozmik ile giindeligi, siiren ile degiseni birbirine baglayan tek bir ufuk,
degisenin degismeyen bi¢imi olarak tek ve ayni bir zaman soz konusudur” (Antonioni 1978’den
akt.: Deleuze 2021: 29). Ayn1 zaman algisidir ki Ozu’nun biitiin eserlerinde bize, gelip gegici

olanin imgeleri aracilig1 ile hi¢ degismeyen zamanin sonsuzlugunu duyumsatir.

Zen sanatinin 6ziinii olusturan bu varlik ve zaman anlayisi, ona son derece estetik bir
sadelik, sabirl1 ve sakin bir ritim, derin bir duyarlilik kazandirmistir. Bu sonsuzluk duyarliligini
“valmizltk duygusu” gibi bir ruhsal durumla tanimlayan Suzuki’ye (1997: 73) gore “Bu duygu
daha ¢ok Japon’dur. Bu ruhsal durumla ya da eger boyle denebilirse bu sanatsal dgeyle
anlatmak istedigim sey Japonya’da herkes¢e ‘Sabi’ ya da ‘Wabi’ diye bilinen seydir”.

Sonsuzlugun uyandirdigi yalnizlik duygusu (sabi), Zen ruhunu tam anlamiyla yansitan
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kavramlardan biridir; fakat bu ruhtan yansiyan Zen sanatina niifuz edebilmek i¢in en az onun

kadar 6nemli bir baska kavramdan daha bahsetmek gerekir: “mono no aware”.

Mono no aware; farkindalik, duyarlilik, {iziintii ya da hiiziin anlamina gelen “aware”
sozcugiinden tiiretilmis (Schrader 2008: 45), Tiirk¢eye “seylerin hiiznii” olarak g¢evrilebilecek,
son derece Dogulu niianslarla dolu bir kavramdir. Sonsuz bir dongii halinde akan zamana ve
onun ¢evrimlerinde salinan “seylerin” /varligin yalmzlhigina ve geg¢iciligine kars1 sanki bir i¢
cekistir. Degisimin ve geciciligin kacinilmazliginin verdigi “hiiziin” ile bu duruma razi
gelmenin sagladigr “huzur” hissini bir arada duyumsamay1 ima eder. Mono no aware, biitiin
Zen felsefesi ilkeleri gibi, estetik duyarliliga hitap eden ve Zen sanatinda neredeyse elle tutulur
hale gelen bir duygunun ifadesidir. “Sonsuzluk ve gelip gegicilik” duyarliliginin uyandirdigi
“yalmizlik ve hiiziin” duygusu; geleneksel Japon resminden c¢ay torenine, siirden ¢igcek
diizenlemesine, N0 dansindan bahg¢e mimarisine, miizikten giinliik yasam pratiklerine varana
degin, biitiin bir geleneksel hayata sanatsal bir yansima katar. Japon Zen sanatinin biitiin
geleneksel bigimlerinde devamlilik gdsteren bu temel estetik niteliklerin izini siirmek, “biitiin

yonetmenler i¢inde en Japon olan” Ozu’nun sinematografik dehasini anlamak i¢in zaruridir.

Biitiin bir varliga yonelen bu estetik duyarlilik, Zen sanatinda cesitli bigimsel ve tematik
ogelerle ifadesini bulur. Bunlarin en 6nemlileri yokluk, bosluk ve 1ssizlik unsurlaridir ki bu
unsurlar bizi Zen sanatinin bir bagka temel ilkesi olan “mu” kavramu ile tanistirir. Ancak burada
ele alinan yokluk ya da bosluk gibi unsurlar hicbir sekilde olumsuzluk ifade etmez; bunlar,
z1ddinm1 miimkiin kilacak bir estetik duyus ile stilize edilir ve ayn1 duyus ile alimlanir. Yani “mu”
ile s6z konusu edilen yokluk varligi temsil eder ve burada bosluk tiikenmez bir bollukla
doludur. “Mu, bir ¢i¢ek diizenlemesinin dallar: arasindaki bosluktur, bosluk bicimin ayrilmaz
bir parcasidir” (Schrader 2008: 39). Ayn1 sekilde bosluk, biitiin bir Uzak Dogu resminin de
asli unsurudur. Evrensel bir bosluk ve yokluk fikrinin belirlenimsiz ve suretsiz biraktigi
geleneksel manzara resimleri (Burckhardt 2019: 190) ya da kisacik haiku dizelerinin sessizligi

gibi, Ozu’nun adeta eylemsizligi yonettigi filmleri de bu bosluk sanatinin giicii ile doludur.

Son derece Dogulu bir gérme bi¢iminin sonucu olarak Japon sanatinin estetik
miikkemmellik anlayisi; bosluklar, eksikler ve kusurlarla doludur. Burckhardt (2019: 187), bir
Japon ressamin alemi asla bitmis bir kozmos olarak tasvir etmeyecegini belirtir ve ekler: “En
biiyiik miikemmellik kusurlu gériinmelidir, iste o zaman tesiri bakimindan sonsuz olacaktir”.
Bambagka bir gérme bicimine sahip olan ve gercekligi sonsuz bir olus, bitimsiz bir dongi

olarak kavrayan Dogunun sanatsal formlarina gore giizel olan, asla tam ve kusursuz degildir.
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Biitiin Zen ilkeleri kusurlu, eksik, eksiltilmis, indirgenmis ve neredeyse yoksul bir giizellik
anlayisinin iz diistimleridir. Suzuki’nin (1997: 70) Japon resminin bir kolu olan sumiye ile ilgili
ifadeleri bu giizellik anlayisini olanca acikligi ile dile getirmektedir: “Bir Sumiye ¢iziktirmesi
yoksullugun ta kendisidir. Bicimde yoksul, icerikte yoksul, yapimda yoksul, geregte yoksul. Ama
biz Dogulular onun c¢esit ¢esit bi¢imlerdeki c¢izgileri, benekleri, acikliklar ve koyuluklar
olusturan lekelerinde gizemli, yasayan bir seyin kipirdadigini duyuyoruz.” Ayni tercih edilmis
eksiklik, haiku dizelerinde de sozciiklerden 1srarlt bir kagis olarak kendisini gosterir. Bir Japon
sanatcist duygularini miimkiin olan en az fir¢a vurusuyla, az ¢izgi ve daha az renkle ya da en
az sozclikle anlatma temayiiliindedir. Ozu filmlerinde teknigin, bigimin ve anlatinin sistematik

ve siirekli olarak eksiltilmesi, ayn1 temayiiliin bir yansimasidir.

Dogu sanatinda teknik miikemmelligin bir eksiltme, sadelestirme meselesi olusu,
sanat¢ty1 daha az aragla daha derin bir etki yaratma yolunda zorlamaktadir. Teknikten tasarruf
etmek, eserin maddi baglarini gevseterek onu ruhsalliga daha da yaklastirir ki bu, sabi-wabi,
mono no aware ya da mu gibi ilkelere hayatiyet kazandiran gergek bir ustalik meselesidir.
Sanatg1 bu ustaliga siirekli tekrarlar ve temrinler yoluyla ulagir. Zen sanati Batili bir bakisin
anlamsiz bulacag bir y1gin tekrardan ve bitimsiz yinelemelerden olusmus gibidir. Geleneksel
Dogu sanatinda sanatc1 “tiim yasamini aynt manzarayt boyayarak ve yeniden boyayarak belirli
fir¢a vuruglarimi miikemmellestirmek icin harcayacaktir” (Schrader 2008: 45). Batida sanat
eserinin milkkemmelligi bir yenilik, 6zgiinliik ve c¢esitlilik meselesi iken Dogulu bir sanatei,
yiizlerce yildir degismeyen bir iislup ile baghdir; alanda genislemek ve ¢esitlenmek degil

anlamda derinlesmek ister.

Tekrar unsuru, sanatsal siireklilik araciligi ile bir derinlesme ve ritiiel etkisi olusturur.
Bununla birlikte ritiielin neredeyse meditatif denilebilecek etkisi, daha ¢ok yaratim siirecine
hazirlik agsamasinda kendini gosterir: “Zen sakirdi, kendi eserine, daha dogrusu kendi imgesiz
oziine yogunlasmadan dénce, araglarimi belli bir sekilde hazirlamali ve belli bir ayin igin
diizenlemelidir’ (Burckhardt 2019: 191). Biitiin bu térensel diizen aym1 zamanda bir
geleneklestirmedir. Son derece yalin ve dogal ilkelerle belirlenmis olmakla birlikte bu sanatta
gelisigilizellige yer yoktur (Giiveng 1979: 231). Siireklilik ve tekrarin térensel etkisi, yaratici
dogaclamayu tinsel bir ¢erceve i¢inde sinirlandirarak eserin yilizeyde yayilmasina engel olmakta,

boylece ona dikey bir derinlesme imkani tanimaktadir.

Ayni torensel yasalar, “herhangi bir bireyselci diirtiiniin miidahalesine pesinen engel

olur. Yaratict dogaglama boylece, kutsallastiriimis bir ¢ergeve icinde gerceklestirilir.”
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(Burckhardt 2019: 191). Eser yaraticisinin bireysel tutkularindan 6zgiirlesmeli, her zaman gayri
sahsi olmali, bilincin katiligindan ve anlik izlenimlerin niifuzundan sakinilmalidir. Zen sanati;
bilhassa Bat1 sanatinin modern dénemini yansitan ve yaratict dehanin zihni, duygusal ve psisik
izlenimlerini kanonlagtiran egilimlerden uzaktir. Sahsi niteliklerin ve bilincin baskisinin
bertaraf edilmesi ile sezginin bilingsiz/biling-iistii giicliniin agiga ¢ikacagina (satori) ve boylece
ruh ile onu ¢evreleyen kozmik atmosfer arasinda bir iinsiyet kurulacagina inanilir. Bu tavir, Zen
sanatinda yaratici 6znelligin dislanmasini degil, sanat¢inin igindeki yaratici esini serbest
birakmadan evvel onu ustalikla inceltmesi zorunlulugunu ifade eder ve ona belli bir spontanelik
kazandirir. Cinli bir sanatginin Ogrencilerine resim yapmanin sirrin1 anlattigi sozleri, bu
bakimdan olduk¢a anlamlidir: "On yil boyunca durup dinlenmeden bambu [agaci] ¢iz, bambu
ol, sonra bambu ¢izerken bambulari unut. Kusursuz bir teknige ulastiktan sonra da birak
kendini i¢indeki esinin akisina" (Giiveng 1979: 261). Bu sozler; bize siirekli ayn1 dykiileri, ayni
karakterleri ve ayni bigimsel tercihleri ile tek bir filmin hafif varyasyonlarin1 sunan Ozu

sinemasi i¢in de son derece agiklayicidir.

Sistematik bir bigimde eksiltilen arindirilmis teknigi, indirgenmis bi¢imi, kusurlu
estetigi ve bitimsiz yinelemeleri ile kendi sanatin1 bosluk ve hi¢likle (mu) dolduran Zen, son
derece “sanatsiz” bir goriiniim arz etmektedir. Aslin1 aratmayan kopya imgelerden, gercegi
parcalayan kavramlardan, ¢izgiden, renkten, sozciiklerden ve laf kalabaligindan 1srarla kagan
bu sanat, nihai olarak sanatsiz bir sanata ulasmay1 arar. Zen 6gretisinin ana hedefi olan kutsal
satori tecriibesi bile belirgin bir cezbeden, asir1 bir coskunluktan uzaktir; bilakis, son derece
giindelik bir akisa ihtiya¢ duyar. Suzuki’nin (1997: 63) ifadeleri ile “Burada ne bir ask seriiveni
var ne Kutsal-Ruh (Ruhiil- Kudiis) var ne Tanrisal bir kayrrma var, ne de ululanmanin herhangi
bir tiirliisii var. Oyle parlak renklere boyanmis hichir sey yok burada. Her sey boz rengi, her
tirlii abartidan, ilgi toplayici ozelliklerden yoksun”dur. Zen’in ihtisami basitliginden gelir.
Capra’nin (1991: 172-173) ifadeleri ile Zen, 6zel bir 6gretiye, felsefeye ya da herhangi bir
bigimsel dogmaya ya da kaliba sahip degildir. O entelektiiel degil sezgiseldir ve fenomenleri
hi¢ yorumlamadan, olanca basitligi iginde gozler 6niine sermeyi sever. Zen ustalari, kelimelerle
gercekligi agiklamanin kabil olmadigina inanirlar, 6rnegin satoriye nasil ulasilacagi konusunda
hi¢ konusmazlar, “soz c¢oklugunu kabul etmezler, kuramsallagtirmayr ve spekiilasyonlari
reddederler”, “dogrudan gercege isaret edecek olan ani ve spontane hareketler ve buna uygun
kelimeler” gelistirirler, dikkati soyut kavramlardan somut ve giindelik olana ¢evirirler. Giinliik
hayat yalnizca aydinlanmaya giden yol degil, aydinlanmanin bizatihi kendisidir (Capra 1991.:

175). Bu anlayisin tezahiirleri, geleneksel sumiye karalamasinda, haiku dizesinde ya da no
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dansinda ne kadar belirginse bir Ozu filminde de en az o kadar belirgindir. Giinliik hayatin
goriiniimleri, akis1 ve ritmi ile dolu olan, siradan durumlarin disinda higbir dramatik olaya yer

vermeyen bu “sanatsiz” filmler, bize Zen sanatinin en yetkin 6rneklerini sunar.

Zen’in goriiniirdeki sanatsizligi, primitif sanat yapma bi¢imine dogru bir yolculuktur.
Uzerinde biriken binlerce yillik cilay: siyirarak sanat1 6ziine yaklastirmaya calisan, kokenlere,
geriye dogru bir ilerleyistir. Bu yiizdendir ki Zen sanatgist ustalastikca teknigi eksilir, bigimi
saydamlasir, iislubu seyrelir, sanatsal yiizey boslukla dolar ve eser maddi baglarindan
Ozgiirleserek saf diisiince formuna ulasir. Gombrich’in de (1992: 108) belirttigi gibi, Dogu
dinlerine gore hi¢bir sey derinlemesine diisiinceye dalmaktan daha énemli degildir ve bunun
sanatlardaki etkisi son derece belirgindir. Burada sanat, bir bakima, “maddeden diisiinceye

sigrama” ¢abasidir (Yilmaz 2013: 99).

Burada “diisiince” ile kastedilen sey, akilcilig1 ya da rasyonel diisiinme bi¢imini ima
etmekten uzaktir. Bu sanatta eser; rasyonel, analitik, diialist diistinme bi¢iminden de hiimanist
insan merkezcilikten de soyunmustur. Biitiin varligin bir ve ayni ortak kokenden sudur ettigi
kabulii, insan ve nesneler arasinda bir tiir esitlik, hi¢ degilse bir gegislilik imkan1 saglamaktadir.
“Zen, sanat nesnesinin igine girmeyi, onun ruhunu (oziinii) anlatmayr amaglar” (Gliveng 1979:
265). Eseri olusturan her bir parca, kendi 6zgiil varligin1 korumakla birlikte higbirinin eser
icinde merkezi bir konumu yoktur. Nesnelerin sanat eseri i¢indeki konumlari bir zaman-mekan
sentezi kurar; “seyler”, varoluslarinin sessizligi ile siirekliligin ve geciciligin imgeleri olurlar.
Zaman ve mekanin diizenlenisi ile ilgili ilkeler, eserin sunumunu ve onun gdzlemcisine gore
konumunu da diizenler. Bir Japon resmi, eger rulo olarak muhafaza edilen yatay bir resimse
“bir ugtan diger uca a¢ilip serilir ve goz bu hareketi izler”; dikey bir resimse geleneksel Japon
tarzina uygun bi¢imde yerde oturmus vaziyetteki bir gézlemcinin boyunda duvara asilir ve bu
“resme bakarken goz, deyim yerindeyse, asagidan yukarrya uzakligin basamaklarini tirmanir”
(Burckhardt 2019: 187). Bilhassa dikey resmin gozlemcisine gére konumu, bize Ozu’nun
neredeyse hi¢ degismeyen kamera yiiksekligini hatirlatir. Ozu, kamerasim daima tatamide®
oturan bir gozlemcinin seviyesine gore yerden birkac karis yukarida sabitlemis ve bu ¢ekim

teknigi, yonetmenin sinemasal imzasi haline gelmistir.

Zen’in diinyasi, sundugu biitiin bu estetik tercihlerle, eser ve alicis1 arasinda optik

siirlarin Otesinde bir deneyimi miimkiin kilar. Hem sanatgr hem de alici, eserin zaman-

3 Tatami, geleneksel Japon evlerinde zemin désemesi olarak kullanilan bir minder tiiriidiir. Biitiin bir geleneksel
Japon mimarisinde 6l¢ekler, tatami dlgiilerine referansla belirlenir.
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diinyasinda kendi varligmi asmanin, gelip geciciligin imgeleri aracilifiyla sonsuzu
duyumsamanin (mono no aware) imkanini bulur. Boylece Zen sanati, biitiin sanatlarin
arzuladig1 zamansallik boyutuna yiikselir; bize yavaglama, tekrar etme, derinlesme, sakince
diistinceye dalma hiirriyeti sunar. Biitiin bu nitelikleri ile Zen’in diinyasi, Ozu’nun filmlerini

kendi boslugu ile dolduran diinyadir.
Ozu Sinemasinda Zen Estetiginin iz Diisiimleri

Geleneksel sanatlar1 belirleyen estetik kodlarin, zamanlarindan tagarak, modern
zamanlarin sanatsal iiretimlerini de kendi renkleri ile boyadiklarin1 gérmek pek de sasirtict bir
durum sayilmaz. Fakat geleneksel iislubun tamamen modern ve teknik bir aygit olan ve
bambagka bir gérme rejimini dayatan sinematografla, tistelik bu denli baris¢il bir uyum iginde
bir araya getirilebilmesi son derece hayrete sayandir. Bu yoniiyle Ozu, gelenegi hem
kapsamakta hem de onu -bambaska bir tarihsel-estetik baglam iginde yeniden {ireterek-

asmaktadir.

Ozu, tipki geleneksel bir Zen sanatgisi gibi, “sessizligi ve 1ss1zlig1 yonetir” (Schrader
2008: 39). Deleuze’iin tabiriyle, onun yapitlarinda her sey son derece siradan ve aleladedir;
bununla birlikte Deleuze onu “optik gistergelerin ve ses gistergelerinin mucidi” olarak takdim
eder (Deleuze 2021: 24-25). Ozu bu payeye, siradan bir Japon orta sinif ailesinin giinliik
hayatini, iistelik son derece eksiltilmis ve siirekli olarak da nadirlestirdigi bir teknikle, tekrar ve
tekrar kaydetmek suretiyle ulagmistir. Fakat goriiniirdeki bu “sanatsizligin” ardinda, imgelerin
ve seslerin zamanda agildig1 bir seyre dalma deneyimi gizlidir. Bu boliimde Ozu sinemasini
karakterize eden bu estetik deneyim, bi¢im ve igerik yoniinden ayr1 ayr1 ele alinacak ve Zen

geleneginin temel kodlari ile baglantis1 bakimindan degerlendirilecektir.
Ozu Sinemasinda Bi¢cim

Ozu’da bicim, adeta tozsel bir nitelik kazanir. Schrader’in deyisi ile “Ozu, sinemanin
tam formalistidir” (Schrader 2008: 32). Ancak onun bigimciligi, Godard sinemasi gibi yapi-
bozumcu bir karakter gostermez. Onun tavri, agik bir meydan okumadan ¢ok, géormezden gelme
tavridir. Klasik sinemanin teamiillerine aldiris etmeden kendi bildigi dili konusmaya ve o dilde
miikemmellesmeye calisir. Nitekim Batili sanatcilarin ancak bir yapi-bozum siireci ile elde

edebilecekleri olanaklar, Zen estetigi ile yogrulmus olan Ozu i¢in konvansiyoneldir.

Onun teknigi, siirekli bir miikemmellestirmeye dayalidir ve elbette bu miikemmellik
anlayisi, Zen diisiincesi ile miitenasip sekilde, bosluklar, eksiltmeler ve kusurlarla doludur.

Onda big¢im; teknigin, aracin ve anlatinin siirekli ve sistemli bir sekilde sadelestirilmesinden
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ibarettir: “Tekniginin nadirlestirilmesi ilk filminden son filmine dek biitiin hayati boyunca

devam etmigtir. Nitekim yaslandiginda artik yapmadigi ¢cok sey vardw” (Schrader 2008: 33).

Tarzim1 tanimlayan sinirlamalarin basinda, geleneksel Japon oturma big¢imine, yani
tatamide oturan bir gézlemcinin seviyesine gore diizenlenmis ve neredeyse hi¢ degismeyen
kamera yiiksekligi gelir. Bordwell’in (2003: 479) ifadesiyle ... yaklasik kirk yil boyunca tek
bir basit bicimsel tercihin sonsuz kompozisyon ve derinlik dereceleri iiretebilecegini gostermeyi
amaglamiscasina, tinlii algak kamera yiiksekligi -yere oturmus bir insanmin bakis diizeyinde-
inatla varligimi siirdiiriir”. Literatlire “tatami shot” olarak gecen bu teknik, ilk boliimde
deginilen geleneksel Japon resminin sergilenisiyle ilgili ilkenin sinematik bir tezahiirti gibidir.
Kameranin bu sekilde konumlandirilmasi, izleyiciyi, cogunlukla daire seklinde ve tatamide
oturur halde vakit geciren karakterlerin uzay-zamanina dahil olmasi yoniinde tesvik eder. Ozu
bununla da yetinmez; konvansiyonel sinemanin en temel ilkelerinden biri olan 180 derece
kuralina aykir1 bir bigimde, kamerasini karakterler arasinda 360 derece dondiirerek izleyicinin
oryantasyonunu yitirmesini ve karakterlerin arasinda adeta kaybolmasimi saglar. Diyalog
sahnelerinde tipik omuz iistli ¢ekimleri kullanmak yerine, cephe agilariyla kamerayir dogrudan
oyuncularin yiiziine gevirir ve karakterlerle goz goze getirdigi izleyiciyi sahnenin ortasina
yerlestirir. Ayrica insan goéziine en yakin agiya tekabiill eden 50 mm’lik lens kullanimi
konusundaki tutucu 1srart ile bu etkiyi daha da perginler. Ozu, alternatif lenslerle ya da herhangi
bir optik efektle ilgilenmedigi gibi, kaydirma ya da izleme gibi kamera hareketlerine de hemen
hi¢ yer vermez. Kariyeri ilerledik¢ce kamerayr giderek daha az hareket ettirir ve son donem
filmlerinde izleme ¢ekimlerini kullanmay1 tamamen birakir. “Kamera hareketleri giderek
seyreklesir: kaydirmali ¢ekimler yavas ve al¢ak ‘hareket bloklari’ olur, daima al¢ak olan
kamera genellikle sabittir, cepheden veya sabit bir a¢idan ¢eker, a¢ilma-kararmalar yerine
basit¢e kesmeler kullanilir” (Deleuze 2021: 24).

Kesme, Schrader’in de (2008: 33) belirttigi gibi, Ozu’nun tek sinemasal noktalama
isaretidir ve bu kesmeler “imgeler arasinda saf optik bir ge¢is veya noktalamadir ve dolaysizca
calisarak biitiin sentetik efektleri feda eder” (Deleuze 2021: 24). Ozu ayrica, agilma ve kararma
gibi tipik gecisler yerine, belirli statik nesnelerin, manzaralarin veya bos i¢ mekanlarin
gecislerini, sahneler arasinda veya dogrudan bir sahneden digerine gegis olarak kullanir. Olay
Orgiisiiniin gerektirmedigi cesitli ara goriintiilerle filmin hem dramatik hem bigimsel yapisini
pargali bir biitiinliikle doldurur. Bu ara gériintiiler, Bazin’in (2011: 53) tarifiyle uyumlu sekilde,
varligin ve seylerin gizli anlaminmi onlarin dogal birligini bozmadan, kiiciik parcalar halinde

betimlemeye imkan verir. Ozu, ara gorlintiiniin en biiylk ustasidir: “Filmleri ana temaya
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dogrudan goénderme yapmaksizin ama yine de organik bir biitiinliik izlenimi yaratan
gortintiilerle doludur. (...) Ozu sasmaz bir birlik duygusu veren arastirmaci ve diisiindiiriicii
bir atmosfer yarat” (Biro 2011: 92). Bu goriintiiler, Zen estetiginin ilkeleri uyarinca,
kendilerinden fazlasin1 temsil ettikleri i¢in biitline yonelimli olmakla birlikte “kendi
ozerkliklerini kurar ve kendilerini ozgiin oykiiden muaf tutarlar. Bu onlara derin bir melankoli
hissi veren seydir” (Biro 2011: 93). Iste bu, biitiin bir geleneksel Japon sanatinin ulasmak
istedigi ve Ozu’nun da iyice kisitlanmis statik bir kamera ile aradigi “mono no aware”

duygusudur.

Ozu’nun statik kamerasi, belirli bir uzay-zamani sessizce izlemekle yetinir. Klasik Bati
sinemasindaki gibi kahraman odakli degildir; karakterleri takip etmek gibi bir zorunlulugu
yoktur. Banshun (Geg¢ Gelen Bahar, 1949), Bakushii (Erken Gelen Yaz, 1951) ya da
Kohayagawa-ke No Aki (Yazin Sonu, 1961) gibi pek ¢ok filminde siklikla, kameranin birkag
saniye boyunca bos bir odayt ya da bir koridoru gdsterdigini, birden kadraja bir insanin
girdigini, bir siire sahnede herhangi bir seyle mesgul olduktan sonra kadrajdan ¢iktigini, buna
ragmen kameranin bir siire daha bos oday1r gostermeye devam ettigini goriiriiz. Klasik film
gramerine gore apacik bir hata olan biitiin bu tercihler, sinemanin Batili gérme bi¢imlerinin
disinda sayisiz imkanlar barindirdigini gosteren essiz bir etki yaratmistir. Her seyden once
burada s6z konusu olan, bakisin ve gérmenin insan merkezli olmayan bi¢imidir. Ozu’nun
kamerasi, Zen diisiincesinden aldig1 ilhamla, higbir seyi insana dissal bir 6ge olarak
gormemeye, seyler arasinda bir tiir esitlik kurmaya egilimlidir. Filmin karakterleri, hig
degismeyen bir zamansal ¢evrimin ve sonsuza dek genislemis bir simdi’nin i¢inden sonlu

varoluslarinin hiiznii ile gelip gecerler.

Ozu’nun bakis1 bu sebeple bos mekanlarin tizerinde dolasip durur. Deleuze’e (2021: 27-
28) gore bos mekan, (“sakinlerinden arindirilmis ic mekdnlar, 1ssiz dis mekdnlar ve doga
manzaralar’”) Ozunun yapitlarinda giiclii bir 6zerklik kazanmustir. Igerikten armndirilmis bu
sahnelerde nesnelerin varlig1 yalnizca bir zaman belirtecidir ve saf, riiyavari temasa anlari
sunarak eseri tinsel olarak tamamlar. Ge¢ Gelen Bahar’n sonlarindaki “vazo uzak plan”, bunun
en iyi 6rnegidir: Evlenmek {izere olan Noriko, babasiyla son gecesini ge¢irmektedir. Uyumaya
hazirlanirken aralarinda tatli bir sohbet baslar. Noriko babasina bir sey sorar fakat babasinin
uykuya daldigini fark eder. Yiiziinde hafif bir giiliimseme belirir. Kamera odalarinda bulunan
vazoya bes saniyelik bir kesme yapar. Kamera tekrar Noriko’ya dondiiglinde giiliimsemesi
kaybolmustur. Kamera vazoya on saniyelik bir kesme daha yapar. Deleuze’iin (2021, 28)

ifadesiyle “vazo, kizin yarim giiliimsemesi ile gézlerinin yasla dolmasi arasina yerlesir. Burada
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bir olus, degisim, gegis vardir. Fakat degisenin bicimi degismez, ge¢mez. Bu zamandir;
zamamin ta kendisidir, ‘saf haldeki biraz zaman’: degisen seye degisimin meydana geldigi
degismez bigcimi veren, dolaysiz bir zaman-imge.” Zamanin saf ve dolaysiz imgelerine ulasmak

Ozu’nun olagan dis1 estetik tercihlerinin nihai amacidir.*

Ozu’nun tarzini tanimlayan biitiin bu estetik sinirlamalar, ilk boliimdeki deginilerden
hatirlanacagi tizere, giizeli kusursuz bir ideal olarak imgelestirmeye doniik Batili bakis i¢in
hatali, kusurlu ve eksiktir. Nitekim Ozu filmlerinde “bakis, yon, hatta nesnelerin konumuyla
ilgili devamlilik hatalart [faux raccord] siirekli ve sistematiktir” (Deleuze 2021: 27). Deleuze
gibi pek ¢ok Batili sinema teorisyeni tarafindan hayranlikla karsilanan sey, onun ana-akim
sinemanin dogrularini bilingli bir tercihle disarda birakip “hata” olarak kabul edilen tekniklere
yonelmeye ciliret edisidir. Burada tekraren, biitiin Zen ilkelerinin kusurlu, eksik, eksiltilmis,
indirgenmis ve neredeyse yoksul bir giizellik anlayisinin iz diisiimleri oldugu hatirlanmalidir.
Ozu’nun yontemi, tipki hayati boyunca daha az ¢izgi ve renk kullanmaya calisarak kendini tek
bir bambu resmi ¢izmeye adayan Zen ustasi gibi, ustalastik¢a eksilen bir teknikle, ayni filmi
milkemmelen ¢ekmeye calismaktir. “O  yasamuimi  kiigiik  bir ¢ekim  repertuarini
miikemmellestirerek ayni hikdayeyi cekmek ve yeniden ¢ekmek icin gegirmistir” (Schrader 2008:
45). Bu durum onun “tahmin edilebilir” bir yonetmen olarak goriilmesine neden olan bir
yanilgiya yol agabilir. Ancak s6z konusu olan bir “orijinallik ya da yaraticilik eksikligi degil,
tekrarn tercih edildigi ilkel ritiiel anlayisr”dir (Schrader 2008: 33). Ozu’nun tekrarlarinin Zen
diistincesi ile baglantili bir ritiiel etkisi tasidig1 agiktir. Bununla birlikte, bir filmden digerine ya
da ayni film icinde tekrarlayip duran motifler, yinelemenin yenilemeye, benzerligin farkliliga
acildig1 bir aralik sunar. Bresson (2012: 44) Notlar’inda “daha fazla farkiihik elde edebilmek
icin, daha fazla benzerlik sunmak”tan bahsetmisti. Biro da (2011: 148) Ozu’nun filmlerinin
yagsamin giindelik siradanliklar1 ve bitimsiz rutinleri ile oriilii dogasini sorgular: “bu gériintiiler,

¢ok agik bir bigimde onemsiz olduklarinda hangi amaca hizmet ederler?” Biro bu soruyu,

4 Deleuze’e gore zaman-imge kavramsallastirmasi, klasik sinemanin asli bir niteligi olan hareket-imgeyle kurdugu
karsitlikla modern sinemay1 temellendirir. Hareket imgenin bir krizi olarak klasik ve modern sinema arasindaki
kopus, sinemasal imgeler arasindaki nedensel zinciri kirar; kendi sonsuz varolusu ile digerlerinden ayrilan her bir
imge; gee¢mis, simdi ve gelecekten olusan tek bir zamansallikta bir araya gelir. Elbette Deleuze bu
kavramsallastirmay1 ¢ogunlukla Avrupa merkezli modern sinemacilar lizerinden agiklamaktadir ancak sinemanin
zamansallasan imgesine ulasmak i¢in bu yonetmenlerin kendi geleneklerinin klasik formlarina yonelik siddetli bir
yapi-bozum siirecine girigmeleri gerekmistir. Oysa Ozu, zamansal imgeyi kendi kiiltiiriiniin arketiplerinden
kolayca ¢ikarir. Zen sanatinin bosluk, yokluk, sadelik, duraganlik, zamansallik gibi pek ¢ok unsuru, Ozu
sinemasinda gorsel imgenin zamanda agildig1 bir temasa deneyimi sunar. Bu bakimdan Deleuze’e gore (2020:
301) Ozu modern sinemanin dyle dniindedir ki; “daha sessiz sinemada gorsel imgenin katmanlarini ortaya ¢ikarmis
... bog ve baglantisiz mekanlar ve hatta natiirmortlar icat etmistir...”
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Kierkegaard’in “yinelemenin diyalektigi” ile 1ilgili disiinceleri {iizerinden cevaplar:
“Tekrarlanan olmustur -aksi halde tekrarlanamazdi- ama tam da onun olmus oldugu olgusu
yinelemeyi yeni bir seye doniistiiriir”. Dolayistyla yineleme zamanin i¢inde bir harekettir.
“Yineleme stirekli olarak bir ‘tekrar meydana gelme’dir. Yineleme once ve sonranin zamansal
swralamasint askiya alwr. Yinelenmenin meydana geldigi ‘an’ zamanmin ilerleyiginde bir
béliinme, olmus ve olmaya hazirlanan arasinda bir duraktr” (Yaman 2018: 510). Bu
yaklagimin, varolusun siirekliligi ve zamanin ¢evrimselligi ile ilgili Zen ilkeleri ile belirgin bir
uyum ic¢inde oldugu aciktir. Diger taraftan hayatin giindelik goriiniimleri ve siradan
tekrarlarinin Zen diisiincesinde son derece sira disi bir degerle yiiklii olduklar1 da
hatirlanmalidir. Zen’e gore giinliik hayat yalnizca aydinlanmaya giden yol degil, aydinlanmanin
bizatihi kendisidir. Bu sebeple Ozu’nun filmlerinde her sey, giindeligin torensel bir sekilde

tekrarina tabidir.

Zen’in goriiniirdeki sanatsizligy, biitiin ithtisamiyla Ozu’nun kadrajin1 doldurmaktadir.
Ancak Deleuze’iin de (2021: 24) soyledigi gibi “ilkel sinemaya doniis gibi goriinebilecek olan
sey, ayni zamanda sasirtict bir bigimde 6l¢iilii olan modern bir tarzin gelistirilmesidir”.
Ozu’nun ilksel ilkeler lizerinden moderni belirleyen paradoksal etkisi, goriildiigii tizere, bir dizi
kat1 ve tutucu kisitlamaya dayanir ve Ozu, tipki kamera hareketleri ya da lens dlgekleri gibi

temalarini da 1srarla sinirlandirma egiliminde olmustur.
Ozu Sinemasmin Tematik Ozellikleri

Zen sanatinda bir derinlesme ve ritiiel etkisi yaratmak i¢in kullanilan tekrar unsuru,
Ozu’nun yalniz teknigini degil, son derece iddiasiz olan tematik se¢imlerini de kusatmuistir.
Siradan bir Japon orta simif ailesinin yagamini anlatan basit bir kesit, kariyerinin basindan
itibaren, Ozu’nun pek cok filmine dayanak olur. Richie’nin ifadesiyle Ozu’nun filmlerinde
“tiim diinya bir ailede yasamaktadir” (Richie 1961°den akt.: Schrader 2008: 29). Bu aile,
genellikle ebeveyn ile cocuklar arasindaki kiiglik karsitliklardan, kusak farkliliklarindan ya da
gelenek ile modernlesme arasindaki gerilimden kaynaklanan hafif bir catisma ile
sinanmaktadir. Fakat Ozu’nun higbir filminde ¢atisma, anlatiyr domine eden bir unsur degildir.
Onda ¢atisma, uzlagsmanin zeminidir. Bu noktada Dogu diisiincesinin diialist bir karakter
tagimayan, varligr bir biitiinliik halinde kavrayan diisiinme bi¢imini ve bunun Zen sanatinda
trajedi ve catisma unsurlarinin yoklugu olarak tezahiir edisini hatirlamak gerekir. Nitekim
Ozu’nun filmleri hem tematik hem de bigimsel olarak Batili trajedi ve dram geleneginin anlati

yapisina tamamiyla aykir1 bir goériiniim arz eder. Elbette bu, Ozu’nun anlatiyr tamamen yok
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saydig1 anlamina gelmez; ancak klasik Aristocu dramanin temel unsurlar1 kasith bir ihmale
ugramistir: hikayelerinin bir baslangici ve sonu olmadig1 gibi olay orgiisii de neden-sonug
baglantisindan 6zgiirlesmistir. Bu hikayeler bi¢cimleri, konulari, oyunculari, mekanlari, filmin
baglamindan Ozerklesmis ara goriintiileri hatta isimleri itibariyla birbirini hatirlatan
benzerliklerle dolu goriiniir. Ancak Zen estetigi ile yogrulmus olan Ozu i¢in 6zgiinliik ya da
farklilik bagl basina bir deger degildir. O bu sebeple 6zgiin ve farklidir; benzerligi farkliliga

acar.

Tipik bir Zen sanatgis1 gibi Ozu i¢in de eserin hazirlik agamasi, térensel bir titizlik iginde
yiiriitiilir. Oyle ki set asamasina ge¢meden evvel her detay, hicbir gelisigiizellige firsat
vermeyecek bi¢imde diizenlenmistir. Savas sonrasi ¢ektigi on bes filmin on t¢iinde birlikte
calistig1 Kogo Noda ile aylar boyu inzivaya ¢ekilerek filmin her bir karesini, her bir sdzctigiinii
tespit ettikten sonra, higbir degisiklige gerek duymaksizin filmi mekanik sekilde kaydeder
(URL-1). Ozu, daima bir ¢ekirdek oyuncu grubu ile ¢alisir ve onlari yeteneklerine ya da
taninirliklarina gore degil, “0zsel niteliklerine” gore seger (Schrader 2008: 31). Bu bakimdan,
oyuncu se¢iminde Bresson’un “model oyunculuk™ ilkesine olduk¢a yakin bir goriisii
benimsedigi sdylenebilir. Ozu’nun oyunculari, herhangi bir farkin ya da inceligin 6ne ¢ikmasi
engellenip tamamiyla mekanik hareketler haline getirilene kadar, onun ayn1 sahneyi 20-30 kez
tekrarlattigin1 ve ancak ondan sonra final ¢ekimi i¢in onay verdigini soylerler. “Oyuncularin,
eger bu QOzu’nun kompozisyonunu bozuyorsa, dogal hareketlerini yapmalari bile
yvasaklanmistir” (Schrader 2008: 38). Boylece o, tipki bir Zen ustas1 gibi, eserini bireysel
diirtiilerden 6zgiirlestirmek, ona gegici izlenimlerden uzak, gayri sahsi ve tinsel bir nitelik
katmak ister. Torensel bir ciddiyet ve sayisiz tekrarla eserine hazirlandiktan sonra, onu tek
seferde en az fir¢a darbesiyle meydana getirmeye c¢alisan bir sumiye ustasina benzemektedir.
Yiizeysel bir yayilma ve ¢esitlilikten kaginarak filmsel ifadeyi derinlestirmek i¢in kendisini
kesin bir ¢erceve i¢inde siirlandirir ve eseri sahsi niteliklerden arindirir. Zaten filmlerinde ele
aldig1 hikayelerin -aile hayati, evlilik iligkileri, ev-ofis hayati- onun kendi hayat tecriibeleri ile
pek de bir ilgisi yoktur. Hi¢c evlenmemis ve ¢ocuk sahibi olmamustir. {lhamini kisisel

deneyimlerinden aldigin1 soylemek zordur.

[k sesli filmi Tek Ogul’da (Hitori Musuko 1936) tasradan Tokyo’daki oglunun yanina
gelen bir anne ile oglunun, bagyapiti sayilan Tokyo Hikayesi’nde (Tokyo Monogatari 1953)
yine tagradan Tokyo’daki cocuklarini ziyarete gelen yasl bir ¢ift ile ¢cocuklarinin hikayesini
anlatir. Ge¢ Gelen Bahar’da (Banshun 1949) baba ve kiz arasinda, Ge¢ Gelen Sonbahar’da
(Akibiyori 1960) anne ve kiz arasinda, Bir Giiz Ogleden Sonrasi’nda (Sama No Aji 1962) tekrar
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baba ve kiz arasindaki kiigiik catismaya odaklanir. Ozu’nun “ailesi” ayni oyuncularin pek ¢ok
filmde benzer rolleri canlandirdig1 son derece tanidik bir ailedir. Tarzinin en geliskin drnekleri
olarak goriilen ve “Noriko tiglemesi” olarak adlandirilan Ge¢ Gelen Bahar, Bakushii (Early
Summer 1951) ve Tokyo Hikayesi filmlerinin tamaminda, diger pek ¢ok filminde oldugu gibi,
ayni senarist ve ayni oyuncu kadrosu ile calisir. Her li¢ filmde de Setsuko Hara’nin
canlandirdig1 Noriko karakteri, farkli bir ailenin farkli bir iiyesidir; fakat her ti¢ Noriko’dan da
“artik evlenmesi” beklenmektedir. Ancak bu beklenti kiyici bir zorlamaya doniismez, zarif ve
saygili bir talep olarak kalir, her dile getirilisinde de Noriko’nun o tath, utangag
giilimsemesiyle karsilik bulur. Bununla birlikte bazi karakterler, hikayede belirleyici bir rol
oynamalarina ragmen, siklikla kadraj disinda birakilmistir; Ge¢ gelen Bahar’da da Bir Giiz
Osleden Sonrasi’nda da miistakbel kocayr goéremeyiz. Hikdyenin 6liim ya da diigiin gibi

dramatik donlim noktalar1 ise tamamiyla kadraj disidir.

Bu hikayeler genellikle ev ve ofis arasinda gecer ve i¢ mekan diyaloglari ile ilerler.
“Senaryonun esasint olusturan tamamiyla siradan doga ve karsiliklt konusmadir, bundan
dolay: énemli olan yalnizca aktérlerin fiziksel ve manevi goriiniigleri uyarinca segilmeleri ve
gortintirde belirli bir konusu olmayan herhangi bir diyalogun belirlenmesidir” (Deleuze 2021:
24). Diyaloglar, dramatik ya da agiklayict degildir; aksine karakterlerin kisisel trajedilerini
perdeleyici niteliktedir. Insan iliskilerinin azaltilmis olmasi da aym etkiyi yaratmaya matuftur.
Nitekim Ozu’nun karakterleri, basarili iligkilerinde dahi yogun bir duygusal iletisim kurmazlar
(Schrader 2008: 30), ¢ok zaman Japon diline has kiigiik tinlemlerle yetinirler. Bu bakimdan
diyaloglar bir Japon haikusundaki gibi kisa, kesik ve bosluklarla doludur; tipk: goriintiiler gibi
onlar da 6zellikle daginik birakilan parcalardan olusur. Ozu i¢in miitkemmelligin en 6nemli
kriteri olan eksiltme, diyaloglarin hem azaltilmasi hem de baglamin zayiflatilmasi yoluyla
icerigi de belirlemektedir. Bir sahnede igerik yogunlastik¢a siire kisalir, sahne igerikten
arindirildiginda ise sonsuzcasina uzayip gider. Onun goriintiileri bosluga, sozciikleri daha
ziyade sessizlige deger katar; ailenin liyeleri sustuklari ya da kiigiik tinlemlerle yetindiklerinde

cok daha fazla sey anlatirlar.

Ozu filmlerinin genis ailesi kadraja pek ¢ok karakter tasir. Fakat bu karakterlerin ne
belirgin bir tarihleri ne de goz alici nitelikleri vardir. Ozu’nun diinyasinda, geleneksel
sinemanin kotii karakterine de modern filmin anti-kahramanina da rastlanmaz. Aile, acik ya da
ortiilii bir yoksunlugun gerilimi altindadir, fakat sadece vakti gelince kurulmasi gereken yeni
aile eskiyi pargalayabilir. Oysa yuvanin ve ailenin yoklugu modern filmin baglantisiz 6znesini

kurar ve “bir seylerden yoksun aile, kara film komplolarinin en olast yeridir” (Orr 1997: 201).
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Ozu’nun diinyasinda anne bildigimiz anne, baba bildigimiz babadir. Figiirlerin ¢ildirmasi ya da
rollerin ters yiiz edilmesi s6z konu degildir. Ozellikle modern filmin toplumsal gevrelerine, es
ve sevgililerine kars1 duyarsiz marjinal orta sinif kadininin (Orr 1997: 34) aksine Ozu’nun kadin
karakterleri, ister geleneksel isterse modern bir goériinim arz etsin, son derece zarif bir
duyarlilik, vefa ve baghlikla doludur. Ge¢ Gelen Bahar’in Noriko’su, calisan, sosyal
iligskilerinde 06zgiir, kendi odasinda yerde degil sandalyede oturan, pek de geleneksel
sayllmayacak bir kadindir. Fakat gelenekten uzaklastigi, basina buyruk bir hayat yasamak
istedigi i¢in degil; babasindan ve onunla paylastigi huzurlu hayattan kopamadigi, onu yalnizliga
terk etme diisiincesine dayanamadigi, hayati boyunca ona hizmet etmek istedigi i¢in evlenme
fikrine 1srarla direnmektedir. Erken Gelen Yaz’in Noriko’su da benzer bir profil ¢izmektedir;
etrafindaki herkes ondan kendisine yoneltilen son derece cazip evlenme teklifini kabul etmesini
beklerken, ani ve tesadiifi bir aydinlanma ile dul ve ¢ocuklu, tistelik kendisine hi¢ de “modern”
bir hayat yagatamayacak olan ¢ocukluk arkadasi ile evlenmeye karar verir. Ozu filmlerinde

degisim ya da siireklilik, gelenek ya da modernlik ayristirilmig kategoriler degildir.

Modernlesme sorunu, bilhassa savas sonrasi Japon toplumu lizerindeki derin etkileri
bakimindan, Ozu’nun hakim temalarindan biridir. Siklikla anlatinin akisinda derin yariklar
acarak bize devasa fabrika bacalarini, tren istasyonlarini, Amerikan iiriinlerinin logolar1 ile dolu
reklam panolarini gosterir. Gilindelik hayatin ¢esitli kiiltiirel yansimalari; yeme i¢gme, giyim
kusam ya da eglenme aligkanliklarinin gittik¢e degisen rutinleri, Ozu’nun olay orgiistindeki
herhangi bir gelismeden daha fazla 6nem verdigi ve tutkulu bir baglilikla tekrar tekrar isledigi
detaylardandir. Bununla birlikte geleneksel kiiltiiriin ¢esitli temsilleri; gay torenleri, Japon
resimleri, noh oyunlari, Zen bahgeleri; glindelik hayatin estetik referanslari olarak ayni tutkulu
baglilikla sergilenir. Karakterler bu iki diinya arasindaki zamansal yarikta gidip gelirler. Ev ile
ofis arasinda, modern Tokyo ile onun kenar mahalleleri arasinda geleneksel roller ve modern

iligki bigimleri es zamanl olarak varligini stirdiirtir.

Ozu, gelenek ve modernlik catismasinda muhatazakar bir tavir takinmaz. Batililagsmanin
etkisi agiktir, gelenek ¢oziilmekte ve kayiplarin hiiznii Ozu’nun kadrajini doldurmaktadir. Fakat
kamerasinin bakis1 hi¢cbir zaman yargilayict degildir. Ne bir ¢6zliim ne de regete sunar, didaktik
bir etkiden 1srarla kaginir. Ozu modernlesme sorununu estetize eder. Siirekli degisen hayatin
hi¢ degismeyen formuna ulagmak i¢in eserini zamansalliga agar. Schrader’in (2008: 46) deyisi
ile “Ozu’nun filmlerinde, biitiin geleneksel Dogulu sanatlarda oldugu gibi, bicimin kendisi

sonsuz simdiyi olusturan ritiieldir”. Dogulu bir sanat¢1 olarak Ozu, bi¢imin sularma ¢ekilir.
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SONUC

Zen estetigi biitiin tonal nitelikleri ile Ozu’nun eserlerinde adeta kristalize olmus ve
onun filmlerini kendi boslugu ile doldurmustur. Fakat Bonitzer’in de (2011: 204) dedigi gibi,
“Bos alan bos degildir: Pusla, u¢ucu yiizlerle, silinmekte olan mevcudiyetlerle ya da rasgele
hareketlerle doludur; sonugta tasarilarin, tutkularin, insan varolusunun olumsuzlugundan

kurtulmug varligin o ug noktasini temsil eder”.

Batili sanatin “bos alanin bos olmadigini” anlamasi i¢in Aydinlanma idealinin sonuglari
ile ylizlesmesi gerekmisti. “Stirekli ilerleme” diisiincesi ile kendi formlarinin sinirina dayanan
Batili bakigin aksine Ozu’nun bakisi, primitif sanatin tinselligiyle dolu, geriye dogru bir
bakistir. Bonitzer’in tarif ettigi bosluga ulasmasi i¢in onu kesfetmesi gerekmez, gereken
“mu”yu hatirlamasi ve onu sinemasina uyarlamasidir. Nitekim Ozu ustalastik¢a teknigi eksilir,
bi¢imi saydamlasir, anlatimi seyrelir, filmsel yiizey boslukla dolar ve eser maddi baglarindan
ozgiirleserek saf diisiince formuna, “mu”ya ulasir. “Mu”, onun mezar tasinda yazan tek

karakterdir.

Bonitzer’in modern sinemay1 anlama ¢abasinin {iriinii olan yukaridaki ifadesi, bu ifadeyi
olusturan her bir vurgu; Batinin figiiratif akademizmine ve benzerlik tutkusuna uzak oldugu
olglide Dogunun bir sonsuzluk etkisi yaratmaya doniik sanatsal arayisina yakindir. Onun
filmlerinde “pusla, u¢ucu yiizlerle, silinmekte olan mevcudiyetlerle” dolu olan bosluk, mono no
aware’nin hiizniinii tagir. Zamanin sonsuz ¢evrimi karsisinda goriiniir diinya saydamlasir,
glindelik sesler ve ihtisamdan yoksun imgeler zamanda agilir, sahne bizi kendisine hayran
birakan o ince atmosferle dolar. “Rasgele hareketler ”, igerikten yoksun konugmalar, dramatik
eylem zincirini kiran baglamsiz ara goriintiilerle, katartik anlamiyla eylem hiikiimsiiz birakilir.
Sira dis1 derecede diisiik kamera agis1 ve 1srarla kullandigi 50 mm’lik objektifin yardimiyla
Ozu, karakterlerin kisisel trajedilerini 6nemsizlestirir. Boylece, bir Zen ustasi gibi, eserini
bireysel ilhamlardan, diirtiilerden 6zgiirlestirir; ona anlik izlenimlerden uzak, gayri sahsi ve
tinsel bir nitelik katar; nihayet onu “tasarilarin, tutkularin, insan varolusunun

olumsuzlugundan kurtulmus varligin o u¢ noktasi’na dek yiikseltir.

Ozu bize bir hikaye anlatir ama amac1 bir hikaye anlatmak degildir. Onun Sykiilerinde
ayrilik, yalnizlik, 6liim ve bunlarin zamanin ritmine uyan kaginilmaz dongiisiine gosterilen riza,
bir ¢esit onaylanmis mutsuzluk olarak eseri bir mono no aware duygusu ile kusatir. Bu dykiiler,
zaman1 mekanda damla damla biriktirir. Onda mekan, Bachelard’in (1996: 36) tarif ettigi

mekandir: “Mekdn, peteklerinin binlerce goziinde, zamani sikistiriimis olarak tutar. Mekdn bu
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ise yarar.” Bos mekanlar, sessiz, duragan yasamlar, anlami1 bir muammanin ardina gizleyen
nesneler; zamanin bilingli bir ifadesidir. Zaman bagimsiz ve etkin bir oyuncu olarak bizden
yavaglama, tekrar etme ve rafine bir bakis talep eder ve bize bir temasa etme, tefekkiire dalma
hiirriyeti sunar. Biitiin bunlar, Ozu’da adeta elle tutulur hale gelen Zen estetiginin ilkeleridir.
Ozu ve Zen arasinda dyle giiclii bir illiyet vardir ki, Zen’den yola ¢ikip Ozu’yu anlamak kadar,

Ozu’dan hareketle Zen’i okumak miumkindir.
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