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0z Bu makalede, Daniel Frampton'un Filmozofi yaklagimindan hareketle, yénetmen Béla Tarr'in Torino Ati (A torindi (6, 2011) filminde yaptig)
sinematografik tercihlerin, filmin felsefi distince Uretimine nasil katkida bulundugu incelenmistir. Calismanin temel amaci, kullanilan
sinematografik unsurlarin, film-zihin tarafindan film-disunceye nasil donusturtldigiind ve filmin felsefi boyutuna nasil katkida bulun-
dugunu belirlemektir. Bu amag dogrultusunda, filmdeki belirli sahneler iizerine ¢oziimlemeler yapilmistir. Bu ¢oziimlemeler sonucunda,
Tarr'in, Nietzsche'nin “bengi donus” kavramindaki zamansal yapiyi filmde yansitabilmek igin uzun plan-sekanslar ve tekrar eden imgeler
kullandig gorilmistir. Yonetmenin, bu tercihleriyle Deleuze'iin “kristal imge” olarak tanimladigi, kronolojik zamandan farkli olarak,
gegmis, gelecek ve simdinin i¢ ice gectigi bir zamansallig), film-dinya icerisinde gortntr kilmistir. Tarr, bu sinematografik tercihlere ek
olarak, hareketli kamera kullanimiyla sahnelere ritim ve mizansen kazandirmakta; disavurumcu isik kullanimi ve siyah-beyaz negatif
film tercihiyle ise film-dinyanin genel atmosferine karanlik ve tekinsiz bir boyut eklemektedir. Bunun gibi sinematografik tercihler,
filmin yalnizca gorsel-isitsel bir yapidan ibaret olmadigini, aksine film-zihin tarafindan felsefi bir diisinme alanina déntstirildigini
aclkca gostermektedir. Sonug olarak, Torino Ati filmi, Frampton'un filmlerin kendilerine 6zgu bicimde felsefe yapabilecegi yontndeki
savinin giiclli bir 6rnegini sunmaktadir. Tarr, minimalist ve avangart film anlayisiyla, Nietzsche'nin felsefi kavramlarini sinemasal diizleme
basariyla aktarmis; bu kavramlari film-zihin araciligiyla hem duyumsatmis hem de dustndirmustir.

Abstract This study examines how the cinematographic choices made by director Béla Tarr in The Turin Horse (A torindi (6, 2011) contribute to
philosophical thought production, drawing on Daniel Frampton’s Filmosophy approach. The primary aim of the study is to determine
how the cinematic elements employed in the film are transformed by the film-mind into film-thought and how this transformation
contributes to the film’s philosophical dimension. In line with this objective, selected scenes from the film have been analyzed. As a
result of these analyses, it has been observed that director employs long takes and recurring images in order to reflect the temporal
structure inherent in Nietzsche's concept of “eternal recurrence.” Through these stylistic choices, Tarr achieves what Deleuze describes
as the “crystal-image,” wherein the past, present, and future converge in a temporal structure that departs from linear chronological
time, rendered visible within the film-world. In addition to these choices, Tarr uses moving camera techniques to add rhythm and mise-
en-scéne to the scenes; furthermore, through expressionist lighting and the use of black-and-white negative film, he introduces a dark
and unsettling dimension to the overall atmosphere of the film-world. These cinematic strategies demonstrate that the film is not
merely an audio-visual construction, but rather, is transformed by the film-mind into a philosophical space of thought. Consequently, The
Turin Horse stands as a compelling example of Frampton'’s claim that films are capable of engaging in philosophy in their own unique
ways. Through his minimalist and avant-garde cinematic approach, Tarr successfully translates Nietzsche's philosophical concepts into
a cinematic form, and through the agency of the film-mind, both evokes and prompts reflection on these concepts.
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Extended Summary

In this study, the use of cinematography in Béla Tarr's film The Turin Horse (A torinoi 6, 2011) has been examined
within the framework of Daniel Frampton’s film-philosophy approach, known as Filmosophy. As part of this analysis,
selected scenes have been analyzed to investigate how the cinematic elements employed in the film are transformed
by the film-mind into film-thought, and how this transformation contributes to the film’s philosophical dimension.

The analysis reveals that the most prominent cinematic strategy in the film is Tarr's use of long takes and recurring
images to reflect the temporal structure inherent in Nietzsche's concept of “eternal recurrence.” Through this stylistic
choice, Tarr achieves a cinematic imagery that aligns with what Deleuze defines as the “crystal-image,” creating a
temporal experience in the film-world where the past, present, and future intertwine, departing from the linear flow
of chronological time. Consequently, Tarr effectively projects Nietzsche's concept of eternal recurrence into the film
through cinematic elements, establishing a philosophical space of inquiry via the film-mind.

Within the film’s narrative, the characters of the coachman Ohlsdorfer and his daughter, situated in an apocalyptic
world, persist in their struggle for existence despite diminishing resources and the relentless storm outside their
cabin. These characters, through their actions, reflect humanity's endless struggle against nature as portrayed within
the film-world. In this context, the characters embody Nietzsche’s concept of the “will to power” as a fundamental
affirmation of life. The daughter’s repeated act of drawing water from the well despite the storm serves as a
manifestation of amor fati (loving one’s fate and saying ‘ves’ to life) and the will to power directed toward nature.
Through the character of the daughter, the film-mind contemplates Nietzsche’s concept of the will to power. By
employing moving camera techniques and extended long takes, the film vividly captures the daughter’s routine of
drawing water amidst the violent storm, effectively reflecting her inner will to power.

Moreover, the characters symbolize the human condition in a world that, following Nietzsche’s proclamation of the
“death of god,” is deprived of any divine power that might halt the destructive flow of time. Thus, the film-mind
reflects on and visualizes the idea that time is not merely a passing phenomenon but, rather, a destructive force that
condemns humanity to eternal suffering. The use of expressionist lighting and the choice of black-and-white negative
film are also identified as key cinematic strategies contributing to the film's dark and unsettling atmosphere. The
diminishing light throughout the film is employed as an allegory of life itself, symbolizing the human descent into
darkness and helplessness in the face of time’s destructive power, following the “death of god,” within the framework
of the film-mind.

The study identifies that, through these cinematic choices, Tarr departs from classical narrative structures. Unlike
conventional narrative cinema, Tarr employs long takes, minimal camera movements, and sparse dialogue, guiding
the viewer toward a profound philosophical inquiry centered on Nietzschean concepts. By integrating these cinematic
elements, Tarr unites both realistic and poetic/lyrical qualities within the same filmic experience. While Tarr's long
takes offer a “realist” aesthetic consistent with Bazin’s theory of “deep focus,” the poetic and surreal construction of
the cinematic world simultaneously echoes the tradition of avant-garde filmmakers.

In contrast to the fast-paced editing and narrative continuity characteristic of classical cinema, Tarr's distinctive ap-
proach presents time and space with a unique rhythm, inviting viewers into a cinematic language that emphasizes the
internal dimension of events, evoking existential solitude and philosophical reflection through its poetic expression.
This article explicates this original formal structure by analyzing selected scenes from the film. The findings reveal
that Tarr deliberately distances himself from the formal conventions of classical narrative cinema in The Turin Horse.
Through the use of long takes, minimal camera movements, and sparse dialogue, Tarr transforms the viewer from a
passive recipient of narrative into an active participant engaged in philosophical reflection on Nietzsche's concepts
through film-thought. In this regard, The Turin Horse stands as a compelling example of Frampton’s claim that films
can engage in philosophy in their own distinctive ways. Tarr, by employing cinematic elements in a deliberate and
creative manner, demonstrates his position as an auteur who activates the practice of film-thinking and positions
cinema as an original medium for philosophical inquiry.
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Torino Ati: Nietzsche Felsefesinin Sinematografik Bir ifadesi

“Zaman, kekeleyen bir sonsuzluktur.”

- Umberto Eco

Bu makale calismasi film felsefesi baglaminda, Daniel Frampton’un Filmozofi yaklasimini temel
alarak, Torino Ati filmini analiz etmektedir. Bu kuramsal cerceve isiginda, ¢alismanin temel
sorunsall, Torino At filminin, sinematografik unsurlar araciligiyla kurulan film-diinya igerisinde,
Nietzsche'nin felsefe kavramlarini nasil disundigini ve bu kavramlari sahneler igerisinde nasil
yansittigini ortaya koymaktir. Bu dogrultuda, secilen sahneler, sinematografik agidan analiz
edilerek soz konusu aktarim ¢oziimlenecektir. Bu filmin amagsal orneklem olarak segilmesinin
temelinde ise, anlati yapisinin dogrudan Nietzsche'nin felsefi kavramlari Gizerine temellendirilmis
olmasi ve bu dustnsel altyapinin, film boyunca tutarli bicimde islenmis olmasi yatmaktadir.
Tarr, avangart ve minimalist Uslubuyla, Nietzsche'nin felsefesine bir¢ok filminde yer vermis olsa
da Torino Ati, bu filmler arasinda, bu dusiinsel temalari en acik ve yogun sekilde isleyen yapit

olmasiyla one ¢ikmaktadir.

Tarr, soz konusu avangart ve minimalist film anlayisiyla, Avrupa sanat sinemasi icerisinde yer
alan, onemli auteur yonetmenlerden birisidir. Andras Balint Kovacs (2010, s. 147), Modernizmi
Seyretmek eserinde Tarr'i; Jim Jarmusch, Aki Kaurismaki ve Abbas Kiyariistemi gibi minimalist
auteur yonetmenler icerisinde degerlendirir. Kovacs bu yonetmenlerin, 1990’larda modern mini-
malist sinemanin gerilemesine ragmen, bu gelenege uygun filmler iireterek, minimalist sinemayi
giinimiize tasidiklarini vurgular. Bu yonetmenlerden bircogu giiniinlizde de minimalist filmler
uretmeye devam etmekte ve bu filmleriyle uluslararasi film festivallerinden odiiller kazanmak-
tadirlar. Aki Kaurismaki’'nin Sararmis Yapraklar (Koulleet Lehdet) filmiyle, 2023 yilinda Cannes Film
Festivali’nde almis oldugu “Jiiri Odiili” buna bir 6rnektir. Tarr ise, 1977 yilinda cekmis oldugu ilk
uzun metraj filmi Aile Yuvasi (Csaladi tiizfészseR) ile basladigi yonetmenlik kariyerini siirdirmeme
kararini almistir. Tarr, Londra’daki Adam (A Londoni Férfi, 2007) filminden sonra yapmis oldugu
basin aciklamasiyla, gelecek uzun metraj filmi ile yonetmenlik kariyerini sonlandiracagini duyur-
mustur. Kariyerinin zirvesindeyken ve filmleri diinyanin onde gelen festivallerinde gosterilirken
yonetmenin boyle bir karari almasi, sinema dunyasinda saskinlikla karsilanmistir. Tarr'in son uzun
metraj filmi ise, 2011’de gosterime giren Torino Ati (A torindi 16) olmustur. Tarr, son filmi Torino

At'nin senaryosunu Macar yazar Laszlo Krasznahorkai ile yazmistir. Senaryo, filozof Friedrich
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Nietzsche'nin 3 Ocak 1889 tarihinde, Torino’da basina gelen bir olaydan ilham alinarak yazilmistir.

Filmin basinda bu olay, dis ses ile seyirciye aktarilir:

“Nietzsche postaneden mektuplarini almak amaciyla Carlo Alberto ile alti numarali evinden
disari gikar. Bu sirada ondan pek de uzak olmayan bir mesafede, iki tekerlekli bir at arabasi
surticlisi inatgl bir atla ugragsmaktadir. Suriiciiniin tim aceleciligine ragmen at, hareket etmeyi red-
deder. En sonunda suriicliniin sabri tasar ve ati kirbaclamaya baslar. Nietzsche, sinirden kopiiren
bu adamin gaddarligina bir nokta koymak ister; olayin gerceklestigi yere giderek kollarini atin
boynuna dolar ve aglamaya baslar. Alberto, Nietzsche'yi aceleyle eve goturiir. Nietzsche sonraki
iki giin boyunca divanin lizerinde sessiz bir sekilde yatar. iki giin sonunda ise son sozlerini soyler:
“Anne, ben bir aptalim” (Mutter, ich bin dumm). Bu sozlerinden sonra sessiz, uysal ve bunalmis bir

vaziyette annesi ve kiz kardesi ile bir 10 yil daha yasamistir. Ata gelince, bildigimiz bir sey yok.”

Marijeta Bradic’e gore (2024, s. 134), Tarr'in hayvan imgesi dahil belirli imgelere odaklanmasinda,
Krasznahorkai’'nin etkisi buyuktur. Bu iki sanatgl, uzun yillar suren is birliklerine imza atmislardir.
Tarr, olgunluk doneminde Krasznahorkai'nin bircok romanini sinemaya uyarlamistir. Bunlar
arasinda Seytan Tangosu (Satantango, 1985) ve Karanlik Armoniler (The Melancholy of Resistance,
1989) 6ne ¢ikmaktadir. Bu is birligi, Krasznahorkai'nin diizyazisina 6zgii belirgin unsurlari sinemaya
tasimistir. Bunlar kiyamet atmosferi, zamanin agir ilerleyisi ve yogun hayvan imgeleridir. Tarr bu
motifleri, kendi Uslubunca filmlerine yansitir. Torino At filminde ise kullanilan bu gibi motifler,

Nietzsche'nin felsefesine isaret etmektedir.

Filmde Nietzsche'nin felsefesi alegorik olarak, at arabacisi Ohlsdorfer, kizi ve atlariyla birlikte
her giin vermis olduklari varolus miicadelesi tizerinden aktarilir. Baba ve kizi, bozkirin ortasinda bir
kullibede yasarlar. Kuliibenin disarisinda bitmek bilmeyen bir firtina vardir ve siddetini her gecen
giin artar. Bununla birlikte, evin icerisindeki ates ve erzak her gecen giin azalir. Yok olusa dogru
suriiklenen ev ve onun sakinleri, tipki entropi tarafindan yok olmaya giden kozmosu animsatir.
Fransiz filozof Gaston Bachelard (2023, s. 35) da evin gercek anlamda bir kozmos olduguna deginir.
Bachelard, ev ile ilgili sunlari soyler: “Ev olmasa insan dagilmis bir varlik olurdu. Ev, insani gokten
inen firtinalara karsi korudugu gibi, yasamdaki firtinalara karsi da ayakta tutar” (Bachelard, 2023,
s. 38). Ev, tipki ana rahmi gibi, insani dis kotiiliiklerden korur. Ancak filmdeki kuliibe, zamanla bu
koruyucu islevini yitirir ve glivenli bir siginak olmaktan uzaklasir. Kése ve Alanka'ya gore (2014, s.
26), kuliibenin bu islev kaybi, Nietzsche’'nin “tanri 6ldi” soylemiyle dogrudan iliskilidir. Diizenin
ve anlamin yitirildigi, metafizik dayanaklarin ¢oziildigi bu diinyada, artik hicbir siginak mutlak

giivenli sayilamaz. Bu baglamda, bu metafizik ¢cokusi sinematografik bir dille nasil aktarildigini ele
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almadan once, filmin disiinsel temelini olusturan, Nietzsche’'nin kavramlarina deginmek yerinde

olacaktir.
Nietzsche Felsefesinde iki Temel Kavram: “Tanri Oldii” ve “Bengi Doniisii”

Nietzsche'nin felsefesi buyiik dl¢lide, “tanri 0ldi” soylemi lizerinden sekillenir. Nietzsche, “tanri
oldu” soylemine ilk defa Sen Bilim'de yer verir. Bununla birlikte, Boyle Buyurdu Zerdiist kitabinin
basinda da bu konuya deginir. Zerduist, ormanda karsilastigl ermise, ormanda ne yaptigini sor-
dugunda “Sarkilar yapar ve soylerim, sarkilar yaparken de giiler, aglar ve mirildanirim: boylece
tanriyl overim” cevabini alir; Zerdiist bu cevaptan sonra soyle distinir “Olacak is mi bu? Yasli
ermis, ormanda heniiz duymamis tanrinin 6ldigiini” (Nietzsche, 2022, s. 6). Nietzsche'ye gore
tanrinin olim, geleneksel metafizigin ve klasik ahlak anlayisinin ¢okiisi ifade etmektedir. Grayling
(2019, s. 317) The History of Philosophy kitabinda bu sozii, benzer sekilde, sdyle yorumlar: “(...)
Buna gore ‘Sen Bilim'de ‘tanri oldi’ agiklamasi sadece ateist bir iddia degildir, teizmin temelleri
uzerine insa edilen her seyin ¢oktuguniin de bir ilanidir” Bu degerlerin ¢okiisi, kaginilmaz olarak
nihilizmle sonuglanmistir. Nietzsche (2010, s. 48) bu durumu Gii¢ istenci’'nde “Nihilizm bir neden
degil, sadece ¢okiisiin mantiksal sonucudur” diyerek ifade eder. Bu mantiksal sonug ise Aydin-
lanma diistincesidir denilebilir. Bati’da ozellikle 18. yiizyilda ivme kazanan Aydinlanma dustincesi,
bircok siyasi ve dini otoritenin gliciini yitirmesine neden olmustur. Aydinlanma dustincesi, evreni
anlamlandirmak icin bilimsel bakis agisini benimsemistir; bununla birlikte, tanri kavrami ya tama-
men reddedilmistir ya da tanri evrene miidahale edemeyen bir seyirci konumuna yerlestirmistir
(Cevizci, 1999, s. 89). Boylece, Bati'daki bu dekadans, nihilizmi “mantiksal bir sonu¢” olarak ortaya

cikarmistir.

Nihilizm, bircok alanda oldugu gibi, zaman kavramini da koklu bir sekilde degistirmistir. Zaman
eskiden, tanridan akiyor ve ona geri donuyordu; daimi olusuyla tanri, zamanin manasizligina
son veriyordu (Savater, 2008, s. 117). Hristiyanlar diinyadaki acilari, tanrinin birer sinavi olarak
goruyorlardi; onlar bu sinavdan gecerek, zamanin yikiciigindan mureffeh, cennette sonsuz bir
yasama kavusacaklarina inaniyorlardi. Nietzsche, Hristiyanlik inancindaki bu varligin askin ve
degismez metafizik kabuliiniin kokenini, Platon ve Sokrates'e dayandirir; ona gore, Sokrates'le
birlikte baslayan bu metafizik “yanilg”, 6grencisi Platon araciligiyla aktarilmis ve surdiriulmustir.
Nietzsche (2023, s. 25) Putlarin Alacakaranligi eserinde bu durumu su sozlerle dile getirir:
“Sokrates bir yanilgiydi: tum iyilesme ahlaki, Hristiyanlarinki dahil, bir yanilgiydi..” Platoncu-
Hristiyan metafizik kabuliine karsit olarak Nietzsche, “bengi donus” anlayisini koyar. Nietzsche bu
distincesiyle, daimi hareket eden, degisen bir enerji anlayisini benimser. Boylece, aktivite ve siireg

Nietzsche'nin anlayisinda, temel kavramlar haline gelir. Nietzsche'nin bu teorisinin sonucu, sonsuz
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zaman igerisinde her seyin -clinkli atom sayilari ve onlarin konfigiirasyonlari sonlu- mutlak bir
sekilde, kendine 6zdes olarak, tekerriir edecegi fikridir (Pfeffer, 1965, s. 179). Nietzsche (2022, s. 155)
bu “sonsuz tekrar” fikrine, edebi bir dille, Béyle Buyurdu Zerdiist'te yer verir: “(...) Geriye uzanan bu
uzun sokak: bir sonsuzluk barindiriyor. Ve ileriye uzanan su uzun sokak: o da bir baska sonsuzluk
(...) ‘Diiz olan her sey yalandir’ diye homurdandi ciice, asagilamayla. ‘Her hakikat egri biigriidiir,
zamanin kendisi de bir cember.” Nietzsche, acilardan kagmayi saglayan bir “ote diinya” inancinin
yerine varolusun sonsuz dongustini koyar ve bu sonsuz dongiiniin getirmis oldugu varolus acisinin
kabullenilmesini ister. Richard Schacht (2024, s. 324), Nietzsche’'nin bengi doniisii diisiincesine
yonelmesindeki bu nedeni, su sozlerle agiklar: “Bu fikri benimsemesinin sebeplerinden biri, bu
fikrin diinyanin bir tir cizgisel, teleolojik anlamda gelistigi, bir tiir onden tesis edilmis nihai
erege veya son-duruma dogru ilerledigi yollu butiin gorusleri tam tekmil reddini bir darbede
ifade etmesinin mimkiin kilmasidir” Nietzsche'nin varolusundaki bu yaklasim, “yeni degerler”
icin ddenmesi gereken bir kefalet gibidir. Allan Megill'a (2022, s. 55) gore ise Nietzsche’nin amaci,
killttire bir duygu ve eylem dolayimsizligini bu dusiince yoluyla yerlestirebilmektir. Nietzsche

(2003, s. 80) ise amacini, Ecce Homo eserinde su sozlerle agiklar:

“Benim odevim, insanligin en yiliksek asamada kendi benligini kavrayacagi, geriye doniip baka-
cagl, ileriye bakacagi, rastlantinin, papazlarin egemenliginden kendini kurtaracagi, nigin, neden
sorunlarini ilk kez bir biitiinliik icinde ortaya koyacagi bir ani, blyilik ogle'yi saglamaktir, ddevim

boyle bir anlayisin zorunlulugu ile baglantilidir, onun sonucudur.”

Nietzsche (2021, s. 14) Tan Kiziligi eserinde, eski degerlerin artik tamamen c¢iiriidiigiind,
inanmaya degmez duruma geldigini vurgular ve “bliyiik o0gle” olarak tanimladigl bir donemin
gerekliligini savunur. Bu asama onun icin “degerlerin yeniden degerlendirildigi” ve “yeni deger-
lerin” yaratildigi bir esik asamasini temsil etmektedir. Nietzsche (2021, s. 128) lyinin ve Kotiiniin
Otesinde'de bu hedefi acikca dile getirir: “Umutlarimizla nereye varacagiz peki? Yeni felsefecilere,
baska bir secis hakki yok; yeterince guiclii ve ozgun tinlere, karsit degerlendirmeleri baslatip ‘ebedi
degerleri’ yeniden degerlendiren, bas asagl eden; gelecegi haber edenlere (...)" Nietzsche, felse-
fesini tam da bu amag dogrultusunda sekillendirmis ve ¢coken eski degerlere karsi, yasami yiicelten
yeni degerleri savunmustur; onun zaman ve varlik kavramsallastirmalari da eski degerlerin yerine,

yeni degerlerin yaratilmasina yoneliktir.

Nietzsche’'nin bu felsefe yaklasimi, kendinden sonraki bircok filozofu ve sanatgiyr derinden
etkilemistir. Ornegin Cek yazar Milan Kundera’nin, Var Olmanin Dayanilmaz Hafifligi romaninin
iizerine kurulu oldugu ana temalardan birisi bengi doniis kavramindir. Kundera (2023, s. 11),

romanina su sozlerle baslar: “Ebedi doniis diistincesinde gizemli bir yan vardir ve Nietzsche oteki

=]
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dustnirleri sik sik sasirtmistir bu dustincesiyle; dusuniin bir kere, her sey tipki ilk yasandigi

|"

bicimiyle yineleniyor ve yinelenmenin kendisi de sonsuza kadar kosuluyla yenileniyor!” Kundera,
bu sonsuz dongu anlayisinin, butiin guzellik, yiicelik arayisini bosa ¢ikardigini ve varolusa kattigi bu
“hafiflikle”, “mutlak anlamin” kaybolmasina neden oldugunu soyler. Kundera disinda edebiyatta,
Thomas Mann, Jorge Luis Borges, Herman Hesse gibi yazarlar, bu sonsuz dongi fikrini eserlerinde,

acik ya da kapali bir anlatimla islemislerdir denilebilir.

Tarr ise bu dongiusel, yikici ve tekdiize varolusu, kendi 6zgiin sinemasal uslubuyla, Torino Ati
filminde insa ettigi film-dunya araciligiyla yansitir. Bu baglamda, yalnizca anlatinin degil, tim
sinematografik unsurlarin da bu dustinsel yapiyr goriiniir kilmak amaciyla bilingli bir sekilde

yapilandirildig goriilmektedir.
Makalenin Yontemi ve Amaci

Giris bollimiinde belirtildigi lizere, bu makale ¢alismasi, Frampton’un “Filmozofi” yaklasimini
temel almakta ve film analizini bu gerceve icerisinde gerceklestirmektedir. Frampton (2022, s. 20) bu
yaklasimini su sozlerle agiklar: “Filmozofi, filmi bir tiir disinme olarak ele alir, film-varliga ve film
bicimine dair bir kuram gelistirir. Filmozofinin film-varlikla ilgili temel kavrami, deneyimledigimiz

imaj ve seslerin kuramsal yaraticisi olan ‘“film-zihin'dir.”

Frampton, film-distinmenin, film-zihin tarafindan, yani filmin kendisi tarafindan, gerceklestir-
ildigini vurgular. Ona gore, film-zihnin distinmesi icin bir film-diinya gereklidir. Film-diinya ise
yonetmen tarafindan, cercevesi net bir sekilde cizilerek tasarlanir, yani “Film-diinya dustinulup
tasarlanmis ve diizenlenmis bir diinyadir” (Frampton, 2022, s. 19). Yonetmen film-diinyayi; imajlar,
kadrajlar, renkler, cekim olcekleri, ses efektleri vb. bicimsel unsurlardan yararlanarak olusturur
ve film-zihnin distinme kapasitesini belirler. “Odaklama, kurgu, kamera hareketi, ses, kadraj...-

bunlarin hepsi anlatilmakta olan 6ykii ile belli bir iliskiyi ‘diisiiniir”’(Frampton, 2022, s. 25).

Frampton'in Filmozofi ile vurgulamak istedigi temel diisiince, filmlerin kendilerine 6zgl bicim-
lerde felsefe yapabilme potansiyeline sahip oldugudur. Frampton (2022, s. 26) “Filmin felsefeye,
yeni turde bir duslince ekleyebilecegini kabul etmemiz gerekir” diyerek, bu disiincesini agik¢a
belirtir. Bu baglamda film, seyirciyi felsefi sorgulamalara dahil eden bir diisinme pratigi olarak da
konumlanir. “Nihayetinde her tur film-diisinme kavrami, seyircinin film araciligiyla diusiinmeye,

yeni diislinceler iiretmeye sevk edildigi savinin yoriingesindedir” (Frampton, 2022, s. 154).

Frampton (2022, s. 217) Filmozofinin temel kavramlari dogrultusunda, filmleri ¢oziimleyerek,
filmlerin 0zglin duslinme siireclerini nasil ortaya koyduklarini gostermistir. Bu baglamda, bu calis-

mada da Filmozofinin kavramlarindan yararlanilarak, amagsal orneklem olarak segilen Torino Ati
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filmi analiz edilecek ve filmin bir felsefe yapma pratigi olarak nasil isledigi ortaya konulacaktir.
Boylece film-zihnin, Nietzsche'nin felsefi kavramlarini nasil diisiindiigii ve bu kavramlari, Tarr'in

insa ettigi film-diinya araciligiyla nasil goriinir kildigr agiklanacaktir.
Torino Atr'nda Film-Diisiincenin Bigimlenisi

Sinematografi yonetmenlerin objektif se¢cimi, ham film tercihi, kameranin konumu, kameranin
sahne icerisindeki hareketi ve 1siklandirma gibi konularda bulundugu tercihler sonucunda olusur
(Barnwell, 2011, s. 126). Sinematografik tercihler, bir filmin atmosferini, anlatisini ve seyircinin
duygusunu dogrudan etkileyen en temel unsurlar icerisinde yer alir. Bu nedenle, neredeyse
her yonetmen, anlatmak istedigi hikayenin icerigine uygun ve onu destekleyen bir bigimi,
sinematografik unsurlar araciligiyla filmin geneline yaymaya calisir. Tarr da bu yonetmenlerden
birisidir. Tarr, Torino Ati filminde, zamanin yikiciligini film-diinya icerisinde olusturmak icin bircok
sinematografik tercihte bulunur. Tarr'in bu sinematografik secimlerin basinda, anlatinin karanlik
atmosferiyle uyumlu olarak, bircok filminde tercih ettigi gibi, 35 mm siyah-beyaz negatif film
kullanmasi gelmektedir. Andras Balint Kovacs, Tarr sinemasi lizerine yazmis oldugu Bela Tarr Sine-
masi: Cember Kapanir eserinde, yonetmenin bu bazi tekrarlayan sinematografik unsurlarina yer
verir. Kovacs, ozellikle Tarr'in 1990’larda gelisen Steadicam teknolojisini filmlerine yer vermesiyle
birlikte, filmlerinde kamera hareketlerinin artisa gectigini vurgulamaktadir; bu oran konusundaki
tek istisna ise en son filmi Torino Ati’dir. Bu filmde Tarr daha stabil bir kamera kullanimini tercih
eder; filminin sadece %30’'unda kamera hareketli kullanilir, bu oran onceki t¢ filminde soyledir:
Santango (1994) %60, Karanlik Armoniler (2000) %70, Londra’dan Gelen Adam (2007) %75 (Kovacs,
2015, s. 123).

Tarr sinemasindaki uzun ¢ekimlerin artisinda ise, boyle bir istisna yasanmamaktadir. Tarr her
filminde artan bir ¢ekim uzunluguna yer vermistir. Bu agidan bakildiginda Torino Ati, 2014 yilina
kadar cektigi filmler arasinda, ortalama 240 saniye ¢ekim uzunluguyla, Tarr'in en uzun ¢ekim
uzunluguna sahip filmidir; bu orana en yakin filmi ise, ortalama 219 saniye ¢ekim uzunluguyla, bir

onceki filmi Londra’dan Gelen Adam’dir (Kovacs, 2015, s. 121).

Tarr bu gibi sinematografik anlati unsurlarini kullanarak zor bir isi basarir ve hem gercekci hem
de siirsel/lirik ozellikleri ayni anda filmin icerisinde, bir¢ok filminde oldugu gibi bir araya getirir.
Kovacs (2015, s. 70), Tarr'in gercekgi ve siirsel unsurlari bigimsel olarak bir araya getirmesinde,
bu “asiri uzun” ¢ekimlerinin 6nemine ozellikle dikkat ¢eker ve uzun ¢ekimlerin etkisini soyle dile
getirir: “Bir uzun sureli cekimin temel etkisi, 6zellikle hareketli kamerayla iliskili oldugunda, insan

bakisinin strekligine oykiinmektedir. Tabii bu bakis ice bakis olabilir veya dis diinyaya yonelebilir,
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sadece gercek olanlari degil her tiirden ortami gosterebilir”” Tarr'in uzun ¢ekimleri, Bazin’in alan
derinligi kuramiyla uyumlu olarak “gercek¢i” bir yapi sunarken, kurulan sinemasal diinyanin
“siirsel” ve “gercekustulicli” yapisiyla da Luis Bunuel, Abel Gance, Fritz Lang gibi avangart yonetmen-
lerin filmlerine oykiinir. Tarr'in Torino At filminde, bu gercekgi ve siirsel unsurlar, Nietzsche'nin
dustinceleri etrafinda sekillenir ve yonetmene 0zgii sinematografik kullanimla seyirciye aktarilir.
Tarr'in, Torino At filminin agilisinda yer verdigi uzun plan-sekans da filmin tamamina yayilan bu

uzun ¢ekimlerin ilk ornegidir. Bu sahneyle Tarr, filmin genel ritmini ve atmosferini agilista sunar.

Gorsel 1
Filmin agilis sahnesi (00:03:38)

Dort buguk dakika siiren bu plan-sekansta kamera, alt agidan, ati ve sahibini ¢eker. Bu uzun
plan-sekansin yani sira, filmin siyah-beyaz yapisi, hikayenin kasvetli atmosferini ilk plandan
itibaren guclu bir sekilde yansitir. Tarr, bu agilis plan-sekansla, film-diunyanin bicimsel yapisini

ortaya koyar ve film-zihnin zamani nasil duyumsadigini seyirciye gosterir.

Filmin hikayesinin blyik bir boliimi, at arabacisi baba ve kizinin, giinliik rutinlerini izledigimiz
kullibede gecer. Bazi sahnelerde, yemek yemeyi ve hareket etmeyi reddeden, yasama iradesini
yitirmis atin bulundugu ahira gegilir. Film-zihnin odaginda genel olarak baba ve kizin kulibedeki
yasami bulunur. Baba ve kiz ise birbirlerinden kopuk karakterlerdir. Baba ve kizin arasindaki
iletisimsizligi ve kopuklugu bicimsel olarak yansitmak i¢in genellikle bu iki karakter ayri kadra-
jlarda konumlandirilir. Birlikte olduklari genel agilarda ise Tarr onlari, birbirlerinden uzak nokta-

larda konumlandirir ve aralarindaki bosluga nesneler yerlestirerek set ceker.
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Gorsel 2
Kuliibe (01:01:31)

Film-zihin, karakterlerin bunalimli ruh hallerini film-diinyada yer alan pencere, kapi gibi
mekandaki esyalar araciligiyla duyumsar ve diistiniir. Fotografcilikta, “dogal ¢erceveleme” olarak
adlandirilan bu kompozisyon bigimi, film-zihin icerisinde bir anlam kazanir. Bu cerceveleme
icerisinde karakterlerin konumlandirilmasi, onlarin i¢sel sikismisliklarini hissedilmesini saglar ve

film-diinyanin kasvetli atmosferini, bicimsel diizlemde pekistirir.

Gorsel 3
Cerceve icerisinde cerceve (02:08:17)

Bu karanlik atmosfer, sesin yaratici kullanimiyla daha da gliclenir. Filmin ses paleti, firtinanin
ugultularini ve tiz melodileri harmanlayarak ozgiin bir isitsel doku olusturur. Neredeyse hig
kesilmeden, arka planda yankilanan siddetli rizgar sesi, filmin kasvetli havasini pekistirir. Mihaly

Vig'in besteledigi muzikler ise, filmin ses diinyasinin bir diger yapi tasidir. Tayla Berger ve Jonathan
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Berger (2014, s. 9) “Not with a Bang... Silence, Noise and Musical Nihilism in Bela Tarr’s A torin6i
6" makalesinde, filmdeki partisyonlarin tamaminin diyatonik oldugunu ve tarih boyunca kadere
boyun egme, aci ve istirap ile simgesel bir bag kurmus si minor tonundan hi¢ sapmadigini belirtir.
Bu kullanim, filmdeki muziklerin tipki karakterlerin giinliik ritiiellerine tutsak olmalari gibi, si

minore tutsak olmasini ifade eder.

Film-zihin, film-diinyadaki, baba ve kizinin kuliibedeki bu giinliik rutinlerini (giyinmeleri,
patates yemeleri, ates yakmalari, kuyudan kuliibeye su tasimalari, icki icmeler vb.) uzun plan-
sekanslarla ve birbirini tekrarlayan sahnelerle gosterir; boylece film-dusiinls, Nietzsche'nin bengi
doniisl kavramini, imgesel boyutlarda ele alir ve seyirciyi bu kavram tizerine diisundiirir. Paolo
Stellino’nun (2024, s. 235) “Nietzschean Themes in Béla Tarr’'s The Turin Horse” makalesinde
belirttigi gibi, birbirlerini tekrar eden giinliik rutinlerin kurguda verilmesiyle yaratilan dongiisel-
lik, Nietzsche’'nin bengi donusu kavramina isaret eder. Nietzsche'nin bu kavrami ise, ozellikle
Herakleitos'un ontolojisinden izler tasir. Herakleitos igin varlik, ebedi bir devinim icerisindedir; bu
devinim ise ‘arkhe’ olarak gosterdigi “atesin” ‘logos’a uygun olarak, yanip sonmesiyle gerceklesir.
Herakleitos atesin bu sonsuz devinimini su sozle agiklar: “Her sey atese donlisiir ve ates her
seye. Esyanin altinla ve altinin esya ile takas edilmesi gibi” (Herakleitos, 2016, s. 103). Nietzsche,
Herakleitos'un bu olus temelli felsefesini, kendi felsefesine yakin bulur ve Platon Oncesi Filozoflar

kitabinda Herakleitos’un olus temelli felsefesini su sozlerle agiklar:

“Herakleitos’un sezgisi: “O” diyebilecegimiz hicbir sey yoktur. Herakleitos varligi reddeder. Olani
ve akip gideni bilir (...) Fakat olan, sonsuz doniisiim halindedir ve bu sonsuz doniisiimiin yasasi
kesinlikle “Bir"dir, yani ates (...) Dolayisiyla, Herakleitos yalnizca Biri goriir ama Parmenides’inkinde
tam ters bir anlamda. Seylerin bitun nitelikleri, biitun yasalar, her dogum ve olum Birin varolusu-

nun surekli tezahuiriidiir (Nietzsche, 2022, s. 192).”

Adrian Bardon (2023, s. 10) Herakleitos'un bu zaman kavrayisiyla, idealist felsefeden ayristigina
ve zamani dogaya ickin, nesnel bir siire¢ olarak belirledigine dikkat ceker. Deleuze (2010, s. 46)
de Nietzsche ve Felsefe eserinde, Herakleitos'un presokratikler arasinda olus temelli felsefesiyle
farkli bir yere konumlandigini vurgular; bu agidan, Nietzsche’'nin bengi donlisi kavraminin temelini
olusturdugunu savunur ve sunlari soyler: “Presokratikler arasinda bile belki yalnizca Herakleitos
olusun ‘yargilanmadigini’, yargilanamayacagini ve yargilanmasi gerekmedigini, yasasini baska bir
yerden almadigini, ‘hakli’ oldugunu ve yasasini kendinde barindirdigini biliyordu.” Bu baglamda,
kuliibedeki atesin giin gectik¢e zayiflamasi ve sonunda soniimlenmesi, Nietzsche’'nin bengi donuisu
kavramina temel olusturan, Herakleitos'un atesin devinimi lizerinden ifade ettigi, dogaya ickin ve

dongusel zaman anlayisinin bir metaforudur. Altinci giine gelindiginde, gaz lambasinin i¢indeki
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yag dolu olmasina karsin yanmamasi, “atesin” bitiinliyle sonusiini, yasamin nihayete erisini ve

yeni bir dongilinun esigine varildigini simgeleyen en belirgin gostergedir.

Gorsel 4
Filmin basi (00.25.32)

Gorsel 5
Filmin sonu (02.20.46)

Film icerisindeki donglisel zaman kullanimi, Deleuze'un zaman-imge kavramiyla da ortusur.
Deleuze filmleri, hareket-imge ve zaman-imge olarak ikiye ayirir. Hareket-imge filmleri genel olarak
klasik anlatiya sahip filmlerdir denilebilir; bu filmlerde zaman, gizgisel bir akis icerisinde sunulur.
Buna karsilik zaman-imge filmleri, zamani ge¢mis, simdi ve gelecek olarak bolmez; zamanin
dogrudan imgesiyle, zaman bitiinliiklii olarak verilir (Rushton, 2023, s. 80). Deleuze (2021, s. 122)
zamansal katmalarin boyle bir arada olusunu “kristal imge” kavramiyla agiklar: “Kristal, artik

zamanin hareket kaynakli dolayli bir imgesini degil, dolaysiz bir zaman-imge aciga ¢ikar. Zaman
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soyutlanamaz, daha iyisini yapar: hareketle olan tabiiyetini tersine cevirir (...) Zaman ayni anda
simdinin ge¢mesini saglar ve ge¢cmisi kendinde korur.” Deleuze, filmlerinde kristal imaj bulunan
Alain Renoir, Max Ophiils, Federico Fellini gibi yonetmenlerin, gecmis ile simdiyi, virtiiel ile aktiel
zamani bir ve ayni olarak gordiiklerini belirtir; bu durumun da “dairesel zamani” olusturdugunu
ve boylelikle ge¢misle simdinin kusursuz bir baglilik sagladigini vurgular (Bogue, 2021, s. 142).
Tarr da zamanin boylesi bir kristal imgesini olusturarak, Nietzsche'nin bengi doniis kavramindaki
donguselzamansalligini film-diinyada yansitmayi basarir. Birbirini tekrarlayan bu dongiisel imajlar
gecmisi, gelecegi ve simdiyi i ice sunar. Bununla birlikte, Deleuze'in Fark ve Tekrar (2021) kitabinda
vurguladig gibi, Nietzsche'nin bengi donus kavrami ayninin “basit bir tekrar1” degildir; aksine, her
donus kendi icerisinde “farki” da barindirir ve boylece tekrar, farkin yeniden uretildigi yaratici bir
surec halini alir. Deleuze bu sureci su sozlerle ifade eder: “Ebedi doniisiin hem bas dondiiriici
bir hareket oldugunu, genel olarak Ayni'nin donlisiine sebep olmaksizin, yarattigi gibi disar atan,
iirettigi gibi yikan bir segme kuvvetini haiz oldugunu unutsaydik ondan geriye ne kalirdi?” (Deleuze,
2021, s. 32). Bu baglamda film-zihinde tekrar eden imajlar ve sahneler tam olarak aynilik icermez;
aksine, plan-sekanslar iclerinde farkliliklari barindirir. Ranciére (2020, s. 64) de filmde, ¢ok kiiglik
degisikler iceren bir surekliligin bulundugunu ifade eder; ona gore, Tarr'in kullandigi plan-
sekanslar, sirekliligin dogasina saygl duyan yapilariyla, bu kiciik degisimler iceren surekliligin
filme aktarilabilmesini mumkin kilar. Bu sayede film-zihin, kaynaklarin giderek azaldigi ve yok
olusa dogru suruklenen bir evren tasviri sunarken, ayni zamanda tekrar eden gunliik rutinlerle,

zamanin donguselligini aktarir.

Film-diisiinceyi harekete geciren bir diger sinematografik tercih ise, bazi plan-sekanslarda
kullanilan, hareketli kameradir. Hareketli kamera kullanimi, seyirciyi sahnenin igerisine ceker ve
bununla birlikte kameranin karakterlere yakinlasip uzaklagsmasiyla sahneye ritim kazandirir. Bu
hareketli kamera kullanimlari, filmin sadece %30'unda bulunur. Tarr i¢in bu hareketli kamera
kullanimlari mizanseni kurmada, sahne i¢i ritmi olusturmada ve siirdirmede biiyiik bir oneme

sahiptir. Komsunun kullibeye geldigi sahne, hareketli kamera kullaniminin, en agik ornegidir.

Film boyunca, baba ve kizin yasamis oldugu kuliibeye gelen tek kisi, ‘patikas’t (Macar votkasi)
biten bu komsularidir. Onlardan patikas isteyen komsulari, uzun bir monologa baslar. Bu sahnedeki
monologu plan-sekans ile veren Tarr, ayrica kamera hareketlerini etkili bir sekilde kullanir.
Steadicam ile ¢ekilen bu sahnede ilk 6nce kamera, kizi takip eder. Kiz komsuya patika doldururken
kamera odagini, masadaki baba ve komsuya kaydirir; daha sonra kamera, onlara dogru yavasca
yaklasmaya baslar. Disaridan gelen komsunun soylemleri, Nietzsche’'nin felsefe argimanlarinin

nou

birer tekrari gibidir. Ozellikle komsu, Nietzsche’'nin, “tanri 6ldi”, “glic istenci” ve filmin Gstiine
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kurulu oldugu “bengi doniis” kavramlarina asagidaki ifadelerle atifta bulunur, “(...) dokunma ve
elde etme ve neticesinde de yozlastirma. Asirlardir bu sekilde devam ediyor. Surer, surer ve siirer.
Sadece bu bazen gizli gizli, bazen kaba bir sekilde... Tek degismeyen sey bu durumun devam
etmesi.” Kamera komsunun yakin ¢cekimine (close-up shot) dogru gecis yapar ve boylece sdylemin
vurgusunu artirir. Komsunun “..ve tanri veya tanrilar olmadigini anlamak ve kabul etmek zorunda
kaldilar” sozlerinde kamera, yaklasma hareketini tamamlayarak yakin ¢cekime gecis yapar. Boylece
genel bir acidan, giderek komsunun yakin ¢cekimine dogru kesintisiz bir gecis yapilir ve sahnenin

ritmi ile mizanseni olusturulur.

Frampton’un belirtigi gibi film-zihin, bu sahnede de oldugu gibi, karakterler tizerinden diistince
eylemini gerceklestirebilir. Boylelikle, karakterlerin diyaloglari kurulan mizansen icerisinde, filmin
temel anlamini olusturan diisiinceye eklemlenir. “(...) Filmozofinin organiklestirmeye ve genislet-
meye calistigl da mizansen geleneginin iste bu yonudir: Yani, filmin hep karakterlerini ve
nesnelerini disiindiigl, bu disinmenin de bizzat filmin dramatik ve diisiinceye bagli yonelimi

oldugu fikri” (Frampton, 2022, s. 147).

Gorsel 6
Amors Plan (01:04:09)

Filmvisio, (5): 115-133



Torino Ati: Nietzsche Felsefesinin Sinematografik Bir ifadesi ﬁ Belek, 2025

Gorsel 7
Yakin plan (Close-up shot) (01:05:12)

Hareketli kamera kullaniminin bir diger ornegi ise, Ohlsdorfer'nin kizinin kuyudan su almaya git-
tigi sahnelerde gorulur. Hareketli kameranin buradaki kullanimi, kulibenin disarisindaki firtinanin
siddetini seyirciye etkili bir sekilde aktarir. Buna ek olarak, Tarr firtinaya ragmen kizin kararlilikla
kuyuya dogru ilerleyisini gostererek, Nietzscheci anlamda yasama iradesinin, “gli¢ istencinin” bir
temsilini ortaya koyar. Nietzsche (2010, s. 409) “giic istenci” kavramiyla, her varligin giiciinii artirma
ve genisletme yoniindeki temel istencini vurgular: “Benim fikrim, her spesifik bedenin, uzayin
tamamina hakim olmak ve giiciinii (giic istencini) artirmak ve bu artisa direnenleri timiini geri
puskirtmek icin caba gosterdigi yonundedir.” Nietzsche, Hristiyanlik inancinin ve cileci idealin bu
istence ket vurarak, insani kendi dogadan ve maddi varolusundan tamamen kopardigini belirtir.
Nietzsche (2023, s. 180) bunu su sozlere ifade eder: “Cileci idealden kalkarak yon kazanan su
istemenin gercekten neyi dile getirdigini artik kendimizden saklayamayiz. Bu, insandan hatta daha
fazla hayvandan hele hele maddeden duyulan nefretti” Nietzsche bu anlayis yerine, “dunyayi
bir biitiin olarak olumlayan” gii¢ istencini koyar. Giig istencinin merkezinde ise amor fati (kader
sevgisi) yer alir; bu Dionysoscu bir tavirla, yasami tiim yonleriyle oldugu gibi kabullenmeyi ve
onu sevmeyi icerir (Eco ve Fedriga, 2024, s. 137). Nietzsche, insanin cileci idealleri reddederek, giic
istenci dogrultusunda yasamin sonsuz donglisini kabullenmesini ve “yeni degerler” yaratarak,
varolusuna anlam katmasini savunur. Boylece insan yeniden dogayla bir biitun olabilecektir. Bu
cercevede, kizin firtinaya ragmen kuyudan rutin olarak su ¢ekmesi, amor fati’'nin (kaderini sev ve
yasama ‘evet’ de) ve dogaya yonelen gii¢ istencinin bir tezahiirlidiir. Uzun plan-sekanslar igerisin-
deki hareketli kameranin bu rutini takip etmesi, mizansen araciligiyla, film-zihnin Nietzsche'nin
“glic istenci” kavramini imgesel duzlemde ifade etmesini saglar; boylece seyirci, kavram uzerinde

dustinmeye ve film-disunceye aktif olarak katilmaya davet edilir.
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Gorsel 8
Kuyu / hareketli kamera kullanimi (01:14:17)

Bu gibi kamera hareketlerine, disavurumcu aydinlatmanin, aydinlik ve karanlik arasindaki
yiksek kontrasti eslik eder. Tarr tarafindan tercih edilen disavurumcu aydinlatma, film-diinyanin
atmosferinin olusturulmasinda oldukca onemli bir paya sahiptir. 1920’lerde, Alman Disavurum-
culugu ile sinemaya aktarilan bu isiklandirma stili, 1sik-golge oyunlariyla birlikte, bozulmus
perspektifler ve kaba geometrik sekillerle, i¢ diinyanin gorsellestirilmesini saglamistir (Coskun,
2017, s. 84). Disavurumcu aydinlatma, 1950’lerde sinemada 6nemli bir stilistlik olgu halini alir;
ozellikle bu donemlerde, Disavurumcu aydinlatma, kara filmlerin (film noir) vazgecilmez stilistik
bir parcasi olur (Brown, 2011, s. 69). Tarr, kara filmlerdeki tekinsiz atmosferi olusturmada, en
onemli unsurlardan birisi olan bu aydinlatma sitilini, kendi filmine aktarir ve boylelikle filmindeki

tekinsizlik hissini gorsel olarak artirir.

Gorsel 9
Aydinlatma (02:24:26)
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Buna ek olarak, filmde gittikce azalan 1sik, “ates” metaforunda oldugu gibi, yasamin bir alegorisi
olarak kullanilir. Gittikge azalmasi ve yok olmasi, “tanrinin oliimuyle” zamanin yikicilig karsisinda
savunmasiz kalan insanin, karanliga siirtiklenisini sembolize eder. Hristiyanlik inancinda, Tanri’'nin
diinyay! alti glinde yarattigina, yedinci giinde ise dinlendigine inanilir. Bu anlati, Eski Ahit'in ilk
kitabi olan “Yaratilis” (Genesis) icerisinde yer alir. Tanri’nin ilk giin, 1s1§1 yarattigi ve onu karanliktan
ayirdigl, ikinci glin gokyuzlinu yarattigl, iguinci giin kara parcalarini ve denizleri meydana getirerek
bitkileri yarattigi, dordunci giin Glines, Ay ve yildizlari var ederek zamani gece ve giindiiz olarak
birbirinden ayirdigi, besinci giin deniz canlilarini ve kuslari yarattigi, altinci gun kara hayvanlari
ve insanlari yarattigl, yedinci gun ise yaradilisi tamamlayarak dinlenmeye gectigi kitap icerisinde
anlatilir. Tarr, bu inanisi adeta ters diiz eder ve alti glin boyunca diinyanin yok olusa siirtiklenisini
gosterir; yedinci gun ise bir dinlenme ani degil, bosluk ve caresizlik anidir. Baba ve kizi, bu
nedenle, filmin sonunda karanlik icerisinde oturur ¢uinki yaratilisin ilk asamasi olan “isik”, burada
yokluguyla surecin tersine cevrildigini gosterir. Bu son sahne, Nietzsche’'nin “son insan” olarak
tanimladigl, asilmasi gereken varolus biciminin film-zihindeki yansimasidir. Her tiirlii anlamin
erozyona ugradigl bu durumu Nietzsche (2022, s. 11) Béyle Buyurdu Zerdiist eserinde, kiiltiirel
bir ¢coklisiin yansimasi olarak degerlendirir. Ona gore bu durum, ancak yeni degerlerin ve “yeni
insanin” yaratilmasiyla asilabilecektir. S6z konusu ¢okiis, son sahnede 1sigin tamamen yoklugu
ve mutlak karanlik araciligiyla, gorsel olarak ifade bulur. Bu baglamda, isik kullanimi da diger
sinematografik unsurlar gibi film-diinyanin derinligini ve estetik butiinligiini desteklemekte ve

film-zihin tarafindan gerceklestirilen film-dusiinis surecine katkida bulunmaktadir.

Sonug¢

Bu makale calismasi, Daniel Frampton’un Filmozofi yaklasimindan hareketle, Béla Tarr'in Torino
Ati filmini incelemis ve filmin sinematografik unsurlar araciligiyla nasil bir film-dusiinis ortaya
koydugunu analiz etmistir. Filmozofinin temel kavrami olan film-zihnin, bu baglamda, sadece bir
anlati sunmakla kalmayip, ayni zamanda kendine 0zgl bicimde felsefe yapabilen bir film-varlik

oldugu sonucuna ulasilmistir.

Tarr'in tasarladigl film-diinya; minimalist ve avangart yapisi, uzun plan-sekanslara dayali anlati
bicimi, tekrarlayan imgeselligi, yaratici ses tasarimi ve disavurumcu isik kullanimi, Nietzsche'nin
basta “bengi doniis” ve “tanri oldi” olmak lizere, genel felsefesini, film-zihin icerisinde ele
almasina olanak tanimistir. Filmde tasvir edilen diinyanin, kaginilmaz bir sekilde firtinayla yok
olusa dogru siriiklenmesi gibi belirli imgesel unsurlar, Nietzsche'nin felsefesinde merkezi bir

yere sahip olan metafizik ¢okiisiin sinemasal yansimalari olarak ortaya ¢ikmistir. Boylelikle, bu ve
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bunun gibi kavramsal yapilar, yalnizca teorik bir sdylem olmaktan ¢ikarak, gorsel-isitsel bir yapi

icerisinde beden bulmustur.

Bu agidan Tarr'in sinematografik tercihleri, Nietzsche'nin felsefesini sinemasal bir diizlemde
ele alinmasina olanak tanimis ve 0zgiin bir felsefi pratigi gerceklestirilmesine zemin hazirlamistir.
Bu agidan Torino Ati, Frampton’un filmlerin ozglin bir sekilde felsefe yapabilecegi savinin bir
karsiligl olmustur. Tarr ise, sinematografik unsurlari bilingli ve yaratici bir bicimde kullanarak film-
dustinls pratigini harekete geciren ve sinemayi felsefi diisliince lretiminin 6zgiin bir yolu olarak

konumlandiran bir auteur yonetmen oldugunu gostermistir.
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