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Ilk Sayimiz Cikarken...

SineFilozofinin ilk sayisindan, c¢ikti$1 bu ilk SineFilozofik yolculuktan merhaba...
Sinema ve Felsefenin kucaklastig1 dergimiz, bu noktada bir ilki de gerceklestirmeye ¢abaliyor.
Sinema sanatinin diistinsel ve duygulanimsal diinyasi ile felsefenin sorular soran, sorgulayan
kavramlar diinyasini bulusturuyor. Okuyucusuna, filmler yoluyla yeni cerceveler icinden
bakabilme, diistinme, sorgulama ve tartisma yontemleri oneriyor. SineFilozofi, filmler
araciligiyla felsefi yolculuklar yapabilmek inancindan hareketle dilini, bakis agisim ve
onermelerini bu zeminde tiretmeyi amagcliyor. Derginin kurucular: arasinda yer alan Serdar
Oztiirk, sinema, felsefe ve genel olarak hayata dair derdi olan bir grup 6gretim {iyesi,
entelektiiel ve 6grenciyle bir araya gelerek Sinema ve Felsefenin bulustugu bir dergi ¢ikarma
hayalini hizla ve coskuyla gerceklestirdiler. Elinizdeki bu ilk sayi, ortak akil, duyarhlik,
tartisma, tiretim ve paylasim temelli bir platformda hayata gecti. SineFilozofi, yaslari,
tecrtibeleri, sinema ve felsefe bilgisi birbirinden farkli pek cok yazar, sinema goniilliisti ve
calisanini bir araya getirdi, bulusturdu. Bulusturmaya da devam edecek. Filmler yoluyla,
felsefenin actig1 genis yolda, yeni kesifleri ve kasifleri de ortaya ¢ikarmayi stirdiirecektir.
Dergi, giindelik yasam ile iliskisini korumaya ¢zen gostererek, sanatin ve diistincenin
olanaklarini, topluma ve bireye anlatmaya calisacaktir. Bu gercevede, film izleme ve okuma
stirecinin, bireyler igin bir gesit yeniden diistinme ve aydinlanma olanagi sunacagina duydugu
inanctan hareket etmektedir. Yan sira, filmlerle SineFilozofik yolculuk toplantilar1 ad1 altinda
yapilan/yapilacak olan film izleme ve okuma etkinlikleri de derginin elektronik ortam
yaninda, toplumsal yasamin icinde, okuyucusu ile bulusan yolculugunu devam ettirmek
amaciyla gerceklestirilecektir. Bu noktada, sinemanin yasamlarimiza miidahalesi kadar seyirci
olarak bizlerin de varlig1 ve miidahalesi giderek daha tnemli hale gelmektedir.

Sinema ve Felsefeyi bulusturan dergimizin 6zgiin yanlarmndan bir digerini sosyal
medya ile iliski olusturmakta. Dergimizin youtube’da SineFilozofi isimli kanali, dergimizde
yayimlanan makalelerin ayn1 zamanda gorsel uzanimi da olacak. Dergimizde yazilari
yayimlanan yazarlarin gorsel olarak da anlatacagi makaleleri ve sinema yonetmenleriyle
yapilan goriismelerin kameraya alman kayitlar1 youtube’daki kanalimiza aktarilacak.
Kanalimizda aynmi zamanda, yapilan toplantilar, etkinlikler yer alacak. Bu sadece genis
kesimlere ulasma kaygisindan degil, ayn1 zamanda dergimizin gorsel imajlara ve kavramlara
es diizeyde bakan yaklasimindan da kaynaklanmakta. SineFilozofi, wwuw.sinefilozofi.org web
sitemizde yayimladigimiz manifestoda goriildugi gibi, kavram ile imaja es konumlanmadan
bakmakta.

Bu ilk sayida, kendimizi anlatabilme cabasi ve heyecamiyla, farkli boltimlerle
karsinizdayiz. Tiirkce ve Ingilizce dillerde kaleme alinan makalelerin yer aldig1 ‘Makaleler’
bolumiimiizde yedi yazi yer buldu. Yazilardan ilki Zeki Demirkubuz’un Kiskanmak (2009)
filmini postmodern felsefe icinden okumay1 deniyor. Bir diger yazi, Abbas Kiorastami, Nuri
Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz Sinemalarina ve yonetmenlerin filmleri araciligiyla
kurdugu ‘hayat’ tasarimini karsilastirmakta. Isci Stmifi Cennete Gider (1971) filmini konu
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edinen bir diger makale, calisma ideolojisinin film tizerinden elestirel okumasin1 yapmaya
girisiyor. Bu boliimde yer alan bir diger calismada ise 2000 sonrasi ana akim bilimkurgu
sinemas1 ve distopyalar, Frankfurt Okulu'nun Aydinlanma kavramina getirdigi elestirisi
penceresinden analiz edilmekte. Bir diger yazi, Gotik filmi ve 6rnek olarak sectigi House Of
Usher (1960) filmini ¢oziimlemekte. Bu boliimde yer alan son makale ise sinemanin
ontolojisini, sanat ontolojisinin gercevesinde tartismakta. “Kitap inceleme ve Kritik” adl bir
diger boltimiimtizde bes kitabi1 degerlendirdik. Kitaplar; Daniel Frampton ‘Filmozofi:
Sinemay1 Yepyeni Bir Tarzda Anlamak Icin Manifesto’, Bela Balazs ‘Goriinen Insan’, Pascal
Bonitzer ‘Kor Alan ve Dekadrajlar’, Blain Brown ‘Sinematografi Kuram ve Uygulama’ ve
Rudolf Arnheim ‘Gergegin Mekanik Yeniden Uretimi Olarak Degil, Sanat Olarak Sinema’.
“Deginiler” boltimiinde ise Tamer Ertangil, Ingmar Bergman’in Tystnaden (Sessizlik/1963)
filmini en temel toplumsal sorunlarimizdan biri olan iletisim sorunu baglaminda yorumladz.
Dergimizde, her say1 farkli bir yerli ya da yabanci yonetmen, yazar, yapimci ve sinema ¢alisan
ile gerceklestirilecek soylesilerin yer alacagi bir bolim de bulunmakta. Bu sayida, “Tepenin
Ardr’ ve ‘Abluka’ filmlerinin yonetmeni Emin Alper ile Beykent Universitesi'nden Doc.Dr.
Gokhan Ugur’un yaptig1 roportaja yer verdik.

Bu ilk SineFilozofik bulusmada yazilarimizla arafta bir yolculuga ¢ikalim istedik.
yerlilestirerek-
yurtlulagtiran” kaosu iginde... [lk sayimizda katki veren tiim yazar, yayin, bilim ve danisma

“

Sinemanin diistinceyi “yersiz-yurtsuzlastiran”, felsefenin ise onu yeniden

kurulu tiyelerimize, yazilarimizin redaksiyonu ve son okumalarmi yapan Gokhan Erkilic’a,
dergimizin kapak tasarimini yapan Pelin Ttirker’e, logo tasarimini yapan Serpil Kaptan’a ve
derginin okuyucusuna ulasmasinda emegi gecen tim gontllilerimize ayri ayr tesekkiir
ederiz.

Aydan OZSOY - Serdar OZTURK
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Kiskanmak Filminin Post-modern Felsefe Baglaminda Degerlendirilmesi

Ali Giirbiiz*

Ozet

Zeki Demirkubuz'un Kiskanmak (2009) adli filmi, diger filmlerinde de gozlendigi gibi, insamn
anlasilmast zor, karanhk tabiatimin aydinlatilmasina yonelik felsefi bir sorqulama sonucunda daha
agiklanabilir hale gelmektedir. Insan tabiatimn ayrilmaz bir parcast olan tutkular ve akilsallik, sathi
aciklamalarla izah edilememektedir. Makalede, Demirkubuz'un acik bir sekilde ifade ettigi varoluscu
felsefi diistinceler, bu diisiinceleri okumaya imkan veren felsefi eserler aracihgyla yeni bir
degerlendirmeye tabi tutulmustur. Kiskanmak filminin karakterlerine yon veren tutkular ve akilsallik,
onlardaki karanhk tabiat da g0z dniinde bulundurularak, felsefi olarak aydinlatiimaya calisilmistir.

Anahtar sozciikler: Insan Tabiati, Tinsel Kudret, Tutkular ve Edilgin Olma, Spinoza ve Zeki Demirkubuz
Sinemasi

Criticism of the Movie ‘Kiskanmak’ in Terms of Post-modern
Philosophy

Abstract

Zeki Demirkubuz’s film named Kiskanmak (2009) can be understood by philosophical analysis only.
Because the movie shows dark side of human soul like his other films. Ambitions and rationality which
are inseparable part of human can’t analyse superficially. This article focus on the movie’s philosophical
background which Demirkubuz signifies it existentialism and benefits from related philosophical
documents. Characters who behave with their passions are analyzed philosophical and it is considered
dark side of their soul.

Keywords: Human Nature, Potential of Spirit, Passions and Being Passive, Spinoza and Cinema of Zeki
Demirkubuz.

* aligurbuz1967@hotmail.com
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Giris

Nahid Sirr1 Orik’in romanindan uyarlanan Zeki Demirkubuz’un Kiskanmak (2009) adl
filmi, 1930'lu yillarin Zonguldak sehrinde gecmektedir. Madeniyle {inlti bu sehir, sehre
disaridan gelen misafirleri ve sehre sonradan yerlesen biirokratlar;, memurlari olmasa,
siradan ve sessiz bir Anadolu sehridir.

Filmin acilis sahnesi de olan, giinler 6ncesinden hazirhiklarinin basladigi, kentin
siradan hayatmi canlandirmis olan Cumhuriyet balosu, kentin 6nde gelen esrafinin da hazir
bulunmasiyla baslar. Cumhuriyet balosu, kentin bir kismu sonradan zengin olmus esrafmin
genel bir goriinimini sunar. Kentin miilki amirinin gecenin anlam ve dnemine dair yaptig1
konusma, Gazi Mustafa Kemal'in gonderdigi, Zonguldak kentinin ¢nemine vurgu yapan
telgrafin okunmasiyla tamamlanir. Istiklal Marsi'nin da okunmasiyla gecenin rittielleri
gerceklestirilir.

Gecede, kentin tekdiize hayatindan sikilmis hanimefendilerin kentin esrafi hakkinda
dedikodulara dayali muhabbetlerine tanik oluruz. Filmin ana karakterlerinden olan maden
mithendisi Halit Bey’in (Serhat Tutumluer), esi Miikerrem Hanim’in (Berrak Tiizlinatag),
kentin ileri gelenlerinden olan hanimefendilerle gece vesilesiyle tanismakta oldugu sahnede,
Cumbhuriyet balosu olmasa ¢6l sessizliginde olan kentin sikic1 yasantisindan dem vurulur. Bir
masa etrafinda dedikodu yapan hanimefendilerden biri, Zonguldak kentinde yapilan
Cumbhuriyet balosunun tesirinin, Istanbul gibi bir biiyiik sehre nazaran daha etkili oldugunu
belirtir. Ufak bir sehrin sakinleri i¢in kentin tiyelerinin birbiri hakkinda fikir edinebilecekleri
bu gece, ayn1 zamanda insanlarin kendileri hakkinda toplumsal stattilerinin gosterilebildigi
bir imkan olarak goriiliir. Jules Caesar'in oldugu soylenen, “Roma’da ikinci olacagima, bir
kasabada birinci olurum” sozii, balonun katilimcilarimin kendilerini seckin hissettikleri bu
gecenin icinde, kendilerini nasil gordiklerinin bir ifadesidir. Bu ufak kentin cumhuriyet
balosu, davetli seckinlerin kendilerini ayricalikli ve nemli hissetmelerini saglamistir.

Maden Miihendisi Halit Bey’in ve esi Miikerrem’in de bulundugu bu seckin insanlar
gecesi, dedikodularin sokiin etmesiyle devam etmektedir. Dedikodular, kentin en zengin
ailesinin eksikliginin geceyi sontik kildigina dair serzenis ile baska bir boyuta sigrar. Sahip
oldugu zenginlik, elmaslar, kilik kiyafetleri her zaman birinci dedikodu konusu olan Nuriye
Hanim, Halit Bey’in galisti$1 madenin sahibi Hayrettin Bey ve ogullar1 Niizhet Bey (Bora
Cengiz), hentiz geceye tesrif etmemislerdir ve bu durum gecenin sosyal olarak amaglanan
satafatinda bir sontiklige sebep olmustur. Kentin en zengin ailesinin hakkinda bir fikir veren
bu sahnede dedikodular, s6z konusu bu ailenin yakisikli ogullar1 olan Niizhet Bey’in artik
dillere diismiis capkinligina gelir. Masanin en geng {iiyelerinden olan Miikerrem Hanim,
yaslar1 bir hayli olan kentin hanimefendi esrafinin kendisinin tanimadigi Niizhet Bey
hakkinda rahatlikla sarf ettikleri dedikodularin, onlara yakismadigini soyler. Arka masada
yalniz bir sekilde oturan goriimcesi Seniha’ya (Nergis Oztiirk) vakit ayirmasi gerektigi
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diistincesiyle izin ister. Masanin seckin tiyeleri, filmin en 6nemli karakterlerinden olan Seniha
hakkinda, tirkiitiicti bir gortintime sahip oldugu seklinde bir ifadede bulunur. Miikerrem
Hanim tam masadan ayrilacakken, gecenin daha da canlanmasina sebep olacag1 gerekcesiyle
merakla beklenen kentin en zengin ailesi de olan Ntizhet Bey ve ailesi geceye tesrif ederler.
Ntuizhet Bey ve ailesi hakkinda dedikodulardan ibaret olan bilgiler, gercekle bulusmaya
baslamistir. Gecenin havasini bir anda degistiren bu ailenin gelisi, Seniha’nin da goziinden
kacmamuistir. Miikerrem’e gelenlerin kim oldugunu soran Seniha, geceye en son tesrif eden
ailenin geceye ayr1 bir hava kattigimmi gozlemlerine dayanarak vurgular. Seniha'nin ve
Miikerrem’in ortak kanaati, Niizhet Bey’in bir oyuncak gibi yapmacik bir edaya sahip
gorundiigu seklindedir. Zonguldak esrafinin nde gelen {iyesi, yakisikli ve capkin oldugu
gerekcesiyle dillere diismtis Niizhet Bey, hem Seniha’ya hem de Miikerrem’e pek muteber
gortinmemistir. Niizhet Bey ve ailesi kendilerine gosterilen ilgiden duyduklart memnuniyetle,
geceye devam etmektedirler. Ancak capkin Niizhet Bey’in goziinden, Miikerrem Hanim’in
glizelligi kagmamuistir. Niizhet Bey, kisa bir stirede Miikerrem Hanim’in kim oldugu hakkinda
sorusturma yapmis ve Miikerrem Hanim'in maden miihendisi Halit Bey ile evli oldugunu
ogrenmistir. Ancak, bu gen¢ ve gtizel kadmin evli oldugu bilgisi dahi, Niizhet Bey’e,
Miikerrem Hanim’a olan ilgisinde geri adim attirmamustir. Niizhet Bey, bir sonraki sahnede
kendisini Miikerrem Hanim’a tanigtirdiktan hemen sonra Miikerrem Hanim’i dansa davet
eder. Seniha'nin saskin bakislar1 altinda, Halit Bey’in ise arkadaslariyla muhabbet ettiginin
goruldiigu bu sahnede, gecenin en giizel hanimefendilerinden olan Miikerrem, gecenin en
onde gelen katilimcilarindan olan yakisikl1 Niizhet Bey ile dans vesilesiyle yakinlasmais olurlar.

Modernlesme Sancilari, Tasra ve Insan Tabiat1

Maecenas 1930°lu yillar, Cumhuriyet modernlesmesinin giindelik hayati, hem
yuriittiigii kalkinma hamlesiyle hem de yeni yasam tarzlariyla dontistiirdtigti bir donemdir.
Istanbul disinda biiytik sehrin olmadig1 bir toplumsal donemden Anadolu’nun her kosesinin
dontisime ugradig1 bu gecis doneminde, Zonguldak sehri de yer alt1 zenginliklerinin yarattig:
ilgiyle ekonomik olarak degismektedir. Bu ekonomik dontisiim, kentin yeni zenginlerini de
ortaya ¢ikarmaktadir. Cumhuriyetin ortaya cikardigi yeni yasam tarzinin, yeni seckinler
tarafindan da benimsendigini gosteren Cumhuriyet balosu, Zonguldak sehrinin
dontistimiiniin muktedir siiflarda nasil bir dontistim yarattigina da tanik olmamiza vesile
olur. Cumhuriyetin temsil ettigi modernlik, hem ekonomik hem de kiiltiirel olarak
dontismekte olan bir yasam ortaya ¢ikarmustir. Zonguldak sehri, kente sonradan dahil olan
biirokratlarin ve memurlarin da katiimiyla eski sessiz gortintimiinden ¢ikmaktadir.
Cumbhuriyet balosunda kentin nde gelen seckin hanimefendileri, yeni zenginligin kendini
gorintir kildigr bu geceyi, kendi sosyal kimliklerini ifade etmenin bir imkéni olarak
gormiuslerdir. Zenginligin, kilik-kiyafetlerin, takilarin konusuldugu bu gece, kiiltiirel hayatin
sessizliginden de kaynaklanan can sikintisi icindeki insanlarin dedikodu yoluyla kentin hayati
hakkinda fikir teatisi yapmalarina yaramustir. Filmde, bir kentten ¢ok kasabay1 andiran
Zonguldak sehrinin dontistimii, yeni seckinlerin yasantilar1 tizerinden aktarilmistir.
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Cumhuriyet balosu, modernlesmeyle baslayan ve hayatin her alaninda gerceklesen
dontistimiin pargasi olan kisilerin bir arada gosterildigi sembolik bir anlama sahiptir.

Kiskanmak filmi, 1930'1u yillarda Zonguldak sehrinin Cumhuriyet modernlesmesi ile
beraber doniisen yasam tarzlarinin genel bir goriintimiinii sunar. Insanlarin yasam tarzlari,
diistinceleri, iliskileri dontismektedir. Bir kasabadan kente dogru gelismekte olan Zonguldak
sehrinin esrafinin, her yoniiyle yeni yasam tarzina uyum gostermekte oldugunu hissederiz.
Kentin genelinin tariflenmesinden sonra, kisilikleri hakkinda bazi ipuglarinin verildigi Halit
Bey’in ve esi Miikerrem Hanim'in, Halit Bey’in kardesi Seniha'nin, zengin, yakisikli ve capkin
Niizhet Bey’in basrollerinde oldugu filmin ana 6ykiistine ulasiriz.

Maden miihendisi Halit Bey’i, komiir madeninde is giivenligini énemsedigini anlatan
bir sahnede gortirtiz. Halit Bey, Osmanli doneminin pasalarindan olan bir babanin, iyi egitim
gormiis biiytik cocugudur. Istanbul’dan Zonguldak sehrine isi sebebiyle yeni tasinmuslardir.
Calistig1 maden, Zonguldak sehrinin 6nde gelen zenginlerinden olan ayni zamanda Niizhet
Bey’in babas1 Hayrettin Bey’e aittir. Kentin ileri gelenlerinin birbirleriyle tanismalarina vesile
olan Cumhuriyet balosunda, Halit Bey, esi Miikerrem Hanim ve Halit Bey'in kardesi Seniha,
hazir bulunmuslardair.

Evinde hizmetkarlari bulunan Miikerrem Hanim, Istanbul’ dan Zonguldak sehrine
yerlesmenin yaratti$1 sikintidan muzdarip, stikGinet icinde bir hayat stirmektedir. Evde
gecirdigi hayatimi renklendirebilmek i¢in goriimcesi Seniha ile ortak zevklerde bulusabilmeye
cabalayan Miikerrem Hanim, yeni hayatmna uyum saglamakta giiclik c¢ekmektedir.
Cumhuriyet balosundan birkag¢ giin sonra, énceden 6zenle hazirlanmis, modern bir sunumla
yenilen yemek esnasinda, Halit Bey, sirket sinemasinda olan bir gosterim igin hazirlanmis
davetiyeleri ortaya cikarir. Modern yasamin en onemli eglencelerinden olan sinemanin
Zonguldak sehrindeki varligi, kiiltiirel olarak onemli bu yenilige deger verildiginin bir
isaretidir. Miikerrem Hanim, iki aydir sehirde bulunmalarina ragmen, yeni ortaya cikan bu
davete sasirmistir. Ancak bu davet, onu yine de heyecanlandirmistir. Sehrin sessiz hayati,
sehrin esrafinin ortak problemlerindendir. Can sikintisiin hasil oldugu bu yasantilara,
Cumbhuriyet balosu, film gosterimleri bir renk katmaktadir. Miikerrem’in gazetede yer alan
bir habere dayanarak, Istanbul’daki bir tiyatro oyununun heyecanini paylastig1 sahnede
Seniha, Miikerrem’e, gidecekleri sinema gosterimini hatirlatir. Miikerrem, Seniha’nin kendini
bu planlardan ayri tutmasina sasirdigini belirtir. Seniha’nin mesafeli tavirlarinin ardinda
yillarin birikmis diistinceleri vardir. Ufak bir kentin insan ruhunda yarattigi dontistimler,
filmin karakterlerinin yasantilarmi da etkilemektedir. Nietzsche, ufak kentlerin ruhlara
verdigi yoni soyle izah eder: “Zaman zaman tam da kiiciik kent en 1ss1z, en karanlik karaktere
iter bizi ” (Nietzsche, 2014: 116). Ufak bir sehirde yasamanin, sehrin sakinlerinin yasantilarina
verdigi karanlik, Kiskanmak filminde belirgindir. Sehir hayatimin sikiciligi, karakterlerin
yasantisinda yogun olarak gozlemlenir.

Seniha, evin genel islerine goz kulak olmak gibi ugraslar1 kendine gorev bilmektedir.
Kendisini yer yer evde bir sigmti1 olarak gordiigiinii soyleyen Seniha’y1, gece ve giindiiz kitap



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

okurken goriiriiz. Filmde herkesin tasra hayatinin sikintisindan s6z ettigi gercegi karsisinda,
kitaplarla kendine bir yasam yolu ¢izmis Seniha’nin sessiz, vakur bir durusunun oldugunu
goriirtiz. Cumhuriyet balosunda bulunmanin Seniha i¢in, esraf hakkinda gozlemde bulunmak
gibi bir anlami olmustur. Dis gortiniimiiniin yarattig1 ruh haliyle kendi i¢ diinyasimna yonelmis
Seniha’nin, baloda eglenecek bir yan bulamadigini hatta caninin sikildigini ytiz ifadelerinden
cikarabiliriz. Miikerrem ile ayn1 evi paylasmanin disinda pek bir ortak noktas1 bulunmayan
Seniha, ruhunu dinlendirebilmenin kendince yontemlerini bulmustur. Cogu zaman kitap
okurken gordiigtimiiz Seniha, varolussal sorularmnin ardinda sakin bir goriintti ¢cizmektedir.
Ancak filmin ilerleyen sahnelerinde, bu stikinetin ardinda kisiligine yon veren asil duygunun
kiskanglik oldugunu goriirtiz. Insan tabiatrmin var olma ve eyleme tarzlarinin ayrilmaz pargast
olan kiskanclik gibi duygularin ardinda hangi yasanmisliklarin bulundugu, film ilerledikce
karsimiza ¢ikacaktir. Insanlarin “tutkulara tabi oldugunu teslim etmek gerekir” (Spinoza,
2007: 18).

Filmin ana karakterlerinin kisilikleri hakkinda bilgi sahibi olmamizi saglayan bu
anlatim, ana dykiiniin etrafinda asil baska bir 6ykiiniin anlatilacagini gizlemektedir. Halit Bey,
esi Miitkerrem Hanim ve Senihanin sessiz hayatlarmi alt tist edecek baz1 gelismeler, ailenin
coktistinti hazirlayacaktir. Miitkerrem Hanim'mn aklin 6grettigi giic yoldan yurtiimek yerine
tutkularinin etkisinde diistinmeye baslamasiyla, tiim ailenin hayat1 alt tist olacaktir.
Kiskanmak, insan dogasinda hala anlasilmay1 bekleyen tutkularin varligini nemseyen ve bu
tutkulara egilen bir filmdir. Miikerrem’in cinsellige, Seniha'nin kiskanchiga yoneldigi
hayatlari, tutkularin etkisi altindadir. Spinoza, insanlarin akildan ziyade kor arzuyla
davrandiklarini, bu ytizden insanlarin, varoluslarini yonlendiren tiim istahlarla tanimlanmasi
gerektigini sdyle belirtir:

“Insanlar akildan ziyade kor arzuyla davramrlar ve sonug olarak insanlarn dogal
gticti, yani insanlarin dogal hakk: akilla degil ama onlar1 eylemde bulunmaya mecbur eden
ve sayesinde kendilerini korumaya c¢abaladiklarr tiim istahlarla tammlanmahdir.
Hakikatte, kéklerini akildan almayan bu arzularin insanlarin eylemleri degil de tutkular
olduklarin itiraf ederim ” (Spinoza, 2007: 16).

Tutkularin yonlendirdigi insanlarin anlasilmasi gitig, karanlik dogalarina egilmeye
calisan Kiskanmak filmi, insan ruhunun derinliklerinde bir gezintiye bizi ¢ikarmaktadir.
Akildan ziyade tutkularm yon verdigi bu insan yasantilarinin karanlik yaninm giin ytiiztine
¢ikarmaya calismaktadir.

Ancak filmin asil hikayesi, Miikerrem Hanim’in Halit Bey’'e ihaneti degildir. Bu
ihanetin ardinda, olan bitene sogukkanl bir sekilde yaklasan Seniha'nin biitiin bu olanlarin
ardinda akli ve tutkularryla nasil tavir aldigidir 6nemli olan. Miikerrem’in ve Seniha’nin
ruhsal diinyasimna yakindan egilen film, bu karakterleri yergici bir tislupla yansitmamaktadir.
Onlarin gercekliklerine sizmis hezeyanlar1 dahi aktarmaya calismaktadir. Miikerrem’in ve
Seniha’nin hayatlarina yon veren, insan tabiatinin anlasilmasi gilic yanlarin1 da bize
gostermeye calismaktadir. Miikerrem’i esini aldatmaya gotiiren tutkular, Seniha’nin icinde
sakladig1 kiskancglik, filmin asil meselesidir. Bataille’in vurguladig: gibi: “Bu diinya insana
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coziilecek bir bilmece gibi verilmistir” (Bataille, 2014:21). Miikerrem’in ve Seniha’nin
hayatlarinin bilmecesi karsimizda durmaktadir. Kiskanmak filminin bilmecesini ¢oztimlemek
icin insan tabiatinin kendini gosterdigi tutkular: anlamaya ¢alisacagiz. Filmin insan tabiatinin
anlasilmasi gti¢ yanlarin1 konunun muglakligini da gozeterek yansitis sekli, insan tabiatin
tim bu tutkularla kavramaya calismis Spinoza felsefesi araciligiyla okunabilir. Spinoza’nin
insan tabiat1 kavrayisini agikladigini distindtigtimiiz su agiklama incelenmeye degerdir:

“Hicbir sey tabiatta var olan bir diisiikliige yorulabilecek surette meydana gelmez.
Tabiat daima aymdir; erdemi ve isleme giicii her yerde bir ve aymidir; yani her seyin
kendilerine uyarak meydana geldigi ve bir sekilden baska sekle gectigi Tabiat kanunlar: ve
kurallar her yerde ve daima aymdir. Bundan dolay: her ne olursa olsun, seylerin tabiatini
bilmek icin dogru yolun da bir ve aym olmasi gerekir; bu daima tabiatin iiniversal
kanunlar: aracih ile olur. Kendi baslarina g6z dniine alinan kin, dfke, haset vb. gibi
duygulamslar baska tekil seyler gibi aym Tabiat zorunlulugu ve aym tabiat erdemine
uyarak meydana gelirler ” (Spinoza, 2009: 130).

Filmin karakterlerini, tabiattan bir diistikliige sahip, erdemsiz kisiler olarak
degerlendirmiyoruz. Tutkularin yonlendirdigi bu karakterlerin tabiatlarim1  hangi
duygulanislarin belirledigini anlamaya calisiyoruz. Miikerrem’in ve Senihanin tabiatini,
onlarin diger insanlardan daha dtisiik bir tabiata sahip olduklar1 kanaatiyle izah etmeye
calismak Spinoza'min kavrayisinda kabul edilemezdir. Bu agidan, insan ruhunun
duygulanislarindan olan kin, sevgi, 6fke, haset vb. duygulanislari insan varolusunun ayrilmaz
bir parcasi olarak degerlendirmekteyiz. Film boyunca hem Seniha hem de Miikerrem 6zelinde
gorecegimiz insani duygulanislari, onlarin tabiatinin kéttiltikleri olarak degil insan dogasinin
ozellikleri olarak okumaya calisacagiz. Ciinkii Spinoza’ya gore ruhun bu devimleri insan
dogasina ait var olma tarzlaridir. Spinoza bu diistincesini soyle agiklar:

“Sevgi, nefret, ofke, kizginlk, kiskanclik, kibirlilik, acima (misericordia) ve ruhun
diger devimleri gibi insani duyqulari kotiiliikler olarak degil ama insan dogasimin
ozellikleri olarak goz dntine aldim: bunlar sicagin, sogugun, firtinanin, yildirimin ve tim
hava durumlarimin havamn dogasina ait olmas: gibi insamin dogasina ait var olma
tarzlaridir 7 (Spinoza, 2007: 13).

Ruhsal derinlik acisindan tizerinde ¢alisilmis Miikerrem’in ve Seniha’nin var olma ve
eyleme tarzlarinin ayrilmaz pargas: olan duygulamislarina, ruha verdikleri etkinlik ve
edilginlik acisindan yaklasilacaktir. “Kokii akildan gelen bir duygulanis daha giicltidiir ”
(Spinoza, 2009: 270) diye yazan Spinoza, duygulamislarimizin akil tarafindan agik ve secik
kavranmasi yoluyla etkin oldugumuzu belirtir. “Her sey ne kadar ¢ok yetkinligi varsa, o
derece etkindir ve o kadar az da edilgindir; buna karsilik bir sey ne kadar etkin ise, o kadar
yetkin ve olgundur ” (Spinoza, 2009: 290). Bu agidan Miikerrem’in duygulanislar1 hakkinda
bulanik kavrayisindan kaynakli edilgin, Seniha'nin ise koklerini akildan alan duygulanislara
sahip olmasi nedeniyle etkin ve yetkin oldugunu diistinmekteyiz. Kiskanmak filminin
karakterlerini, ahlaki bakis acisindan degerlendirmiyoruz. Ciinkii, “Filozoflar tim
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zamanlarda insanlar1 sinayanlarin (ahlakgilar) ilkelerini benimsemis”tir (Nietzsche, 2013: 12).
Bu yiizden filozoflar, “Insanlar1 aslinda olduklar1 gibi degil ama kendileri nasil olmalarin
istiyorlarsa oyle” tasarlamislardir. “Cogu, bir etik yerine yergi yazmuslardir.” (Spinoza, 2007:
11). insanlarin kalplerinde carpisan duygulari, onlarin kétiiliikleri olarak gormemekteyiz. Bu
duygulanislari, onlarin var olusunun ayrilmaz parcalari olarak degerlendirmekteyiz.

Cumbhuriyet balosu esnasinda Miikerrem Hanim’a ilgi duymus Ntuzhet Bey,
capkinligryla nam salmistir. Sehrin 6nde gelen esrafindan olan kadinlar dahi balo esnasinda
Niizhet Bey'e olan ilgilerini saklamamustir. Sahip oldugu zenginligin ve annesi Nuriye
Hanimm’'in gosterdigi ilginin simarttignt Ntizhet Bey, her aksam eglence sofralar
diizenlemektedir. Istedigini elde etmek konusunda hicbir smir1 tanimayan geng, yakigikls,
zengin Nizhet Bey'in Cumhuriyet balosu esnasinda Miikerrem Hanim ile dans etme
konusundaki medeni cesareti, donemin kosullar1 diistintildtigtinde ilgi cekicidir. Niizhet
Bey’in Miikerrem Hanim’a yakinlasmak i¢in gosterecegi caba bununla sinirli degildir.

Halit Bey’'in bir aksam yemeginde calistigi maden sirketinin diizenledigi sinema
gosteriminin davetiyelerini ortaya ¢ikarmas, tek diize hayatindan sikilmakta olan Miikerrem
Hanim’1 heyecanlandirmustir. Sehrin ileri gelenlerinin davet edildigi sinema gosterimine Halit
Bey ve ailesi birlikte katilirlar. Gecede, sehrin seckin hanimefendilerinin Miikerrem Hanim’in
glizelligi hakkinda konusmalarina tanik oluruz. Film gosterimi baslamadan 6nce gergeklesen
fuayedeki kosusturmaca esnasinda, duvarda senaryosunu Nazim Hikmet Ran’in yazdigy,
Mubhsin Ertugrul’un yonettigi Karim Beni Aldatirsa (1933) adli filmin afisi gortinmektedir. Bu
tarz afis konumlandirmasi, Uciincii Sayfa (Zeki Demirkubuz, 1998) filminde de bulunmaktadir.
[sa’min (Ruhi Sar1) hayatinda her seyin alt st oldugu bir anda, evinin duvarinda bulunan
Ciineyt Arkin’m rol aldig1 Dért Yanim Cehennem (Cetin Inang, 1982) filminin afisi, senaryonun
gidisatina dair, alt metin okumaya acik bir konumlandirma olmustur. Karim Beni Aldatirsa
filminin afisi ise, Kiskanmak filminin ilerlemekte oldugu senaryo yapisina dair bir mesaj
vermektedir. Bir sonraki sahnede, sinema gosterimi esnasinda, salondaki kalabaligi yok
sayarak Miikerrem Hanim’a arkadan yaklasan Niizhet Bey, geng, giizel ve evli olan Miikerrem
Hanim’a olan istegini kamusal bir ortamda gosterebilecek kadar ciiretkar oldugunu
gostermistir. Halit Bey'in uyudugu, Seniha'nin ise bir seylerin oldugunu sezinledigi bu
gosterim esnasinda Miikerrem Hanim, Niizhet Bey’in ilgisine karsilik vermistir.

Halit Bey’in bir sanat eseri karsisinda can sikintistndan uykuya dalisy, tiim zamanlarda
insan hayatini belirleyen ¢alismanin ortaya ¢ikardigi bir durumdur. Calismanin diizenlendigi
zamansal iliskilerin ritmine alisan insanin, ¢alismanin ritminden uzaklastig1 anda diistinsel de
olan bir uykuya stirtiklenmesi, calismanin dogasmndan kaynaklanir. Nietzsche nin ¢alismanin
tim zamanlarda gecerli isleyisi hakkinda yazdiklari, ¢alisanlar toplumuna dontismekte olan
uygarligimizi anlamaya yarayabilir. Bu aforizma soyledir:

“Gereksinim bizi ige zorlar, isin geliriyle gereksinim doyurulur; gereksinimlerin
hep yeniden dogmas: bizi ige alistirir. Gereksinim doydugu ve adeta uykuya yattigi
aralarda, can sitkintis1 coker tistiimiize. Nedir bu? Ise alismaktir bu (...) Kisi calismaya ne
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denli ¢ok alistiysa, hatta belki gereksinimlerden ne denli cok aci cektiyse, can sikintisi o
denli giiclii olacaktir 7 (Nietzsche, 2003: 352).

Halit Bey’in sanat eseri karsisinda uykuya dalisi, diistince tembelligi icerisinde bir ruh
halinin trtntdiir. Bedensel takatlere dayali calisma, insanin diistince kudretlerini
zayiflatmaktadir. Calisma, calismadan yapamayan ancak galismanin disinda da hicbir sey
yapamayan insan halleri ortaya ¢ikarmaktadir. insan1 kendi diistince kuyusundan eli bos
dondiiren bu diistince tembelligi, calismaya alismamis insanlarda daha az goriiliir. Seniha’y1,
akilsal kudretlerini azaltacak, zihin yorgunlugu gerektirecek calisma iliskileri igerisinde
olmayis1 sebebiyle, gece ve giindiiz kitap okurken goruriiz.

Ntuzhet Bey, Miikerrem Hanim ile yasak bir aski yasamak icin elinden gelen her ttirlii
cabay1 gostermektedir. Bir giin, annesi Nuriye Hanim’in adin1 kullanarak Miikerrem Hanim'1
kosklerine davet eder. Thtisami her halinden belli olan koskte bir salona alinan Miikerrem
Hanim, bekletilmeye dayanamayarak tam evden cikacakken, merdivenlerden Niizhet Bey
iner. Miikerrem Hanim’a her tuirli engeli asarak ulasan Niizhet Bey, bu karsilasmayla
istedigini elde eder. Her tiirlti engele ragmen, yasak ask, boylece viicut bulur. Yasak askin
gizlice stirdiirmeye calisan Miikerrem Hanim, gece giindiiz firsat buldugu ilk anda capkin
Ntuizhet Bey ile bulusmaya gider. Mikerrem’i gizli bulusmalarin ardindan, kederli
duygulanislar icerisinde goriiriiz.

“Duygulams idealariyla ilgili olarak yeni bir stmflandirma yapmamiz lazim: iki
tiir duygulams ideast vardir: Birincisi kendime 0zgii karakteristik bagintimla uyusan ya
da onu destekleyen etkinin ideasidir. Ikincisi ise, benim karakteristik bagintimi bozan veya
meneden etkinin ideasidir. Bu iki duygulams ideas: tipine affectus’taki iki varyasyon
hareketi, varyasyonun iki kutbu tekabiil edecektir: Birinci durumda eyleme kudretim artar
ve ben bir seving affectus’u tadarim; oteki durumdaysa eyleme kudretim azalir, ben de bir
tiztintii affectus’u hissederim. Ve tiim tutkulari, en ince ayrintilarina varincaya kadar bu
iki temel duygudan tiiretecektir Spinoza: Eyleme kudretimin artmasi olarak seving ve
eyleme kudretimin azalmas: ya da bozulmas: olarak tiziintii ” (Deleuze, 2008: 31).

Miikerrem, karsilasmalarin yaratti1 {iztintii ile eyleyebilme kudretleri azaldig: icin
aklin kilavuzlugundan uzaklasmaktadir. Surat: asik bir sekilde eve girdikten sonra yatagina
uzanarak saatlerce odasindan c¢ikmaz. Miikerrem’in icinde bulundugu kederli
duygulanislarin, Niizhet'in yarattig1 tesirlerden kaynaklandig aciktir. Burada vurguladigimiz
duygulanislarin izahati i¢in Spinoza sunlar1 yazar:

“Duygulams deyince Bedenin etkileme (tesir etme) giiciiniin artmasina veya
eksilmesine, tamamlanmast ya da indirilmesine sebep olan bu Beden duygulanmislarini, ayni
zamanda bu duygulamslarin fikirlerini anliyorum. Bu duygulamslardan birinin upuygun
sebebi olabildigimiz zaman duygulams deyince bir etki (action); baska durumlarda bir
edilgi (passion) anliyorum” (Spinoza, 2009: 131).
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Miikerrem’in i¢inde bulundugu duygulanislarin fikirlerini agik ve segik olarak
kavrayamamas: sonucunda stirtiklendigi bulanik diistinceler, giictiniin azalmasma ve
ruhunun edilgiye yaklasmasina neden olmaktadir. “Ruhumuz bazi seylerde etkindir, bazi
seylerde edilgindir (tesir eder ya da tesir alir); yani upuygun fikirleri oldugu zaman zorunlu
olarak etkindir, fikirleri upuygun degil oldugu zamansa zorunlu olarak edilgindir” (Spinoza,
2009: 131). Miikerrem’in icinde bulundugu duygulanislar, upuygun sekilde kavranamamis
oldugundan, tesir altinda kalmasina neden olmaktadir. Kendi istikbali hakkinda hangi kararin
dogru oldugunu secemeyecek kadar onu edilgin hale sokan bu durum karsisinda mutsuzdur.
Ancak Miikerrem, tiim bu karmasik diisiinceler altinda bulusmalara ara vermez. Bu arada,
Niizhet Bey’'in Miikerrem Hanim’a ilgisi azalmis ve ona hoyrat bir sekilde davranmaya
baslamistir. Niizhet Bey’in her aksam diizenledigi, baska kadinlarm oldugu eglence alemleri
Miikerrem Hanim'i rahatsiz etmistir. Yine bir yasak ask bulusmasmndan sonra Miikerrem
Hanim, Niizhet Bey’e kendisini degersiz hissettiren tutumlarin hesabin1 sormaya kalkar.
Tartismanin Nuriye Hanim’a uzanmasi sonucunda Niizhet Bey, Miikerrem Hanim't evden
kovar. Iginde bulundugu ruhsal ¢okiintii ile evine dénen Miikerrem Hanim, Seniha’ya derdini
ifade etmek ister. Ancak olan bitenleri sezinledigini diistindtigiimiiz Seniha'min garip bir
sekilde, yasanmakta olan olaylarin i¢ yiiztinti 6grenmek istemedigini fark ederiz. Filmin can
alic1 diyaloglarinin oldugu bu sahnede Seniha, Spinozaci bir kavrayistan kaynakli oldugunu
distindtigtimiiz bir laf eder: “Bir insan kendi muhakemesini kendi yapamazsa, bunu onun igin
baskalar: yapar. Bu halde de, bu kisinin hicbir sikayet etme hakki olmaz. Benim drnegimde oldugu gibi!”
Spinoza, iyi bir toplumsalligin insanlarin kendi akillarina miiracaat etmeleriyle varlik
bulacagini soyler. Hicbir insanin bir zorlama olmaksizin, aklmni kullanmay1 baskasina
devredemeyecegini belirtir. Her insanin aklin 6grettigi o giic yolda yiirtimenin zorluguna
kendini alistirmasini, kendi aklinin gosterdigi yolda ytrtimesi gerektigini vurgular.
Spinoza’nin insanin giictiniin, bedenin kuvvetiyle degil ruhun giictiyle 6l¢tilmesi gerektigini
ifade ettigi satirlar sunlardur:

“Ruh bir bagkas: tarafindan aldatilabildigi dl¢iide, bu bir bagkas: tarafindan yargi
yetisine boyun egdirilebilir; bundan, ruhun ancak akli dogru olarak kullanabildigi olciide
kendisine ait oldugu ¢ikar. Baska deyisle, insanin giiciinii bedenin kuvvetinden gok ruhun
gticiiyle (fortitudo) 6l¢mek gerektiginden, en bagimsiz insanlar, akillar: tistiin gelenler ve
de aklin kilavuzlugunda yasayanlardir ” (Spinoza, 2007: 19-20).

Aklin kilavuzlugunda yasayan Seniha’nin, tutkularin yonlendirdigi sekilde hareket
eden Miikerrem’e, kendi muhakemelerini kendisinin yapmas: gerektigini vurgulamasi, onu
duygulanislar: karsisinda etkin olmaya yonlendirmesi, insan bagimsizlig1 konusunda bir fikir
verir. Kiskanmak filmindeki Seniha’nin muhakeme yeteneginin, kendi aklina duydugu
itimadin gelismis oldugunu gosterir bu sahne. Miikerrem’in aklin ona oOgrettigi yolda
ylirlimek yerine tutkularin yonlendirdigi sekilde hareket ettigini gormekte olan Seniha,
Miikerrem’e iistii kapali da olsa kendi hayatinla ilgili muhakemeyi kendin yapmalisin mesaji
verir. Aksi halde bu yasantinin sonuglarindan sikayet etme hakkinin olamayacagini da belirtir.
Kendi aklinin kilavuzlugu altinda yasamayan bir ruh, bagka insanlarin yargilar: altinda yani
tesir altinda yasayacaktur.
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Seniha’'nin kendi hayat hikayesini Miikerrem Hanim’a anlatti$i bu sahne, kendi
ifadesiyle Cumhuriyet’in pasaligimi elinden aldig: babasmin ve ardindan annesinin 6ltimiiyle
baslar. Eski bir Osmanli Pasasi olan babanin 8limii Seniha’nin yalnizligini ve kimsesizligini
percinlemistir. Aile fotograflari, cumhuriyet modernlesmesinin {izerini ortttigti bir maziyi
isaret etmektedir. Annenin geleneksel kiyafetleriyle bulundugu fotograf Kkareleri,
Cumbhuriyet’in yeni yasam tarzini benimsemis ailenin geride biraktig1 gegmisi gostermektedir.
Cumhuriyet modernlesmesinin yeni bir yasam tarzini ortaya cikarirken diger yandan bazi
yasantilar1 da fotograflarin sabitledigi bir eski yasantiya dontistiirmiis oldugunu, Seniha’nin
fotograflarda aradig1 maziden anlariz. Seniha, anne ve babasmin 6liimii {izerine, Istanbul’da
aileden kalan bir apartmanda kendisini sigmnt1 gibi hissettigi yasantismna baslamistir. Halit
Bey’in miihendislik egitimi almak icin gittigi Avrupa’dan dontip, Beyoglu'ndaki bir handa
biiro act1g1 yillardir. Halit Bey’e sunulan olanaklarin Seniha’ya sunulmadigini ¢ikardigimiz bu
mazinin anlatimi, Seniha’nin yasantisina yon veren kiskanclik duygusunun ilk ipuglarim
okumamiza yaramaktadir. Halit Bey’in bir is seyahati dolayisiyla sehir disina gidecegi bir giin
Seniha’nin yasadig1 evin kapisi ¢alar. Halit Bey, cantasini almak icin hanin ayak islerini yapan
bir genci eve gondermistir. Seniha’nin hayatiin déniim noktalarindan olan bu karsilasmada
Seniha, kendi ifadesiyle istikbalini hi¢ diistinmeden, kapiya gelen geng ile birlikte olur. Bu
birliktelikten sonra gen¢ adamin para istemesi karsisinda saskinligini gizleyemez ama yine de
gen¢ adama istediginden fazla para verir. Hanin ayak islerini yapan bu adam hakkinda
Seniha'nin keskin gozlemi soyle olur: “Fakirligin o derece gurursuzlastirdigi, o derece
diiskiinlestirdigi biri”. Vuku bulan bu olaym tiizerine giinlerce dusiinen Seniha, fakir ve
gurursuz addettigi, ismini bile bilmedigi adam ile evliligi konusmak i¢in hana gider. Adam,
“Sen iyi bir kiza benziyorsun” diyerek evlenme istegini onaylar. Seniha bu olay1 abisine acip
agmamak konusunda tereddiit yasarken bir iki ay gecer. Gen¢ adam, bir anda askere alinir.
Halit Bey’in sert mizacindan cekinen Seniha hayatiyla ilgili bu karar1 acmaya firsat
bulamadan, Senihanin gerceklesmesini umdugu evlilik hayalinde maniler ortaya gikar.
Seniha’nin sonradan kulagma gelen bilgiler, Halit Bey’in tiim olanlardan haberdar oldugu
seklindedir. Seniha'nmin evlenmek istedigi adamin askere alinmasmin ardinda da Halit Bey
vardir. Tim bu olanlar, Seniha’ya, yasadigi hayatin cenderesinde, Halit Bey'in ordiigu
duvarlar oldugunu dustindiirtir. Biitiin bu hikdyenin arkasindan Seniha’ya Halit Bey
hakkinda “gaddar” diye c¢ikisan Miikerrem’e Seniha'nin cevabi “Kocaniz hakkinda boyle
konusmayimiz” seklinde olur. Seniha, “Burada asil konusulmas: gereken, Halit Bey'in gaddarligi
degil, istikbalini bagkasimin ellerine terk eden bendeniz!” diyerek kendi hayat hikéayesinin
anlattimini sonlandirir. Seniha’nin hayat hikayesi, aynm1 zamanda hayal kirikliklarmin bir
anlatimidir. Ancak asil 6nemlisi, Miikerrem’in de, Seniha'nin ge¢cmiste yaptig1 gibi, kendi
istikbalini diistinmeden hareket ettigini, tstti kapali hissettiren bir konusma olmasidir.
Baskalarinin tesiri altinda olsun ya da olmasin her birey, kendi varligini devam ettirebilmek
icin elinden gelen biitiin ¢cabalar1 gosterir. Spinoza, bu cabayi, “her sey kendi varliginda devam
etmek igin elinden gelen biitiin ¢abalar1 yapar ” (Spinoza, 2009: 137) diye izah eder. Ancak bu
¢aba, insanin giiciiniin oraninda yetkinliginden ibarettir. Seniha’nin ve Miikerrem’in degisik
zamanlarda kendi istikballerini diistinmeden hareket etmeleri, her insanin varligimi devam
ettirmek konusundaki ¢cabasina aykiridir. Bu ytizden bir gtigstizliik delaletidir.
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Halit Bey ve ailesini bir araya getiren aksam yemeginde Miikerrem, Senihanin eve
davet ettigi yoksul, caresiz Dursun’un (Mustafa Uzunyilmaz) her aksam mutfakta misafir
edilmesinden duydugu rahatsizlig1 dile getirir. Seniha’nin -kendisi gibi kambur duruslu-
Dursun’a yapilan yardimseverlikten rahatsiz olunmasma anlam veremedigini sdylemesinin
tizerine Halit Bey, hem Seniha’y1 hem Miikerrem’i ayr1 gerekcelerle azarlar. Halit Bey’in Bati
medeniyetiyle iliskisine ragmen ataerkil bir tislupla konuyu kapatmasi, Senihanin da yillardir
cekindigi abisi ile iliskisi {izerine bir fikir vermektedir.

Tasra hayatmin sikintis1 her gecen tekdiizeligini hissettirirken, Seniha’y1 gece yarisi
Dostoyevski'nin Su¢ ve Ceza’sin1 okurken goriirtiz. Su¢ ve Ceza'min Kiskanmak filminde
sembolik anlamini ¢oztimleyebilmek icin Cestov’'un felsefi derinlikleri olan su yorumuna
deginmek istiyorum:

“Bir insamn gegmisi ne denli korkung olursa olsun, ge¢cmisinde nasil bir vicdan
azab olursa olsun, dzellikle insanlar ve Tann tarafindan reddedilmis oldugunu kalbinin
derinlerinde asla kabul etmeyecektir (kabul edemez). Digsal ve icsel asilmaz engeller
karsistnda sonucta elbette herkes boyun eger. Ama ezeli bir mahkiimiyetin hakli
olabilecegini, tiim haklarim yitirebilecegini, bagislanmasinin ancak belirli kosullarda riza
gosteren diger insanlarin affina ve yiice goniilliigiine bagl olabilecegini kimse kabul etmez,
asla da etmeyecektir” (Cestov, 2007: 59).

Cestov’un Dostoyevski'nin eseri Su¢ ve Ceza'ya dair bu yorumu, insanlarin tirkiitticti
gorinime sahip oldugu gerekgesine dayanarak uzak durdugu, hor gordiigu Seniha
karakterinin, insanlar ve Tanr1 tarafindan reddedilmis oldugunu kabul etmesinin mtmkiin
olmadigini bize ifsa eder. Ezeli bir mahktimiyete diismiis Seniha'min, tim haklarin: yitirdigi
bu yasantidan kurtulusu aradigini film bize anlatir. Seniha’nin tabiatin ona verdigi tirkiitticti
gorunimden kaynakli, dissal ve icsel asilmaz engeller karsisinda boyun egisi, sonsuza kadar
stirmeyecektir.

-----

Miikerrem’i kentin 6nde gelen hanimefendilerini evine davet ettigi 6glen toplantilarmi
diizenlerken izleriz. Miikerrem Hanim, evlerinde bulunan piyano esliginde klasik miizik
dinletileri diizenlemektedir. Halit Bey’in is seyahatine ¢iktig1 bir gece, evin kalfasmin da
yardimiyla Niizhet'in yanmna giden Miikerrem’in evdeki yoklugu, Seniha tarafindan fark
edilir. Artik, yasak ask giin ytiziine ¢ikmis, ancak Seniha bu durumu gizlemeyi tercih etmistir.
Bir giin, Seniha, Niizhet'in annesi Nuriye Hanim tarafindan, eve kalfa kadin gonderilerek,
mithim bir konuyu gortusmek tizere koske cagrilir. Nuriye Hanim, Bohemya kristalinde
sundugu Isvigre cikolatalarm gorgiisizce Seniha’ya ikram ettikten sonra, Niizhet ile
Miikerrem’in tasvip etmedigi iliskisinin ne olacagini sorar. Bu durumdan haberdar olmadig:
soyleyen Seniha, ne yapacagini bilemedigini soyler. Nuriye Hanim, “Halit Bey'in namusunu
korumak size diiser, aksi takdirde ben yapacagim bilirim” diyerek oday1 terk eder. Nuriye Hanim'in
evinde misafir oldugunu, bu tavirlarin saygisizlik oldugunu soyleyen Seniha, ikinci bir
saygisizliga ugrayarak koskiin odasinda yalniz birakilir. Seniha'nin kendisine yapilan
saygisizliga cevabi, Bohemya kristalindeki Isvigre cikolatalarmi yere atmak olmustur.
Seniha’ya has bu 6¢ alma sekli, Demirkubuz’un filmlerindeki karakterlerin giiclii kisiliklerine



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

dair bir fikir verir. Yeralti (Zeki Demirkubuz, 2012) filminde kendisini rahatsiz edenlere
ofkesini patates atarak ¢ikaran Muharrem, bu patatesi kendisini gtiltimseten bir nesne olarak
yaninda tasir. Seniha ile Muharrem’in ortak noktasi, kendilerine yapilmis saygisizlik
karsisinda sessiz kalamayacak kadar itaatkar olmamalaridir.

Seniha’nin sezinledigi ancak gérmezden geldigi Miikerrem’in yasak ask macerasy, artik
giin ytiziine ctkmustir. Seniha, Miikerrem’in yine bir giin 6glen miizik dinletisi verdigi sirada,
evde calisma odasinda bulunan Halit Bey’e cekinerek de olsa Miikerrem’in maceralarini
anlatir. Ancak emin olamadigmni, stiphelendigini soyler. Halit Bey'in kendisine ifsa edilen
durum karsisinda sogukkanlilig1 sasirticidir. Tam o anda, Seniha’ya, bir gece is seyahatine
cikma bahanesiyle evden ayrilacagini, sirketin yazihanesinde bekleyecegini, eger yine benzer
bir durum olursa diye Seniha’dan haber bekleyecegini sdyleyerek, planin1 agiklar. Ve o gece
planlandig1 gibi vuku bulur. Tarih tekerrtir etmis; Miikerrem, Halit'in evden c¢ikisiyla, ask
macerasina kosmustur. Seniha, kalfa kadin1 yanina alarak sirketin yazihanesinde bulunan
abisine durumu bildirir. Bunun tizerine Halit Bey, Miikerrem ile Ntizhet'i ask yuvalarinda
bulmak i¢in yola koyulur. Tesadiif oldugu tizere, Miikerrem, Niizhet'in tertipledigi eglencede
baska kadinlarin da bulunmasi tizerine haysiyetinin kirildigini diistinerek evine doner. Halit
Bey, Kapuz ad1 verilen eski kdske vardiginda, Miikerrem orada yoktur. Ancak yine de, koskiin
odalarini arama isteginde bulunur. Halit Bey, Miikerrem’i bulamadan ayrilacakken Niizhet'i
uyarir. Kendisine hitap seklinden rahatsiz olan Niizhet, bir anlik 6fkeyle Miikerrem’in az 6nce
orada bulundugunu ancak hanim efendinin ytiksek haysiyetlerinin tuttugunu ve ayrildiginm
soyleyecek olur. Halit Bey, elindeki silahla Nusreti oldurtir. Tehlikeli ask macerasi, Halit
Bey’in hapse diismesiyle, tim ailenin hayatinimn alt tist olmasiyla son bulur. Bir sonraki
sahnede, savcilikta Seniha’y1 ifade verirken goriiriiz. Seniha, abisi Halit'in verdigi ifadeye
dayandirilarak yapilan sorusturmada, olanlardan haberi olmadigini, abisine yasak aski haber
vermedigini, abisinin kiskancliktan bu cinayeti islemis olabilecegini soyleyerek savciy1
yaniltir. Seniha’nin bu davranisinin ardinda hangi duygularin ona yon verdigine anlam
veremeyiz. Halit Bey hapse diismiis, Niizhet mezara girmis, aile dagimistir. Evin
hizmetkarlarinin alacaklarmin dagitildigi sahnenin ardindan Miikerrem, Seniha’ya Istanbul’a
tasinmay1 teklif eder. Seniha “Macerasi cinayet mahkemelerine diismiis bir kadinla birlikte
oturmay1 hicbir zaman kabul etmem” diyerek, Miikerrem ile yollarinin ayrildigini vurgular.
Miikerrem’in tath canini diistinerek yaptig1 planlar karsisinda sert bir mizagla konusan Seniha,
Miikerrem’in pismanlik duydugunu soylemesi karsisinda, “Sizler gibi olmayan bir seyi
varmis gibi gosterecek kadar algalmadim hentiz!” diyerek, Miikerrem hakkindaki kanaatini
belirtir. Ve soyle konusur: “Kotiiliik yapmus, 0z abimin mahvina sebep olmus olabilirim ancak en agir
bedel, en agir yazg1 karsisinda bunun inkdrina gitmem!”. Bu sozlerin agirligr karsisinda Miikerrem,
“Neden ve hangi ilkii ugruna bu olanlara g6z yumdugunuzu merak ediyorum?” diye sorar. “Insan
denilen mahltikatin bu kadar karanlik olmasi beni tirkiitiiyor” der. Biitiin bu diyaloglar, hala
yasanmis olaylarm ardinda Seniha'nin duygularina hangi duygunun yon verdigini tam olarak
aciklamamaktadir. Bu ytizden, Kiskanmak filminin asil konusu, insan denilen mahltkatin
karanlik yanlaridir. Seniha, kendi istikbalini diistinmeden hareket eden Miikerrem’e, bu
gidisata kendi aklinin ve tutkularmnin yon verdigini, bu ytizden sikdyet edemeyecegini
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vurgular. Bir aile, aslinda ana hikdyenin yaninda varligi 6nemsiz gibi gortinen sigint,
kiictimsenen Seniha'nin 6znesi oldugu baz iliskilerin etkisinde dagilmistir. Seniha, abisine
duydugu kiskanghigin etkisinde, tiim olaylarin gidisatina yon vermistir. Artik kendisi de bir
basina kalmis ve hayat karsisinda o hep istedigi bagimsizliga kavusmustur. Seniha, bir zaman
icine distilen yoksulluktan sonra valilige yaptig1 bir basvuru sonucunda miizik dgretmeni
olarak ise baslayacaktir. Kiskanmak filmine dair okuma yapmamiza firsat sunan Seniha'nin
okuldaki gortintiilerinden birinde 6grencilerin hep birlikte soyledigi sarki anlamlidir. Sarkinin
sozlerinde, insan denilen mahltkatin diinyasina dair okunabilecek su ifade geger: “Ucun kuslar
ucun, burada vefa yok!” Bu sarki, Senihanin vefasizlik olarak degerlendirecegimiz yasantisi
hakkinda tistti ortiik bir gonderme olarak okunabilir.

Cumhuriyet modernlesmesinin Seniha’ya sundugu bu sans, ayni zamanda Seniha'nin
sahip olmay1 istediklerine kavusmasmi saglamustir. Halit, hapislik yillarinin son gtinlerine
yaklasirken Seniha, Trabzon’dan ona bir mektup yazar. Yardim etme istegindeymis gibi
yazilan bu mektupta, ayn: zamanda ailenin eski evlerinden birini, bir miktar parayla satin
almak ister. Seniha, Halit'in ev hissesini diisiik bir meblag ile almay1 diistinecek kadar
bitmemis bir hesap i¢indedir. Bunun icin Halit'in hapisten ¢ikacag: giin, avukata da bu hisseyi
ucuza almak konusunda yardimci olursa diye bir miktar riisvet teklif eder. Tam o sirada,
hiirriyetine kavusan Halit, avukatin odasindan iceri girer. Halit'in Seniha’ya da cevabi
Miikerrem’e dediginin ayrsidir: “Seytan gorsiin senin yiiziinii!”

Zeki Demirkubuz'un filmlerinde Kisiliklerini anlamak konusunda stipheyle
davrandigimiz, karmasik karakterler bulunur. Yazg: (2001) filmindeki Musa (Serdar Orgin),
Yeralt: (2012) filmindeki Muharrem (Engin Giinaydin), Kiskanmak (2009) filmindeki Seniha
boyle karmagik karakterlerdir. Insan denilen mahltikatin karanhk yanlarma egilen bu
filmlerdeki karakterleri, daha ¢ok ig sesi ile kendi diinyalar1 hakkinda konusurken bir nebze
anlayabiliriz. Bu agiklamalar olmasa, s6z konusu karakterlerin diinyasini anlamlandirabilmek
kolay degildir. Kiskanmak filminin sonunda Seniha’y1 da i¢ sesiyle olanlar1 aydinlatan
konusmastyla anlamlandiririz.

“Yasadigim biitiin o sagma yillar boyunca gelisip, biiyiiyen ve belki de beni var eden kiskanglik
olmustu. Kiskanghgin atesi sonunda tiim benligimi sarnusti. Ve artik bunun son nefesime dek boyle
siirecegini biliyordum. Ancak abim benden evvel kara topraga verilirse, bu ¢ol kadar kuru ve sessiz
hayatimda artik toprak olmus birini kiskanmayacaktim.”

Kiskanmak filmi, Zeki Demirkubuz'un diger filmleri gibi insan denilen mahltkatn
anlagilmasi giic karanlik yanlarina egilmektedir. Hayatin ona verdigi siginti roltinden
memnun olmayan Seniha'nin, kendisine ¢izilen bu hayattan ¢ikis i¢in neler yapabilecegini bize
gostermektedir. Film, Miikerrem’i ihanete gotiiren tutkular ile Seniha'nin kiskan¢higmin
hayatini alt tist ettigi Halit Bey'in hazin sonundan ziyade, ruhunu kiskangligin etki altinda
tuttugu bir kadinin varolusgsal sorularla kapli diinyasma deginmektedir.
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Gotik Film: Bir Cerceve Olusturma Denemesi ve House of Usher

Firat Osmanogullart®

Ozet

Bu c¢alismada gotik filmin ne oldugu ve hangi unsurlari icerisinde barmdirdig1 agiklanmaya
calisilmistir. Bunun igin dnce ‘gotik” kavramimn tarihsel siirecte ugradigi doniisiimler ele alinmstr.
Ardindan gotik sanatin bir takim ozelliklerine ve isledigi temalara yer verilmis, bunlari ortaya ¢ikaran
diisiinsel altyap1 incelenmistir. Bu temalar, 6zellikler ve diisiinsel altyap1 1s1$1nda gotik filmin Amerika
ve Avrupa’daki gelisimine odaklamilnus, ¢esitli donemlerde ve cografyalarda aldigr bicimler ortaya
konmustur. Biitiin bunlardan hareketle, son olarak bir gotik film érnegi olan Roger Corman’in House
Of Usher (1960) filmi analiz edilmistir.

Anahtar sozciikler: Gotik, gotik sanat, gotik film, House of Usher

Gothic Film: A Trial of Forming a Frame and House of Usher

Abstract

The aim of this study to explain what gothic film is and which elements it has. To that end, firstly the
transformations of gothic notion in the historical process are dealt with. Later on, some features of gothic
art and the treated themes are included, and then the intellectual background that revealed these is
examined. In the light of those themes, features and background, the evolution of gothic film in America
and Europe is studied, and the forms emerged in various periods and geographies are represented. Based
on these, lastly as an example of gothic film House of Usher (1960) by Roger Corman is analyzed.

Key words: Gothic gothic art, gothic film, House of Usher
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Giris

Gotik filmler genellikle korku tiirtintin bir alt tiirti olarak kabul gormekle birlikte
aslinda bundan ¢ok daha fazlasidir. Ayrica gotik filmi bir ‘tiir" olarak ele almak da dogru
olmaz. Ciinkii gotik estetik bir formdur. Mimariden edebiyata, resimden sinemaya, miizikten
tiyatroya kadar biittin sanat dallarinda bulunabilecek bir estetik anlayistir. Dolayisiyla gotik,
her ne kadar korku ttirti igerisinde buiyiik bir yer isgal etse de aslinda bilimkurgu, dram,
gizem, macera gibi tiirlerden de beslenmektedir. S6z gelimi Frankenstein ya da Dr. Jekyll ve
Mr. Hyde, hirsh ve dizginlenemez arzularina teslim olmus bilim adamlarinin yoktan bir canli,
bir yaratik yaratmalar1 bakimindan, diinyay: ele gecirmek icin laboratuvarlarinda tirettigi
yaratiklar1 diinyaya salan ¢ilgin bilim adamlarinin ya da bir virtistin bilerek veya kazayla
yayilmasiyla mutantlara doniisen insanlarin yer aldiklar: filmler kadar bilimkurgudur. Yine,
Sherlock Holmes 6ykiileri, Tim Burton’in Batman filmleri gotik mekéanlarda gegen gizemli
gotik maceralardir.

Son yillarda popiiler anlamiyla gotigin, bir tiir moda akimi olarak degerlendirildigi,
yogun ve tirkiitiicti makyaj yapan, renkli ve uguk sa¢ sekillerine sahip, sira dis1 kiyafetler giyip
abartili takilar takan, bedenlerinin gesitli yerlerinde piercingler olan, garip dévmeler yaptiran
vb. insanlar i¢in kullanilan bir yakistirma olarak goruldiigi soylenebilir. Ancak s6z konusu
‘gotik tarzin’ aslinda gotik kavrammin diistinsel, sanatsal ve politik arka planmnin, gotik
kavrammin tarihsel sertiveninin ve gotik temalarin tasiyicist oldugunu iddia etmek
mimkiindiir:

“Yirminci yiizyilin son yarisinda, gotigin bedene fetisist amaglarla hasar
verilmesine ya da beden yiizeyinin asir: bicimde siislenmesine duydugu ilgi, sirf kozmetik
cerrahinin  kargi-kiiltiirel bir versiyonu degildir. Bu ilgi, aym zamanda, Tanrimin
insanoglu icin yapti§r diizenlemelerle goriis ayriligim gosterir; bizim kendi kendimizden
igrenmemizi ve oliim istegimizi anlatiy; ahlaksizlasmanin, bastan ¢karmanin en etkili
bicimlerinden biri oldugunu onaylar; yetiskinlerin kendilerini yeniden kesfetmeye yonelik
eylemlerinin su katilmadik ozgiirliik eylemleri oldugunu, bunlarin kesinlikle kendi
duygularim biiyiik bir istekle incelemek yoluyla kendi gercek kimligini arama, ya da,
cocuksu deneyimlere ve ¢ocuksu algilamalara dayanan bir kimligi arama kadar yararl ve
ozgtirlestirici oldugunu ilan eder” (Davenport-Hines, 2005: 16-17).

Dolayisiyla gotigi anlamak icin ilk once gotik kavraminin tarihsel ge¢misine bakmak
ve anlaminin nasil dontistim gegirdigini ortaya koymak 6nemlidir. Kavramin ilk olarak Roma
uygarligini yok eden Gotlardan hareketle barbarlik ve ilkellik ile iliskilendirilmesinden
sanatsal bir form olmaya giden stirecini, bir yandan da sekiiler bir igerige sahip olmakla
birlikte diger yandan her zaman askin bir yoniintin oldugunu gostermek zorunludur. Bununla
birlikte, gotigin aydinlanma ile olan karsitliginin, denetlenemez teknolojik gelismelerin
insanlig1 felakete stirtikleyecegine yonelik endiselerin tetikledigi korku, dehset, paranoya, ac1
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cekme, esriklik, ahlak-disilik, tanriya ve iktidara meydan okuma, korkung yaratiklara ve
canavarlara olan duiskiinliik gibi grotesk ve Dionysos¢u unsurlarin gotik sanat eserlerinin ana
ekseninde yer almasini tartigmak gerekir. ik iki boliim bu amaci tagir. Bu iki bolimde,
ozellikle gotik sanat tirtinlerinden 6rnekler verilirken, calismanin asil ilgi nesnesi olan sinema
bir sonraki boltime birakilarak, daha ¢ok edebiyat ve resim alanlariyla sinirhi kalinacaktir.

Bir sonraki boliim, ilk iki boltiimde yapilan agiklamalardan ve tartismalardan hareketle
gotik filmin cercevesini ¢izmek amacini tasir. Bu tartisma hangi filmlerin gotik oldugu,
hangilerinin olmadig: gibi bir ¢ikis noktasindan hareket etmeyecektir. Onun yerine, klasik
gotik eserlerin bir temel olusturdugu gotik sinemanin hem Amerika’da hem de Avrupa’da
nasil ortaya ¢iktig1, zamana ve cografyaya bagli olarak nasil gelisim sergiledigi agiklanacaktir.
Farkli zamanlarda ve farkli cografyalarda hatta farkl: biitcelerle ¢ekilen filmlerin bunlardan
kaynakli olarak gosterdigi farkliliklarla birlikte sahip oldugu carpici benzerlikler de
anlasilmaya calisilacaktir. Boylece so6z gelimi Frankenstein ya da Dracula filmleri ile ilk bakista
cok farklilik gosteren Sapik (Psycho, 1960) ya da 13. Cuma (Friday the 13th) serileri gibi
filmlerin de gotik film kapsaminda degerlendirilebileceginin miimkin oldugu goriilebilir.
Ancak bu bolimde tartisma Amerika ve Avrupa gotik filmleri ile smirh tutulacak, Latin
Amerika ve oldukca zengin bir gotik film gelenegi olan Uzakdogu gibi cografyalar, baska bir
calismanin konusu olmay1 hak etmekle birlikte disarida birakilacaktir.

Son boliimde ise bir gotik film 6rnegi olarak Amerikali yonetmen Roger Corman’in
1960 yapimi, Edgar Allan Poe’nun “Usher Malikanesinin Coktisti” adl1 6yktistinden uyarladig:
House of Usher filmi ¢oztimlenmistir. Boylece gotik, gotik sanat, gotik temalar ve gotik film
tizerine yapilan tartismalarin somutlasmasi amaclanmaktadir. Bu ¢oziimlemede tarih
boyunca ugradigr dontistimlerle birlikte gotik kavrammin ve ilk gotik sanat eserlerinden
itibaren giderek zenginlesen gotik temalarin, gotik bir filmde hangi baglamlarda yer aldig;,
nasil bir estetik ve sinemasal form olusturdugu agiklanmaya calisilacaktir.

1. Gotik Kavraminin Kisa Tarihsel Seriiveni

Paris’te dogan Gotik’in, bu tarza biiytik bir nefret duyan Ronesans ressami Raphael
tarafindan adlandirildig1 varsayilmaktadir. Kendisini klasikgilige adayan Raphael, Gotik tarzi,
Roma uygarligimi yok eden Gotlar'in barbar nesillerinin isi olarak gormekteydi (Kerr, 2011:
44-45). Tarihsel olarak Gotlar Roma Imparatorlugu’nun ¢okiisiinde etkin rol oynayan Germen
kabilelerinden birisidir. Arkeologlarin onlarin en eski yerlesim yerlerinin Baltik kiyilar:
oldugunu ve Karadeniz'in alt bolgelerine dogru kademe kademe go¢ ettiklerini
dogrulamalarina ragmen, erken donem yazminda yer almamalarindan dolayi, onlar hakkinda
kesin olarak ¢ok az sey bilinmektedir. Gotlar Roma {ilkesine ilk akinlarim {i¢tincti ytuzyil
boyunca gerceklestirmislerdir. Nihayet MS 410 yilinda Alarik komutas: altinda Roma’y1 ele
gecirmis, sonralari Fransa ve Italya’da kralliklar kurmuslardir (Punter, Byron, 2004: 3). Kokleri
[skandinavya ve Dogu Avrupa’ya dayanan ve Roma’nin giiciinii kirarak baskenti talan eden
bu kabilelere ‘Got” adin1 Yunan ve Romal1 yazarlar vermislerdir. (Davenport-Hines, 2005: 13).
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Ozkaracalar'in belirttigi tizere, “Avrupa’da ‘gotik’ s6zciigii genel olarak Vizigot
istilasindan ve Roma Imparatorlugu'nun ¢okiisiinden Ronesans’'a kadar gegen cagi ve
dolayisiyla bu caga ait kimi olgular1 nitelemek icin kullamiliyordu” (2005:8). Dolayisiyla
‘Gotik’, ilkellik ve uygarlik konseptleri arasinda gidip gelen, oldukca degisken bir terim
olagelmistir. Baslangicta Gotlar yazinsal veya sanatsal tirtinler birakmadiklar: icin biiytik
Roma uygarliginin istilacilar1 ve yok edicileri olarak anilmislardir. Hakkinda gok az sey bilinen
Ortacag diinyasmndan itibaren ve genel olarak Ronesans boyunca, Roma'nin ¢oktistinii takip
eden ‘Karanlik Caglar’ fikri ana hatlariyla ortacag donemini ve on yedinci ytizyilin ortalarini
da icerecek sekilde genisletilmis ve ‘Gotik’, ortacaga ait her seyin dahil edildigi bir terim haline
gelmistir (Punter, Byron, 2004: 3-4). Bu anlamda Gotik, tamamen olumsuz bir anlama sahip
olmasa da negatif, irrasyonel, ahlak dis1 ve fantastik nesneler ve yontemler tarafindan
biiytilenmeyi akla getirdi (Botting, 1996: 1). Baska bir deyisle, “Gotik” sozctigti bir yandan
neredeyse barbarlikla, bir gesit ‘karanlik ¢aglar’ tasavvuruyla, yani batil inanclarla, baski,
zultim ve kan ile ortilti bir ge¢mis tasavvuruyla iliskili, apagik asagilayici/kotiileyici (pejoratif)
bir sifatt;; 6te yandan bu caga ait bir olguya, her ne kadar kendisi nétr sayilabilecek bir olgu
olsa da, begeninin yeniden canlanmasi s6z konusuydu” (Ozkaracalar, 2005: 8). Aslinda gotigin
ilkellikle ©zdeslestirilmesi, spesifik ideolojik amacglar tasimaktaydi ve bu iki sekilde
yapilmaktayd. fk olarak, Gotik, mevcut uygar degerlerin disinda birakilmak amactyla barbar
ve medeni olmayani akla getirmekteydi. Alternatif bir yaklasimda, gotik hala ilkellikle
iliskilendirilse dahi, bu ilkellik artitk mesrulasmist1 ve kiiltiirtin temelleri olarak gortilmeye
baslanmist1 (Punter, Byron, 2004: 5). Sozctigiin salt olumsuz, barbar ve ilkel olanla 6zdeslesme
hali on sekizinci ytizyilda ciddi bir dontistime ugradi. Botting'in de belirttigi gibi, on sekizinci
ylizyildan itibaren gotik, keskin bir dini ¢ercevesinin yoklugunun yani sira degisen sosyal ve
politik kosullar1 yazinina dahil etmesiyle 6nemli bir dontistim yasadi ve giderek sekiilerlesti
(Botting, 1996: 1).

Sekiilerlik vurgusuna karsin 6zellikle on sekizinci ytizyildaki yeniden canlanisiyla
birlikte Gotik yine de aydinlanma karsitiydi. Davenport-Hines’a gore aydinlanmaya karsi
duygusal ve felsefi bir reaksiyondu. Bu yeniden uyanuis, irrasyonel, karamsar ve anti htimanist
bir stirecte gelisti (Davenport-Hines, 2005: 14). On yedinci ytizyilda yasamis Salvator Rosa gibi
ressamlarin gotik tablolarinda (en onemlilerinden birisi: Scenes of Witchcraft) bu kotticiil
diistinceler kendisini net bir sekilde ortaya koymaya basliyordu. On sekizinci yiizyilda ve on
dokuzuncu ytizyilin baslarinda ise ozellikle Francisco Goya'nin graviirleri (bilhassa Los
Caprichos serisi) ve evinin duvarlarina ¢izmis oldugu Kara Resimler serisi (belki de en ¢arpicist:
Satiirn), aydinlanma hareketi sonrasinda aydinlanmacilarin kontrolden ¢ikan gtiglerini ve
yasanan trajedileri karamsar bir bakisla ortaya koymaktaydi. Milos Forman'mm Goya'nin
Hayaletleri (Goya’s Ghosts, 2006) filminde Goya'nin hayatindan sunulan bir kesitte bir yandan
engizisyonun yaratti$1 korku ve dehset ortamini bir yandan da aydinlanma sonrasinda
aydinlanmacilarin basvurdugu siddetin hangi boyutlara ulastigin1 gormek miumkiindir.
Davenport-Hines'in ortaya koydugu gibi, “Britanya’da Fransiz Devrimi'nin asiriliklarinin
ortaya cikardig1 gercek korkular gotik romanin birdenbire 6nemli goriinmesini saglayan bir
baglam yaratti. Fransiz Devrimi'nin - ve ¢zellikle de 1790'larda Fransiz gitiruhlarin yakip
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yikmayla sonuclanan baskinlarinin - korkusu kalic1 giice sahip en az iki gotik fabl yaratt::
Matthew Lewis’in The Monk'u ve Mary Shelley’nin Frankenstein’t” (Davenport-Hines, 2005:
215-216). Bununla birlikte, “Walpole ile James Gillray, Fransiz devrimcileri yamyamlar olarak
gormekteydi; Goya ile Sade kendi dénemlerinin seytanliklarin1 bedenlerin pargalanmasiyla
sergilediler” (Davenport-Hines, 2005: 233). Ancak ozellikle Satiirn’de de karsiligini bulan bir
klise, “devrimin kendi ¢ocuklarini yemesi’ fikridir bir yandan stz konusu olan. Dolayisiyla
gotigin aydinlanmadan ziyade aydinlanmacilarla bir sorunu oldugunu séylemek daha dogru
olacaktir. Gotik sanatim tirtinleri bunlarin yarattigi korkudan dogmustur.

2. Gotik Temalar

Gotik’in diinyevi niteligi mutlak olmasa da, ozellikle sanat alaninda kendini
gostermekteydi. Fisher'a gore, gotik sanatin ilk donemiyle birlikte, “tahtlarina kurulmus
derebeylerin yaklasilmaz kurumu, ayaklarma kapanan koleler, yaldizli alli morlu, soguk
pariltili diinyalari, soylu tisttin-insanlarin 6lgiilii davranislar1” yok olmaya basladi. “ Aci geken,
iskence edilen Isa, yoksullugu ve cirkinligi icinde halktan insanlara daha yaki olan Isa, bu
gokten inme derebeyleri tahtlarindan indirdi. Horlananlarin ve ezilenlerin koruyucusu
Meryem Ana gorkemli Gokler kralicesinin yerini ald1” (Fisher, 2010: 140-141). Ancak Fisher
icin, yine de gotik sanat hala iki karsit anlami birden icermekteydi. Soz gelimi gotik
katedrallerin sonsuz bir bicimde goge yiikselen sivri kuleleri bir yandan gokleri tirmalayan
bir bagkaldiriyi, diger yandan ise yogun bir affedilme dilegini' igcinde barindirtyordu. Ama
sonucta gotik sanata asil degerini veren ilk niteligi, onda kutsal temalarin diinyevilesmesi,
insanlasmasiydi. Fakat gotik sanatin bu 6zelligi, kismen de olsa korkung yaratiklarm konu
edinilmesi ve transandantal gortslere olan tutkulu bir baglhlik hissi tarafindan
golgelenmekteydi (Fisher, 2010: 143). Buna gore, Mary Shelley’nin Frankenstein’1 ya da Robert
Louis Stevenson'un Dr. Jekyll ve Mr. Hyde1 yoktan canli bir yaratigin var edilmesi agisindan
apagik bir Tanri'ya dykiinme ve ona meydan okuma diistincesini igerirken, diger yandan
yaratilan canavarin insantistii giicleri bu eserlerin transandantal boyutunu olusturmaktadir2.

Edebiyat calismalarinda gotik terimi genel olarak 1750 ile 1820 yillar1 arasinda
Ingiltere’de iiretilen edebi eserlerin biitiinii icin kullaniliyordu. Siklikla gercek ya da belirgin
bir tehdit olan dogatistii varliklarca kusatilmis eski, kismen yikilmis kale ya da malikanelerde
yasayan tipik olarak gizemli ve korkutucu yasl bir erkek karakteri, korunmasiz bir kadin
kahramani ve iyi ve kot arasinda tam olarak yerini bulamayan {ictincti bir karakteri
icermekteydi (Hopkins, 2005: XI). Soz gelimi Poe'nun Usher Malikanesi'nin Cokiisti
oykisunde (Poe, 2015: 137-156) Roderick Usher tekinsiz, korkutucu ve gizemli yash bir

1 Affedilme dilegi ile birlikte Davenport-Hines’a (2005: 13) gore, gokyiiziine erisme diirtiisiiniin
tetikledigi bu donem gotiginin kiliselerinin catilar1 ve sipsivri kuleleri insan ruhunu yticeltmek ve
yasayan Tanr1’y1 6vme amacini da igeriyordu.

2 Ozellikle Mary Shelley’nin romaninin, teknoloji ve bilimin kontrolsiiz gelisiminin biiyiik kotiiliiklere
yol acacag1 vurgusu onun stk sik Aydinlanma ve ilerleme karsiti bir muhafazakar oldugu yorumlarini
beraberinde getirse de Davenport-Hines in (2005: 405) belirttigi gibi, Hirosima ve Nazi 6liim kamplar:
bu endisenin ¢ok da yersiz olmadiginin kanitidir.
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adamken, kiz kardesi Madeline (en azindan olagan halindeyken) savunmasiz geng bir
kadindir. Evin emektar hizmetkar: Bristol ise Madeline’in nisanlis1 Philip“in mutlak iyiligi ile
Roderick’in mutlak kottiltigii arasinda Roderick’e daha yakin dursa da net bir konumu yoktur.
Bu noktada Hopkins'in su ¢ikarimina ulasilabilir: Gotik mutlak iyinin karsisina mutlak
kottyti, mutlak masumluk karsisina mutlak giicti ve siklikla da mutlak gencligin karsisina
mutlak yaslilig1 koyarak iki kutupluluk sergileme egilimindedir (Hopkins, 2005: XII).

Bu iki kutuplulugu da icerecek sekilde gotik temalar aslinda yazilmus ilk gotik
romanda biiyiik ol¢tide mevcuttu. Bu roman Horace Walpole tarafindan 1764’te yazilan
Otranto Kalesi'ydi.

“Walpole bir nesil boyunca gotik oykiilerin niteligini olusturan teatral sahne ve
kaliplarin tiimiinii belirledi: Iyi ve kétiiniin sonsuz savasini akla getiren Salvator tarzi
manzara; insanmn giictintin zavalliligini akla getiren vahsi hava ve terk edilmis yikintilar;
Pope’un pitoreskine uygun daha yumusak, daha teatral planlar; gii¢ timsali bir konuttan
beklenecegi gibi, insamn igini bunaltan ve korku salan bir kale; genclerin yasamin
mahveden ama kendi ihtirasimn denetlenemez agiriliklart yiiziinden yikilan bir tiran;
kahramandan daha ilging bir kétii kahraman. Otranto Kalesi’'nde bir¢ok bildik tema da yer
almaktadir: hak gasp etme, aile iliskilerinin belirgin olmayisinin kegfedilmesi, ensest, dinsel
kurumlar, cesetlerle dolu konutlar ya da timarhaneler, 6liim benzeri trans durumlart ya da
anlasilmaz riiyalar, diri diri gomiilmenin insan yalmzlhigimin metaforunu olusturdugu
yeralt: gecitleri” (Davenport-Hines, 2005: 173).

Walpole'un isledigi bu temalara Bram Stoker’in Dracula’sinda doruk noktasina ulasan
‘vampir’ temasini da eklemek miimkiindiir. Davenport-Hines'in belirttigi gibi, “Vampirlerin
gorsel ve edebi betimlemeleri de diger bir gotik hayal gticti alanim1 olusturdu. (...) 1897'de
cinsel ve tekel kapitalizmininkiler de dahil olmak tizere her tiirden kural tanimazlig1, asirilig
cagristiran, Bram Stoker’in Kont Dracula’s1 ile sonugland1” (Davenport-Hines, 2005: 16). Biittiin
bunlar1 6yle ya da boyle icerecek sekilde Punter ve Byron gotik temalar arasinda “perili evler’,
‘canavarlar’, ‘vampirler’, ‘zulum ve paranoya’, ‘tekinsizlik’, “ac1 ¢ekme’, ‘haliisinasyon ve
uyusturucu’ gibi unsurlari sayarlar (Punter, Byron, 2004: 259-296).

Gotik sanatin tanrisal olana meydan okuyusu ve kutsal olani itibarsizlastirma ¢abasi
bir yoniiyle Bahtin'in grotesk gercekgilik kavrami ile de agiklanabilir. Grotesk aslinda gotik
sanatta zaten mevcuttu. Varliklarin (canli/cansiz) sira dis1 6zellikleri ile yeniden ve abartili bir
bicimde tasvir edilerek yer yer dezenformasyona ugramalari, karsitliklarin bir arada kullanim
gibi yabancilastirict unsurlara sahip olan grotesk bu anlamiyla zaten mimariden itibaren
gotigin vazgecilmez 6gesidir. Ancak Bahtin groteskin diinyevi olanla baglantisin1 kurarak
kavrami biraz daha genisletir. Bahtin’e gore, grotesk gercekgilik iktidarin ve goksel olanin
itibarsizlastirilmas: ve diinyevi kilinmasidir (Bahtin, 2005: 48). Gotik temalar bu yonitiyle
grotesk gercekgi temalardir da; ama arada baska bir acidan fark vardir. Ciinkti Bahtin iktidarmn
ve goksel olanimn itibarsizlastirilmas: ve diinyevi kilinmasi meselesinde mizahin hayat
buldugu, yasamin tam bir olumlanmasi bigimindeki karnavalesk tutumu isaret eder (Bahtin,
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2005: 36). Gotikte ise bunun tam karsisinda konumlanmus olarak var olan diinyanin ve hayatm
yadsinmasi, ac1 cekme, korku, dehset, keder, karamsarlik gibi duygu ve tutumlar, dolayisiyla
da dinsel olmayan bir asketizm s6z konusudur. Groteskin gotik kavramini getirdigi noktada
Nietzsche'nin (2011) Apolloncu ve Dionysoscu karsithig1 da gotik temalarm anlasilmasi icin
kullanighdir. Buna gore olctlulik Apolloncudur, asirilik Dionysoscu; dinginlik
Apolloncudur, esriklik Dionysoscu; diissel gergeklik Apolloncudur, acimasiz gergeklik
Dionysoscu; naiflik Apolloncudur, dogrudanlik Dionysoscu; gtizellikten duyulan haz
Apolloncudur, varligin yadsinmasinin verdigi acidan duyulan haz Dionysoscu; sadelik
Apolloncudur, karmasa Dionysoscu; ve nihayet: Gotik Dionysoscudur. Dolayisiyla gotik
sanatta islenen temalar bir soyutlama diizeyinde grotesk, baska bir soyutlama diizeyinde ise
Dionysosgudur.

3. Gotik Sinema

3.1. Amerikan ve Ingiliz Gelenegi

Yirminci yiizyil boyunca gotik unsurlar bilimkurgudan kara filme, macera filmlerinden
komedi filmlerine bircok film tiirtinde kendisine yer bulmustur. Bundan dolay: aslinda gotik
filmin ne oldugunu tanimlamak oldukga zordur. Ancak buna ragmen gotik, canavar filmleri
ya da slasher filmler gibi dogatistii ya da kabusvari korkular1 igeren filmlerin 6ne giktig1 ‘korku
sinemasi’ tiirii icerisinde daha genis bir yer isgal etmistir (Kaye, 2012: 239). Mary Shelley, Bram
Stoker, Edgar Allan Poe gibi yazarlarin eserleri uzun bir donem boyunca sinemada gotigin
temellerini olusturmustur. Frankenstein, Dracula gibi eserler ve Poe nin bir¢ok dykiisti farkli
zamanlarda ve farkli iilkelerde defalarca sinemaya uyarlanmistir. Onde gelen film stiidyolar
ve yonetmenler klasik gotik roman ve oykiileri filme alarak gotigin popiiler sinema icerisinde
kendine yer bulmasini saglamislardir. Kaye'ye gore her ne kadar Frankenstein, Dracula ve Dr.
Jekyll ve Mr. Hyde gotik sinemay1 etkileyen en etkili on dokuzuncu ytizyil edebiyat eserleri
olsalar da, nedense stiidyolar Otranto Kalesi ya da Ann Radcliffe’in The Mysteries of
Udolpho’su gibi temel gotik metinleri uyarlamaya girismemis, The Monk ise basarisiz birkag
uyarlama disinda etkili olamamistir (Kaye, 2012: 239).

Her ne kadar gotik sinemayz1 filmlerin temalarma ve dénemlerine gore kategorize etmek
zor olsa da, bu bsliimde Amerikan ve Ingiliz gotik film gelenegini anlamak adina Punter ve
Byron'mn popiiler gotik filmler icin yaptiklar1 analitik ve kronolojik ayrim temel alinmistir.
Punter ve Byron'a gore, ilk poptiler gotik filmler Amerika’da Universal Stiidyolar1 tarafindan
1930’larda yapimistir. James Whale ve Tod Browning bu doénemde dikkat ceken
yonetmenlerdir (Punter, Byron: 2005: 65). Browning 1931 yilinda Dracula’y1 ¢ekmeye
basladiginda Universal bu filmin genel izleyici kitlesine hitap etmeyecegini diistinerek bu
gotik korku filmini bir tiir kumar olarak gormiistii. Ancak Dracula’nin kazandig1 basar1 ve
Dracula roliinti oynayan Bela Lugosi’den bir yildiz yaratmas: Universal’i baska korku
ikonlarmi da sinemaya aktarmaya itti. Bunun bir sonucu olarak James Whale ayni yil

3 Ozkaracalar’'m ‘Geceyarisi Sinemasi’'ndaki Dracula filmleri incelemesi (2014: 2-15) bu anlamda kayda degerdir.
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Frankenstein1 cekerek bu basartyr devam ettirdi. Ayn1 zamanda Frankenstein canavari
roltindeki Boris Karloff da Lugosi gibi yildizlasarak sinema tarihinde yerini aldi (Odell, Le
Blane, 2011: 105-106).

1950’lerin soguk savas doneminde Amerika’da anti-komiinist propagandanin bir
sonucu olarak, Sovyetler Birligi'nden gelebilecek bir tehdit veya kontrolstiz teknolojik
gelismenin denetlenemez sonuglarmin yaratacag: tehlike gibi endiseleri istismar etmeye
yonelik istila filmleri ¢ekildi ve gotik bu donemde bilim-kurgu ttirtiyle ic ice gecti (Punter,
Byron, 2005: 66). Gotik korku unsurlari, hem toplumun hem de insan bedeninin ele gegirilmesi
endisesiyle birleserek korkunun smirlarini genisletti (Botting, 1996: 109). Sehirleri, tilkeleri
hatta dtinyay1 ele gecirmeye calisan diinya dis1 ya da dtinyal1 yaratiklarin yarattigi paranoyay1
isleyen bu gotik-korku-bilim kurgu sinemasi pek etkili ve basarili olamamustir.

1960’larda ise Amerika’da B filmlerinin kiilt yonetmeni, Ozkaracalar'in deyisiyle “itibara
mazhar goriilen bir isim” (Ozkaracalar, 2007: 18) olan Roger Corman’in Edgar Allan Poe’nun
oykiilerini oldukga serbest bir sekilde uyarladig1 donem ses getirmistir (Punter, Byron, 2005:
66-67). Corman, Poe'nun sekiz 6ykiistinii hem de araya baska neredeyse on film sigdirarak
dort yilda cekmistir: House of Usher (1960), Dehset Saati (Pit and the Pendulum, 1961), Olmeden
Gomiilenler (Premature Burial, 1962), Tales of Terror (1962), Kuzgun (The Raven, 1963), Perili Kosk
(The Haunted Palace, 1963), Kizil Oliimiin Maskesi (The Masque of the Red Death, 1964) ve The
Tomb of Ligeia (1964). Aslinda bir roportajinda belirttigi tizere, Corman’in ilk amac1 sadece
Poe’nun “Usher Malikanesinin Coktiisti” adli 6ykustini filme almaktir. O giine kadar ortalama
bir hafta gibi oldukca kisa stirelerde, duisiik biitceli, siyah-beyaz B filmleri ¢ceken yonetmene,
yapimcilar her biri ytiz bin dolar biitgeli iki siyah-beyaz korku filmi cekmesini teklif etmistir.
Zaten uzun stiredir bir Poe dykiistinii filme ¢ekmek isteyen Corman ise yapimcilara on bes
gilinliik bir ¢ekim takviminde (Corman icin uzun bir stire!) iki yiiz bin dolarlik (her ne kadar
biitce, sonrasinda iki ytiz elli bin dolara ¢iksa da) bir biitceyle renkli bir korku filmi ¢ekmeyi
Onermistir. Yapimcilar bu teklifi kabul etmis ve House of Usher iste boyle ortaya ¢ikmustir
(Corman, 2011: 117). House of Usher'in basarisindan sonra yapim sirketi (American
International Pictures) ondan baska Poe uyarlamalar1 da gekmesini istemistir. Corman boylece
yedisinin basroliinde Vincent Price’in yer aldig1 toplamda sekiz Poe uyarlamasi yapmuistir.

Ingiltere’de 1950'lerin sonunda ve 1960'larda Hammer Studios bircok klasik gotik
anlatiy1 seriler halinde sinemaya uyarlamistir (Punter, Byron, 2005: 67). Ozellikle stiidyo
biinyesinde Terence Fisher'in gektigi Dracula ve Frankenstein serileri oldukgca basarili olustur.
Bu filmlerde hem Frankenstein canavarmni hem de Dracula’y1 oynayan Christopher Lee
performansiyla 6ne ¢ikan isim olmustur. Konuralp’in belirttigi tizere, Hammer Stiidyosu bu
filmleri her ne kadar eski filmlerinden gorece daha ytiksek bir biitgeyle hazirlasa da sinemada
bu filmler ‘iki film birden” seklinde oynatilmislardir. Dolayisiyla bu filmlerin siiresi doksan
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alt1 dakikay1 ge¢memistir. Bu zaman kisitlamasindan kaynakli olarak yer yer konu akisinda
sikintilar goze carpmaktadir (Konuralp, 2002: 14)4.

Ayni donemlerde cekilen ve bu tarzlardan belirgin sekilde ayrilan bazi korku filmleri de
hatir1 sayilir gotik unsurlar tasimaktadir. Alfred Hitchcock'un Sapik (Psycho, 1960), Michael
Powell'in Kadin Katili (Peeping Tom, 1960) ve Roman Polanski'nin Tiksinti (Repulsion, 1965)
filmleri gtindelik hayatta yerlesik olan korkuyu ele almis ve temelinde paranoya unsurunu
islemistir (Punter, Byron, 2005: 68). Dolayisiyla bu filmler psikolojik durumlara yonelik ve
ozellikle de bastirilmis olanin ortaya c¢ikmasiyla ilgilidir. Hopkins'in belirttigi gibi, gotik,
normal bir diistince veya algiy1 siddetlendiren tiim durumlari resmetme egilimindedir.
Bastirilmis olani ortaya gikarabilmelerinden dolay1 riiya halleri, esrime ve sarhosluk halleri
her zaman gotigin unsurlarindan olmustur. Bastirilma fikri bizi klasik Freudcu psikanalizin
alanma geker ve bu yaklasim gotik metinlere iliskin genel ve verimli bir bakis sunar (Hopkins,
2005: XII).

En bilineni William Friedkin'in Seytan (Exorcist, 1973) filmi olan, 1970’lerde ortaya ¢ikan
furya, eski satanizm ve cin carpmasi gibi temalara bir geri doniisti ifade ediyordu (Punter,
Byron, 2005: 68). Seytan, tam anlamuyla gotik bir film olmasa da yarattig1 dehset ve korku hissi,
makyaj ve 6zel efektlerin kullanimi, atmosferi onun gotik stislerinden birkagidir. Bununla
birlikte mutlak masumluk ile (geng kiz) mutlak kotiintin (seytan) kars1 karsiya gelmesi gotigin
icerdigi iki kutuplulugun net bir 6rnegidir.

Son olarak 1970’lerin sonu ve 1980'lerde seriler halinde cekilen ve kendi ikonik
karakterlerini tireten Elm Sokaginda Kibus (Nigtmare on Elm Street) ve 13. Cuma (Friday the
13th) gibi seriler gotigin modern versiyonlar1 olarak adlandirilmay1 hak edecek sekilde bir
dolu gotik 6geleri tiretmis ve donustiirmiistiir: izole kamp alanlari, yatagin altindaki gizemli
ve sinsi katil, cevapsiz aramalar, batakliga saplanan cip ve filmin gerilimi arttikga tiim 6fkesini
gosteren firtina (Punter, Byron, 2005: 69). Teen-slasher alt tiirtindeki bu filmlerin ayirt edici
unsurlar1 kesici ve delici aletlerin insan bedenine saplanma anini ve ardindan figkiran kanlar
gostermesi ve dolayisiyla gore unsurlar tagimasidir (Ozkaracalar, 2007: 183). Bu asirilik ve
dehset anlar1 gotik filmlerin vazgegilmez imajlaridir.

3.2. Avrupa Gelenegi

Amerika’da popiiler gotik sinemanin ise klasik gotik eserlerle baslamas: gibi, aslinda
Avrupa’da da gotik sinemanin ilk donemleri boyle olmustur. S6z gelimi Almanya’da F.W.
Murnau, Nosferatu ile Tod Browning’den 6nce Dracula’y1 telifsiz ve serbest olarak 1922 yilinda
sinemaya uyarlamistir (Ozkaracalar, 2005: 32). Botting, Robert Wiene'nin Dr. Caligari'nin
Muayenehanesi (Das Cabinet Des Dr. Caligari, 1920) ve Nosferatu gibi Alman disavurumcu
filmlerin grotesk kottiictil karakterleriyle, stilize dekorlariyla dehsetin kasvetli ancak yapmacik
gotik imajlarin1 sundugunu belirtir. Bununla birlikte bu gelenege ait daha modern endiseleri

4 Aslinda bu durum B sirufi tiim gotik korku filmlerinde (s6z gelimi Roger Corman’in Poe uyarlamalari)
s6z konusudur. Bu filmler ister istemez yapimcilar tarafindan zarar etmemeleri ilk kosuluyla finanse
edilmislerdir ve diisiik biitcelidirler.
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icerisinde barmdiran diger filmlerin de gotik imajlara sahip oldugunu soyler. Ona gore, Fritz
Lang’in Metropolis (1926) filmi hem gorsel hem de anlatisal bakimdan eski ile yeniyi
harmanlayarak modern gotigin carpici bir 6rnegini vermistir. Bu filmdeki melekvari kadin
karakterler, gaddar babalar, yeralt: tiinellerinde ve magaralarda gecen kovalama sekanslari,
robotik kadin karakterler yaratan cilgin bir bilim adami gibi unsurlar gotik etkiyi
arttirmaktadir. Kasvetli sehir, robot kolelere dontismiis altta yasayan isci simifiyla liikstin
tadin1 cikaran istte yasayan zengin sinifi ikiye bolmektedir (Botting, 1996: 108). Hatta
Davenport-Hines, Hollywood un Dracula’y1 cekme konusunda Alman gotik sinemasindan,
ozellikle de Dr. Caligari'nin Muayenehanesi ve Metropolis’ten cesaret aldigini belirtir
(Davenport-Hines, 2005: 393).

Avrupa gotik filmlerinin birgogu Amerikan ve Ingiliz gotik filmlerine gore zor sartlarda
ve oldukga diistik biitgelerle ¢ekilmistir. Bununla birlikte cogunlukla hem siddet hem de seks
sahneleri a¢isindan oldukga ctiretkardir. Fransiz yonetmen Jean Rollin bu duruma en uygun
isim olabilir. Rollin filmlerinde gotigin neredeyse tiim temalarina yer vardir: vampirler,
kasvetli ve harabe satolar, kimyasal patlamalardan dolay1 yayilan ve etkiledigi insanlari
kataleptik yasayan oliilere dontistiiren zehirli gazlar, virtisler, gizemli kadin karakterler
(genellikle iki kadm), dalgalarin vurdugu kayaliklar, sahiller, yer yer gore’a varabilen siddet
sahneleri, lezbiyenlik, ¢iplaklik ve seks sahneleri. Rollin inisli ¢ikisli yonetmenlik kariyeri
boyunca filmlerini ¢ok diisiik buitcelerle ve dolayisiyla da kisa ¢ekim stireleri icerisinde amator
oyuncularla cekmistir. Dahasi, filmlerinden ticari basar1 elde edemediginden gecimini
saglamak icin takma isimlerle seks filmleri yonetmistir. Dolayisiyla Rollin, her ne kadar ilk
filmi Le Viol Du Vampire’den (1968) itibaren sadik bir hayran kitlesine sahip olsa da, tartismali
bir yonetmen olmustur (Tohill, Tombs, 2005: 193-248). La Vampire Nue (1970), Le Frisson des
Vampires (1971), Fascination (1979) gibi bircok Rollin filminde, Ozkaracalar’a gore, kalenin
dibindeki sahil, sato gibi 6geler silik hatiralardaki gizli aile sirlarmni ortaya koyan gotik imgeler
olmakla birlikte bu filmler sosyal-siyasal degerler ve kurumlara yonelik bakislar1 agisindan
ana akim korku sinemasindan farkli bir yaklasim sunarlar. Ana akim korku sinemasinda
canavarin, yani kurulu diizene yonelik tehdidin bertaraf edilmesiyle bir rahatlama ani
saglanirken Rollin filmlerinde tam tersi sz konusudur. Ana akim korku filmlerinde réntgenci
erkek bakisi tatmin edilirken, heteroseksiiellik ve tek eslilik tizerinden ideal aile kurumu
yiiceltilirken ve kadm vampir bu kuruma yonelik bir diisman olarak konumlanirken Rollin
filmlerinde durum bagka tiirlidiir (Ozkaracalar, 2005: 40-41). Dolayisiyla Rollin filmleri,
Halberstam’in baskin kiiltiirdeki aile temsilini, heterosekstiel bakisi, kimlik ve politik sinif
yaklasimlarini kiran gotik film okumasina (Halberstam, 1995: 23) uygun bir yerde durur. S6z
gelimi Fascination’da kan icici bir lezbiyen ciftin arasina giren ve “ideal’” durumlarii bozan
erkektir ve sonunda cezalandirilir. Erkegin elinde silah olmasina ragmen, kagmakta oldugu
cetenin tiyelerini tek tek bir orakla 6ldiiren de kadinlardan biridir. Bu anlamda Rollin, gotigin
kilturel, ahlaki ya da cinsel kural tanimazligini kavramis goriinmektedir. Ayni zamanda zay1f
kadm (her ne kadar klasik gotik anlatilarin bazilarinda bir tema olarak yer alabilse de) - gticlii
erkek tiirtinden klasik cinsiyet temsillerine de pek fazla basvurmaz.
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[talyan korku sinemasinmn en bilindik &rneklerini ise Dario Argentonun giallolart
olusturmaktadir. Korku, gizem, fantastik ogeler, cinsellik ve seri katillik gibi bircok unsuru
iceren Derin Kirmizi (Profondo Rosso, 1975), Suspiria (1977), Cehennem (Inferno, 1980), Oliimiin
Sesi (Tenebre, 1982) gibi giallo 6rnekleri ayn1 zamanda Argento’nun bir takim gotik unsurlara
yaklastig1 filmlerdir. Gracey’in belirttigi izere Argentonun estetize edilmis 6liim sahneleri,
kargasa ve pornografiye varma noktasindaki siddet anlar1 onun operaya 6zgii bir asirilig:
ortaya koyan sinemasinin en belirgin 6zellikleridir (Gracey, 2011: 22). Operaya 6zgii bir asirilik
tam da gotigin esas bicimlerinden birisidir. Dolayisiyla Argento filmlerinde gotik unsurlara
rastlamak miimkiindiir. Bununla birlikte Lucio Fulci, Lamberto Bava gibi italyan korku filmi
yonetmenlerinin gore ve ¢iplaklik iceren sahneleri, mistik ya da seytani temalar1 gotik imajlar
olarak goriilebilirs. Ancak Italyan gotik sinemasi dendiginde ilk olarak akla iki film gelmelidir:
her ikisinde de korku filmlerinin kiilt kadin oyuncusu, ‘cigliklar kralicesi’ olarak adlandirilan
Barbara Steele’in basroliinde oldugu Mario Bava'nin Seytanin Maskesi (Le Maschera del
Demonio, 1960) ve Antonio Margheritinin Oliim Danst (Danza Macabra, 1963) filmleri.
Seytanmin Maskesi'nde Ortacag’in cadilik takintisy, sisli ve tirktitiicti ormanlar, kurumus agaglar,
gizli gecitler, mahzenler, magaralar, korkun¢ maskeler, deforme olmus bedenler,
mezarlarinda dirilen oliiler, kasvetli satolar, duvardaki gizemli tablolar, telkin altindaki
karakterler gibi Walpole’dan bu yana gelen gotik temalarm imajlar serisini bulmak
miimkiindiir. Yine Oliim Dansi’'nda da benzer temalar mevcuttur: perili satolar, yasayan
oliiler, kenofobik sahneler vb. Ayrica film Ozkaracalar’mn belirttigi gibi, cekildigi désnemde bir
yan tema olarak ¢ok da ortiik olmayan ve gorece ciiretkar bicimde islenen bir lezbiyenlik
motifi de icermektedir (Ozkaracalar, 2007: 47). Bu yoniiyle, filmlerini Margheriti’den sonra
ceken Rollin’i akla getirmektedir. Curti'ye gore, Italyan gotik sinemasi genellikle vampirlik ve
oltilerin dirilmesi konular1 etrafinda doner. Her ikisinde de ge¢misten gelen bir ruhun
mezarindan dirilerek intikamini alma cabasi s6z konusudur: Seytanmn Maskesi filminde
Prenses Asa Vajda 6rneginde oldugu gibi (Curti, 2015: 4). Yine Italyan gotiginde erkek
karakterler de farklilik igerir. Klasik gotik anlatilarda ve bircok gotik filmde giticlii, kadmin
efendisi ve koruyucusu kahraman bir Baron konumunda iken, Italyan gotiginde intikam
almak isteyen kétiiciil disil ruh tarafindan askla veya cinsellikle ayartilip yonlendirilirler:
Seytan'in Maskesi filminde Asa Vajdanin Igor Javutich’i ve Dr. Thomas Kruvajan’i etkisi
altina alip yonlendirmesi gibi (Curti, 2015: 6). Dolayistyla Italyan gotik filmlerinde kadin
karakterler cadi, vampir, hayalet konumlarinda merkezdedirler. Yani seytan merkezdedir
ama disidir: Seytan'in Maskesi’'nde Prenses Asa Vajda gibi (Curti, 2015: 6).

4. House of Usher

Roger Corman’in sekiz Poe uyarlamasinin ilki olan 1960 tarihli House of Usher, tamamen
kurumus agaglardan olusan sisli bir ormanin iginde ilerleyen bir atlinin goriintiistiyle baslar.
Kurumus agaclar yiizyillardir bagvurulan gotik unsurlardan biridir. Oyle ki, Alexander

5 Ayrica Italyan shockumentary olarak adlandirilabilecek mondo serileri, Cannibal Holocaust (1980) gibi
yamyam istismar filmleri, trash filmler vb. de Italyan korku sinemasimin dehset verici 6rnekleridir
(Odell, Le Blane, 2011: 48-49).
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Pope’tan etkilenen William Kent, Kensington Saray1’ nin peyzajini diizenlerken bahgeye kuru
agaclar dikmistir. Bazilar1 tarafindan bu hareketi alay konusu edilirken, bazilar1 ise Kent'in
Salvatorvari bir sahneyi canlandirmak istedigini soylemislerdir (Davenport-Hines, 2005: 77).
Sapkasi ve peleriniyle dikkat ¢eken atli Salvator Rose’un tablosundan ¢ikmus gibi duran,
kurumus agaclarin olusturdugu bu ormanda bir siire ilerledikten sonra kameranin ¢niinde
durur ve karsiya bakar. Karsisinda kurumus agaclarin arkasindan, sislerin igerisinden
yiikselen kasvetli ve tirpertici Usher malikanesini goriir. Kanatlarini goge agmus yirtici bir kus
heykelinin yanindan gegerek sislerin arasindan malikdneye dogru atmi stirer. Atl,
malikdnenin ontine ulastiginda sik oriimcek aglarinin tizerini ortttigti bahcenin kapisi
goriiniir. Uzerindeki ‘Usher’ yazisi dahi zor okunmaktadir. Bahgedeki bazi egyalarin {izerinde
toprak yigilidir. Bahce duvarlari ve yanmayan fenerlerin {izeri ise kurumus sarmasiklarla
kaplanmustir. Her sey bakimsizliktan yok olmak tizeredir. Aslinda Walpole’dan beri gotik
sanatin en bilindik 6gelerinden birisi olan gotik kaleler, Davenport-Hines'in belirttigi tizere,
“Uzun stire devam eden bir gticlin simgeleri olarak insa edilmisti; sahiplerinin baska insanlar
tizerinde denedikleri hanedan ihtiraslarinin taviz vermez ifadeleriydiler. Feodal gticti
cagristirmalar1 amaglanan bu kaleler giictin, hiyerarsinin, stirekliliin ve denetimin
imajlartyd1” (Davenport-Hines, 2005: 143). Ancak goriinen o ki, Usher malikénesi artik bu
glictin, hiyerarsinin, stirekliligin ve denetimin imajlar1 olmaktan c¢ok uzaktir. Hatta bir
anlamda malikdnenin gortinttisti feodal giicin yok olmakta oldugunu imler ve igeride
karsilasilacaklarin habercisidir de. Poe'nun 6ykiistinde anlatict bu manzarayla karsilasma
anini soyle anlatir (Poe, 2015: 137-138):

“Binayt daha ilk goriiste, nedendir bilmem, icimi dayamlmaz bir hiiziin kapladi.
Dayamilmaz diyorum, ¢iinkii bu goriintii, ruhun en hasin, en 1ss1z, en dehset verici dogal
manzaralaridan bile zevk almasim saglayan siirsel duygular: esinlemekten cok uzakti.
Oniimdeki manzaraya, arazinin ortasinda tek bagima dikilen eve ve arazinin yahn
ozelliklerine, evin ¢iplak duvarlarina, bos bos bakan gozleri andiran pencerelerine, surada
burada boy atmus sazlara ve ciirtimiis agaclarin beyaz govdelerine, su diinyada ancak,
afyonun etkisiyle daldigr diislerden uyanan birinin, goziiniin Oniindeki perdenin
kalkmasiyla ~ giindelik  hayatin  ac1  gerceklerine — dondiigiinde  hissettikleriyle
karsilastirabilecegim tiirden biiyiik bir i¢ stkintistyla bakiyordum. Bu manzarada insam
iliklerine kadar donduran, yiiregini bunaltan bir yan vardi; insan hayal giiciinii ne kadar
zorlarsa zorlasin hicbir aydinlik géremiyordu.”
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Resim 1: Usher malikanesi ile ilk kargilasma

Atli, malikanenin ihtisamli kapisinin tizeri 6riimcek aglariyla oriilti koca tokmagin
tizerindeki ag1 alip kapiy1 vurur. Kapiy: bir stire sonra evin yasl usag: Bristol agar. Usak,
adami once iceri almak istemez. Ancak adam kendisinin Philip Wintrop oldugunu ve Bayan
Usher’in nisanlis1 oldugunu soyleyip 1srar edince igeri alinir.

Evde her sey ¢ok sessizdir. Hatta usak ses ¢ikardig1 gerekgesiyle Philip’in botlarini dahi
cikarttirir. Philip bir stireligine yalniz kaldiginda saskinlikla malikaneye bakar. Kamera genis
bir agiyla Usher malikanesini sunar: Oldukga ytiiksek bir tavan, samdanlar, duvardaki tekinsiz
tablolar, ahsap stitunlar, ahsap korkuluklar ve merdivenler, yerdeki otantik halilar, heykeller
vb. evin ici ve tum esyalar ¢ok eskidir. Bristol, Philip’i odasina gotiirtirken koridordaki
kapilardan birisi acilir ve Roderick Usher karsilarina ¢ikar: “Bu eve birini almaya nasil ciiret
edersin?” Roderick, Philip’in eve girmesinden itibaren tiim sesleri duymustur ¢tinkti kulaklar1
sese karsi oldukca duyarlidir. Hemen Philip’e gitmesini, kardesinin hasta oldugunu ve
yataktan kalkamadigini soyler. Ancak Philip nisanlisim1 gormekte 1srarcidir. Aralarindaki
tartisma sirasinda Roderick’in kardesi, Philip’in nisanlis1 Madeline kapida belirir. Madeline’in
1srar1 {izerine Philip’in kalmasina izin verilir.

Roderick ressam ve miizisyendir. Stirekli gizemli ve karamsar konusmalar yapar.
Usher soyunun lekeli oldugundan ve kendilerinin 6lmekte oldugunu soyler: “Camdan
yapilma biblolar gibiyiz. En hafif dokunusta bile parcalaniriz”. Roderick’in sadece isitme
degil, diger tiim duyular1 da oldukca hassastir. Belki de o, soyundan ve evin trajik
durumundan kaynakli olarak aklini kaybetmis bir sanatc figtirtidiir.

29
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Resim 2: Malikanedeki devasa catlak Usherlarin yok olusuna da isaret etmekte.

Philip odasma cekildiginde malikdnenin (daha sonra da sik sik goriilecegi gibi)
depremvari bir sekilde guriiltiyle sarsildigimi ilk kez fark eder. Camu agip kurumus
sarmasiklarin ve oriimcek aglarmnin sardigr duvara baktiginda malikdnenin tam ortasinda
boylu boyunca devasa bir catlak oldugunu goriir. Catlak giderek derinlesmektedir. Yonetmen
Roger Corman yapimcisina filmin senaryosunu sundugunda yapimcist ona canavarin nerede
oldugunu sorar. Corman ise su cevabi verir: “Canavar evin kendisi” (Corman, 1998: 78). Ve
canavar giderek tehlikeli olmaya baslamistir. Evin salonunun ihtisamli avizesi sallanti
sirasinda neredeyse Philip’in basina diistip onun Sliimiine sebep olacaktir. Canavarin yarattig:
tehlikenin dozu film boyunca giderek artacaktir. Evin yasayan bir varlik olarak igindekilere
yonelik bir tehdit unsuru olmas: gotik filmlerin bircogunda da goriilebilir. Robert Wise'in
Perili Ev (The Haunting, 1963) filminin merkezinde yer alan, gotik tarzda insa edilmis Hill
House'in icindeki insanlar1 yavas yavas ele gecirmesi ya da Jean Rollin’in Le Frisson des
Vampires (1971) filminde gotik satonun kiittiphanesinin, raflarindaki kitaplar1 firlatarak
Antoine’a saldirdig1 sahne oldukga garpicidir.

Film ilerledik¢e Roderick’in Madeline’i etkisi altina almis oldugu goriilir. Onu
Usher’larin lanetini tizerlerinde tasidiklarina, amansiz bir hastalik tasidiklarina ve dlmekte
olduklarina ikna etmis gibidir. Aralarindaki iliski hastaliklidir. Hatta yer yer ensesti dahi akla
getirir ki, ensest de gotigin kimi zaman basvurdugu 6gelerdendir. Tiim bunlara ragmen
Madeline Philip ile gitmek ister. Onda hayat1 olumlayici, Apollonik bir naiflik ve dinginlik
bulmaktadir. Madeline, Roderick gibi karamsar ve umutsuz degildir.

Gece, kendi kendine carpan kapilar, riizgarmn acik pencereden girip havalandirdig:
perdeler gibi gotik sinemanin bilindik imajlariyla siirerken bir yandan da evin sarsintis1 ve
catlaktan duyulan sesler riizgarin sesine karismaktadir. Evdeki merdivenin ahsap
korkuluklar: ¢tirtimekte, hatta kirilmaktadir. Philip, Bristol’a bu catlagin ve sarsintinin ne
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kadardir devam ettigini sorar. Bristolin cevabi ise dehset vericidir: “Kendimi bildim bileli”.
Ayni zamanda altmis yildir bu evin usag1 oldugunu soyleyen Bristol eger ev oliirse kendisinin
de onunla birlikte 6lmesi gerektigini sdyler. Dolayisiyla ev ile 6zdeslesme yasayan sadece
Roderick degildir. Bristol da kendi kaderini evinkiyle 6zdes tutar.

Resim 3: Mahzendeki arkiitiicii Usher mezarligi

O ana kadar kimseden mantikl1 bir agiklama bulamayan Philip, nihayet Madeline’den
bu olanlara dair bir seyler 6grenmeye baslar. Madeline onu malikdnenin altinda bulunan,
kapkaranlik, farelerle dolu, yikik dokiik, ortimcek aglarmin her yeri ortttigti Usher
mezarligina indirir. Aile mezarliklar1 gotik hayal giictintin ¢ok sik basvurdugu mekanlar
arasinda yer almaktadir. Bu mezarliklar gotik malikanelerin, satolarin, kalelerin altlarinda
olilerin toplu olarak koyuldugu bir mahzen gorevini tistlenir gibidir. Bunlarin arka planinda
siradan bir korku unsurunun otesinde genellikle cehennem tasvirlerini temsil eden
klostrofobik bir cezalandirma fikri yatmaktadir (Davenport-Hines, 2005: 236). Bu toplu
mezarlikta sonsuz karamsarliklarinin ve tmitsizliklerinin bir gostergesi olarak olmiis aile
bireyleriyle birlikte kendi mezarlarin1 da ayirmuslardir. Dolayisiyla Roderick ve Madeline
dinsel olmayan bir asketizme biirtinmiislerdir. Ancak hala bu asketizmin asil nedeni belli
degildir. Sonunda Roderick Philip’e gecerli agiklamalar1 yapar. Onun anlattiklarina gore, bir
zamanlar bu malikdnenin oldugu yerde bereketli topraklar, yemyesil agaclar, temiz sular,
gezinen hayvanlar vardir (Roderick anlatirken anlattiklarinin gortintiileri de konusmanin
tizerine dtiser). Ancak bir ‘kotiiliik salgini” ile toprak kurumus, goller kurumus, agaglar
clrtimistiir. Bu kottiliik salgin1 Usher ailesinin fertlerinden kaynaklanmaktadir. Roderick
Philip’e evin duvarinda asili olan, aile bireylerinin grotesk portrelerini gosterir ve onlar:
tanitir. Hepsi suglu kisilerdir; katil, hirsiz, insan tticcari, kagaker vb.
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Resim 4: Roderick, Philip'e lanetli Usher soyunu tanitirken

Dolayisiyla Usher ailesinin trajedisi atalarimin isledikleri gtinahlarin bedelini
cocuklarinin 6demesi ile agiklanabilir. Artik evin kendisi de kottidiir. Madeline evlenip ¢ocuk
dogurursa Usher kotultigu de yayilacaktir. Bu, Hristiyanliktaki ilk gtinah meselesine benzer.
Ayni zamanda Ulus Baker’in, Birinci Diinya Savasi’'nda yaralanan ve émiir boyu yatalak kalan
Fransiz sair Joe Bousquet'in Stoaci formiilii olarak ifade ettigi “Yaralarim benden 6nce de
vardi, ben onlar1 bedenimde tasimak i¢in dogmusum” dizelerinin, insanligin hentiz embriyo
evresindeyken sakatlandigina yonelik vurgusu (Baker, 2011: 441) ile ortiistir. Roderick ve
Madeline, Usher’larin actigi kadim yaralar1 bedenlerinde ve ruhlarinda tasidiklarim
hissetmektedirler. Onlar ailelerinden kaynakli, kroniklesmis bir ilk gtinahi tistlenen ve artik
bununla bas edemeyip meseleyi kokiinden ¢6zmek icin 6liimii tercih ederek soylarmin yok
olmasmi bekleyen iki kardestir: “Amerikan gotiginde, insan ebeveynlerinin giictinden
kacamaz” (Davenport-Hines, 2005: 323). Filmin belki de en gtiglii gotik kavrayis1 bundan
kaynaklanmaktadir: Geg¢misin dayanilmaz baskis1 gelecege yonelik umutsuzlugu
kalicilagtirmistir. “fleriyi 6zlemle beklemek zaten Got ruh haline uygun degil; Got'un ise
yaradig1 alan, geriye doniik dustincelere yonelik giicti” (Davenport-Hines, 2005: 453).
Roderick’in her seyden ok arzuladigi yok olma, Nietzscheci anlamiyla varligin kendini
yadsimasini ve {ist-insana yapilan gondermeyle bir yeniden dogusu imlemez; sonsuz bir yok
olustur bu. Iste Usher kardeslerin dinsel olmayan asketizminin kokeninde, gegmisteki kottiliik
salgiminin genetik bulasiciligina ve uzun siire 6nce ‘sakatlanmis’ ebeveynlerin gtinahlarinin
bedelini nesiller boyu ¢ocuklarinin 6demesine karsilik sonsuz yok olus fikri yatmaktadir.

Madeline’in tereddiitlerine ragmen Philip onu kendisiyle beraber malikaneden
ayrilmaya ikna eder. Ancak toparlandig1 sirada Madeline’in odasindan Madeline ve Roderick
arasmdaki tartismayi isitir. Philip kapiy1 kirmaya yeltendigi sirada iceriden Madeline’in q1glig:
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yiikselir. Igeri girdiginde Madeline yataginda hareketsiz yatmakta, Roderick ise baginda
durmaktadir. Roderick, kalbinin heyecana dayanamadigimni ve oldiigiini sdyleyerek Philip”i
suglar. Philip ise Roderick’i. Ancak Madeline {izerinde herhangi bir bogusma izi yoktur.
Neticede Madeline ‘onceden ayrilmis’ tabutuna yerlestirilir. Cenaze sirasinda kamera
Madeline’in elinin kipirdadigini gosterir, ancak bunu Philip gérmez. Roderick ise bunu fark
ederek tabutu kapatir. Onu diger Usher’larm yanina koyarlar. Ayrildiklarinda kamera tabutun
ustiindeki isme yaklasmaya devam eder ve tabuttan nefes sesleri ve gticlii bir ¢ighik duyulur.
Bu dehset verici anla birlikte artik seyirci Madeline’in canli olarak gomiildiigiinii bilir. Ancak
Philip hala bilmemektedir. Philip’in bunu ne zaman ve nasil anlayacagi meselesi de gerilimi
olusturan bir 6ge olarak filmde kullanilir.

Gecenin sabahinda Bristol, Philip’e ailenin hastaliklarin1 sayarken agzindan
‘katalepsi’yi kagirir (burada da genetik hastalik vurgusu; Usher laneti). O anda Philip,
Roderick’in Madeline’i canli olarak tabuta koydugunu anlar. Diri diri gomiilme temas: gotikte,
hatta Corman’in diger Poe uyarlamalariin ¢cogunda da dahil olmak tizere sik sik yer alir. Bu
sok edici gercegi dgrenen Philip mezarliga inip tabutu agar, ancak tabut bostur. Roderick
tabutu saklamistir ve yerini asla sdylemez. Madeline’i bulana kadar evden ayrilmamakta
kararli olan Philip tiim Usherlarin korkung ruhlariyla ve kulak tirmalayic sesleriyle dolu bir
riiyanin ardindan riiyaya karismus Madeline’in ¢igliklarini duyar. Sesleri takip ederek
Roderick’in tabutu sakladig1 gizli yeri bulur. Ancak Madeline tabuttan ¢ikmay1 basarmis ve
kanlar iginde uzaklasmustir. Philip kan izlerini takip ederek o giine kadar gérmedigi, evin gizli
gecitlerinden gecer. Bu sirada yagmur ve firtina hizlanmakta, catlak derinlesmekte, 6lu
Usherlarin histerik sesleri etrafi sarmaktadir. Philip gizli gegitlerin sonunda Madeline’e ulasir.
Ancak Madeline Philip’e ¢ilgincasina saldirir. Sanki telkin altindadir: ytizii bembeyaz, gozleri
kocamandir. Davenport-Hines’a gore, “Diri diri mezara koymalar, yeraltt mezarlari, trans
halleri, firtinali hava, gercekiistii mobilyalar ve sarsici histeri dykiintin gotik niteligini
gliclendirmektedir” (Davenport-Hines, 2005: 347). Bunlar gotik hayal giictinin etkili
temalaridir. Hepsinin bir arada kullanimi filmin o zamana kadar ¢lctilii sayilabilecek gerilim
ve korku miktarini giderek asiriya dogru hareketlendirmektedir. Ancak bu ana kadarki gorece
sakinlikte de gerilim ve korkunun diisiik oldugunu sdylemek zordur. Kuzuoglu'na gore,

“karakterlerin yalmzhig ve birbirleri arasindaki kopukluk filme, zaten kapali ve dar olan
alanda gittikce kuvvetlenen bir elektrik katar. Soguk davramslar, gizemli bakiglar, filmin
genel karamsarligim tamamlar. Sahneler ilerledikce gerilim ve kusku artar. Giintimiiz
filmlerinin aksine, Poe’nun hikaye tarzina paralel olarak, yapitta gerilimi ve korkuyu
saglayan dgeler bolca kan veya elinde bigakla, dolasip oniine her ¢ikani dograyan sapiklarin
yarattigr vahget degil fakat karakterlerin arasinda gecen uzun sessizliklerle boliinen
konusmalar, karanlik mekinlar ve gizemli kisiliklerdir” (Kuzuoglu, 2003: 23).

Filmin sonunda Usher kotiiltigii Madeline’i ele gegirmistir. Ona yaptiklarindan sonra
Roderick’i oldiirmek istemektedir ve onu bulup bogazmni tim giictiyle sikar. Bogusma
esnasinda somineden sicrayan ates giderek malikadneyi sarar. Bu sirada catlak giderek
derinlesmekte, ev yok olmaktadir. Catlagin arasindan ytiikselen alevler goruintir. Bir siire sonra
malikane devasa alevlerin icerisinde, tiim 6lii Usherlarin qigliklariyla ve icindeki sakinleriyle
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beraber yok olur (Corman’mn Perili Késk ve Kuzgun’da da oldugu gibi Poe uyarlamalarinda
sikca basvurdugu bir sondur bu). Philip yerden yiikselen yogun bir sis tabakas: i¢inde,
yanmakta olan malikdnenin goriinttistine arkasmi doniip uzaklasir. Usher ailesi, 6zdeslik
kurduklar: malikaneyle beraber sonsuza kadar yok olmustur artik. Filmin sonunda canavar
(Corman, evin canavar oldugunu soyliiyordu) olmiisttir:

“Ben bakarken ¢atlak hizla genisledi; kasirga yeni bir giic ve dfkeyle ortali1 birbirine katty;
ay yusyuvarlak bir tekerlek gibi birden kendini gosterdi; kalin duvarlarin ikiye ayrilisin
gormek basmm dondiirdii; binlerce selaleden diisen sularin giimbiirtiisii gibi biiyiik bir
Quiriiltii igitildi; ayaklarmn altinda uzanan derin ve kiif kokulu dag golii Usherlarin
kalintilarimin iizerine kasvetle, sessizce kapandi” (Poe, 2015: 156).

Resim 5: Usher malikanesinin ¢okiisii

Sonug¢

Gotik kavramu tarihte ilk olarak Gotlarmm Roma Uygarligi'na yonelik akinlarina
gonderme yapilarak barbarlik, ilkellik anlamlarma gelecek sekilde kullanilmistir. Bu olumsuz
anlaminin ardindan ‘karanlik ¢aglar’ vurgusu agir basarak ortacaga ait her sey gotik olarak
adlandirilmis ve anlam notr bir hal almistir. On sekizinci ytizyilda ise gotik dinsel bir
cerceveye sahip olmamasi ve kiiltiirel temellerde karsilik bulmasi sebebiyle sekiilerlesmistir.
Yine bu dénemde ve on dokuzuncu yiizyilin ilk yarisinda yazilmis Ingiltere’deki tiim edebiyat
eserleri igin kullanilmistir. Bu donemde gotik, aydinlanma diistincesi karsisinda kendisini
konumlandirmak durumunda kalmistir. Aydinlanma sirasinda ve sonrasinda tanik olunan
siddet ortami, katliamlar, aklin devre dis1 birakilmasi gotigin karanlik, dehset verici olana, act
ve kedere, dogatistti gliclere sahip canavarlara yonelik ilgisini canlandirmistir. Bunlar bir
yandan yasananlara karsi bir refleksti. Diger bir yandansa teknik ve bilimsel gelismenin
kontrolden ¢ikmas1 halinde olabileceklerin derin endisesini icermekteydi. Aydinlanma ile olan
iliskisi nedeniyle gotik sanatgilar muhafazakar olarak addedilse de onlar hicbir zaman ne
tanrinin ne de iktidarin yaninda yer aldilar. Dolayisiyla gotigin aydinlanma ile beraber
engizisyonun basmi gektigi dinsel iktidardan da ayni olgtide tiksinti duydugu soylenebilir.
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Tum bu yonleriyle gotigin bir soyutlama diuizeyinde grotesk gercek¢i oldugu, baska bir
soyutlama diizeyinde ise Dionysosgu oldugu ile soylenebilir.

Gotik kavrammin tarihsel dontisimiiniin ve gelisiminin, Gotlarin toplumsal olaylara
ve dontistimlere yonelik gelistirdigi diistince ve tutumlarin, gotik sanatta yer alan temalarin
diistinsel ve sanatsal arka planmi olusturdugunu sdylemek mumkiindiir. Perili evler,
canavarlar, vampirler, zultim, paranoya, esriklik, haltisinasyon, ac1 cekme, tekinsizlik, cesetler,
mezarliklar vb. bircok gotik tema tarihsel birikimin gotik eserlerdeki tirtinleridir.

Ozellikle de temellerini Dracula, Frankenstein gibi klasik gotik eserlerin olusturdugu
gotik filmlerde de bu boyledir. Bircok klasik gotik metnin farkl tilkelerde beyaz perdeye
uyarlanmasiyla yaratilan gotik imajlar gotik temalara cogu zaman sadik kalmislardir. ABD’de
Tod Browning ve James Whale’den Corman’in Poe uyarlamalarina; Seytan’dan Elm Sokagi'nda
Kabus ve 13. Cuma serilerine kadar gecen stirecte gotik imajlar etki alanini genisletip, korku ve
bilimkurgunun bir¢ok alt tiirtinde (slasher, gore ya da istila filmleri gibi) kendisine yer
bulmustur. ingiltere’de ise bagin1 Terence Fisher'in Dracula ve Frankenstein uyarlamalarmin
cektigi seri gotik filmler, 1ngiliz gotigini yeniden canlandirmistir.

Almanya’da ise disavurumcu filmler gotik imajlar1 disavurumculuga has, farkl bir
gorsel tslupla kullanmuslardir. Zaten Murnau, Dracula’yt Browning'den 6nce 1922'de
Nosferatu olarak ¢ekmistir. Fritz Lang’in Metropolis’i modern gotik imajlar sunmaktadir. Zaten
Hollywood'u Dracula ve Frankenstein'it cekmek igin cesaretlendiren de Alman disavurumcu
filmlerin basaris1 olmustur. Fransa’da Jean Rollin ¢ok diistik biitgelerle, amator oyuncularla ve
ekibiyle, kendi gotik imajlarini yaratabilmistir. Halen ¢ok tartismali olsa da Rollin vampirlik,
cinsellik gibi unsurlar1 gotik sinemasina etkili bir bicimde dahil etmistir. Rollin, ctiretkar seks
sahneleri, gore sayilabilecek siddet kullanimu ile gotik filmin boyutlarini genisletmistir. Bu
yontiyle onun filmleri Hollywood'un gorece ahlaki, stiidyolarmn ve sanstir kurulunun
denetiminde olan gotik filmlerinden oldukga farkli bir yere sahiptir. Italya’da ise Dario
Argento’nun ismi ilk olarak akla gelse de asil gotik filmler Mario Bava ve Antonio Margheriti
tarafindan cekilmistir. Bu yonetmenler kendine 6zgii niteliklere sahip, Italyan gotigi diye
adlandirilabilecek bir sinemanin ¢nctiltigtinii yapmuslardar.

Farkli zamanlarda, farkli cografyalarda ve farkh biitgelerle cekilen gotik filmler buna
bagh olarak belirgin farkliliklar gosterseler, hatta bazen kendi gotik tarzlarini yaratsalar da
odaklandiklar1 kaygi, dehset, paranoya, cinsellik, ac1, keder, siddet gibi duygu ve icgtidiiler;
bunlar1 anlatirken basvurduklar: canavarlar, vampirler, tekinsiz evler, oliiler, mezarliklar,
gecmisten gelen lanet, trans halleri ve daha bircok tema bu filmleri ‘gotik film" olarak
adlandirmayi olanakli kilmaktadir.

Bu durumun daha iyi anlasilmasi ve somutlastirilmasi adina bu duygu ve i¢gtidiilerin
benzer bircok temaya basvurularak anlatildigl, Roger Corman’in ilk Poe uyarlamasi olan
House of Usher filmi son bolimde ele alinmistir. Filmde kasvetli, cockmekte olan gotik Usher
malikdnesinin sakinleri olan Usher kardeslere niifuz etmis, gegmisten gelen Usher lanetinin,
onlar1 nasil dayanilmaz bir kedere ve karanhga siiriikledigi anlatilmistir. Ge¢misten gelen
glinahlar1 ve yaralar1 bedenlerinde ve ruhlarinda tasiyan Usherlarin yasayan, canavarin
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kendisi olan evle olan 6zdeglikleri filmin ana eksenini olusturmustur. Neticede, icinde
bulunduklar: dayanilmaz acidan ve kederden otiirti varliklarimi mutlak bir sekilde yadsiyan,
kendi soylarmi kurutmak i¢in 6ltiimt bekleyen hatta arzulayan Usherlarin filmin sonunda ev
ile beraber sonsuza kadar yok olmalar1 miithis bir trajedidir. Dolayisiyla kendisi de gotik bir
oyktiden uyarlanan House of Usher, gotik sinemanin neredeyse tiim temalarmi icinde
bulunduran, gotik filmin ne olduguna verilebilecek en dogru cevabin somutlasmis halidir.
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Sinemaya Sanat Ontolojisinden Bakmak

Sarper Biitev”

Ozet

Bu yazida, oncelikle sanat ontolojisinin gercevesi ¢izilmis, sinema tizerine eserler veren kimi
diisiintirlerin sinema tizerine ortaya koydugu goriislerden hareket ederek sinemanin ontolojisine iliskin
kimi belirlemeler yapilmistir. Sinematografik imgeyi diger imge tiirlerinden farkli kilan ézellik, onun
hareketli bir imge yapisina sahip olmasidir. Imgenin hareket kazanmas: sadece teknik bir ilerleme
degildir. Bu ilerleme insamn ruhsal yasamimn hareketli imgenin getirdigi yeni olanaklar sayesinde
arastirlmasint da tegvik etmis, boylelikle sinema insani varolusun yeni boyutlarimn kavranmasin
saglamigtir. Dolayisiyla bu yazida sinema sanatimin ontolojik imkdnimin ne oldugu aydinlatilmaya
calistlmistr.

Anahtar sozciikler: Ontoloji, sinema, sanat ontolojisi

Looking at Cinema Through the Ontology of Art

Abstract

In this paper, as a beginning, it has been set the frame of the ontology of art and then certain
evaluations on the ontology of cinema have been made regarding the ideas of cinema which has been
proposed by the certain theorists studied on cinema. The differentiating feature of cinematographic
image is that its image structure is based on animated images. The movement capacity of images is not
just a technical advance. This advance also induced to research on human beings” spiritual lives by
means of new possibilities deriving from the movement capacity of images and hereby, it has been
possible to comprehend the new dimensions of human existence by cinema. Therefore, in this article, it
has been aimed to enlighten the ontological possibility of such an art.

Key words: Ontology, cinema, ontologhy of art
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Mimesis’le Poesis Arasinda

Sinemanin ontolojisine iliskin olarak ortaya siirtilen gortisler daha genel diizeyde sanat
eserinin ontolojik statiistine iliskin tartismanin bir parcasi olarak goriilebilir. Bu tartismanin
ise Platon’a kadar uzanan derin bir tarihi vardir. Platon’un sanat kuramimin olumsuz popiiler
imgesi, Ideal Devlet'inden ozanlari kovmasindan otiirii, onun sanati tiimden reddettigi
vargisina dayanir. Ne var ki, bu varg biittintiyle dogru degildir. Platon esasinda sanatin
timiine degil, insanlarin taskin yonlerine, yani tutku ve heyecanlarma hitap ederek onlar:
dogru yoldan ¢ikartan, hakikatten, gerceklerden uzaklastiran bir sanata karsidir (Tunali, 2011:
90). Bu bakimdan Platon’un sanata olan bakisi, sanatin kendisinden ¢ok, Platon’un gercevesini
cizdigi ideal devlette sanatin egitsel ve ahlaksal islevlerinin ne olmasi gerektigine dair
distintimle ilgilidir. Acikcasi, Platon"un felsefi ugrasinda sanatin konumunun tam olarak neye
tekabiil ettigi ancak idealar 6gretisinin gercevesi iginde anlasilabilir. Dolayisiyla biz burada
oldukca kapsamli olan bu degerlendirmeye girmeksizin, Platon’da sanatin ontolojik
stattistiniin ne oldugunu aydinlatmak istiyoruz. Platon genel olarak sanati, idealarmn/ orijinal
modellerin eksik bir yansimasi olan duyulur tikel varliklara, yani kopyalara ¢ykiinen bir
etkinlik olarak degerlendirmistir. Dolayisiyla sanata mimesisin mimesisi denilebilir. Eger
algilanir diinya kavranilir olan ideal diizenin kusurlu bir benzeri ya da kopyasi ise, sanat bu
kopyanin bir taklidine dayandig: olctide, kopyanin kopyas: olarak doxa’y: gifte katlayan bir
etkinlik olarak degerlendirilecek, sanatin kendine o6zgii bir alam1 olmadig kabuliine
varilacaktir. Ciinkii idea’ya benzemeyi temel aldig1 olctide ikonik imge mesru bir talip
olurken, kopyanin kopyasi olan sanat, idea’ya basvurmaksizin idea’ya benzer bir sey
tizerinden aynilik talebini dayattig1 olglide bir simulakr olarak baska bir diizene ait olan
gayrimesru bir taliptir. Deleuze’den 6diing aldigimiz bu fikir su saptamaya dayanur:

“Ideamin iist diizey 6zdesligi kopyalarin iyi talebini temellendirir, bu talebi i¢sel ya
da tiiremis bir benzerlige dayandirir. Simdi diger imge tiiriine, simiilakrlara bakalim:
bunlar talip olduklar: seye (nesne, nitelik vb.) alttan alta, bir saldirganlik, bulagicilik, altiist
etme seklinde, “babaya karsi” gelerek ve Ideanin dolayimindan gecmeksizin talip olurlar.
Temellenmemis talepleri i¢sel bir dengesizlik olarak bir benzemezlik barmdirmaktadir. ...
Kopya benzerlik tasiyan imgedir, simulakr ise benzerlikten yoksun imgedir....Kuskusuz
simiilakr da bir benzerlik etkisi iiretir, ama bu genel bir etkidir, tamamen digsaldir ve
modelde kullamlan araclardan tiimiiyle farkli araclar yoluyla tiretilmistir. Simiilakr bir
aykirilik, bir fark iizerine insa edilmistir, bu benzemezligi i¢sellestirmektedir. Bu yiizden
artik onu kopyalar icin gegerli olan modele, kopyalarin benzerliginin tiiredigi Ayni’'nin
modeline bile tamimlayamayiz. Simiilakrin da bir modeli vardir, ama baska bir modeldir bu,
igsellestirilmis bir benzemezlige kaynaklik eden Baska'nin modelidir (Deleuze, 2015: 284,
285).

Goruldiigti tizere idealar Ogretisinden bakildiginda, Platon igin sanat, idealar
evreninden bir uzaklasmaya tekabiil ettigi dlctide gercek hayattan fanteziye kacisi ifade eder:
“Sanat nesneleri gercek birlikler degildir ama diislem yaratan akil tarafindan gerceklikten
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kacista tamamlanan yalanci nesnelerdir” (Murdoch, 1991: 95). Ancak sanatin yanilsamaya
indirgenmis bu kavrayisi, Devlet sonrasi bir metin olan Timaios diyalogunda, evreni yaratirken
idealar1 kendine model olarak alan bir demiurgos (usta, yapici, usta, sanatkar) motifinin isin
icine dahil edilmesiyle karmasik bir soruna dondistir:

“Evrene dair soracagimz bir soru daha var: Yapicist onu bu iki 6rnekte hangisine
gore yapmstir, degismeyen, her zaman aym kalana gére mi, dogmus olana mi1? Bu evren
glizelse, onu yapan iyi ise gozlerini ilksiz drnekten ayirmanus oldugunda siiphe yoktur:
Aksi halde, ki bunu farzetmeye bile hakkimiz yoktur, dogmus drnege bakms olacaktir.
Halbuki yapicimin gozlerini ilksiz drnekten ayirmams oldugunu herkes agikca goriir,
ctinkii evren dogmus olan seylerin en giizelidir, yapicisi da nedenlerin en yetkinidir. Demek
ki evren bu sekilde yapilmissa akilla mana tarafindan sezilen, her zaman ayni kalan ornege
gore yapilmis demektir. Boyle olunca evrenin mutlaka bir seyin kopyasi olmas: gerekir”
(Platon, 2001: 24, 25).

Boylelikle demiurgos bu orijinal érnege bakarak diizensizlikten bir diizen/kosmos
yapar. Ancak bu kosmos miikemmel bir kozmostan ziyade “mtimkiin oldugu kadar iyi” bir
kosmostur. Bu kosmos, demiurgos’un idea’y1, yani olus halinde olani degil de degismeden
kalani, esas olan1 kendisine 6rnek aldig1 i¢in ayn1 zamanda gtizeldir. O halde demiurgosun
yarati eylemi orijinal formlarin temasa edilmesine, yani idealarin hoslanma veren bir seyrine
dayanir. Oyle bir seyir ki, sonunda demiurgos formlara duydugu sevgi tarafindan harekete
gecirilir ve onlarm kopyalarindan olusan duyulur bir diinya yaratir. Bu agiklama, duyulur bir
forma birtinerek kendini insan bilincine sunan tin felsefesinin bir ondeyisi gibidir ve
demiurgos “evrene 6zii bakimindan miimkiin oldugu kadar iyi bir eser yaratircasina” sekil
vermistir (Platon, 2001: 26-b).

Her ne kadar demiurgos, idea’nin tam bir kopyasimi gerceklestirmeye calismis olsa da
sonucta duyulur evren eidei’yi/idealar1 kusatan diistuniiliir evrenin eikon’udur, yani sureti,
yansisy, imgesi ya da bir kopyasidir. Demiurgosun usta bir zanaatkar olarak degerlendirilmesi
Platon’da sanatin statiistine iliskin olarak celisik 6gelerin oldugunu gosterir ancak su nokta
aciktir ki mimesis olarak bilinen etkinligin trtiniiniin ontolojik statiisti, modelinin ontolojik
statiistine gore daha duistiktiir. Sanat tirtinlerinin sundugu bilgi idealarin fiziksel kopyasi olan
duyulur tikellerin sundugu bilgiyle karsilastirildiginda daha asag1 kattan bir bilgi ttirtidiir,
zira sanat, sonugcta kopyalara iligskin bir bilgi oldugu &l¢tide imgelemin, eikasia’nin, tahminin
alaninda yer alir (Peters, 2004: 221, 222, 223).

Ote yandan sanatin imgelem diizenine ait olmasi olgusu, sanatm illa ki dogal
nesnelerin algilanabilir diizeninin fotografik bir benzeri ya da taklidi olmas1 gerekmedigini,
sanatin esasen imgelemin bir yaratisinin tirtinti oldugunu ve bu yontiyle de kendine 6zgii bir
varlik alan1 oldugunu kabul etmeyi gerektirir (Copleston, 1998: 133). Eger sanatin ontolojisini
yapmak icin oncelikli olarak sanatin realiteyle baglantisi i¢cinde kendine 6zgii bir varlik alam
oldugunu kabul etmek gerekiyorsa bu fikrin tizerinde durmak gerekir. Copleston’a gore
Platon'un Yasalar adl1 eserinde “Devlete sanat tiirlerinin girmesini kesinlikle kabul etmesi
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olgusu sanatin insan etkinliginin tikel bir alanin1 doldurdugunu gosterir- bir alan ki, baska
birseye indirgenmesi olanaksizdir” (Copleston, 1998: 133). Nitekim Devlet tncesi daha erken
bir diyalogu olan $Solen diyalogunda Platon, sanatin poiesis’e, yani yaratmaya dayanan bir
etkinlik oldugunu soyle ifade etmistir:

Poiesis (yaratma) dedigimiz sey cok genistir biliyorsun, var olmayan bir seyi var
etmenin her tiirliisiine poiesis (yaratma) deriz; boylece her sanatin yapti$1 bir poiesis’tir,
her yaratan da poietes’tir.... Ama biitiin yaratanlara poietes demiyoruz, degil mi? Baska
baska isimler veriyoruz. Biitiin poiesis’in bir tarafi alinmg, yalmz miizikle ol¢iilii soze
dayanan sanata biitiiniin adr verilmigtir. Poiesis, siir dedigimiz bu oluyor sadece ve yalniz
onu yapanlara poietes, sair diyoruz (Platon, 2000: 55).

Eger sanat bir poiesis’se, en azindan Platon’un eserinin biitlinii iginde, sanatin sadece
bir mimesis (taklit) etkinligi olarak degerlendirilmedigi agiga gikar. Ustelik bu konum Devlet
sonrasindaki diyaloglarda, Timaios ve Yasalar kitaplarinda da stirdiirtilmiistiir. Dolayisiyla
Platon’da sanatin ontolojik bir kavrayisinin oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ancak Platon
poiesis yerine mimesis olarak sanat etkinligine agirlik vermis, bundan 6tiirti bu ontolojik
kavrayis onun estetiginde merkezi bir yer tutmamustir (Tunali, 2011: 72). Platon’un var
olmayan bir seyi var etmek olarak degerlendirdigi poiesis kavraminin yeni ontolojinin
kurucusu olan Nicolai Hartmann'in sanat ontolojisinde, bu kez objektivasyon kavrami altinda
yanki buldugunu gormek ise gercekten ilgingtir ve bu yanki bizi dogrudan dogruya modern
ontolojinin merkezine gotiirtir.

Hartmann’da Sanat Eserinin Ontolojik Statiisii

Hartmann da, tipki Platon gibi, var olmayan bir seyin yaratilmasini, sadece sanat
alaniyla smirli gérmemistir. Hartmann’a gore aslinda, insanin konustugu dilden tutun da,
yazi, edebiyat, bilimsel ve diistinsel yapaitlar, teoriler, giindelik hayat icerisinde kullanilan
kilik-kiyafet, teknik ve teknolojik aletlerin hepsi, kisacasi insanin doga da buldugu ile
yetinmeyip, tireterek var ettigi her sey, yani tiim kiilttirel varliklar da “yapma varlik” alanimi
olusturur. Bu saydiklarimizin hepsinde, dikkat edilirse, objektivasyon yasasi isler. Zira
objektivasyon, bir yaratma etkinligi, bir novumun/yeninin cisimlesmesi demektir. Bununla
birlikte Hartmann objektivasyonun/yaratici etkinligin en kristalize oldugu alanin sanat
oldugunu soylemektedir. Platon'un tipki sadece sairlere, poietes dendigini ifade etmesine
benzer bir vargi var burada. $Simdi, s6z konusu olan bu objektivasyon sanat yapiti i¢in ne

1

anlama gelir? Bunu ortaya koyalim. Her sanat eseri bir “varolan” olarak maddi bir yap:
tarafindan tasinir. Duyulara agik olan bu maddi yapi, 6rnegin sinema sanati s6z konusu
oldugunda, nesnelerin plastik bir hammadde {izerindeki duyarli tabakaya (seltiloit) alic1

araciligryla kaydedilen goriintiistidiir. 35mm filme kaydedilen bu goriintiiler yansitic1 bir 1s1k



42

SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

huzmesi tarafindan perdeye yansitildiginda sinematografik gortintti olusur. Goriintii !
nesnelerin goriintisiinin realitede kavradigimiz perspektiflerden farkli olan bir perspektif
altinda gortiye verilmesidir. Fiziksel diinyada goriiniis olarak gortiye verilen objeler, gercek
bir zaman ve mekanda yer alirlarken, herhangi bir sanat yapitinda goriiye verilen objeler
gercekdis: bir zaman ve mekan icinde yer alirlar. Her sanat yapitinda obje diinyas: belirli bir
perspektiften goriiye sunulur ve bu perspektif fiziksel algidaki perspektiften farkli olarak
sanat¢inin imgeleme yetisi tarafindan olusturulan yapma bir perspektiftir, dolayisiyla bir
objektivasyondur. Oyleyse her sanat eserinde obje diinyast Roman Ingarden’in hazirlanmisg
gormeler dedigi bir perspektif icinde goriiye sunulur: “Bu ya da su nesnelerin, stil yoniinden
belli bir sekilde karakterize edilmis olan gormeler icinde gériinmesi, 6zel deger niteliklerine
sahip stil 6zelliklerini gosterir” (Indgarden’den aktaran Tunali, 2002:105).

Gortinttiler ise daima teknik ve estetik islemlerle olusturulmus olan bir kompozisyon
diizlemi icinde yer almak durumundadir, aksi takdirde bu imgeler hicbir anlam ifade
etmeyecektir. Her sanat yapitinda oldugu gibi sinema yapitlarinda da 6n yap1 tarafindan
tasinan ve yapiti estetik bir obje olarak degerlendirmemize yol acan dogrudan duyuma
verilmeyen duyutistii, irreal/ gercekdisi bir varlik alan1 daha vardir. Iste sinemanin tiim diger
sanat tiirleriyle ortaklasa paylastigi bu varlik alam1 ide’nin, icerigin, 6ztin, yani anlamin
alanidir. Tam da Kosik'in dedigi gibi “Her sanat eserinin béliinmez ikili bir karakteri vardir:
Gergekligi hem ifade eder hem de olusturur. Eserin ne otesinde ne de dncesinde varolan, tam tamina
yalnmizca eserde varolan bir gerceklik olusturur” (2015: 114). Sanat yapitlarinin real/on yapilari,
stijeden bagimsiz olarak kendi basina varken, anlam tabakasi, irreal/arka yap1 sadece siijenin
yorumlayici etkinligiyle varolabilen sartl: bir varlik tarzina sahiptir. Bu yorumlayici etkinligin
gerceklesebilmesi igin ise insanin bir duyu gelistirmesi gerekir. Dolayisiyla, bir yapitin estetik
bir obje olmasi, boyle bir duyuyla yapitlara yaklasabilen tictincii bir kisinin varligimin esere
katilmasiyla miimkiin olur ki, ontolojik anlayista buna kavrayic tin denir. Simdi, estetik
objenin biri gercek (6n yapz), digeri ise gercekdisi/ muhayyel (arka yap1) olmak tizere iki varlik
tabakasindan meydana gelmesinin sebebi, onun objektivlesmis bir anlam olmasindan
kaynaklanir. “Duyusal real tabaka, kavrayict ruhtan (Geist) bagimsiz olarak vardir; duyusal
real tabakada kavranmis olan ruh (Geist) muhtevasi ise -arka- yapinin biitiin tabakalari- daima

1 {smail Tunali, Sanat Ontolojisi yapitinda sanatin bir goriiniis varligi m1 yoksa bir gortintti varligi mi oldugunu
tartismis ancak bu tartismay1 ¢6ztime kavusturamamustir. Tunali, goriintisiin, gortintisti oldugu varlikla iligkisinin
pozitif bir iliski oldugunu, ikisi arasinda bir benzerlik, dolayisiyla bir miitekabiliyet iliskisi oldugunu soylemistir.
Ona gore resimde goriilen bir doga parcas: doganin kendisi degil goriintistidiir ama yine de goriintisiin arka
planinda epistemolojik bir gerceklik bulunur (Tunali, 2010:274). Oysaki goriinttiniin gercek bir varlikla iliskisi
yoktur. Hegel'in goriintii anlayisina deginen Tunali, goriintiiniin seyredenin karsisina sanki gergek bir varlik gibi
ciktigina deginerek, goriintiiyli 6ziinde bir aldanma, yaniltma, sandirma, yani Antik felsefedeki doxa kavramiyla
ilgili olarak degerlendirmistir. Buradan yola ¢ikan Tunali, goriintiideki gercekligi bir yanilsama olarak tayin eder.
Tunali'ya gore “Sinema perdesinde gordiigtimiiz doga ise gercek bir varligin goriintisii degil, seyredenin optik
aldanmasinin, bir yanilsamanin goriinttistidtir” (Tunali, 2010: 274).
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bir kavrayic ruh (Geist) i¢in vardir” (Tunali, 2010: 17). O halde arka yapi, ancak 6n yapida
duyumlanabilir oldugu 6lctide kendisini estetik suje’ye gosteren bir idealite varligidir.

Sanat yapit1 bir gortintis varligi oldugu icindir ki ideal’in algtya verilisi duyularla olur.
“Algilanabilen sey, real olarak var olan seydir; daha yukar1 kavramaya verilen sey ise, real
degildir, ya da onun real olmaya ihtiyac1 yoktur” (Hartmann'dan aktaran Tunali, 2002: 81).
Birinci kavrama fiziksel olan seye yonelirken, birinci kavramaya baglilig1 icinde ikinci
kavrama bu fiziksel ¢n yapida beliren goriintiiniin arkasindaki tinsel varliga, anlam
tabakasina yonelir. Estetik alg1 bu iki kavramanin birliginden olusur: “Estetik algida, algmin
objesi olan bir nesne, artik herhangi bir nesne olmaktan ¢ikarak, bir estetik nitelik elde eder”
(Tunal1, 2002: 85). Estetik algiya konu olan obje, gercek diinyanin varlik kategorilerinden
ozgiirleserek, estetik form yasasinn gecerli oldugu gercekdisi bir diinyaya cekilir. Estetik form
yasasinin gegerli oldugu bu diinya objektivlesmis bir tinsel varlik olan sanat yapidir.
Hartmann icin sanat yapitinin bu ayricalikli konumu onun bir bilgi tiirti olarak tinsel yasanmu
kendi somutlugu icinde vermesinden kaynaklanir. Bu somutluk 6zelligi sanat1 diger bilgi
tiirlerine gore tinsel yasama katilmada daha ayricalikli bir konuma tasir: “Ama bu katilmanin
en yiiksek oldugu bigimler, bilginin degil, sanatin bicimleridir. Ancak bu bicimlerde tinsel
yasamin kendisi somutlugunda -ki bu duyusal verilmislige ve yasanabilirlie geri donmek
demektir- kavranir hale gelir (Hartmann, 2010: 56).

Tin felsefesinin kurucusunun Hegel oldugu diistiniiliirse ilk bakista Hegelci goriinen
bu sicrama yanilticidir. Zira Hartmann'in anlayisinda yukaridan bir yerden tarihin akisina yon
veren metafizik bir ilke olarak “mutlak/saltik tin” anlayisi yoktur. Hartmann'a gore tin
tarihsel stire¢ icinde insanin kendini ve diinyay:r bilme etkinliginin stirekli genislemesiyle
birlikte, insanin diinyaya egemen olma etkinliginin sonucu olarak ortaya ¢ikan ve olus halinde
gercek bir varlik tabakasidir: “Tin bilginin kendisine kazandirdig1 diinya tasarimiyla genisler.
Bilginin artmasiyla, o da stirekli kendi disina tasar -kendisini tasiyan diinyanmn icine daha
fazla girer ve kapsami olctistinde diinyanin bir parcas: olur” (Hartmann, 2010: 19). Bu
dogrultuda Hartmann'in tin anlayisi kisisel tin, objektiv tin ve objektivlesmis tin olmak {izere
ti¢ 6geden olusur:

Kisisel tin, tinsel varligin temelini teskil eder. Bunun iizerinde objektiv tin
bulunur. Kigisel tinden onu ayiran en Onemli ayrim, objektiv tinin bir ortaklik
go0stermesidir. Bu ortaklik iginde onun tarihi ve kiiltiirel varligi olusur. “Yalnmz objektiv
tin, dar ve orjinal anlaminda tarihin tasupcisidir; yalmz tarihi olan odur. Yalmz o
bireyiistiidiir, ortaklasadir ve ayni zamanda da real ve canli tindir. Onun degismeleri ve
tarihi kaderdir. Biitiin canli olan seyler ile oldugu gibi, canli tin ile birlikte zamanlilik ve
gecicilikten pay alir. Kigisel ve objektiv tinlerin belli ortak bir dzelligi vardir: bunlar canl
tinsel varligr olusturur. Canli tinsel varlik, real varlhk alanmimn bir parcasidir....
Objektivlesmis tin, 6zii bakimindan, kigisel ve objektiv tinsel varliklardan farklidir. Bu
farklilik, objektivlesmis tinin real olmamasinda temellenir.... Realiteye sahip olan yalniz
canl tin'dir, hayattan koparilnmis ve bir maddede tespit edilmis tin ise mutlak olarak
irreal’dir (Tunali, 2002: 41, 42).
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Objektivlesmis tinin ayricalikli ugragmin sanat yapiti olmasinin diger bir nedeni
objektivlesmis tin gibi sanat yapitinin da kendisini yaratan canli tinden kopmasi, bir maddede
sabitlenmesi ve degismez bir bicim almasindan kaynaklanir. Tinsel varlik boylelikle ideal bir
varlik alanina ytikselir. Ancak bu idealite maddeye baglh oldugu, yani duyulur bir formda
goriindiigu icin “gorunen idealite” olmak durumundadir. “Buradan, objektivlesmis tinin
birbirinden farkli varlik tabakalarma sahip oldugu, yani varlik tarzi bakimindan heterojen
karakterde oldugu sonucu ¢ikar. Bu heterojen varlik tarzindan biri tinsel varliktir, 6biirti ise
maddi yapidir” (Tunali, 2002: 43). Maddi yap1 duyuma agik olmasy, yani cisimsel bir varolan
olmas1 bakimindan siijenin kavrayici etkinliginden bagimsiz olarak vardir. Oysaki sanat
yapitindaki objektivlesmis tinsel varligin kavranabilmesi, cisimsel yapi, yani bigim ile ortaya
koyulan anlamin pesine diisen, estetik bir tutumla yapitin varligina yonelen bir canli tinin
anlama etkinligiyle olanakl1 hale gelir:

“Objektivlesmis tindeki biitiin ilgi, boylece ii¢ tiyeli bir ilgidir. Boyle bir eserde, bicim
kazannug olan madde ve tinsel icerik, tinsel icerigin maddeye bicim vermesiyle bir ilgi icine
girerler, ancak, bu ilgi kendi bagina olan bir ilgi degildir, tersine, bu ilgiyi kavrayabilecek
sartlart igerdigi takdirde, yalniz canl bir tin igin vardir. Canli tin, su halde zorunlu bir
iiyeyi teskil ediyor ve bu iiyenin araciligiyla her iki varlik (madde ve tinsel varlik)
birbirleriyle baglanir” (Hartmann’dan akt. Tunali, 2002: 44).

O halde, Hartmann’a gore, objektivlesmis tinsel bir varlik olarak sanat yapitindaki
objektivasyon, ancak bu {iglii ilgi icinde kavranabilir. Sanat yapitini, estetik olarak alimlama
yetisine sahip bir 6zne olmadan objektivasyon eregine ulasmis sayilmaz. Sanat yapitinin sarth
bir varlik tarzina sahip olmasi bir yana, Hartmann icin sanatin ontolojik statiistintin irreal
oldugu goriilmektedir. Ancak bu irreal 6zellik Platon’da oldugu gibi sanatin ontolojik
stattistintin diisiik olarak degerlendirilmesine yol agmaz. Bu belirleme daha ¢ok sanatsal
varligin baska tiirden bir varlik duzleminde yer aldigina iliskin bir saptamadir. Bununla
birlikte sanat bir bilgi tiirti olarak diger bilgi ttirlerine nazaran, tinsel yasami kavramada daha
ayricalikli bir konuma sahiptir.

Sinemanin Ontolojik Statiisii

Sinemanin ontolojik stattisti hakkinda ortaya atilan goriisler sinematografik imgenin
hareketli bir yapiya sahip oldugu tespitinden hareket etmektedir. Arnold Hauser’in (1984: 413)
belirttigi tizere sinema ile birlikte uzay, durgunlugunu ve sakin hareketsizligini yitirip hareket
kazanmistir. Sinema, insanoglunun zamani, mekani, uzayr ve nihayet kendi varolus
algilamasmi o denli etkilemistir ki Gilles Deleuze, Jacques Ranciere, Edgar Morin, Alain
Badiou, Slavoj Zizek gibi diistintirler dahi sinematografik imgenin anlam yaratma
olanaklarina kayitsiz kalamamistir. Felsefi alandan sinema sanatina tinsellik sorunu
gozetilerek yapilan boyle bir miidahale sonrasi sinema teorisi daha da zenginlesmis ve sinema
alaninda yapilan calismalarda sinemayz felsefi ya da zihinsel boyutlariyla birlikte ele almak



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

ihtiyaci ortaya ¢ikmistir. Aslinda sinemay1 dusiinsel bir sanat olarak goren ve onu modern
sanatin amacit dogrultusunda teorilestirmek isteyen boyle bir cabanin izleri sinemanin dogus
yillarina dek izlenebilir. Bergson gibi bir diistiniir sinemay1 “sinematografik illtizyon” olarak
nitelemis, Kantcg1 diistintir Miinsterberg, psikolog Arnheim, sanat tarihgisi Faure sinema
tizerine kimi eserler kaleme almis, Sovyet yonetmenler Eisenstein ve Vertov ise teorik yam
agir basan yogun metinlerle sinema sanatina yon vermeye calismislardir. Fransiz yonetmen
Godard ise, Histoire(s) du Cinema (1988-1998) adli video filminde sinemanin diistince ile
basladig tespitini yaparak, sinemanin, duyumsayarak/duyumsatarak diistinen bir sanat
olarak degerlendirilmesi gerektigine vurgu yapmustir. Godard ayni filminde, sinemay1 “hentiz
varolmayan yerlere, acinin girdigi yerlere, varolsunlar" diye bakan bir sanat olarak
tanimlayarak, Hartmann gibi sdylemek gerekirse sinemanin bir objektivasyon oldugunu tespit
etmistir. Dolayisiyla bdylesine yogun bir ilgiyi tizerinde toplayan sinemanin ontolojik
stattistine iliskin olarak pek cok goriis ortaya koyulmustur. Burada bu fikirlerin hepsini
gozden gecirmemiz mumkiin goriinememekle birlikte sinemanin ontolojik stattistine iliskin
olarak one ¢ikan kimi diistintirlerin goruslerine yer vererek, sinemanimn ontolojik stattistinii
tartismak istiyoruz.

Oncelikle sinemay1 bir yanilsama sanati olarak goren, oldukgca gegerlilik kazanmuis
goriise deginelim. Sinema sanat1 bir yanilsama sanati olmasi 6zelligiyle diger gorsel sanatlarla
(fotograf, resim, heykel ve tiyatro) aym ontolojik-kategorik diizen icinde yer alir (Tunaly,
2010:273). Sinematografik goruntii, gosterici aygit yoluyla saniyede 24 duruk film karesinin
art arda tekrar edilip 1s1k huzmeleri halinde sinema perdesine yansitilmasiyla olusur. Gercek
diinyanin {i¢ boyutlu gercekligi sinematografik gortintiide 3’e 4'liik oranlara sikistirilmis iki
boyutlu bir diizlemde yeniden {iretilir. Dolayisiyla sinematografik goriintii gerceklikle 6zdes
olmaktan ziyade, 1s1tk ve golgeden olusan bir simiilakrdan ibarettir (Pezzella, 2006: 39).
Sinematografik goriintiiyti olusturan duruk resimlerin ya da fotograflarin devinim kazanmasi,
ag tabakanin gormenin siirekliligini saglayacak bicimde 6rgenlesmis olmasindan kaynaklanir.
Gorme stirekliligi ag tabakaya diisen herhangi bir cismin goriintiisiiniin hemen yitmeyip kisa
bir siire bekletilmesiyle saglanir. Iste duruk resimlerin devinim 6zelligi kazanmast bu optik
yanilsamadan kaynaklanir. Giintimiizde bu sahte harekete iki psikolojik islemin daha katkida
bulunduguna inaniliyor: etkili kirpisma birlesimi ve goriinen hareket (Bordwell ve Thompson,
2009: 10). Bu baglamda film, insan algilamasinda sahte bir hareket algis1 yarattigindan tiirt
bir yanilsama sanat1 olarak degerlendirilir.

Alain Badiou, sinemadaki hareketin sahte olmasini kurgulama ile iliskilendirmektedir.
Ona gore hareket, gosterim asamasmdan gok once sadece kurguyla degil cercevelemeyle de
askiya alinmis ve durdurulmustur (Badiou, 2010: 93). Dolayisiyla her ne kadar film aygiti
gercek bir hareketi kaydediyor olsa da sinemasal islemlerin araya girmesinden otiirii
sinemadaki hareket ve zaman irreal bir ontolojik-kategorik diizen iginde yer alir.

Sinemanin gerceklikle iliskisini sorunlastiran Bazin ise, Fotograf Goriintiisiiniin
Varlikbilimi adl1 metninde 6ncelikle goriintiintin ontolojisine iliskin olarak su tespitte bulunur:

“Model ile portre arasindaki ozdeslige artik inamlmyor; ancak portrenin modeli
hatirlamamiza yardim ettigi, dolayisiyla modeli ikinci bir manevi 6liimden kurtarmaga
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yaradig1 kabul edilmektedir. Goriintiiniin meydana getirilisi hatta insani merkez alan her
gesit faydaciliktan bile styrilmistir. Artik s6z konusu olan, insanin 6ltimii geride birakmast
degil, daha genel ¢lciide, gercegi ornek alarak ve 6zerk bir zaman niteligi tasiyan tilkiisel
bir evrenin yaratilisidir” (Bazin, 1995: 31).

Boylelikle Bazin gortintiiyti gercek diinyayla bagmtisi icinde ideal bir evrenin
yaratilmast olarak degerlendirerek, Hartmann1 cagristiran bir goriise ulasir. Ideal bir evren
clinkii fotografin bulunmasiyla birlikte artik fiziksel gerceklik ya da esya kendi a1 iginde
korunarak, zamani dondurmak marifetiyle degismeyen, hep ayni kalan ideal bir evrene
yiikseltilir, goriinen bir idealite olur. Oyle bir idealite ki, Bazin’in ifadesiyle “modelin varligina
bir parmak izi gibi katilir”. Sinema bu durumda fotografik gortintiiniin hareket kazanarak
zaman icinde gergeklestirilmesini ifade eder. Ancak Bazin sinematografik goriintiintin
hareketli yapisindan kalkarak sinemanin varlikbilimini gelistirmek yerine onu bir dil olarak
degerlendirir, boylelikle bu imkandan kendini mahrum birakmis olur. Bundan sonra
sinemanin gerceklikle iliskisini degerlendirmeye gecer. Bazin sinemanin elden geldigince
gercegin tam bir goriintlisint vermek istedigini belirtir. Ona gore, sinema bu yoniiyle siir,
resim ve tiyatroya acikca karsitken, romana yaklasir. Bazin gercek diinyay: oldugu haliyle
perdede yansitmak icin yapilan biitiin islemleri gercekci diye adlandirir. Ancak Bazin igin,
sinema gercekligi gostermeye yeltenmis olsa da, oldugu haliyle bize gercekligi veremez.
Ctinkii ister istemez kendi smurliliklarinin zorlamasiyla, gerceklikten bir soyutlama yapmak
durumunda kalan sinema, kurgu kanunlar1 veya onun o6zellikle tizerinde durdugu alan
derinligi gibi uygulamalar yoluyla asil gercekten yapilan bir gercek yanilsamasi ortaya koyar
(Bazin, 1996: 160-161). Dolayisiyla Bazin igin sinema gercekligin katmanli yapisini belki de
higbir sanatin basaramadig1 olgtide ortaya koysa da uzamda yaratilan bir gerceklik
yanilsamasina dayandigindan 6tiirii bir yanilsama sanati olarak degerlendirilmistir.

Sinemanin ontolojik stattistine iliskin olarak daha kapsamli bir tartisma Kracauer’in Film
Teorisi adl1 eserinde yapilmustir. Benjamin’i ¢agristiran bir goriisle Kracauer, sinemanin esas
glicinti “modernist” veya “sanat filmi” olarak addedilen filmlerde kurulan soyut bir sembolik
evrenden almasidan ziyade fiziksel gercekligin sagin bir kaydedicisi olarak gercekligin en
derin katmanlarina niifuz edebilme ve boylelikle seylerin tizerindeki ideolojik ortiiyii
kaldirma meziyetinden aldigimi diistinmekteydi:

Film, onun ortaya ¢ikisindan once gérmedigimiz, hatta géremedigimiz seyleri goriiniir
kilar. Psiko-fiziksel karsiliklariyla maddi diinyay: kesfetmemize etkili bicimde yardim eder.
Bu diinyay1 kamerayla deneyimlemeye ¢alisarak onu kelimenin tam anlamyla uyku
halinden, fiili namevcudiyet halinden kurtaririz. Ve parcalara ayrildigimiz icin bu diinyay:
deneyimlemekte 6zguiriizdiir. Sinema fiziksel gercekligin kurtarilmasim destekleyecek dzel
donamma sahip bir mecra olarak tanmimlanabilir. Sagladig goriintiiler, maddi hayatin
akigim meydana getiren nesneleri ve olaylari, ilk defa, yanimiza alip gitmemize imkan verir
(Kracauer, 2015: 518).

Bu baglamda filmsel aygit, baska hicbir sanatta bulunmayan ve fotografla paylastig1 o cok 6zel
meziyetten, yani seylerin maddi fenomenlerini arastirmaktan ve ifsa etmekten



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

vazge¢cmemelidir. Film, Kracauer’in ifadesiyle modern 6znenin diinya ile “saskin ve akl
basinda olmayan” iliskisini, modern 6znenin kapitalizm kosullarinda seylesmis bilincini2,
seylere yonelik carpik bakisini diizeltmeye muktedir bir mecra olma vasfina sahiptir. Kracauer
fiziksel gerceklik/hayat temel malzeme olarak kaldigi siirece, sanatcilarin bu diinya
tizerindeki bigcimlendirme faaliyetlerini olumlar: “Fotografta oldugu gibi filmde de her sey
gercekcilik egilimi ile bicimlendirme egilimi arasinda bir “denge tutturmaya” bakar; boyle bir
denge i¢cinde bi¢cimlendirmenin, alt etmek yerine gercekciligin yolunu izlemesi gerekir”
(Kracauer, 2015: 121). Sinemanin ancak bu temel ilkeye sadik kaldig: stirece sanat olabilecegini
diistinen Kracauer, sanatsal bi¢cimlendirmenin gercekcilik egilimine baskin ciktig1 yerde
sinemanmn kendine has potansiyellerinin etkisizlesecegine inanmaktadir. Kracauer, bu
yoniiyle gerek Hollywood filmlerinin ikonik goruntiistinii gerekse “modernist/sanat
filmleri”nin sembolik goriinttisiinii belirtisel gosterge adina reddetmis gortinmektedir. Zira
Kracauer icin filmin temel 6zellikleri icinden gelistigi fotografla aynidir: “Baska bir deyisle,
film fiziksel gercekligi kaydedip gozler 6niine seren essiz bir donanima sahiptir ve bu nedenle
de fiziksel gercekligin ¢ekim kuvvetine sahiptir” (Kracauer, 2015: 107). Bu nedenle film bir
sanat olacaksa eger, bu, diger sanatlardan ¢cok daha yetkin bir bicimde ortaya ¢ikisina aracilik
ettigi fiziksel gerceklige/dogaya/hayata sadik kalmasiyla miimkiin olacaktir. Bu anlamda
sinemanin bir mecra olarak iki islevi vardir: Gergekligi kaydetme ve ifsa etme islevi. Sinematik
olan1 her seyden cok hareketin kaydedilmesi olarak goren Kracauer, filmin, fotograftan farklh
olarak hareketi zaman iginde evrilirken sunduguna dikkat ceker. Hareketin kaydimnin sadece
distaki bir aksiyonun kaydi anlamina gelmedigini vurgulayan Kracauer, filmin ayni zamanda
dissal hareketi durdurarak karakterlerin igindeki harekete odaklandigi kimi ornekleri
degerlendirir. Ornegin Dovzhenko'nun filmlerinde, “Arsenal (1929) veya Zemlya (1930)'da
insanlar hareketsiz, fotograf karesi biciminde gosterildiginde, askiya almman hareket dis
devinimden i¢ devinime doniiserek kendini yine de devam ettirir” (Kracauer, 2015: 128). O
halde hareket imgesi sadece hareketin kaydedilmesi ile degil kimi zaman hareket ile
hareketsizlik arasindaki smirsiz sayidaki hareket arasinda tezat olusturarak da verilebilir.
Filmin ifsa islevini Kant'm “ytice”? mefhumundan tiiretmis gortinen Kracauer bu islevi soyle

2 Seylesme: “Insani 6zelliklerin ve bagmtlarin seylerin dzellikleri ve bagmtilariymis gibi goriinmesidir. Bu olgu,
kapitalist toplumdaki biittin nesnellik ve 6znellik bicimlerinin ttimel yapilandirici ilkesi olan “meta bicimi”nden
kaynaklanir. Adorno’ya gore, sanat eserleri ve diger kiilttir tirtinleri, Marx'm betimlemis oldugu tarzda tiretilmis
olan meta haline gelmistir. Meta, kullanim degerleri yani insan gereksinimlerini doyurma yeterlikleri, diger
uriinlerle degisime girmeyi buyuran degisim degerleri tarafindan egemenlik altina alinmus tirtinlerdir. Kapitalist
meta tiretimi kosullar1 altinda kiiltiirel tirtinler, kullanim degerleri gozetilmeksizin seri halinde tiretilirler ve onlarin
degisim degeri, kullanim degeri olarak yani kendi adina zevk veren bir sey olarak sunulur. Kiiltiir endiistrisi
kitleleri bu trtinleri tiiketmeye iter”... “Ote yandan, 6znel boyutu icerisinde seylesme (seylesmis biling),
aragsallasmis aklin nesnellestirme bicimi olarak anlasilabilir” (Altug, 2012: 196). Kapitalizmin tiim nesneleri
evrensel esdegerlilik yasasinin tahakkiimii altinda bir degisim degerine indirgeyerek 6zdeslestirmesi gibi,
seylesmis biling yahut 6zne de, seyleri kavram ile 6zdes kilmaya calisir: “Gelgelelim, elestirel diistince agisindan
diistincenin nesneleri ile 6zdes olma iddias1 bir hakikat degil, fakat bir idealdir” (Altug, 2012: 197).

3 Kant'a gore Yiice deneyimini ortaya gikaran nesne, insanuin anlama yetisini agan bir biiytikliige ve sinirsizliga
sahiptir. Ucsuz bucaksizligiyla, kopiiren dalgalari, firtinalariyla ve kimi zaman da stiktineti ile okyanus da yiice
olma potansiyeli tasir. Ama bir ytice deneyimine yol acacak sey, kendiliginden deniz degil, denizin heybetiyle kars:
karsiya kalacak 6znenin varligidir: “Baska bir deyisle, dogadaki nesneler, bizzat kendileri ytice degildirler; fakat
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ifadelendirir: “Filmler genelde normalde goriilmeyen seyleri, bilinci afallatan fenomenleri, dis
diinyanin “gercekligin 6zel tarzlar1” da denebilecek birtakim vechelerini 6ne serer” (Kracauer,
2015: 131). Kamera kiigiik nesneleri yakin cekimle buytiterek ve kalabaliklar gibi cok biiytik
nesneleri uzak, genel cekimden vererek seyirciyi fiziksel gercekligin daha tnce farkedilmemis
baska boyutlariyla karsi karsiya getirir. Tam da bu nedenle filmler bilfiil gosterdikleri
gerceklikten daha kapsamli bir gergeklige isaret ederler:

Insa edildikleri cekimlerin veya cekim kombinasyonlarimin tasidigr cokanlamlilik olciisiinde
sinematik filmler fiziksel diinyamin Otesine isaret eder. Cekimlerle uyandirilan psiko-
fiziksel karsiliklarin daimi akimi sayesinde, yerinde bir ifadeyle “hayat” denebilecek bir
gercekligi akla getirirler. Burada kullamldig anlamyla hayat, duygusal ve diisiinsel
iceriklerinin kaynag olan maddi fenomenlere adeta gobek bagryla hala icten bagl bir hayat
demektir. Filmler fiziksel varolusu sonsuzlugu icinde yakalama egilimindedir. Dolayistyla
—fotograf acikca bundan mahrumdur ama- filmlerin hayatin siirekliligiyle veya “hayatin
akisiyla” —ki agik uclu hayatla ozdestir siiphesiz- bir yakinli§r oldugu da soylenebilir.

daha ¢ok onlar, insan zihnindeki bir tiir yticeligin sunumunu verirler ya da bu yticeligin uyandirilmasina uygun
diiserler. Yiice, hosnutsuzluk temelinde ortaya ¢tkan bir hoslanmadir. O, “vital gii¢lerin bir anlik engellenmesi ve
pesi sira gui¢li bir sekilde bosalma duygusu “tarafindan meydana getirilir. Ytice duygusu, daima bir korku ve
endiseyi igerir; fakat ayn1 zamanda doga varligi yanimiza bagh bu tiir duygulanimlarin soylu hale gelmesini
saglarlar. Bora, firtina, selaleler, ugsuz bucaksiz okyanuslar gibi doga nesneleri, onlarin giicti ile karsilagtigimizda,
bizim direnme giictimiizii 5nemsiz kilarlar ve adeta bir hig haline getirirler. “Fakat kendi konumumuzun giivenlik
icinde olmasi sartiyla, onlarin goriintisii bize cekici gelir ve bu nesneleri kolayca ytice diye adlandiririz; ¢tinkii onlar
ruh giiclerini kaba siradanligin tizerine yiikseltirler ve icimizde, kendimizi doganmn gortiniisteki smirsiz giicii
karsisinda olgebilme cesareti veren, tamamen baska cesit bir direnme gticti kesfederiz”. Dogamin sonsuz giicii
tarafindan zihinde uyandirilan bu direnme giicii, bizim insanlik idemizdir yani ahlaki hedefimizdir. “O halde,
icimizdeki ve disimizdaki dogaya tistiin oldugumuzun bilincine vardigimiz 6lgtide; yticelik dogadaki herhangi bir
seyde degil, fakat bizim zihnimizde bulunur. Bizde bu duyguyu uyandiran her sey, bizim gii¢lerimize meydan
okuyan doganin giicii de dahil, bu durumda ytice diye adlandirilir” Kant'tan aktaran ve yorumlayan Taylan Altug
(2007:232-270). Kracauer, bu dogrultuda kamera gergekliginin seyirciyi hayatin daha 6énce farketmedigi baska
boyutlartyla bulusturdugunu soyler. Kiugtikliiklerin ve biiytikliiklerin boyutlariyla. Film giindelik varolusun
asinaligina gomiili bicimde yasayan 6znelerin karsisina afallatan bir dizi fenomenle dikilir: “Biiytik felaketler,
savas mezalimi, siddet, terdr, cinsel sefahat alemleri ve 6liim bilinci afallatan olaylardir... Aslina bakilirsa, film
boyle olaylar1 yeglemistir hep. Sel olsa, kasirga kopsa, ugak kazasi veya baska bir felaket meydana gelse, aktiialite
filmlerinin bu konuyu islememesi miimkiin mii? Ayni sey uzun metraj filmler icin de gecerli.... Keza 1920’lerin
Rus filmleri, propaganda mesajlarini iletmeye ¢alismanin 6tesinde, duygusal ve uzamsal muazzamliklari nedeniyle,
algilanabilmeleri igin sinematik muameleye iki misli ihtiya¢ duyan gergek kitlelerin kriz yiiklii ayaklanmalarmni
bize iletir. Oyleyse sinema alttist olan tanig1 bilingli bir gézlemciye dontistiirmeyi amaglar. Dolayistyla sinemanin
zihni altiist eden olaylar1 gosterirken kisitlamalardan azade olmasindan daha mesru bir sey olamaz. Ciinkii bu
sayede sinema “seylerin kor diirtiistine” gozlerimizi kapamaktan alikoyar bizi” (Kracauer, 2015: 146-147).
Goriuldiigi tizere Kracauer, Kant'in “yiice” mefhumunu sinematik olanin bizzat kendisinde bulmustur. Film, bir
yandan sansasyonel olaylar1 gostererek seyircileri soke eder, afallatir; diger yandan ise seyircilerin giivenli bir
mesafeden bu olaylara taniklik etmesini saglayarak onlarda hayatin tasan, dnlenemeyen giiclerine iliskin “y{ice”
bir duygu olusturur. Nitekim Kracauer, filmlerin kitlelerde uyandirdig cazibenin kokeni konusunda sunlari
sOylemistir: “Sinema miidavimi kederini bir tecrit haline; yeterli ve tatmin edici insani iligkileri olmamasindan
degil, etrafindaki nefes alan diinyayla, yani i¢inden akip gecse varolusunu daha heyecan verici ve daha anlamli
kilacak seylerin ve olaylarin akistyla temasmni kaybetmis olmasindan kaynaklanan bir tecride baglar. “Hayatt”
ozler. Sinema, dolu dolu hayata temsili olarak katildig1 yanilsamasi yarattigi i¢in onu ¢eker” (Kracauer, 2015: 289).
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“Hayatin akis1” kavram, duygular, degerler, diisiinceler bakimindan ima ettikleri her seyle
beraber, maddi durumlarin ve oluglarin akisimi kapsar. Bu da hayatin akisimin, tanim
geregi zihinsel boyuta uzansa da, zihinsel bir siireklilikten ziyade maddi bir siireklilik
oldugu anlamina gelir. (Filmlerin giindelik hayat bicimindeki hayat: yegledigi soylenebilir
-mecramn ilk zamanlarindan beri fiili varolugla ilgilenmesi, bu varsayimi bir dl¢iide
destekler.) (Kracauer, 2015: 165).

Bu dogrultuda Kracauer icin film, bireylerin zihinsel ve psisik siireclerini incelemeye
soyunabilir. Filmle yapilan bu ruhbilimsel arastirmanin riiya, fantezi veya gercekdisim
goruntiilestirdigi malumdur. Kracauer igin boyle bir yordam ancak bu psikolojik atmosferin
arka planindaki maddi iliskilerin serimlenmesi s6z konusu ise mesrudur. Fantastik filmlerde
sinematik araglarla yaratilan fanteziler ise “...Fiziksel gercekligin gecerliliginin tisttinltigtinti
teslim ediyor, buna bagh olarak oyunsu bir bicimde ele aliniyor ya da riiya roliine ataniyorsa
sinematik bir nitelik kazanir” (Kracauer, 2015: 185). Dolayisiyla Kracauer icin bir filmin
sinematik olmasi her haltikarda fiziksel gerceklige, hayatin olagan akisi igindeki maddi
iliskilerin gercekligine bagli kalmasi ile miimkiindiir. Kracauer kamera gercekliginden fiziksel
gercekligin/hayatin kayd1 ve ifsasini anladig: i¢in fantastik olanin hayatin ifsa edilmesine
hizmet ettigi stirece sinematik bir potansiyel tasidigmna inanmaktadir. Goruldiigi tizere
Kracauer'in film kurammin merkezinde “hayat” kavrami vardir. Zira sinema esas giictinii
hayata taniklik yapmaktan almaktadir. Modern kitle toplumunun ytikselisiyle birlikte bireyler
hayatla kurduklar1 somut deneyimi yitirmiglerdir. Iste sinema yitirilen bu somut deneyimi
kitlelere geri vermektedir:

“Peki, filmler tecrit edilmis bireyin 6zlemlerini nasil tatmin eder? Baska pek ortak taraflari
yok belki ama, sinema seyircisi ekrana tisiisen ugucu gercek hayat fenomenlerine duyarhiligi
bakimindan 19. yiizyil flaneur unu andirir. Mevcut tamkliklara gore, iizerinde en giiclii
etkiyi yaratan sey bu fenomenlerin akisidir. Boyle fenomenler —taksiler, binalar, gelip
gecenler, yiizler- tesadiifi olan parcali olaylarla birlikte, muhtemelen seyircinin duyularin
uyartyor ve ona riiya malzemesini saglyor. Barlar acayip maceralara isaret ediyor,
hazirliksiz  toplanmalar taze insani temaslar vadediyor, ani sahne degisiklikleri
kestirilemeyen ihtimallere gebe oluyor. Film, tam da kamera gercekligine gosterdigi ilgi
yoluyla, bilhassa yalmz seyirciye, -seylerin ¢iplak semasimin, bizzat seylerin yerlerini
almakla tehdit ettigi bir ortamda- giderek biiziisen benligini bizzat hayatin kendi
goriintiileriyle, g0z alict, amstirmalarla dolu, sonsuz hayatin goriintiileriyle doldurmasina
imkan verir” (Kracauer, 2015: 290).

Bu dogrultuda sinema, bilimin soyut semalar: karsisina hayatin somut imajlariyla dikilmistir.
Kamera gergekligi aslinda hayatin teorik akilla cercevelemeyen/6lciilemeyen hatta
aciklanamayan gercekligine niifuz ederek modern bireyin yitirmis oldugu hayatin yticeligi
duygusunu kitlelere yeniden vermektedir. Kracauer bunu Hofmannstal’a atifla, calisan
kitlelerden esirgenen hayata duyulan aclik ihtiyacinin karsilanmasiyla, yani bir tiir metafizik
arzunun sinema tarafindan temsil edilmesiyle iliskilendirmektedir. Bu goriis Deleuze’tin
sinemaya atfettigi goriisti cagristirmaktadir: “Diinyada yalnizca inang, insan1 gordiigi ve
duydugu seye yeniden baglayabilir. Sinema diinyay1 degil, bu dinyayla tek bagimiz olan
inanc1 filmlestirmelidir....Bu diinyada inancimizin yeniden olusturulmasi -iste modern
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sinemanin giicti budur” (Deleuze’den aktaran Stitcti, 2005: 171). Kracauer bu noktada daha da
ileriye giderek, her birimizin ayn fiziksel gercekligi paylasan biiyiik bir insanlik ailesinin
tiyesi oldugumuz fikrini tesvik eden bir mecra olarak “insan ailesi” fikrinin
gerceklestirilmesinde sinemaya ayricalikli bir rol tayin edecektir.

Sonu¢ olarak Kracauer'in fiziksel gercekligin kurtulusu ve “insan ailesi” fikrinin
canlandirilmast icin sinemaya atfettigi bu rol, sinemanin “goriinen idealite”yi yaratma
konusunda tasidig1 meziyetlere duyulan inanca dayanir. Bu baglamda Kracauer icin, sinema
insanin fiziksel gercekligi deneyimlenmesi icin resim, edebiyat, tiyatro vb. geleneksel
sanatlara gore cok daha ayricalikli bir mecradir. Sinemanin ontolojik statiistintin bu tsttinltigu
onun hayati ayricalikli anlar1 ve herhangi anlariyla ¢ birlikte tiim dolulugu iginde
yansitmasindan kaynaklanir. Cunki film “duygusal ve diistinsel iceriklerinin kaynag1 olan
maddi fenomenlere adeta gobekbagiyla hala igten bagli” bir hayata yonelir” (Kracauer, 2015:
439). Boylelikle insanin maddi ve zihinsel ya da tinsel yasaminin stirekliligini yansitma, tam
anlamiyla sinemanin hareketli imgesinin gticii sayesinde olanak kazanmustir. Bu gortisleriyle
Kracauer, sinemay1 bir yanilsama sanati olarak degil, fiziksel gercekligin gercekligini bize
tekrar verecek bir sanat olarak degerlendirmistir.

Son olarak Arnold Hauser’in sinematografik imgenin ontolojik stattistinii aydinlatan
gorislerine deginmek istiyoruz. Zira Hauser bugiin Deleuzecti olarak goriilen pek cok
saptamay1 daha erken bir tarihte yaptigindan dolay1 anilmaya deger bir isimdir. Hauser’e gore
sinema ile diger sanatlar arasindaki en temel farklilik, filmde uzay ve zaman sinirlarmin akici
olusundan kaynaklanir:

“Kisaca soylemek gerekirse burada zaman, bir yandan kesintisiz siirekliligini, 6biir yandan
geri doniilmez yoniinii yitirmis durumdadir; yakin cekimlerle hareketsizlestirilebilir ve

4 Bu fikir ilk bakista Deleuzecii bir ifadeymis gibi kulaga gelse de, Kracauer’'in Film Teorisi eserinde farkli bir
baglamda kullanilir. Kracauer, “Kendimizi biraktigimiz “ufak anlar’ hayatin belli bir boyutuna yakinlik sergiler
mi?” diye sorar ve soyle yanitlar: “Bu ufak birimler uzun metraj filmlerde, hayal edilebilecek her boyuta yayilmakta
serbest olay ¢rgiilerinin unsurlaridir. Ge¢misi yeniden insa edebilir, fantezilere dalabilir, bir inanct savunabilir veya
bireysel bir ¢atismayi, tuhaf bir maceray1 vb. gosterebilirler. Boyle bir hikayeli filmin herhangi bir unsurunu
diistiniin. Stiphesiz ait oldugu hikéayeyi ilerletmek igin tasarlanmuslardir, ama bizi giiclti bir bigcimde, hatta
oncelikle, gortinen belirlenimsiz anlamlarin bir sacagiyla adeta cercevelenmis olan goriinen gercekligin parca
halindeki bir anmi olarak etkiledigi de dogrudur. Ve bu kapasiteyle an, hikdyenin tamaminin yakimnsadigt
catismadan, inangtan, seriivenden kendisini kurtarir. Ekrandaki bir ytiz, ifadesini giidiileyen olaya bakmaksizin,
bizi korkunun veya mutlulugun tekil bir ifadesi olarak cezbedebilir. Bir kavgaya veya bir goniil macerasina fon
islevi goren bir sokak, 6ne ¢ikip bas dondiirticti bir etki yaratabilir” (Kracauer, 2015: 532). Bir ytiiziin kendisinin
degil de bir duygunun ifadesini vermesi fikri Deleuze’tin duygulam ve algilamlarimi ¢agristirtyor: “Algilamlar
algilamalar degildir artik, onlar1 duyanlarda ortaya ¢ikan bir durumdan bagimsizdirlar; duygulamlar da artik
duygulamlar ya da duygulanimlar degildir, onlarin icinden gecen kisilerin giictinden tasarlar. Duyumlar,
algilamlar ve duygulamlar kendi kendileriyle deger kazanan ve her tiirlii yasanmislhigi asan varliklar’dir. Onlarin
insanin yoklugunda olduklar1 sdylenebilir, ¢linkii insan, tasta, tiival tizerinde ya da sozciikler boyunca ele alindig:
sekliyle, kendisi de algilam ve duygulamlarin bir bilesimidir. Sanat yapiti bir duyum varligindan bagka bir sey
degildir: kendi kendisiyle varolur” (Deleuze, Guattari, 2013: 154). Acikcas1 Kracauer ile Deleuze arasinda baska
yakinliklar da kurulabilir ancak bu baska bir ¢calismanin konusudur.
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gelecege ait goriintiilerle ileriye alinabilir. Ayni anda, birlikte olusan goriintiiler double-
exposure® yoluyla birbiri ardindan gosterilebilir; 6nce olan biri sonra, sonra olan biriyse,
olmadan once gosterilebilir. Sinemadaki bu zaman kavrami tamamen Ozneldir ve bir
bakima diizensiz olan niteligi aym ortanun amprik ve dramatik kavramlariyla
karsilastinilabilir. Ampirik gercege ait zaman tekdiize bir bicimde ilerleyici, kesintisiz bir
sekilde stireklidir ve bundaki sira asla tersine gevrilemez; bunda olaylar tipki bir fabrikanin
“liretim seridinde” oldugu gibi birbirini izler. Dramatik zamammn ampirik zamanla eg
olamayacag: gercektir —sahnede dogru zamani gosteren bir saatin yol achgr sikint, bu
uyumsuzluktan kaynaklamr- zamamn Onceden yazili birligi, swradan zamanmn
uzaklastirilmast olarak kabul edilebilir. Bir dramadaki diinyasal iliskiler bir filmdeki zaman
stralamasina oranla kronolojik zamanla daha sik: bir ilinti i¢indedir. Boylece dramada ya
da dramamn en azindan bir ve aym perdesinde ampirik gercegin diinyasal stirekliligi
korunmus durumdadir.... Diger yandan filmde yalniz art arda gelen olaylarin hizi degil,
aym zamanda zaman degerleri ve Olgiisiiniin bizzat kendisi de ¢ogu zaman fotograftan
fotografa;, hareketin hizi veya yavas olmasina, az ya da cok sayida yakin cekim
kullanmilmasina bagh olarak degisebilir.... Zamanin bu siireksizligi nedeniyle konunun ileri
ya da geriye doniik gelisimi herhangi bir kronolojik bag olmaksizin, yinelenen doniisler ve
hareketlerle tam bir 6zgiirliik icerisindedir. Bu 0zellik sinema deneyiminin sonsuz sinirlara
ulasmasim saglayan temel bir niteligidir. Bununla birlikte filmde paralel goriintiilerin
eszamanlhiligr tammlanmadiy stirece, zamamn gercek anlamda uzay icinde erimesine
rastlamayiz. Seyirciyi boslukta birakan etken, bu birbirinden farkli ve uzaysal nitelikte ayr
ayrt olan olaylarin eszamanhli§idir. Bu da zamana iki-boyutluluk kazandiran cisimlerin
eszamanli olarak yakin ve uzakta olmalar, yani zaman igerisinde birbirlerine yakin, uzay
icerisinde birbirlerinden uzakta bulunmalaridir” (Hauser, 1984: 414, 415).

Sinemanin kronolojik zamana ve ampirik gerceklige karsi olan kayitsizlig1 sadece
zamanin istendigi kadar egilip biikiilmesine yol agmaz, bunun yani sira farkli zamanlarda ve
mekanlarda gerceklesmis olan iki veya daha fazla olay dizisinin beyaz perdeye getirilmesiyle
seyircinin zamani farkl stireler icinde deneyimlenmesinin de oniinii acarak onun ampirik
mekana ve kronolojik zamana olan tabiliginden de kurtarir:

Konunun ve sahnedeki gelisimin kesilmesi, diistince ve davramsglarin birdenbire ortaya
ctkmasi, zaman standartlarimn goreceligi ve dayanaksizligr bize Proust ve Joyce'un
calismalarim ammsatir. Proust birbirinden otuz yil arayla olup ge¢mis iki olayr sanki
aralarinda yalmzca iki saat varmiscasina Oniimiize getirdiginde, bir cesit biiyiiye
basvurmus olur. Proust hicbir zaman caglardan ve tarihlerden séz etmez, onun
romamndaki kahramamn yasmm  tam olarak hicbir zaman bilemeyiz. Proust’un
romanlarimdaki olaylarin kronolojik iliskisi bile oldukca belirsizdir. Deneyimler ve olan-
bitenler zaman igindeki yakinliklariyla birbirlerine bagh degildirler. Bunlari kronolojik bir
siraya dizme girisimi, Proust’un goziinde sadece bir sagmaliktir. Her insan donenceli
olarak yinelenen kendi kisisel deneyimlerine sahiptir.... Ancak kisi, yasamakta oldugu anin
deneyiminden ¢nceki willarn birikimini pek az farkeder... Insan yasamimin her yeni

5 Double-exposure: [ki imajin iist iiste geldigi sinema teknigi.
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durumunda sunu ya da bunu deneyebilen, zamanin akisina karg: deneylerinin tekrarlanan
ozellikleriyle korunan bir kisi degil midir? Tiim yasam ve deneyimlerimiz sanki hepsi ayn
anda olup bitmis degil midir? Bu eszamanhlik gercekte zamamin yadsinmas: degil midir?
Ve bu yadsima fiziksel mekan ve zamamin bizi yoksun kildigr ictenlikten kurtulusun bir
savagimi degil midir? (Hauser, 1984: 416).

Gortildugi tizere Hauser icin sinematografik imge hareketli bir imge olmakla kalmiyor; ayni
zamanda uzay1 hareketlendirirken zamani1 da uzaysallastiriyor. Boylelikle sinema, 6znenin
uzaysal bir zaman tizerinde ileriye ve geriye hareket etmesini saglayarak aslinda hareketi
zamana bagiml kiliyor. Eszamanlilikla birlikte insanin gegmisinin bir tirtinii olarak simdide
bulundugunu gosteren sinematografik imge, boylelikle insanin andaki mevcudiyetinin
onaylanmasini saglarken modernlikle birlikte yitirmis oldugu ruhsal stirekliligin yeniden
kazanilmasini sagliyor.

Deleuze’lin sinema {tizerine yazdiklarinda ¢ok daha yogun bir sekilde islenecek olan
bu fikirler, Hauser igin sadece sinematografik imgeye 6zgti degildi. O, Bergson usulii zaman
kavrami dedigi bu 6gelere modernist romanlarda ve modern resmin cesitli akimlarinda da
rastlanabilecegini soyledi. Daha da ileri giderek tiim sanatt modern karmasaya kars1 yapilan
bir savasa benzetti ve insanin bu kaostan kurtulabilmesinin yolunu ruhsal alanlarin sanat
yoluyla kurtarilmasi dedigi bir projeye bagladu:

Eger sanat tarihinde bir ilerleme olmussa bu, karmasadan kurtarilan bolgelerin
genisledigine isarettir. Zamam ¢éziimlemesi nedeniyle film, bu cesitten bir gelisimin tam
cizgisi tizerinde yer almaktadir. Filmledir ki, onceleri yalniz miizikal olarak ifade edebilmis
oldugumuz deneyimlerimizi, artik gorsel olarak da canlandirabilmekteyiz. Heniiz bos olan
ve gercek yasamin erisememis oldugu bu yeni alani, sanatgt doldurabilir (Hauser, 1984:
418).

Gercek yasamin hentiz ulasamadig1 bu alan fikri, bizi bir kez daha sanatin gergekdis1 alaninin
gercekligin kendisinden ¢ok daha katmanli oldugu fikrine geri dondurtr. Ctinkt tinsel yasam
sadece fiziksel diinyada giincel olarak deneyimlenen yasamdan ibaret degildir. Gergek
yasamda olanakli olan ayni zamanda gergek olandir da. Oysaki sanatin gercekdist alaninda
diistintilebilen her sey olanakli hale gelir, ctinkii bu objektivlesmis tinsel varlik alaninda akttiel
yasamin biitiin kosullamalarmmdan bagimsiz olan bir estetik form yasasi islemektedir. Bu fikir
aslinda olanak ve gerceklik kategorilerini ortaya koyan Aristoteles’ten kaynaklanir:

Bunlar Aristoteles Metafizigi'nde “dynamis ve energia” olarak baglar. Ortacag
sistemlerince pek az degiserek potentia ve actus olarak siirer. Bunlarin temel 6zelligi ereksel
olmalandir. Ciinkii dynamis saf olanak degil, yalniz bir seye yatkin ya da yetenekli olmadir;
energia ise saf gercek olma degil, egilimi zaten tasinan bir seyin gerceklesmesidir. Buna
gore her zaman pek ¢ok sey olanaklidir, ama [her zaman] gerceklestirilemez; ve real diinya,
gercek varliklarin yamnda ortalikta dolagan bir siirii olanakla doludur. Bumnlardan
hangisinin  gerceklesecegi tamamuyla belirsizdir. Dynamiste, hep olanakli olanin
gerceklesmesini saglayacak kosullardan bircogu eksiktir. Yeni fizigin ortaya cikmastyla
birlikte, bu modal kavramlar artik varliklarim siivdiiremediler; burada her sey, tam kosullar
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zincirine baglydi. Zincirin tam oldugu durumda ise, geriye yalnizca tek olanak kalmakta
ve olanaklarin ¢oklugu ortadan kalkmaktadir. Bunun sonucunda da, her iki gerceklik
kipinin baghlig1 farkly bir baglilik olmaktadir. Olanakli olan, ayni zamanda hep gercek
olandir da. Bu en azindan realite alaninda boyledir. Diistince alaninda ise durum tamamen
farklidir; orada celiskisiz olarak diistiniilebilen her sey olanaklidir; ¢iinkii burada kosullar
zinciri dikkatsizce agilir. Bunun sonucu olarak da mantiksal ve ontolojik kiplerin
kategorilerle karsith§inda, gercek diinyamn diisiinceler diinyasindan kesin olarak
ayrilmasidir. Ama kategorilerle ilgili karsitlik, ancak giiniimiizde acikca ortaya ¢ikmistir
(Hartmann, 2010: 46).

Aristoteles gibi soylersek “olasilik dahilinde olmayan olasiliklarin bile miimkiin oldugu”,
diistintilebilir olan her seyin olanak dahilinde oldugu sanatin diinyasi duyulur bir maddi
yapiyla tinselligin biresiminden olustugu icin aslinda duyumsal olanda goriinen bir idealiteyi
sunmaktadir. “Gortinen idealite” mefhumu, nihayetinde bizi gerisin geri Platonik bir evrene
dondurtr. Zira simdi estetik bir mefthum haline getirilmis idealarin saf haliyle gercek diinyada
olmamast ve ancak Hartmann'da oldugu sekliyle maddi ¢n yapinin arkasindaki o6zi
kavrayacak bir tine agik olmasi fikri imgelemin diizenine ait olan sanatin, kavramin/ttimelin
diizenine ait olan felsefeyle iliskisinde agirlig1 yeniden felsefeye vermektedir. Tam da bu
noktada, bu gortise karsi duran ve sinema ile felsefe iliskisine yeni bir soluk kazandiran
Deleuze’iin fikirleri sanatin ve sinemanin ontolojisi konusunda ugranilmas: gereken son
donemeci olusturur.

Sonug Yerine: Deleuze ve Sinemanin Ontolojisine Dogru

Deleuze ve Guattari'nin (2006: 151) ifadesiyle “sanat, ister sozctiklerden gegsin isterse
renklerden, seslerden ya da taslardan, duyumlarin dilidir”. Sinemanin, yeni duyum varliklar
yaratarak yeni “yasam olanaklar1” ve “yasamanin yeni tarzlarini” icat etme giicti oldugunu
soyleyen Deleuze igin, sanatsal yaratimda dnemli olan belirli bir diinya goriistintin kavramsal
bir diistinceye yaslanarak iletilmesi degil, duyumlar araciligiyla diistinmektir (Hughes, 2014:
148). Bu dogrultuda Deleuze, sinema felsefe iliskisini ise soyle degerlendirir:

Sinema-felsefe iliskisi, imge ve kavram iliskisidir. Ama bizzat kavranun iginde imgeyle bir
iliski ve imgenin icinde de kavramla bir iliski vardir: Ornegin sinema her zaman
diisiinmenin, diisiinme mekanizmalarimin bir imgesini kurmak istemistir. Ve bu yiizden
hi¢ de soyut degildir tersine...Gercekte, Idealar olarak adlandirilabilecek olan sey, gerek
imgelerde, gerek fonksiyonlarda, gerekse kavramlarda gerceklesen bu kertelerdir. Sinemada
imgeler gdstergelerdir. Gdstergeler, kompozisyonlar: ve oluslart agisindan diistiniilen
imgelerdir... Sinema dncelikle hareket imgedir: Imge ile hareket arasinda bir iliski bile
yoktur, sinema imgenin Ozdevinimini yaratir. Sonra, sinema “Kantg” devrimini
yaptiginda, yani zaman: harekete baglamay: birakti§inda, hareketi zamanin bir bagimhlig
haline getirdiginde (zaman iligkilerinin sunumu olarak sahte hareket), sinematografik imge
bir zaman-imge, imgenin 6z-zamansallagmast olur (Deleuze, 2013: 72,73).

53



54

SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gortildugi gibi Deleuze icin idea’nin diinyast ile imgelem diizeni arasinda bir karsitlik yoktur.
Zaten boyle bir karsitlik kurmadig: icin de duyum ile kavramin baristirilmasma dayanan
estetist® bir tutum da takinmaz. Deleuze’tin sinema kurami da bu dogrultuda ilerler, yani
felsefeyi sinemayla, sinemay felsefeyle diistiniir. Deleuze’tin sinemaya atfettigi rol tamamen
felsefi, hatta metafizik olsa da o nihayetinde sinemanin kendine 6zgti varligindan yola ¢ikarak
bu fikre varir. Tekrarlamak gerekirse Deleuze, fiziksel gerceklik ile insan arasinda kopmus
olan inang¢ bagmin yeniden tesis edilmesi i¢in sinemaya ayricalikli bir rol atfetmistir. Peki,
Deleuze neden diger sanatlara degil de sinemaya boyle bir rol atfediyor? Onda diger
sanatlarda olmayan ne gortiyor? Deleuze’tin bu sorulara verdigi cevaplar belki de sinema
ontolojisine iligskin olarak verilmis en parlak yanitlar1 olusturur. Zira Deleuze sadece
sinematografik imgeye 0zgii olandan hareket etmekle kalmamis, sinemanin ontolojik
statiistine iliskin olarak ortaya koyulan yanilsama olgusunu muhayyel mefhumu icinden
tartisarak sanat ve sinema ontolojisini de sorunlastirmistir:

Gergekten de burada tam anlamuyla felsefi bir problem var: “Muhayyel” iyi bir kavram
mudir? Oncelikle, bir ilk “gercek-gercekdisi” cifti vardir. Bunu Bergson tarzinda
tamimlayabiliriz: Gergek, aktiiel olanlarin mesru baglantisi, uzayip giden zincirlenmesidir;
gercekdigi, bilingte ani ve stireksiz ortaya ¢ikistir, aktiiellestigi olgiide bir virtiiel olandir.
Gergek ile gercekdist her zaman aynidir, ama ikisinin ayrin her zaman ayirt edilebilir
degildir: Gergek ile gercekdisi arasindaki ayrim ayurt edilebilir olmadigr zaman yanlis
vardir. Ama tam da yanhs oldugunda, bu kez dogru, artik kararlastirilabilir degildir.
Yanls, bir hata ya da bir kangiklik degil, dogruyu kararlastirilamaz kilan bir giictiir.
Muhayyel ¢ok karmagik bir mefhumdur ¢iinkii iki ciftin kesisiminde yer alir. Muhayyel
gercekdist olan degil, gercekle gercekdisimin awyirt edilemezligidir. Iki terim birbirini
karsilamaz, ayr: kalirlar, ama ayri kalmalarim degis tokus etmeyi siirdiiriirler (Deleuze,
2013: 75).

6 Megill, estetizmin, genel olarak “...estetik duyumlardan olusan kendine yeterli bir alan i¢cinde kapanma ve ayni
zamanda estetik olmayan nesnelerin olusturdugu “gercek diinya”dan bir sekilde ayrilma anlamina...” geldigini
soyler. Megill, kendi bakimindan estetizmi, estetik olan1 gercekligin tamamina yayma ¢abas1 olarak gortir. (Megill,
1998: 26). Collingwood, sanatin diger zihinsel etkinliklerden yalitilarak o6zerk bir deneyim formu olarak
goriilmesinin, bu deneyimin incelenmesini kendine gorev edinen estetik felsefeyi doguran bir soyutlama oldugunu
soylemistir. Estetik felsefenin, sanat kuraminin sinirlarin asarak estetik deneyimin disinda kalan yasam alanina da
tasmasindan s6z eden Collingwood, tiim felsefi sorunlar1 “sezgi” ve “imgelem” terimlerine indirgeyen salt estetik
felsefi egilimi elestirir (Collingwood, 2014: 236).
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Tam da bu noktada Deleuze, sdzii sinemaya getirir ve sinemada imgenin iki rejimi oldugunu
ileri stirer:

Muhayyelin bir 6zgiilliigii olduguna degil, imgenin iki rejimi olduguna inaniyorum.
Organik olan adlandirabilecek, hareket imgeye ait olan, rasyonel kopukluklar ve
zincirlemelerle hareket eden ve bizzat bir dogruluk modeli yansitan (dogru olan,
biitindiir...) bir rejim. Ve zaman-imgeye ait olan, irrasyonel kopukluklarla hareket eden
ve yalmzca yeniden zincirlemeleri olan, dogru modelinin yerine olus olarak yanhsin
glictinii koyan kristal rejim. Sinemanin bu iki rejim problemiyle karsilasmaya elverisli

imkanlara sahip olmasimin nedeni, tam olarak imgeyi harekete gegiriyor olmasidir
(Deleuze, 2013: 76).

O halde Deleuze icin sinemanin ayricalikli durumu iki rejimin bir arada olmasindan
kaynaklaniyor. Oncelikle hareket imgesine dayanan organik rejimin real diinyanmn
yansitilmasina, dolayistyla verili gercekligin mimesisine dayanan,
gerceklesmis/edimsellesmis olanak disinda bir virtiiellie yer vermeyen biittinlestirilmis
rejimi vardir: “Deleuze bu imgede olanin disinda bir seyle karsilasmamizin mimkiin
olmadigini ileri stirmtisttir” (Stitcti, 2005: 167). Dolayisiyla hareket-imgeye dayanan organik
rejim fiziksel diinyanin kategorilerine tabi oldugu i¢in verili gercekligin asilmasina yonelik bir
hayatin guictilltiglinti ortaya koyamaz, daha dogrusu boyle bir diistintim icin gerekli olan
kosullar1 saglayamaz. Oysaki zaman-imgeyle ortaya ¢ikan kristal rejimde Deleuze yasamin
yeni olanaklarmin diistintilmesi icin gerekli olan bir imkan gormiistiir ki Deleuze’tin sinema
felsefesinin esas gticli buradan yayilir. Deleuze zaman imgesinin sinemada ortaya ¢ikisini
Ikinci Diinya Savast'nin Avrupali insanda yarattig1 psikolojik tahribatla iliskilendirmistir:

Nigin bir kopus olarak savag: gosteriyoruz? Bunun sebebi savas sonrast Avrupa’sinin nasil
tepki vermemiz gerektigini bilmedigimiz durumlari, nasil tammlayacagimizi bilmedigimiz
mekanlarda cogaltmasidir. Bunlar “herhangi” mekanlardi: kalabalik bir ¢ol, kullamilmayan
antrepolar, bos, ekilmemis topraklar, yikilmakta yahut yeniden inga edilmekte olan sehirler.
Ve bu herhangi mekanlarda biraz déniisiime ugrams yeni tipte kisiler hareket ediyordu:
hareket ettiklerinden ¢ok goriiyorlardi, bunlar oteyi Gorenlerdi [falci, kahin]. Tipk:
Rossellini'nin iiglemesinde oldugu gibi, Europe’51 (1952), Stromboli (1950), Allemagne
année zéro (1948): yikilms sehirde bir ¢ocuk, adada bir yabanci, cevresini “girmeye”
baglayan bir burjuva kadin. Durumlar ucta olabiliyordu, ya da tam tersine giinliik
stradanligin durumlariydi, yahut her ikisi bir aradaydi: ortadan kalkmakta olan, eski
sinemamn imaj-hareketinin olusturdugu haliyle, sensori-moteur semasiydi. Ve bunun
yerine Zaman, “birazda saf halde bulunan bir zaman”, ekrana ¢kiyordu. Zaman
hareketten kaynaklanmuyor, kendine tezahiir ediyor ve aykiri-hareketlere sebebiyet
veriyordu. Modern sinemadaki yanlis baglanma’min onemi de buradan geliyor: imajlar
artik rasyonel kesikler ve baglanmalar ile birbirlerine baglanmyorlar, fakat birbirlerine
yanhis-baglanmalar veya irrasyonel kesikler yoluyla yeniden baglaniyorlard:. Hatta beden
bile artik hareketin dznesi ve aksiyonun enstriiman: degildi, daha ¢ok zaman ifsa eden
haline geliyordu, zahmetleri ve bekleyisleriyle zamana tamklhik ediyordu (Antonioni)
(Deleuze, 2009: 362).
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Zaman-imge zamanin harekete tabi olmaktan kurtularak, zamanin dolaysiz bir imgesinin
verilisidir. Harekete tabi olmaktan kurtulmak fiziksel diinyanin rasyonel bagmtilarindan
styrilmak anlamma gelir. Ctinkii zaman bir kez harekete bagli olmaktan kurtuldugunda
fiziksel gerceklige olan tabiliginden de kurtulur. Zamanin sunumu icin dissal bir gerceklige
ihtiya¢ kalmadiginda gercek ile gercekdisi arasindaki siurlar da ortadan kalkar. Zaten
Deleuze, “imgelerin irrasyonel bir sekilde baglanip birlesmesini, zaman imgesine dayali
sinemanin temeli kabul eder” (Stitcti, 2005: 163). Dolayisiyla zamanimn bu yeni imgesi, insanin
dtinyanm akttiel gercekligi icinde deneyimlemis oldugu yasamin katlanilmaz anlarini da sakl
tutarak, insanin ruhsal varolusunda acilan yaralarin zamansallastirilmis bir uzayda ifsasina
dayaniyordu. Hauser’in eszamanlilik baglaminda Joyce’'un roman igin sdyledigi gibi
“Imgeler, fikirler, beyin dalgalar1 ve anilar yan yana dururlar ve birdenbire gelen, mutlak bir
kesintiye ugrarlar” (Hauser, 1984: 417). Deleuze’e gore iste bu kesintiye yakalanmus
karakterlerin sinemasi olan zaman-imge sinemasiyla biz, sadece hareketin bir imgesini degil
ayni zamanda ruhun hareketini de gortiyorduk:

Sinemada garip bir sey beni cok etkiledi: davrams: degil fakat ruhsal yasam: gostermedeki
beklenilmeyen kabiliyeti (ayni zamanda yolundan sapan davramslari). Ruhsal yasam,
sinemanin her zaman ¢ikigsizigr olan diis ya da fantazm degil daha ¢cok varolusun secilisi,
mutlak direnis, sogukkanli kararn alam idi....Ozetle sinema, hareketi sadece imaja
yerlestirmiyor aym zamanda ruha da yerlestiriyor. Ruhsal yasam bu anlamda ruhun
hareketidir. Cok dogal olarak felsefeden sinemaya gidiyoruz, ayni zamanda sinemadan
felsefeye (Deleuze, 2009: 294).

Ozetlersek; Deleuze sinemanin ontolojik statiistine iliskin dogrudan bir tartisma
yapmamus olsa da -varliga karsi olusa duydugu tutku bunun bir sebebi olabilir-
sinematografik imgenin diger imge tiirleriyle olan iliskisini tartisirken ve sinematografik
imgeyi tasniflerken ister istemez ontolojik belirlemeler yapmuistir. Deleuze’tin isaret ettigi gibi,
eger ruhsal yasam ruhun hareketiyse onun bu hareketini en yetkin bicimde verecek imge
turtintin sinematografik imge oldugu aciklikla ortaya ¢ikar.

Sonug olarak, ozetledigimiz goriislerden hareket edildiginde sinemay1 diger sanatlardan
ayiran kimi ontolojik 6zelliklere sahip oldugu goriilmiistiir. Oncelikli olarak sinema sanatmin
diger sanatlardan en biiytik farki imgeye hareket kazandirmas: ve hareket halindeki yasami
dolaysiz bir sekilde kayit etme yetisidir. Sinema sanatinin ayirici vasiflarindan bir digeri
Hauser’in belirttigi gibi eszamanliliktir. Eszamanlilik, Bergsoncu zaman anlayisi ile bir arada
distnilmelidir:

“Bergson tiirii zaman kavrami, yeni bir yorumlanmayla, yogunlagmayla ve yansimayla
karst  karstya  kalmaktadir. Artik  burada ovurqu  bilinglilik  icerigindekilerin
eszamanhliginda, gecmisin giintimiizdeki varliginda, farkli zaman donemlerinin devaml
olarak birlikte akip gitmesinde, i¢ deneyimlerin pek sekillenmemis akicithi§inda, ruhun tek
basina oldugu zamandaki bagimsizli§inda, uzayla zamamn goreceliginde; yani kisacasi
aklin iginde hareket ettigi ortamin belirlenip ayrilmasindaki olanaksizlikta yer almaktadir.
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Bu yeni zaman kavraninda, modern sanatin tiim doku seritleri birlesmektedir. Konudan
cayilmasi, kahramanin uzaklagtirilmasi, psikolojinin  terkedilmesi, “otamatik yazi
yontemi” ve hepsinin tizerinde filmin uzaysal ve diinyasal bicimlerinin montaj teknigi ve
birbiri icine girmesi gibi. Temel Ogesi eszamanlilik, dogal ilkesi ise diinyasal dgenin
uzaysallastinlmast olan yeni zaman kavrami; Bergson’un zaman felsefesiyle aym
tarihlerde ortaya ¢ikan bu en geng sanat bicimiyle en iyi sekilde anlatilabilmektedir”
(Hauser, 1984: 412).

Bu nedenle film iki ve daha fazla olay dizisinin anlatimini eszamanl bir sekilde aktarma
yetisine sahip oldugundan, sinema sanatinda farkl: varlik tabakalar: bir arada birbirleriyle ic
ice gecmis sekilde verebilmekte, yasam tiim heterojenligi icerisinde beyazperdede
canlandirilabilmektedir. Ayn1 vasiflarindan dolay1 sinema sanati1 insanin ruhsal yasamini ve
kisilerin zihinsel atmosferlerini derinlikli bir bicimde inceleyebilir. Objektivasyon siirecinde
ortaya c¢ikan tinsel varlik alanindan bunun anlasilmasi gerekir. O halde sinema sanatinin
kendine 6zgiti ontolojisinden dolayi, diger sanatlardan farkli olarak, arka yapidaki varlik
tabakalar1 ile 6n yap1 arasinda daha saglam bir bagimlilik vardir. Ciinkii sinema diinyayzi,
gorsel ve isitsel diizeyde, neredeyse birebir sekilde kayit ve ifsa eder. Ustelik ¢oklu bakis
acilarindan diinyay1 goren ve gosteren kamera sayesinde diinyanin heterojen yapisini, gérme
duyusundan ¢ok daha yetkin bir bicimde bilincimize verir. Boylelikle, sinema Kracauer'in
isaret ettigi tizere dogal alginin hi¢cbir zaman veremeyecegi bir gercekligi objektivlestirerek
fiziksel gercekligin kurtulusunu saglayabilir. Ctinkii her seyden 6nce insanin inanilacak bir
diinyaya ihtiyaci vardir.
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Varligin I¢kinliginden Tiireyen Hayat Fikri: Abbas Kiarostami, Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz! Sinemalarina Bakis?

%k
Serdar Gezer

Ozet

2000 sonras: Tiirk sinemasina bakildi§inda, filmlerde ve karakterlerde, askin bir hayat tasarimundan
dogan acilar, 1stiraplar kendini gostermektedir. Oliim ve ayrilik acilarimin karakterlere ve oradan da
seyirciye gectigi bu sinemalarin onciilleri Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz sinemalaridir. Diger
yandan, Ceylan’in ve Demirkubuz’un etkilendigi yonetmen olan Abbas Kiarostami sinemasinda ickin
bir hayat tasarimndan kaynakly stirur goriilmektedir. Bu makalede Kiarostami sinemasinin hayat dolu
olabilmesinin sebepleri, Spinoza'nin ickin metafizik hayat tasarim temelinde arastirilmis ve Kiarostami
sinemasimin Ceylan ve Demirkubuz sinemasindan nasil farklilasabildigi incelenmistir. Makalede
igeriksel metin ¢oziimlemesi yontemi kullamlmistir. Calismada Demirkubuz ve Ceylan sinemalarinin
toplumdaki hayat ve oliim algisi iizerine hakim ideolojik séylemi elestirmek yerine, var olan bu soylemi
yeniden tirettigi sonucuna ulagingtir.

Anahtar sozciikler: Spinoza, Kiarostami, Demirkubuz, Ceylan, Oliim, Varligin fgkinligi, Sinemada Metafizik

1 Bu makalede yonetmenlerin 2013 yilina kadar tirettikleri filmler ¢oziimlenmistir.
2 Bu makale, S. Gezer, 2012. Varligin Ickinliginden Tiireyen Hayat Fikri: Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Abbas Kiarostami Sinemalarina Bakis. Yaymlanmamus Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul:
Kadir Has Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii. Referansl tezden iiretilmistir.
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The Idea Of Life Derived From Immanent Being: A Look At The Cinema Of
Abbas Kiarostami, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz

%k
Serdar Gezer

Abstract

After 2000 Turkish Cinema is marked by feelings of sorrow and grief that derive from the idea of
transcendent being. In the films of Nuri Bilge Ceylan and Zeki Demirkubuz, the pioneers of this kind of
cinema, the sorrows of death and seperation contaminate the characters and the audience. In contrast,
the cinema of Abbas Kiarostami, who has been an influential figure for both Ceylan and Demirkubuz,
is characterized by the joy which is a direct result of the idea of an immanent life. This article investigates
the reasons for this aspect of Kiarostami’s cinema on the basis of the immanent metaphysics of Spinoza,
and tries to understand how his cinema is able to differentiate itself in comparison to those of Ceylan
and Demirkubuz. Qualitative textual analysis method is used in this article. As an outcome of this
research it is reached that rather than to criticise the dominant ideological discourse about the perception
of life and death in society, the cinemas of Demirkubuz and Ceylan reproduce aforementioned discourse.

Keywords: Spinoza, Kiarostami, Demirkubuz, Ceylan, Death, Immanence of Existence, Metaphysics in Cinema
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Olii Karakterler

2000 sonrasi Tiirk sinemasina baktigimizda aslinda gordiigiimiiz karakterlerin geneli
olu karakterlerden olusmaktadir. Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz gibi yonetmenlerin
karakterleri 6lii karakterlerdir. Abbas Kiarostami bu konuda istisnadir.

Uzak (Ceylan, 2002) filminde Mahmut karakteri filmin sonunda deniz kenarinda
oturup Yusuf'un biraktig1 sigaray: ictikten sonra zaten yasamadigi hayata nasil devam
edebilecektir? [klimler (Ceylan, 2006) filminde Isa ve Bahar filmin bagindan beri yasamakta
zorlandiklar1 hayatlarina, filmin son karesinden sonra nasil devam edeceklerdir? Kader
(Demirkubuz, 2006) filminde Bekir ve Ugur zaten olmayan hayatlarina nasil devam
edeceklerdir? Olmamis ve olmayacak hayatlarin filmleridir bunlar kisaca. Olii karakterler
derken kastettigim, yukarida saydigim karakterler ve onlara benzeyenlerdir.

Bu filmlerde anlatilan hayatlar ve karakterler daha dogrusu hayat tasarimlari ac1, keder
ve 1stiraptan oriilti duvarlarla dolu ve ekranda gordiugiim her sey suursuz ve aglayan
cisimlerden baska bir sey degildir. Bu hayat tasariminin karakterleri ise varliklar: aci, 1stirap
ve kederle yogrulmus bicarelerdir. Bu diinyaya ve bu hayata atilmislar ve bu acilar1 6lene
degin goguislemek zorundadirlar. Bu ytizden her yerde ac1 ve 1stirap hiikiim stirmektedir. Ve
bu ytizden bu karakterler ¢lii karakterlerdir.

Kiarostami'nin karakterleri ise yasamaya devam edebilecek karakterlerdir. Where is My
Friend’s Home (Arkadasimin Evi Nerede?, 1987) filminde Ahmed Ahmed Poor hayatina daha
gilclu bir sekilde devam edecektir. Through the Olive Trees (Zeytin Agaglar1 Altinda, 1994)
filminde Ferhad ve Tahareh karakterleri de yasamaya daha gticlii devam edeceklerdir; Close
Up (Yakin Cekim, 1990) filminde Hossain Sabzian ve Taste of Cherry (Kiraz'm Tadi, 1996)
filminde Badii Bey bile yasamaya devam edebileceklerdir.

Filmlerinde genel olarak ‘nereden geldin, nereye gidiyorsun” gibi ontolojik sorularin
kendini hissettirmesine ragmen ve 6liim konusu basli basma bir mesele gibi goriinmesine
ragmen Kiarostami'nin filmlerindeki hayat tasarimi yukarida bahsedilen hayat tasarimindan
oldukga farkl: gibi durmaktadr.

Yasamaya devam edebilme ya da edememe meselesi sadece mutlu sonla bitme ya da
bitmeme meselesi degildir. Aslinda derine inildikce meselenin, yukarida da bahsedilen
sekliyle, filmlerde kurulan hayat tasarimiyla ilgili oldugu anlasilir. Kiarostami’de sikintilar ve
problemler, 6lii karakterlerdeki gibi, bu dehset diinyada yasamak zorunda kalinacak acilar ve
istiraplar degil, aksine varligi giiclendiren ve kisa zamanda iyilesecek kiiciik hastaliklar
gibidir. Hatta oltimiin kendisi bile hayatin iginde ya da daha dogru bir ifadeyle varlig:
gliclendiren gegici bir hastalikmus gibidir. Biiytik bir hayat tasariminin i¢inde siradan bir
olaydir neredeyse. Ickin bir metafizik adeta kendini hissettirmektedir.
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Spinoza'nin “To6z”, “Oz”, “Ozin ezeli-ebedi olusu” gibi meseleleri burada
diistinebiliriz. Ben arsenigi ictikten sonra beni olusturan sonsuz sayidaki kiictik maddelerin
hareket ve stikitundan meydana gelen varligim baska varliklar1 olusturur ve ben ¢liirtim ama
benim ‘6ztim” ebedi olarak varligii devam ettirecektir (Deleuze 2008). Bu tam da Wind Will
Carry Us (Ruzgar Bizi Stirtikleyecek, 1999) filminde telefonla konusmak icin tepenin basina
giden miithendis Behzad Dorani'nin ¢lmiis birinin bacak kemigini elinde odun pargas: gibi
salladiktan sonra dereye atmasi ve derede asagiya dogru akan suyla 6ltintin kemiginin akip
giderek filmin sona ermesi sahnesinde anlasilan fikirdir. Hepimiz To6z'tin var olma
bicimleriyiz ve bizim 6ztimiiz 6lmekle sonlanmayacaktir. Bu tasarimda acilar, 1stiraplar iginde
aglayan bicare insan, yerini miitkemmel varolusun bir parcasi olmaya birakir ve biittin film
aglamaktan kurtulup kendini neseye saliverir. Tipki Kader filminde Bekir ve Ugur'un aglayan
ve aglayacak hayatlarin Through the Olive Trees’de giilen ve giilecek olan Ferhad ve Tahareh'e
birakmas: gibi.

Abbas Kiarostami'nin filmlerinde adeta filmlerden figkiran siirur hali, filmlerde
kendisini gosteren hayat tasarimindan kaynaklanir ve bu tasarim ise ickin bir metafizik
tasarimdan kaynaklanir gibidir. Bu nedenle yukarida ¢ok kisa bahsedilen Spinoza'nin ickin
metafizik hayat tasarimindan bahsetmekte yarar vardur.

Konuya su sorular1 sorarak baslamak gerekir: Nedir beni olusturan kiictik maddeler
ve nedir ‘Oz, nedir ‘Oziin’ ezeli ebedi olmasi, nedir ‘“Toz’?

Benim sonsuz sayida boluinemez kiiciik parcalardan olustugumu soyler Spinoza.
Bireyligin ti¢ boyutundan bahseder ve bu beni olusturan sonsuz sayida ve boltinemez kuigiik
maddeler birinci boyuttur. Bu soyut bir kavram degildir kesinlikle. Ben sonsuz sayida
boliinemez kiictik parcaciktan olusurum. Bu parcaciklar bilimin kesfettigi ‘atom” degillerdir.
Ondan daha kiictik parcaciklardan bahseder Spinoza. Belki de protonlar, elektronlar, gekirdek

Gelelim ikinci asamaya ya da boyuta. Bu pargaciklar birbirine diferansiyel bir
bagintiyla baghdirlar ve stirekli hareket ve siiktinet halindedirler. Diferansiyel bir bagmnt: ile
birbirine bagli sonsuz sayida kiiciik pargaciklardan olusan bir kiimeyimdir ben. Tkinci boyut
budur. Ben arsenigi ictigimde benim bireysel varolusum yerini bagska bir seye birakir. Beni
olusturan pargaciklar arasindaki baginti bozulur ve baska bir bagintiya dahil olur. Ben
oltirim. Ama 6lmeyen bir sey vardir bende. Bu beni olusturan parcaciklar arasinda olan
diferansiyel bagintidir. Yani benim oztmdiir. Yani beni olusturan parcaciklar ortadan
kalktiginda, bagint1 varligimi hala devam ettirir. Bu bagint1 benim 6ziimdiir. Ve 6z sonsuza
kadar var olmaya devam edecektir. Bu haliyle ayn1 zamanda ezelidir de. Bu beni olusturan
parcaciklar ve diger her seyi olusturan parcaciklarin tamami “T6z" diir. Ve bu parcaciklar yani
ozler, toziin var olma bicimleridir (Deleuze, 2008; Rizk, 2012). Bu ¢ok kisa aciklama
Spinoza’nin hayat tasarmmini anlamakta yeterli olmayacaktir elbette ama Kiarostami'nin
filmlerindeki hayat tasarimini anlamakta yeterli olacaktur.
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Spinoza’nin hayat tasarimini temele koyup, tizerine Kiarostami'nin filmlerindeki hayat
tasarimini insa etmek icin filmlerdeki metinsel 6gelere, plan, sekans ve diyaloglara bakmak
gerekir. Taste of Cherry filmine kisaca g6z atalim. Temel konusu ve sorunsali intihar ve
dolayisiyla 6liim olan, hatta kendini 6ldtirmeye calisacak Badii Bey’ in intihar ettikten sonra
tizerini toprakla drtecek birini aramasi ekseninde sekillenen bir filmdir Taste of Cherry. Badii
karakteri, fran’in tagrasinda arabasiyla gezinir ve toplamda i kisiyle bu konuyu konusmaya
muvaffak olur. Her birisini arabasma alir ve onlar1 kendisini gommelerini istedigi ¢ukura
gotiirtir, bu esnada da planindan bahseder. Bu sahislardan birisi asker, birisi medrese
ogrencisi digeri ise miizede gorevli yagh bir adamdir. ilk ikisi Badii karakterinin teklifini geri
gevirir ama sonuncusu yani miizede gorevli yash adam teklifi kabul eder. Teklif ise sudur;
Badii Bey uyku haplarini i¢ip, gece, yash miizeciye gosterdigi cukura yatacaktir ve yasl adam
sabah gelip ona seslenecek ve ses gelmezse cukurun tizerine toprak atacaktir. Film kisaca bu
sekilde cereyan etmektedir. Cogunlukla diyaloglarla ilerleyen film bize metinsel olarak bazi
ipuglar verir, 6zellikle Badii Bey'in miize gorevlisi olan yash adamla olan diyalogunda baz:
ipuglar: vardir.

Miize gorevlisi yash adam bir Tiirk’tin basina gelmis bir hikdyeden bahseder. Hikaye
soyledir; bir Turk doktora gider ve her yerinin agridigini soyler, doktor hastayr muayene
ederken hastanin parmag: ile agriyan yerlerini gostermesini ister. Hasta basma dokunur,
‘Basim agriyor doktor bey” der, karnina dokunur ‘Karnim agriyor doktor bey” der, bacagina
dokunur ‘Bacagim agriyor doktor bey’ der. Doktor durumu anlar, hastanin parmag:
kirilmistir. Bu hikdyenin ardindan miize gorevlisi yash adam Badii karakterine onun bakis
acismni degistirmesi gerektigini, aslinda hasta olanin fikirleri oldugunu soyler (Kirazin Tadj,
1996). Badii karakterinin fikirlerini, diistincelerini degistirmesi gerekmektedir ve ancak bu
sekilde ona ac1 veren seylerin tistesinden gelebilecektir. Yani hayat tasarimimni degistirmesi
gerekmektedir. Ac1 veren seye bakisin1 degistirmesi, 1stirap veren seye bakisini degistirmesi
gerekmektedir.

Spinoza’ya donecek olursak, nedir ‘iyi’ ve nedir ‘kotii” olan sey? Spinoza, beni
olusturan sonsuz sayida kiigiik parca ile benim karsilastigim sey, yani iyi ya da kotii olarak
tanimlanacak seyi olusturan sonsuz sayida kiigtik parca uyum gosterirse bu benim icin “iyi’dir,
uyum gostermezse bu ‘kétii’ diir. Iyi olan, benim eyleme kudretimi artirirken, kétii olan benim
eyleme kudretimi azaltir (2011). Ornek; peynir sevmem, peyniri olusturan kiigiik pargaciklar
bedenimle 6yle bir sekilde karisir ki, ben hi¢ hos olmayan bir bicimde tadil edilmis olurum. O
ylizden peynir sevmem. Peynir benim igin kottidiir. Peynir yemek beni sonsuz derecede
mutsuz edebilir. Tam tersi de miimkiindyir.

Bu noktada tekrar Badii Bey’e donmek yerinde olur. Badii karakteri, kendisini intihar
fikrine gotiiren olaylar silsilesini tekrar diistntip, fikrini yeniden tasarlamalidir, insa
etmelidir. Bu filmle Kiarostami adeta seyirciye sunu soyler: ‘Hayat tasarimini degistir’. Burada
bir kilit nokta daha vardir, yani buitiin bu hayat tasariminin degismesi noktasinda tek bir
mefhum vardir, bu da 6liimii algilama bigimidir.
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Yine Badii karakterine geri doniildiigtinde, Badii Bey’in arabasina ilk aldig1 asker
karakteriyle konusmasi esnasinda ¢ok ilging bir diyalog ge¢mektedir. Badii Bey askere, kiigiik
bir agacin yaninda bulunan ¢ukuru, yani kendisini gomecegi cukuru gosterdiginde, asker
zaten teklifi defalarca reddetmistir ve Badii Bey askeri ikna etmek icin sdyle der: “Topragin
glizel oldugunu diistintiyor musun?’. Asker ‘Evet’ diye karsilik verir. ‘O zaman biittin gtizel
seyler topraga geri doner’ der Badii Bey. Ve ilave eder; ‘Benim bir giibre oldugumu ve agacin
alta giibre serptigini diistin” der (Kirazmn Tadi, 1996). Burada agik bir sekilde Spinozanin
tasarimi kendini gosterir. Yani, beni olusturan kiiciik parcaciklar baska bir seye dontisttigtinde
ben 6lmiis olurum. Bir kurtla karsilastim, kurt beni yedi ve ben 6ldiim, beni olusturan kiictik
parcaciklar kurdu olusturan pargaciklara dontistii. Ama beni olusturan parcaciklarin
arasindaki diferansiyel bag kalict olmaya devam eder. Yani benim 6ziim 6lmez. Oz ezeli ve
ebedidir.

Oliimii Algilama Bicimi

Oliim Spinoza’da asla bir son degildir. Hayatin i¢inde bir seydir adeta. T6ziin var olma
bicimleri arasindaki stirekli doniistimden baska bir sey degildir. Ay sekilde Kiarostami’de
de 6ltim hayatin i¢inde var olan bir sey gibidir. Aslinda ¢liimii acilastiran sey, igindeki ayrilik
ve yok olma tahayyiiliidiir. Oliimiin bir son olmama mefhumu Spinoza’ya gire somut bir
deneyimdir adeta. Bu durumu o&lumstiz olmak anlaminda degil de ezeli-ebedi olmay:
deneyimlemek olarak diisiinmek daha yerinde olur. Spinoza, ‘Oliimsiiz oldugumu biliyorum
ve buna inaniyorum, ezeli- ebedi oldugumu biliyorum ve deneyimliyorum’ der (Deleuze,
2008).

Ezeli ve ebedi oldugunu deneyimleyen bir insanin hayat tasariminda 6ltiimiin asla bir
son olmadig1 ortadadir. Oliim ve ayrilik yikici bir felaket olamaz. Kiarostami’de de 6liimiin
bir son olmadig1 agikca goriilebilir. Ama Kiarostami’ye gecmeden 6nce Nuri Bilge Ceylan’da
oltime ve ayriliga bakmakta fayda vardir. Nuri Bilge Ceylan’t Abbas Kiarostami’den ayiran
baslica sey oliimii algilama bicimleridir.

Mesela, Uzak filminin son sahnesinde Mahmut karakterinin deniz kenarinda Yusuf'tan
kalan son sigarayi ictigi sahnenin agirhig1 tarif edilemez derecededir. Mahmut'un eski
karismin bagka bir adamla evlenmis olmasi, eski karisini hala sevmesi, eski karismin yeni
kocasiyla yurt disina yasamaya gitmeleri, Yusuf'un Mahmut'tan gordiigii soguk tavirlar
tizerine koytine geri donmesi gibi iist tiste y1gi1lmis ve ¢oreklenmis 6ltime bedel ayrilik acilari,
agirhigini sigara dumaninin hafif viicuduna gizlemeye calisiyor gibidir. Metinsel olarak da
kamera hareketi dikkat cekicidir. Filmin bu sahnesinde Mahmut'un ytiziine dogru agir agir
bir zoom-in kamera hareketi vardir. Bu ¢ok belirgin ve ctiretkar bir hamledir. Adeta yukarida
sayilan biittin ayrilik acilarin1 Mahmut'un {izerine yigan bir hamledir. Zoom-out kamera
hareketi olsayd: anlam tamamen farkli olacakti. Bu durumda kamera acilar1 hafifletecekti.
Adeta biittin acilart Mahmut'tan alip hayatin i¢ine yayip, ayrilik acisint hayatin iginden bir sey
olarak olumlayacakti. Nuri Bilge Ceylan, bu zoom-in kamera hareketiyle, Abbas
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Kiarostami'den ayrilmaktadir, olimiin ve ayriigin yikict oldugunu metinsel olarak
gostermektedir.

Yikic1 Olanin Ne Oldugu

Yine Ceylan'm ilk filmi Kasaba’da (1997), iki ¢ocuk karakter, Asiye ve erkek kardesi,
okuldan ciktiktan sonra mezarliktan gecerler ve Osmanlidan kalma oldugu anlasilan
mezarliga girerler, bir stire mezarlara bakarlar. Yine burada da adeta 6limiin yikic1 etkisini
seyircinin ytiziine carpar Ceylan.

Ayni etki Ceylan'mn ilk kisa metraj filmi Koza’da (1995) da kendini gosterir. Deneysel
ile kurgusal arasinda akan filmde, bir kedi ilk 6nce canlidir ve devam eden sahnelerde ayni
kedi 6lmiis olarak gorulir. Kedi, agzina bocekler, sinekler girmis ve suda sirt tistii yatmustir.
Yine Ceylan’m ikinci uzun metraj filmi olan Mayis Sikintis'nda (1999) dogup buytdiigi
kasabasina film ¢ekmeye gelen bir yonetmenin ailesini filme cekme cabasini anlatirken,
yonetmenin babasinin bahgesindeki agaclarin devlet tarafindan alinmasmin neticesinde
Olmesi ve elindeki elmanin da onunla beraber 6lmesi anlatilir. Babanin agaclari elinden
alindiktan sonra dayanamayip 6lmesi ilging degil midir? Agaglarin elinden sonsuza kadar
almmasi demek, agaclarin baba igin ©lmesi demek degil midir ve babanin buna
dayanamayarak Slmesi de bir o kadar agir degil midir? Yine Iklimler filminin sonunda Isa ve
Bahar karakterleri birlesemezler, sorunlar: ¢oziilemez ve film iki karakterin ayriligiyla biter.
Biitin filmlerde ayrilik ve olim kendini gosterir. Cunkii Ceylan'in filmlerinin hayat
tasariminda, 6ltim karanlik bir bulut gibi hem tiim hikdyenin hem de karakterlerin tizerine
coreklenmistir. O ytizden, Kiarostami'nin filmlerinde hissedilen stirur ve filmlerden fiskiran
hayat, Ceylan'in filmlerinde yoktur. Hatta ¢ok fazla benzer metinsel 6geler olmasina ragmen,
strur ve hayat yoktur.

Metinsel olarak benzer unsurlar sunlardir: Ornegin Kiarostami'nin Where is My
Friend’s Home ve Wind Will Carry Us filmlerinde olan elmanin yuvarlanmas: sekansi ve
bunun yakin plan takibi, Ceylan’m Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filminde de vardir, hem
de biitlin filmin bir metaforu olarak gosterilmektedir. Mesela Kiarostami'nin filmi Wind Will
Carry Us filminde gazeteci karakterin, haber yapmak icin geldikleri kdyiin yakinindaki bir
tepede, telefonla konusurken ters cevirdigi kaplumbaga ve Ceylan'in Koza ve Kasaba
filmlerinin her ikisinde de cocuklarin ters cevirdikleri kaplumbaga da metinsel birer
benzerliktir.

Oyuncu yonetiminde, oyuncu seciminde ve senaryo yaziminda da benzerliklerden
bahsedilebilir. Ten’de (On 2002) Kiarostami agik¢a oyuncu yonetiminden ve senaryo
yazimindan bahsetmektedir. Kiarostami filmin senaryosunu yazmaktan ziyade tretman



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

halinde bir hikdyeden film yapmay: tercih etmektedir. Kiarostami Ten'de, ‘Senaryonun
tamamin yazdigim zaman, o hikayeyi film yapmak icin igcimdeki heyecan kayboluyor ve
senaryoyu ¢cekmeleri icin diger yonetmen arkadaslarima veriyorum” demektedir. Kiarostami,
sadece tretmanla ya da daha kisa, yani bir kag¢ sayfalik hikaye ile filmlerini yapar. Cekim
esnasimda oyunculara yaptig1 yonlendirmeler ile oyuncular da senaryo stirecine dahil olurlar.
Oyuncularin1 secerken ise amatdr oyuncularla ya da filmi cekecegi bolgedeki halktan
insanlarla calisir. Son islerinden olan Shirin (sirin, 2008) ve Copy Conforme (Ash Gibidir, 2010)
istisnadir. Bu filmlerde profesyonel oyuncular: kullanmustir. Yine Ten’de oyuncu yonetimine
dair ‘Ben oyuncularima gidecekleri yeri soyliiyorum, onlar beni oraya gotiirtiyorlar” der.
Amator oyuncularin ya da halktan oyuncularin, senaryoya, ¢ekim stirecindeki katkilarini ya
da hikayeye katkilarini ok 6nemser. Adeta onlarin katkilariyla fiskiran hayat: filme almay
basarir Kiarostami. Diger yandan Ceylan Ug Maymun (2008) filmine kadar olan islerinde
yukarida sayilan konularda Kiarostami’den etkilenmistir. O da senaryo yazimi konusunda
ayni sekilde hareket etmektedir. Kasaba ve Uzak filmlerinin senaryolar1 yirmi sayfay1
ge¢cmemektedir. Tretmanla esdeger bir senaryo ile film cekmistir. Uzak filminin kamera arkas:
izlenirse orada da goriilecegi tizere oyuncularina Kiarostami’de oldugu gibi sadece gidecekleri
yeri soyleyip, diyaloglar1 onlara birakmaktadir. Oyuncu se¢imi konusunda ise amator
oyuncularla ve hatta dogrudan ailesi ile ¢calistig1 zaten bilinmektedir. Bu 6rnekler artirilabilir.
Iste bu sayilan benzerliklere ragmen Ceylan’m filmlerinde figkiran bir hayat yoktur, yerine
olumiin karanlik bulutlar kol gezer.

Kiarostami'nin Koker tiglemesinin ilk filmi Where is My Friend’s Home ile Ceylan’in
ilk ti¢ filmi Koza, Kasaba ve Mayis Sikintisi’'ndan olusan tasra tiglemesinin ikinci filmi Kasaba
filmlerinin acilis sahnelerine bakarak, iki yonetmenin de hayat tasarimi ve 6liimii algilama
bicimlerine odaklanabiliriz. Where is My Friend’s Home filminin agilis sahnesi bir sinifin
kapisi ile baslar ve kapr agilir kamera smifin igine girer. Kadrajda 6gretmen ve ilkokul
ogrencileri vardir. Ogretmenin siiftaki otoritesi hemen goze carpar ve 6gretmen ¢ocuklarin
odevlerini kontrol etmeye baglar. Odevini yapmayanlara kizar ve tehditler savurur. Ayn
zamanda odevlerini kendi defterine yazmayip bos bir kdgida yazanlara da kendince hakl
gerekceler gosterip kizmaya, tehditler savurmaya devam eder. Okuldan ciktiktan sonra
cocuklar evlerine dagilirken filmin ana karakteri Ahmed A. Poor ile bagka bir sinif arkadasinin
defterleri karisir. Ahmed A. Poor bu karisikligr ancak eve gidince fark eder. Arkadasinin
defteri kendisinin cantasma girmistir. Ogretmenin siniftaki tehditleri aklinda, defteri
arkadasina ulastirmak icin yakin koydeki arkadasinin evini aramaya koyulur. Kiarostami film
boyunca bu arayisi anlatir. Seyirci de Ahmed A. Poor ile beraber arkadasmin evini arar.
Burada asil ilgi odagimiz filmin basinda, yani smifin iginde olan biten seylerdir. Siniftaki
cocuklar, daha kiigiik yasta olanlar icin buiytik, ama buytikler igin kiigtik isler yiiztinden
tehditlerle karsilasirlar. Hayat tehditlerle doludur. Cocuklar, iktidar sahibi, otorite sahibi ve
bu otoritesini kendince hakli nedenlerle anlatan bir 6gretmenin egemenligi altinda ezilirler.
Hayatta, kendince hakli sebepleri olan ve bu sebepleri anlatmaktan ¢ekinmeyen biiytiikler
vardir hep. Tabii ki ailelerinin verdigi isler vardir cocuklarin basinda, ¢tinkii ailevi meseleler
ve zorunluluklar hep olacaktir hayatta. Biitiin bu baskilarin, otoritenin ve anlamsiz islerin
altinda ezilir cocuklar. Ama Ahmed A. Poor biittin bunlar1 hayatin icinden bir sey gibi kabul
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eder. Adeta normal seylerdir bunlar Onun icin. O biitiin bunlar1 hayatin i¢cinden olarak alir ve
Oyle devam eder.

Ahmed A. Poor, arkadasinin defterini kendi ¢antasinda fark edince, bunu arkadasina
ulastirmaya calisir ve sonunda kendince bir ¢6ztim bulur. Ve biitiin film bu ¢6ztim arayist
tizerine kuruludur. Film seyirciye, biraz ¢nce siralanan ve acilis sahnesinde siifin icinde
gerceklesen problemlerden, iktidarlardan ve bu problemlerin altinda ezilen ¢ocuklardan, bu
sorunlarin altinda can gekisen zavallilar diye bahsetme ihtiyaci duymaz. Film bu sorunlari
gortir, bunu kabul eder ve hayata devam eder. Yine Kiarostami'nin Life Goes On (Hayat
Devam Ediyor, 1992) filminde depremden sonra yardim ¢adirlarinda hayatlarma devam eden
insanlarin arasindan bir gencin tepeye ¢ikip diinya kupasini seyredebilmek igin televizyon
antenini ayarlamaya ¢alisirken soyledigi gibi: “Ne yapalim, 6lenler 6ldii, hayat devam ediyor
ve biz diinya kupasi macgmi seyretmek istiyoruz” . Yine Kiarostami'nin Taste of Cherry
filminde Badii karakterinin en son arabasimna aldig1 ve kendisini gommeyi kabul eden yash
adamin kendini 6ldiirme tecriibesini anlatirken dedigi gibi:

‘Kendimi asmak icin dut agacina ¢iktim ve ipi bagladim, bagima bir dut diistii,
dutu yedim ve biraz daha toplayip eve gotiirdiim, cocuklarim da yedi, oraya intihar etmek
icin gelmistim ama elimde bir torba dut ile eve gittim.”(Kirazin Tadi, 1996)

Hayat onun icin de Ahmed A. Poor i¢in de ve diinya kupasini seyretmek isteyen geng
icin de devam ediyordur. Ulus Baker'in 6lum oruclarma iliskin yazdiklar1 bu noktada
anlamlidir.

“Canl varlik 6liimii diisiinemez. Spinoza’dan o6grendigimiz bu diisiince olgusal
degil, varolusa iliskindir. Onun sayesinde 6liim oruglarmmin oliime degil, yasama dogru
Qittigini, yasama iliskin taleplere sahip oldugunu, onunla kenetlenip onu olumladigin
dgreniyoruz. Ciinkii yasam direnctir.” (Baker, 2012)

Burada olimiun aslinda yasama iliskin olabilecegini ortaya koyar Ulus Baker.
Dolayisiyla olum gerceklesirken tiikenmeyen bir olaydir. Yani basina gelmekle
sonuclanmayan bir olaydir. Dolayisiyla bir anlamda insan tam anlamiyla da 6lememektedir.
Oliim her olayin prototipidir adeta. Olayin da gerceklesmekle tiikkenmeyen yapist vardir. Her
olay arkasinda depolanan bir veri birakir. Dolayisiyla ayni 6liim orucunda oldugu gibi, 6liim
tizerine diisinmenin aslinda yasam bicimi belirledigini ya da hayat tasarimi belirledigini
goriirtiz. Dolayistyla bu anlamda ¢lim hayatin bir pargasidir denebilir. Yani Taste of
Cherry’deki yashh adam olumiunt gergeklestirmek isterken aslinda hayat tasarimini
belirlemistir ve evine bir torba dut ile donmiistiir. Sonunda onun kendi olimii tizerine
diistincesinden bir torba mutluluk fiskirmistir. Belki de Kiarostami icin ¢arpict olan budur:
Oliimden hayatin ¢ikmas, 6liimiin aslinda hayat oldugu fikri.

Ceylan’in Kasaba (1997) filminin basindaki smif sahnesinde ise yine 6gretmen sinifta
otorite sahibidir ama bu otorite kizan, bagiran, tehditler savuran bir otorite degil, aksine
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yumusak basli bir otoritedir. Sinifin disinda kar yagmaktadir, yerytiziiniin ya da tabiatin 6l
hali bile mitkemmeldir. Ceylan’in sinemasinda bu durum aslinda olasi bir sorunsaldir. Doga
adeta duyarsizdir. Doga miikemmeldir ama insan ve doga iki ayr1 varliktir. Birisi miikemmel
ve digeri oldukga problemlidir, karanliktir. Bu diistince melankoli i¢in de miikemmel bir
kaynaktir. Halbuki Spinoza’da doga insana hicbir sey borclu degildir. Bu durum s6z konusu
bile degildir. Ceylan’in karakterleri karamsarlikta buradan da beslenir gibidir. Bu diisiince
Ceylan'in ozellikle Koza, Kasaba ve Mayis Sikintis1 filmlerinde kendini ele verir.
Kiarostami’de doganin kayitsizlig1 gibi bir durum yoktur. Kiarostami’de doganin karsisinda
duran bir insan modelinin yerine doganin parcas1 insan modeli vardir. Buna Taste of Cherry
filminde Badii Bey’in is makinalarinin kaldirdig1 toz topragin icine girerek kendini topragimn
parcasi gibi hissetmesi metinsel bir 6rnektir.

Aile

Kasaba filminin devam eden sahnelerinde sinifin i¢inde havada ucan bir tiiy tanesini
tifleyerek havada tutmaya calisan ¢ocuklarin oyununa dgretmen de sessiz kalarak kismen
katilir. Ama sorun baska yerdedir. Cocuklardan biri ders kitabindan ‘aile yapisinin énemi’
konulu bir yaz1 okumaktadir ve agir akan, zamanin sikiciligini anlatan resimlerin altindan aile
kurumu ile ilgili yaziy1 dinleriz. Bir siire, yavas ve zamanin sikiciligi temali resimlerin
sonunda dgretmen bir koku duyar ve ¢ocuklardan beslenme yiyeceklerini ¢ikartmalarmai ister.
Asiye’nin beslenme yiyeceklerinin bozuk oldugunu ve kokunun ondan geldigini fark eder.
Asiye’ye kizmaz ama annesinin neden ilgilenmedigini sorar ve bu yiyeceklerin kendisini
zehirleyebilecegini soyler. Asiye aglamaya baslar. Fonda ailenin énemini dinlerken Asiye
ailesi ytiztinden aglamaktadir. Ahmed A. Poor'un kabullenisi Asiye’de acitya dontismiistiir.
Aslinda problem tam da buradadir. Ahmed A. Poor'un sorunlarmin yaninda Asiyenin
sorunu daha kiiciik olmasina ragmen Ahmed A. Poor hayati oldugu gibi kabul ederken Asiye
yikima ugrar. Yine filmin paralel kurguyla anlattig1 gece vakti bahcede konusma sahnesinde
bir aile drami vardir. Saffet’in babasi yani Asiye nin amcasi uzun zaman 6nce dlmiisttir. Saffet
babasinin hayatinin Asiye’nin babas1 gibi olamadigi igin, babasmin ve kendisinin
okuyamadig1 icin ve Olmiis babasindan yeterince saygiyla bahsedilmedigi icin aileyi
suclamaktadir. Yakin zamanda da kasabay1 terk edecektir. Ailenin en biiyiik annesi yani
Asiye’nin ninesi aglamaya baslar. Aile yikima ugramistir. Yakin ¢ekimlerle (extreme close-up)
tek tek Asiye'nin babasinin gozleri, dedesinin gozleri, adeta dertlerden kiris kiris olmus
alnmin derisi ve tabi aglayan ninenin gozyaslar1 goriintir. Aile i¢i sorunlar ve dertler ve de
Saffet’in babasmin 6liimii herkesin tizerine o andan 6nce ve agirlikli olarak o an ¢okmuistiir.
Aile meselesi Ceylan’da merkezi meselelerden biridir. Koza, Kasaba, Mayis Sikintisi, Uc
Maymun filmlerinin tamaminda aile merkezi bir rol oynar. Aile kurumu tamamen problemli
bir kurumdur Ceylan’da. Robin Wood, Ceylan hakkinda Iklimler ve Diger Felaketler baslikli
yazisinda sunlar1 soylemektedir:
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“Bir ¢ocuk, biitiin kligeleri icinde barindiran “aileye sevgi ve saygiyr” okumaktadir
ytiksek sesle. Cocuklar gercek diye maskelenen baskin ideolojiyi sorgulamadan kabul ederler
diye diistiniiliiv ve bu hepimiz icin tamdik bir durumdur. Ceylan ilk filminin ilk on
dakikasinda asla ¢alismayan ve ¢alismayacak olan sistemlere sokar bizi, aile, milliyet¢ilik
ve din sistemlerine.” (Wood, 2006: 278)

Asla calismayan ve calismayacak olan baskin ideolojinin bir parcasi olandir aile
Ceylan’da. Kiarostami’de ise aile meselesi merkezi bir sorun degildir. Hatta aile kurumu
sorunlu bir yap1 degildir. Karakterler icin de yikic1 degildir aile meselesi. Ahmed A. Poor’un
dedesi gocuk yetistirmek {izerine gesitli aforizmalarda bulunsa da Ahmed A. Poor ne
annesinin sozlerini ne de dedesinin emirlerini dinler ve bunlarla da yikilmaz. Life Goes On
filminde Puya babasiyla beraber depremin oldugu bolgede Ahmed A. Poor'u aramaktadir.
Puya i¢in de babas1 sorun yaratmaz.

Tabiat ve Oliim

Ceylan sinemasinda kendini hissettiren baska bir mesele de tabiat meselesidir.
Ceylan’da tabiat miikemmeldir ama insan bunu bozan tek varliktir. Her seyiyle insanin iginde
bozgunculuk vardir. Asiye’nin babasi agik¢a sunu soyler: ‘Tabiat miikemmel, hatta her bir
agac dali miikemmel, biz de kendimizi onun bir parcast olarak gormeliyiz ama insanlara
glivenim kalmad1.” Zaten bunu metinsel olarak Asiye’nin kardesinin kaplumbaga ile oynadig:
sahnelerde de hemen goriiriiz. Asiye'nin kardesi kaplumbaga bulur ve {izerine ¢ikar. Asiye
kaplumbagalarin ters dontince dldiiklerini soyler ama kardesi kaplumbagay1 ters cevirir ve
orada birakir, onu dliime terk eder. Kasaba’da da tabiat miikemmeldir ama insan ve insanla
ilgili her sey problemlidir. Insanlarin diinyasinda sorunlar ¢ok yikici ve dayanilmaz derecede
istiraplidir. Hayatin sonundaki 6ltim, her seyden daha yikici ve dayanilmaz olandir. Belki de
Ceylan’1 Kiarostami’den ayiran temel fark budur: Kiarostami’de ayni Spinoza’da oldugu gibi
insan tabiatin parcasidir. Dolayisiyla insan, tabiatt bozmaz, bozamaz. Spinoza’daki ickinlik
tam da budur. Ceylan’da ise bozucu olan insandir. Insanin bozucu oldugu tezi dogaya agkin
bir form varsayar. Sanki insan doganin bir parcas: degil de, tabiat ve onun karsisinda bozucu
insan dogas1 duruyor gibidir.

Kiarostami'nin Wind Will Carry Us (1999) filminde, bir grup muhabir kendilerini
mithendis olarak tamittiklar: bir kdye gelirler. Asil amaglari, koyde yakinda ¢lecek yash bir
kadinin cenazesinin, kadmnlar tarafindan nasil tasindigini ve merasimin nasil yapildigim
fotograflamak ve haber merkezine gondermektir. Biz bu grubun tamamini asla géremeyiz
ama sadece iclerinden bir muhabiri goriirtiz. O gordigiimiiz muhabir de stirekli koyiin
yakinlarindaki tepeye arabasiyla gidip orada telefonla konusmakta ve geriye hic
gormedigimiz arkadaslarinin yanina donmektedir. Telefonda konustugu kisileri de hig
gormeyiz ama anlasilan haberi yapmalarini isteyen ofisten yetkililerle konusmaktadir. Yasl
kadmn bir tiirlti 6lememekte ama telefondakiler de stirekli muhabiri sikistirmaktadirlar. Aym
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zamanda, koyde de insanlar fotograflanmaktan hoslanmamaktadir. Telefonla konusmak igin
gittigi tepede kuyu kazmis ve icinde galisan bir toprak iscisi ya da amele vardir ama onu da
hi¢ gormeyiz, sadece sesini duyariz, arada bir de muhabir onunla konusur. Bu gidis
gelislerden birinde ¢ukurda galisan is¢inin tizerine ¢ukur goger ve isci toprak altinda kalur.
Muhabir bunu fark eder ve yardim cagirir, insanlar yardima gelirler. Yardima gelenler
arasinda bir doktor da vardir ve bu doktor ayni zamanda yasli kadmin da doktorudur.
Mubhabir doktorun motosikletine atlar ve ikisi koye geri donerler. Cukurda kalan amelenin
olip 6lmedigini, basina daha sonra gelenleri gormeyiz ve duymayiz, bununla ilgilenmez filim.
Ayni sekilde muhabirin doktorla gittigi ve 6lmek tizere olan yash kadmin hastaliginin ne
oldugu ve kim olduguyla da ilgilenmez film. Ama muhabirin doktorla motosiklette giderken
diyalogu ilginctir. Diyalog soyledir:

Muhabir: Yasl kadinin neyi var?
Doktor: Bir seyi yok, sadece yasl ve zayuf.
M: Yaslilik kétii bir hastalik o zaman

D: Daha da kotiisii var, 6liim. Bu hayata gozlerini kapadiginda, bu doga
harikalarina bir daha geri gelmeyecegin anlamina gelir.

M: Diger hayatin daha giizel oldugunu séyliiyorlar?

D: Zahide hurilerle dolu cennet hog gelir

Onun bana tiziimiin suyu daha hos gelir

Onun cenneti veresiye benimki pesin

Ne var ki uzaktan davulun sesi hog gelir...

Doktor'un diyalogun sonunda okudugu dortlik Omer Hayyam'in dortligidiir.
Burada agik¢a Kiarostami'nin 6liimii algilama bicimi kendini gostermektedir. Ya da, daha
dogru bir ifadeyle Kiarostami'nin filmlerindeki olimi algillama bicimi kendini
gostermektedir. Olim hayatin iginden bir seydir ve yikim degildir. Adeta Spinoza’daki gibi
bir dontisimdiir. Ama baska bir diinyaya dontistim degildir. Bu diinyada bir dontistimdiir.
Beni olusturan ¢ok kiictik sonsuz parcalarin baska bir varlig1 olusturan ¢ok kiuigiik pargalara
dontismesi ve 6ziin hayata devam etmesidir.

Bu anlamda hayatta oldugumuz stirece 6liimii diistinmemekteyiz. Bu tam da Spinozanin
conatus’udur. “Ben olma c¢abasi ve her bir seyde ve her bir bende Tanri'nin kudretinin
ifadesidir” (Zac, 1985: 257). Bu da demektir ki 6lim disaridan gelen bir seydir, hayatin parcasi,
onu bozan, yikima ugratan bir sey degildir.

Yukarida doktorla muhabirin diyaloguna baktigimizda da acikca sunu gortiriiz: Doktor, simdi
burada olan hayatin pesinden kosar, simdi ve burada ve elinin altindaki hayat atesinin, hayat
kivileiminin peginden kosar. Oliimiin ve acilarin arkasina gizlenmis giizel vaatlerin yerine
simdikini sonrakine tercih eder. Doktor, elindeki tiztim suyunu Huri melegine tercih eder.
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Kiarostami’de Golgede Kalan Unsurlar

Kiarostami’de golgede kalan hatta karanlikta birakilan unsurlar dikkat ceker. Jean-Luc
Nancy'nin Kiarostami tizerine yazdig1 inceleme yazisinda bahsi gecen bir benzetme vardir.
Nancy Kiarostami'yi Rembrandt’a benzetir. Yani Rembrandt'mn tablolarinda kullandig:
dramatik aydinlatma gibi Kiarostami'nin de filmlerindeki olaylar1 ve karakterleri dramatik
olarak aydinlattigini ve bazi unsurlar1 da karanlikta ve golgede biraktigini soyler (Nancy 2001:
88).Teknik anlamda bir aydinlatma degildir burada bahsedilen. Senaryonun dramatik
yapisindaki bazi unsurlarin belirgin, bazi unsurlarin karanlik olmasidir Nancy nin sdylemek
istedigi. Mesela, yukarida bahsedilen dramatik unsurlar; Wind Will Carry Us filminde gociik
altindaki amele, yashh kadin ve muhabirin arkadaslari. Bu unsurlar bilingli bir sekilde
karanlikta birakilir. Filmde Kiarostami bu karakterleri bize hi¢ gostermez. Life Goes On
filminde de baska bir golge karakter vardir. Yonetmen olan karakter, cocuguyla beraber
arabayla seyahat ederken agaclik bir bolgede bir besik goriirler ve icinde aglayan bir ¢cocuk
vardir, yakinlarda annesi de vardir ama Kiarostami seyirciye sadece cocugu gosterir, anneyle
ilgilenmez. Through the Olive Trees filminde Ferhad ve Tahareh'in ¢ekimleri yapilirken, set
ekibi mola verdiginde, set ekibinin filmi cekmeye calisma dertleri yerine, kamera Ferhad'in
Tahareh'i evlenmeye ikna etme cabalarini gosterir. Set ekibini adeta dramatik olarak golgede
birakir Kiarostami. Ya da Kiarostami'nin Shirin filminde oldugu gibi sadece sinemada Ferhad
ile sirin filmini seyreden kadin karakterlerin ytiiztinti gosterir bize kamera, diger her sey
karanlhikta kalir. Bu unsurlar bilingli olarak gosterilmez. Ciinkti Kiarostami'nin kamerasi
hayata bakar.

Hayata Bakan Kamera

Yine metinsel 6gelere odaklanacak olursak, Wind Will Carry Us filminde 6lmekte olan
yasli kadin umurunda degildir kameranin ya da gocen gukur altinda kalan amele de aym
sekilde. Kamera acilarla ilgilenmez, Through the Olive Tree filminde set ekibi mola
verdiginde, hayat Ferhad'in Tahareh’e evlilik teklifindedir, set ekibinin cektigi sikintilarda
degildir. Hayat atesini takip eder adeta kamera. Shirin filminde Ferhad ile sirin filmini
seyredip aglayan kadinin ytiztindedir hayat atesi, onun igin kamera sadece onu gortir ve baska
hicbir sey gormez. Ama burada baska bir tnemli nokta daha vardir. Kameranin hayata
bakabilmesi icin bu gosterilmeyen ama varligi ima edilen seylerin de bulunmasi
gerekmektedir. Dikkat edilirse golgede birakilan unsurlar tamamen dramatik yapidan atilmis
degildir. Onlar oradadir ama golgede birakilmistir. Bu durum aslinda Kiarostami’ye dair cok
onemli bir sey de soylemektedir: Hayati ancak bir seyleri cikartarak, eksilterek, her seyi
gostermeye calismadigimiz zaman gosterebiliriz ya da eger sadece bir seyi gercek anlamda
gosterebilirsek, biittin hayati da gosterebilmis oluruz. Yine Kiarostaminin Five (Bes, 2003)
filminde okyanustan gelen bir tahta parcasini gostermesindeki fikirlerden birisi de bu olabilir.
Bir evi, bir giiliisti, bir ytizii gostermek de bu fikirden anlasilan sey olabilir. Dikkat edilirse
Kiarostami'nin filmlerinde sik¢a kullanilan unsurlardir bunlar. Kiarostami sadece bir unsuru
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tam gostererek aslinda hayati gosterebilmektedir. Kamerasi bu anlamda tam da hayati
gostermeyi basarabilmektedir.

Diger taraftan Ceylan’in kamerasi acty1 gordiigii zaman, 8lumt gordigii zaman onun
pesine takilir ve agir agir takip eder, adeta 6liime kilitlenir. Kasaba filminde yikic1 olan seyin
aile kurumu oldugunu, yakin cekimlerle her bir aile ferdinin gozlerinde, alnindaki
kinigikliklarda seyrettirir seyirciye. Kiarostami Taste of Cherry’de Badii karakterini dltimden
vazgegcirecek adami, ona hayat verecek adami ararken, Ceylan, Bir Zamanlar Anadolu’da
filminde film boyunca 6liintin gomiildtigii yeri aramakla ugrasir. Sonunda otopsi masasinda
oluyt gosterir Ceylan’in kamerast. Farkli olan nokta budur. Birisinin kameras1 hayat atesinin
pesinde iken digerinin kameras1 6liim karanligimin pesindedir.

Yazgr’daki Oliim

Ttirk sinemasinda baska bir 6ltimii algilama biciminden daha bahsetmek yerinde olur.
2002 yilinda Cannes film festivalinde “Un Certain Regard” 6diilii alan Zeki Demirkubuz’un
Yazgy (2001) filmi. Filmin hayata ve 6ltiime farkli bir bakisi vardir. Musa karakteri sabah
uyandiginda annesinin yatagindan kalkmadigini fark eder. ise gider ve aksam eve doner,
annesi hala yatagindadir ve o zaman annesinin 6ldtigiinii fark eder. Hic heyecana, korkuya ya
da tiztintiiye kapilmaz ve kendisine bir siitli kahve yapar, oturup televizyonda film
seyretmeye devam eder. Arabesk bir film vardir televizyonda. Hatta bir ara annesinin yatak
odasina dogru kafasini gevirir ve rahatsiz olur, kalkar ve annesinin cesedinin bulundugu
odanin lambasinmi kapatir. Bir gece 6nce annesinin kanepede uyuklarken tizerine orttiigi
yelegi goriir. Diin gece annesi canli canli yaninda uyuklarken, simdi annesi yoktur. Uyur,
sabah kalkar ve ise tekrar gider. Patronu neden ge¢ kaldigini sorar, Musa da annesinin
oldugiini soyler. Sonra patronu ona saskin saskin bakinca, ‘Benim sucum degil’ laf1 agzindan
kaciverir. Kisaca filmin ilk 15 dakikas1 boyle akar. Musa 6ltime karsi kayitsizdir, annesinin
olmiis olmasi onun igin yikici bir sey degildir. Hatta onca sorunun arasinda bir de bu ¢ikmustir
Musa'nin basma. Patronuna durumu soylediginde de bu diisiincesi anlasilir zaten. Patronu,
‘Cenaze islerini halletmek lazim” dediginde, Musa, ‘Evet, ama hi¢ bilmem bdyle durumlarda
ne yapilir’ der. Patronu da yoneticinin babasinin yakin zamanda ¢ldiigiinti ve onun bu ttir
isleri bilebilecegini sdyler. Burada asil mesele sudur; ‘Onca sorun varken bir de bu cikt1
basima’ gibi diisinmek. Kiarostami de 6liime kayitsiz kaliyordu ama hayat devam ediyordu,
hayat atesi yanmaya devam ediyordu. Yazgi'daki kayitsizlik ise cok daha farkli, yani, hayat
zaten devam etmiyor, zaten hayat yok, kald1 ki Musa’nin annesi de o6lii hayatta 6lmiis bir
zavallidan baska bir sey degil, hatta daha da kotiisti, simdi bununla ugrasmak da lazim, yani
ilave is ¢ikti Musa’nin basma. Hayatta hicbir sey giizel degil, tabiatin kendisi bile. Zeki
Demirkubuz’un filmografisine biittinltiklii olarak baktigimizda farkli hayat fikirleri bulabiliriz
belki. Mesela Masumiyet (1997) ve Kader gibi filmlerinde hayat atesi alt sinif karakterlerde
hissedilir. Kaybedenlerin diinyasinda arar hayatt Demirkubuz ve orada olduguna inanir.
Ceylan’da ise tabiat miikemmeldir ama insan bunu mahvedendir. Acilar iginde kivranandir
ve yapabilecegi tek sey ac1 dolu 1stirap dolu bu hayat1 boylece yasamaktir, ama ac1 duyarak
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yasamaktir. Kiarostami ise biittin acilara ve 6ltime hos geldiniz der, Ona gore hayatin kendisi
budur ve bu haliyle mitkemmeldir hayat.

Konuyu biraz daha derinlestirmek icin baska bir ¢rnege daha bakmak gerekir.
Ceylan’m Ug Maymun filmi ve Bir Zamanlar Anadolu’da filmlerinin senaryosunda beraber
calistigi, asil meslegi doktorluk olan Ercan Kesal'in 16 Eylul 2012 tarihinde Radikal
gazetesinde yayimlanan kisa dykiilerinden bir tanesine bakalim. Bahsi gecen yazida ti¢ 6ykii
vardir ve bu 6ykii bunlardan sonuncusudur, yazinin baglig ise ilgi cekicidir: “Ucg tarzi hakikat
ve biz” (Kesal, 2012). Hakikat tarzlar1 olarak bahsedilir oykiilerdeki meselelerden. Bizim
tizerine konusmak istedigimiz dykii soyledir:

“Gece yarist nobetin ortasinda uyku ile uyanklk arasinda beklerken, 50-60
yaslarinda sessiz bir amca gelir. Yakin zamanda baglayan ve bir tiirlii kesilmeyen
okstiriikler. Muayene, akciger filmi derken, akcigerdeki tiimérii fark edersiniz. Uygun
ciimleleri secip nasil soyleyeceksiniz? Daha ikinci ciimlede insanin icini iirperten bir
sakinlikle sorar: “Sen sikilma doktor bey, soyle, ne kadar daha yasarim?” Poliklinik
odasimin yart agik kapisini kapatir, sohbeti derinlestirirsiniz. Amca, Zincirlikuyu
Mezarligi’'nda mezar kazicisidir. Emekliligi gelmis de zamli maas icin yilsonunu
beklemekte. O sohbetten aklinizda civi gibi su ctimleler kalir: “Bu diinya kime baki kalnus
ki doktor bey... Ben bu ellerle kimleri topragin altina koydum bilir misin? Unlii, tinsiiz,
fakir, zengin. Kim gelirse aklina, sor. Hepsini de ben yerlestirdim mezara. Korkar, ¢ekinir
yakinlari. Inemezler mezarin icine. Ama ben hep oradayim. Alirim kucagima, yatiririm

yerine. Onun igin beni mezarla, oliimle korkutamazsin... Cekinme soyle, ne kadar kaldi?”
(Kesal, 2012).

Tamamen bir Nuri Bilge Ceylan filmi renginde olan 6ykiiniin temel meselesi 6lim ve 6ltimii
algilama bicimidir, tabii ki hayat tasariminin neticesinde ortaya ¢ikan bir climi algilama
biciminden bahsedebiliriz bu 6ykiide. Hayat acimasizdir ve her sey gibi insan da son
bulmaktadir. Yok olmaktadir. Durum bu noktaya geldiginde, zaten basindan beri kimsenin
yardimi dokunmadig1 hayat yolculugunun sonunda yakinlarin bile inemezler seninle kuyuya.
Ama bu 6ykiide goze carpan baska bir nokta daha vardir. Yakinlarmin bile inemedigi ¢ukura,
yasli mezarci hayat1 boyunca inmistir. O ytizden ne ¢ukurdan ne de 6liimden korkmaktadir
yasli mezarci. Adeta 6liime meydan okumaktadir. Dik durabiliyordur yash mezarci 6liime
kars1. Hayatin sorunlarina ve en biiytigii olan 6ltime, yok olusa kars: meydan okumak fikridir
iste bu 6ykuide farkli olan. Bu tiir bir 6ltimii algilama bigimi ve hayat tasarimi iste bu noktada
hem Nuri Bilge Ceylan’in metinlerinden, hem Zeki Demirkubuz’un metinlerinden, hem de
Kiarostami'nin metinlerinden farklidir. Gogstinti gere gere yiizlesmek 6liimle. Ama bu durusu
meydana getiren hayat tasarimi da gri- siyah renkten kendisini kurtaramaz. Yani
Kiarostami’deki gibi bir sitirur cikmaz ortaya. Hatta tam tersine, ne kadar dik durursa o kadar
zarar verir, hasar verir insana. Yashh mezarcinin aldig1 hasar her giin o mezara girmesidir.
Kendi basina geldiginde, dik durabilmek icin her giin o cukura girmektir. iste 6dedigi bedel
budur yasli mezarcinin. Doktorun aldigr hasar ise her giin boyle dik duranlari ya da
duramayanlar1 muayene etmektir.
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Nuri Bilge Ceylan’in filmleriyle ayn1 renkte olan bu 6ykiide 6ne ¢ikan sey aslinda en
popiiler, en siradan bilince ait 6liim fikri: “Ne yaparsan yap 6leceksin’, ‘Bu diinya kimseye
kalmaz’ yani ‘Oliim herkesi esitler’. Bu bir sonluluk, fanilik ideolojisidir. Bu tiir sozler
toplumumuzda ¢ok sik dillendirilir. Askin Tanr1 fikrinden beslenen bir ideolojidir bu adeta.
Iste Kiarostami’de farkli olan tam da budur. Onda fanilik ideolojisi yoktur, onun perspektifi
bir sonluluk perspektifi degildir. Diger bir deyisle, 6ltim hayatin onu karsisma alip kendine
bir yol cizebilecegi, kendine dair ondan bir sey 6grenebilecegi, giizergah ¢izebilecegi bir sey
degildir. Kiarostami icin “hayat var ve ¢ok giiclii” diir. Dolayisiyla Kiarostami'nin perspektifi
sonsuzluk, hayatin sonsuzlugu, ebediligidir. Insamin faniligi degildir. Tam da bu ytizden
olimiin karsisinda kahramanca bir durus, bir tavir Kiarostami'yi ilgilendirmez. Tersine, Wind
Will Carry Us filminde doktor ve muhabirin diyalogunda oldugu gibi Kiarostami'yi
ilgilendiren, 6lim karsisinda anlayisli, yumusak bir tavirdir. Ona gore insani tavir budur.
Ciinkii hayat giizeldir. Iste bize hayatin buiyiikligiinti duyuran da bu insani tavirdir. Cinki
insanin kendi hayati, hayatin buytkliigtinti kapsamaya yetmez. Ama insan bu bilgiyle
hayiflanmak, hiiziinlenmek yerine, cosup ici icine de sigmayabilir. Iste Kiarostami'yi
Ceylan’dan ayiran baska bir unsur daha. Kiarostami'nin filmleri bu bilgiyle cosar ve
filmlerden hayat fiskirir, Ceylan’in filmleri ise bu bilgiyle hayiflanir ve htiztinlenir.

Ercan Kesal ve Nuri Bilge Ceylanin ideolojileri fanilik, sonluluk oldugu igin
diistinebildikleri tek alternatif de bu durumla kahramanca ya da diiriistce yiizlesmedir. Ama
bu yiizlesme neredeyse imkansizdir. Insandaki bu dirayetsizlik ya da yiizlesememe durumu
da bir hiiziin, acy, trajedi kaynagidir.

Onemli olan nokta sudur; oliimiin herkesi esit kildig1, herkesin nihayetinde olecek
oldugu fikri her ne kadar baskin ideolojiye uygunsa da diipediiz yanhstir. Clinkii 6lim
hayatin parcasi degilse hi¢ kimse olemiyor demektir. Sorun aslinda kendi o6ltimlerini
Olemeyenlerin stirekli oliimden bahsedip durmalaridir. Halbuki herkesi esitleyen bir 6liim
olmamasi, bin bir tiirlti 6lme yollari, bigimleri oldugu anlamina da gelebilir. Ulus Baker'in
soyledigi gibi: “Canli varlik 6liimti distinmez, miimkiin olan biittin yollar1 deneyerek 6lmek
gerekiyor” (2012).

Nuri Bilge Ceylan ve Ercan Kesal adeta izlenecek bir 6liim modeli olmamasina da
hayiflanmaktadir. Kiarostami ise bize adeta hayatin, hayatta direnme giictiniin ne kadar
muhtesem bir sey oldugunu gosteren Slme bicimleri gostermektedir.

Ilging olan bir sey daha vardir, o da Kiarostami'nin vizyonunun, Islam’m ya da
Hiristiyanlhigin fanilik fikrine tamamen zit olmasidir. Nuri Bilge Ceylan ve Ercan Kesal
bununla karsilastirldiginda Islami ya da Hiristiyanligin bir fanilik ideolojisini kucakliyor ya
da bundan kagamiyor olmasidir. Bu acidan Kiarostami'nin Spinozaci olmas: ka¢milmazdir,
¢linki Spinoza biitiin askinligin ve ondan ttireyen acinin kokiiniin kazinmasinin felsefedir.

‘Ozler’, ‘T6z’ {in var olma bigimleridir. Yani bizi olusturan sonsuz sayidaki ve
birbirlerine diferansiyel baglarla bagli, hareket ve siik@it halindeki parcalarin yani ‘Oz’iin,
hayatin yani tabiatin, kdinatin ya da ‘“Toz’ tin var olma bicimleri olmasi. Hepimiz aslinda
hayat1 olusturuyoruz ve 8lmiiyoruz, yasamaya devam ediyoruz. Bunun i¢in Kiarostami'nin
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filmlerinde oltimiin golgesindeki karakterler yoktur. Bunun igin Kiarostami'nin filmlerinden
adeta stirur, adeta hayat figkirir.

Neden simdi Kiarostami?

“Kiarostami'nin gercekligin yeniden tiretilme bicimlerine duydugu biiyiik ilgi ve
bize daha farkli bakmay: gostermekteki 1srar1, devrimin tiim acilart ve vaatlerinden uzakta
yasamay: stirdiiren bir var olma bigimini tarif ediyor...” (Dabagi 2004: 53).

Abbas Kiarostami neden bu zamanda boyle bir hayat tasarimiyla ortaya ¢cikmustir? Bu
soru igin kisaca Iran siyasi tarihinden bahsetmek yerinde olur. Hitler'den etkilenen ve
tilkesinde demir yumrukla iktidar1 70'li yillara kadar elinde tutan Riza sah 1926 yilinda iran’in
basima gecer. Uzunca bir siire monarsi ile yonetilen Iran’da sahneye 50’1 yillarda Musaddik
cikar ama petrol gelirlerini garantilemek isteyen batinin yardimiyla darbe sonrasi Riza sah’in
oglu Muhammet Riza sah iktidar1 ele gecirir. Riza sah 70°li yillardaki ‘Beyaz Devrim’in
mimaridir. Beyaz devrimle iilkedeki iktidar giiciinii iyiden iyiye artirir. Ulkenin petrol
gelirlerine sahiplik iddia eder ve bu durum 1979'da Humeyni'nin Islam Devrimi'ni yaparak
sah1 gondermesiyle son bulur.

70'li yillarda Riza sah Cocuklar ve Genglerin Zihinsel Gelisim Enstitiisti, kisaca
‘Kanun'u kurar. Asil amag gencleri siyasetten ve tehlikeli fikirlerden uzak tutmak olan
‘Kanun’ tam tersi bir hal alir. Kiarostami 1940 yilinda diinyaya gelmistir ve iste bu enstittide
sinemaya baslamis ve ilk filmi Bread and Alley (Ekmek ve Arka Sokak, 1970) filmini burada
cekmistir. Firindan ekmek alan bir cocugun ekmegi eve getirirken bir kopekle karsilasmas: ve
kopekten kurtulmasini anlatan kisa filmi Kiarostami’ye sinema kariyerinin kapilarini agarken,
filmi siyasi olarak okuyanlar da olmustur. Ama Kiarostami'nin giindemi ya da amaci hep
farkli olmustur. Ulkenin en sikintili zamanlarinda bile siyasetten uzak filmler cekmistir.
Mesela Riza sah doneminde Kiarostami Dental Hygiene (Dis Agrisi, 1980) filmini ¢ekmistir
(Dabasi 2004). Bu konu ile ilgili Hamid Dabasi'nin ilging bir tespiti vardir. soyle der:

“Insanlar sikintilidir, bir ulusun kapanmayan yaralari kanamaktadir. Vakit intikam
zamanidir. Tim bu ¢ilginligin ortasinda, nasil olur da Kiarostami gibi insanlar dis agrisini
duistinebilirler” (Dabasi, 2004: 52).

Dis agris1 filmini Kiarostami 1980 yilinda, tam da Islam Devrimi 6ncesi cekmistir.
Filmde ana karakter yine bir ¢cocuktur. Muhammed Riza dis agris1 gekmektedir. Dedesi ise
takma dis kullanmaktadir. Muhammed Riza hastaneye muayene olmaya gider ve dis doktoru
Muhammed Riza’'ya agiz sagligr ve dis bakimi konusunda tavsiyelerde bulunur. Ama
Muhammed Riza icten ice bu acilar1 cekmek yerine takma dis kullanip kokten bu acilar
bitirmenin daha kolay olacagmi diistinmektedir. Hamid Dabasi Iran Sinemas: kitabinda,
tilkenin iginde bulundugu bu buhranli ve sikintili donemlerde Kiarostami'nin neden dis
agristyla ugrastigini sorar ve bu soruya siraz’'da yasamis ortacag hattatinin bir hikayesini
anlatarak cevap verir. Hikdyede sehri yerle bir eden bir deprem yasanmistir ve hattat:
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kurtarmaya gelenler ‘belki yasiyordur’ umuduyla yikilmis evde arama kurtarma yapmaya
baglarlar. Hattat1 bulamazlar ve sonunda bodrum katta goctige girerler. Hattat1 bulurlar ve iyi
olup olmadigmi sorduklarinda hattat su cevabi verir: “Sonunda miikemmel bir “N” harfi
yaptim, daha 6nce kimse bundan daha iyi bir “N” harfi yapamamist1” (Dabasi, 2004: 53).

Kiarostami'nin gercegin yeniden tretilme bicimine duydugu ilgi ve bize daha farkh
bakmay1 gostermedeki 1srarindan bahseder Dabasi (2004: 57). Zaten Kiarostami de bize Nancy
ile yaptig1 roportajinda “Gergege biraz da yalan sdyleyerek ulasabiliriz” (Nancy, 2001: 87)
diyecektir. Bu ctimle Onun gercegin yeniden {iretilme bicimine duydugu ilgiyi anlamamiz
acisindan onemlidir. Diger yandan yine Hamid Dabasi'nin, Where is My Friend’s Home
filmine iliskin “Kiarostami'nin cennet bahgesinde dogruluktan ¢ok gerceklik, erdemden ¢ok
davrams bicimi vardu” (2004: 58) tespiti ise Kiarostami'nin bize daha farkli bakmay:
gostermedeki 1srarini anlamamiz agisindan dnemlidir.

Kiarostami hakkindaki bu onemli, iki ana eksende isleyen tespiti metinsel olarak
gormek de miimkindir. Gercegin yeniden tiretilme bicimine duydugu ilgi konusunda
Through the Olive Trees filmine bakabiliriz. Ferhad’'in Tahareh’e agkini fark eden ydnetmen
kurmaca bir evlilik filmi ekseninde bu askin birliktelikle sonlanmasin saglar. Kiarostami bir
ask filmini kurmaca bir evlilik temelinde anlatmistir. Kurmaca olanin tizerinden gercegi
anlatmistir. Tam da kendisinin soyledigi gibi, ‘gercege biraz da yalanla ulasabiliriz’. Yine
Close Up (Yakin Cekim, 1990) filminde temel meselesi gercege kurguyla ulasmaktir. Sabziyan
ismindeki karakter kendisini Makhmalbaf isminde tinlti yonetmen olarak tanitir ve bir aileden
film ¢ekmek i¢in para alir, neticede aile, Sabziyan’in soyledigi kisi olmadigini anlar ve durum
mahkemeye intikal eder. Hem Sabziyan'mn ve hem Makhmalbaf'in kendilerinin basina gelen
ve yine kendilerinin oynadig: film gercekten yasanmis olan olayin ikinci kez sinema icin
canlandirilmasiyla cekilmistir. Yine ayni sekilde Life Goes On filmi iran’da meydana gelen
depremi anlatir, depremin {tizerinden gecen bir yilin sonunda kurgusal olarak tekrar
canlandirilir ve ¢ekilir. Biitiin bu ‘gercegin yeniden tiretilme bi¢imi’ konusunda Nancy,
Kiarostami'nin filmleri ile ilgili su tespiti yapar: “Neredeyse Belgesel” (2001: 86) yani, belgesel
filmin kurgusal hali.

Diger yandan, Where is My Friend’s Home filminde Ahmet A. Poor higbir otorite ve
baskidan etkilenmeden sorunu c¢ozer ve hayatina devam eder. Kiarostami'nin kisa
filmlerinden biri olan Bir Problem Icin Iki Coziim (1975) filminde de bir soruna bakmanin
farkli yollar1 tizerine bir seyler sdyler. Hatta Okul Tatili (1972) filminde okulun camim top
oynarken kiran ve 6gretmeni tarafindan sinifin disinda bekleme cezasina ¢arptirilan cocugun
hikayesinde bile bize adeta ‘6gretmenin verdigi cezaya bile farkli bakilabilir’ ve ‘belki ceza
daha da gtizel bir hal alabilir” der.

Kiarostami’nin Mutlu Sonlar1

Kiarostami'nin filmlerinde goze carpan baska bir nokta filmlerinin mutlu sonla
bitmesidir. Through the Olive Trees, Where is My Friend’s Home, Wind Will Carry Us, Close
Up gibi. Ceylan’m ve Zeki Demirkubuz'un anlattig1 kadar karanlik bu diinyay1, mutlu sonla
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bitirmeyi basarir Kiarostami, hem de ayni karanlik diinyay1 anlattigi halde.Where is My
Friend’s Home filminde 6gretmenin ve ailesinin baskilarina ragmen, filmi mutlu sonla
bitirebilir. Sonunda da Ahmet A. Poor’a defterin arasindan kurumus bir ¢icek hediye eder,
adeta Poor’a, diinyaya kiilttirlerden ve baskin ideolojik yapilardan etkilenmeden, kirlenmemis
gozlerle bakabildigi ve bu hayat1 daha gtizel yapabildigi icin bir hediyedir bu.

Ask hikayesi diyebilecegimiz iki filme bakalim. Ceylan’m Iklimler filmi ve
Kiarostami'nin Through the Olive Trees filmine. Iki filmde de erkek karakterlerde bir kararlilik
s0z konusu oldugu asikardir. Ferhad, Tahareh’e evlilik teklifini defalarca yapar ve hatta film
boyunca Tahareh’in inadin1 kirmak icin belki de saatlerce ugrasir. Iklimler filminde isa da
Bahar’a pismanligini anlatmak icin kilometrelerce yol yapar. Iki karakterin de amaci sevdigine
bir noktada ulasabilmek, onlarin kalbindeki inat¢1 bir noktaya dokunabilmektir. Ama neticede
[sa Bahar'mn kalbini acar agmaz kendi kalbini kapatir. Robin Wood'un Ceylan hakkindaki
tespiti soyledir:

“Ceylan’n filmlerinde asil ¢arpict olan sey hi¢ mutlu son olmamasi. Filmlerindeki
karakterlerin hi¢ biri istedigine ulasamaz. Bu her yere sinen problem ve daha da iclere niifuz
etmis mutsuzluk adeta insanin varolus problemiyle, varolussal bir rahatsizlikla ilintilidir”
(Wood, 2006:278).

Insanin kétiiciil oldugunu, kotiiye daha meyilli oldugunu séyler Ceylan seyirciye.
Kasaba filminde kiiciik Asiye’nin kardesinin kaplumbaganin ters cevrilince sldugtint bildigi
halde kaplumbagay1 ters gevirip birakmasinda séyledigi seyin aynisini soyler. Insan kotiilige
daha yatkindir. Diger taraftan Ferhad sonunda Tahareh’in inadin1 kirmay1 basarir ve zeytin
agaclar1 altinda onun kalbine dokunabilir ve yine Wind Will Carry Us filminde muhabir,
kaplumbagay1 6nce ters cevirir ama tepeden ayrilirken kaplumbaganin 6lmemesi icin tekrar
diizeltir. Kiarostami'nin karakterlerinde kottictil olan bir sey yoktur. Hatta bazi karakterleri
kotti seyler yapmasma ragmen yoktur. Mossafer (1974) filminde Malayer isimli ¢ocuk
karakter, futbolu ¢ok sever ve milli takimin baskentteki magini seyretmek icin ttirlti yollara
basvurur. Once babasmin cebinden para galar ve arkadaglarindan yalandan cektigi fotografla
para toplar ve sonunda baskente mac1 seyretmeye gider. Ama mag baslamadan hemen 6nce
yorgunluktan uyuyakalir. Kiarostami, karakterleri kotii seyler yapmasina ragmen, seyircinin
karakterlerine sempati duymasini saglamay1 basarir. insanin iginde kotiiliigiin olmadig: bagka
bolgelerin de olduguna inandirir seyirciyi. Ve hayatin icinde her seyin, acinin, istirabin,
ayriligin ve dliimiin bile hayatin bir parcasi olduguna inandirir.

Zeki Demirkubuz’'un Yeralt: filminde Muharrem karakteri kendini sonsuza kadar
rahatlatacak sozleri arkadaslarinin ytiztine haykirabilseydi her sey onun igin diizelecek miydi?
Ya da Muharrem, bu kadar 6znel ve yalniz bir birey olmasaydi ve yash bir miizeci ona gelip
‘Azizim senin fikrin hasta, fikrini diizelttigin zaman her sey diizelecek’ deseydi film nasil
olurdu? Muharrem biitiin acilarindan kurtulur muydu ve filmin tamamindan bir nese
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sagilabilir miydi? Demirkubuz da insanin karanlik bolgelerinin insani kapladigina ve
bogduguna inanir, o ylizden Yazg, Itiraf, Bekleme Odasi filmlerinden olusan iiglemeye
karanlik tizerine oykiiler ismini vermistir. Demirkubuz’da insani anlamaya calismak demek,
insanin karanliklarimi anlamaya calismaya dontismiistiir. Halbuki Kiarostami’de durum tam
tersidir, O insanin aydinhk taraflarinin daha agir bastigina inanmaktadir. O ytizden
karakterlerini sevgiyle kucaklar ve onlara sefkat duyar.

Yukarida da bahsedildigi gibi Ceylan’m Iklimler filmi de dahil olmak {izere yaptigi
filmler, oyuncu yonetimi, senaryoya yaklasim ve cekim stireci olmak tizere Kiarostami
vizyonuna yaklasmistir. Ama yukarida da bahsedildigi gibi filmler baska vizyonda olmustur.
Bunun sebebini Tiirkiye’deki baskin ideolojik yapilara ve sdylemlere baglamak ne derece
dogru olur? Netice itibariyle Kiarostami'nin memleketi Iran’da da ayni ya da yakin ideolojik
soylemler yok mudur? fran’da da agkin inanglar yok mudur? Hem Tiirkiye hem de ran iginde
[slam ve Hiristiyanliktaki fanilik fikrini yiizyillardir barindirmamis midir? iran halk: asiri
duygusaldir ve aciya meyillidir. Vicdan ve kendini cezalandirma konusunda Rus halkindan
asag1 kalir degildir. Rus edebiyatinda vicdan ve kendini cezalandirma meselelerinin baskin
oldugu gibi-6rnegin Dostoyevski'de, Cehov’'da gordiigiimiiz gibi- Iran edebiyatinda ve
siirinde de vicdan ve kendini cezalandirma meseleleri ¢ok yer kaplar. Fakat Iran halkinin bu
ozelliginin Kiarostami'nin vizyonuna taban tabana zit oldugu asikardir. fran’m en karamsar
zamanlarinda sinemasimi karanlik bulutlardan koruyan bir yapisi vardir Kiarostami'nin.
Ondaki, varolusun biitiin acimasiz bolgelerinde hayati ve giizeli gorebilme yetisini bagka bir
yerde aramak gerekir. iran siirinde 6yle bir alan vardir ve Kiarostami'nin oradan beslendigini
soylemek yanlis olmayacaktir. franli sair Sshrab Sepehri de siirlerinde varolusun en acimasiz
bolgelerinde giizellikleri gorebilen bir sairdir. Yolcu adl siiri soyledir:

Gtines batiyordu.
Biitiin bitki ortiisiiniin zekdsimin sesi
Duyulabiliyordu.

Yolcu hedefine varms
Ve oturmustu rahat bir iskemleye
Cimenligin kenarinda:

Uziintiiliiyiim.

O kadar tiziintiliiyiim ki.

Buraya gelirken yolda

Aklimda tek bir sey vardi.

Cayirlarin rengi

Oyle kamagtird ki gozlerimi

Yolun hatlar:

Kayboldu bozkirlarin hiizniinde.

Ne tuhaf vadilerdi

Peki ya at, hatirliyor musun
Bembeyazd:

Ve tertemiz bir sozciik gibi
Otluyordu ¢cayirin yesil sessizliginde
Sonra yol kenarindaki kéyiin rengdrenk tuhafligi,
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Ve sonra tiineller.

Uziintiliiyiim.

O kadar tiziintiliiyiim ki,

Ve hicbir sey

Hatta bu hos kokulu dakikalar bile

Portakal agacimin dallarinda olmekte olan,
Ya da ictenligi sozciiklerin

Degis tokus edilen arasindaki sessizlikte

su sebboyun iki yapraginin

Hayir, avutamaz hicbir sey beni

Kusgatan cevrenin boslugunun saldirisindan.

Ve inamyorum
Bu ahenkli ezginin
Sonsuza dek duyulacagina (Sepehri, 2008: 85).

Sepehri, bu siirinde agik¢a gortindiigii tizere doganin icinde ve onun pargasi olarak
mutlulugu, giizelligi arar. Hem Sepehri hem de Fiirug Ferruhzad cagdaslariyla birlikte fran
modern siirinin temellerini atmiglardir. Kiarostami ise kendine kalan bu mirastan beslenerek,
kendi gorsel siirlerini yazmistir. Tabii Kiarostami'nin vizyonunu modern fran siirleriyle
aciklamak yeterli degildir. Kiarostami'nin en basit meselelerden film yapabilme kabiliyetini
yadsimamak gerekir. Bu en basit meseleleri, varolusun en acimasiz alanlarini anlatmak icin
terciman etme ve oradan da varolusu mutlulukla kucaklayabilme kabiliyeti Kiarostami'ye
has bir yetenektir. Nitekim Where is My Friend’s Home bu minvalde islemektedir. Bir cocugun
defteri arkadasina gotiirme ¢abasi tizerine film yapip, en acimasiz meseleleri bu film {izerinde
tartisip sonunda defterin arasindan ¢ikan kuru bir ¢icekle hayati kucaklamaistir.

Sonug¢

Kiarostami'de genel anlamda goze carpan ve aslinda oradan da ruha isleyen bir
mutluluk ve sevecenlik, bir stirur vardir. Bu atmosferin neticesinde seyirci olarak karakterlere
sempati duyabiliyoruz ve Kiarostami'nin yazdig1 mutlu sonlara inaniyoruz. Kiarostami’deki
bu stirur atmosferi ickin metafizik diistince olan Spinoza'nin hayat tasarimi temelinde anlam
kazantyormus gibi gortinmektedir. Spinoza’daki hayat tasarimiyla bagmtili olarak,
Kiarostami'nin filmlerinde 6limii algilama bigiminin stirura sebep oldugu goriilmektedir.
Oliimiin herkesin hayatinin sonu ve biitiin hayatin sonu oldugunu diisiinmek yerine, slimiin
hayatin bir parcasi ve aslinda Slumiin de hayat oldugu tespitinin ickin metafizik hayat
tasarimmdan geldigi ortadadir. Olme bigimleri ayn1 zamanda yasama bigimleridir. Oyleyse
s0z konusu olan, 6lim fikrinin mistik bir bicimde asilmasi degildir. Mesele yasam bigimlerine,
direnis sanatlarina duyulan sefkat ve sevecenliktir.
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Bu baglamda Ceylan, Demirkubuz ve Kiarostami'yi ayiran en onemli etken
filmlerindeki 6ltimii algilama bigimleridir. Ceylan ve Demirkubuz'un filmlerindeki karanlig;,
Kiarostami'nin filmlerindeki stiruru ortaya ¢ikaran bu algilayis bicimidir.

Onemli olan nokta 6liimiin herkesi esit kildig, herkesin nihayetinde tlecek oldugu
fikri her ne kadar baskimn ideolojiye uygunsa da bu durum Spinoza’da tamamen farklidir.
Cunki 6lim hayatin icindendir ve yasamin bir parcasidir, 6liim hayatin parcas: degilse hig
kimse 6lemiyor demektir.

Diger yandan Ceylan’in sinemasinda tabiatin 6lii hali bile miikemmeldir. Fakat doga
duyarsizdir. Onun sinemasinda insan ve doga iki ayr1 varliktir. Birisi miikemmel ve digeri
oldukca problemlidir. Halbuki Spinoza’da doga insana hicbir sey bor¢lu degildir. Bu durum
s0z konusu bile degildir. Ciinkii Spinoza’da tabiat ve insan iki zit kutupta degildir, ikisi
aynudir. Bu tiir bir hayat tasariminin da 6liim karsisinda dik durmasina gerek yoktur, ¢tinki
oltim zaten basina gelebilecek bir felaket degildir. O hayattir, direnctir, yasamdr.
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Frankfurt Okulu’nun (Aydinlanma Elestirisi) Penceresinden:
‘The Road’, ‘Snowpiercer’, “Cloud Atlas’ Filmleri Ozelinde Distopyalar!

M. Talha Altinkaya®

Ozet

Her ne kadar kokleri 15.yy’a kadar gétiiriilse de esas olarak 20. yiizyilin baglarinda edebiyat
alamnda ortaya ¢ikan distopyalar 1920'lerin sonlarina dogru sinema sanati icerisinde de kullanilmaya
baglanmis ve bu kimi zaman tematik, kimi zaman konu diizeyinde, kimi zaman ise dogrudan edebi
eserlerin birebir uyarlanmasiyla tezahiir etmistir. Genel olarak bilimkurqu tiirii icerisinde ele
alinabilecek bu filmler kiiltiirel, politik, tarihsel gelismelere gore farklilik gostermistir. Ozellikle 2000
sonrast anaakim sinema igerisinde tiretilen distopyalar “kiyamet sonrasit” (post-apocalyptic) temasi
cercevesinde ele alinan konular: iglemektedir. Ancak bu konular sinema tarihinde oldugu gibi “uzaydan
gelen canlilar” ya da “qlgin bilim adan” gibi temalardan olusmaz. Aksine milyonlarca seyircinin
izledigi ve yiiksek giseler elde eden bu filmler daha ok tiiketim toplumu, insanligin teknolojik ilerlemesi,
ekolojik sistemin yok olmast gibi 20.yy"in basinda aydinlanma aklina getirilen elestirilerin odagindaki
temalar1 islemeye baslar. Aragsal akil olarak adlandirilan ve elestirilen bu ‘aydinlanma aklina’ en
ayrintily incelemeyi ise Frankfurt Okulu yapmistir. Edebiyat eserlerinde oldugu gibi sinema filmlerinde
de (ozellikle son 15 wyilda) kiyamet sonras: diinyamn icinde bulundugu durumun (distopyanin)
sorumlusu olarak “aragsal akil” ya da “bilim ve iktidar iliskisi” yerine siirekli olarak insan ve insanin
‘oziinde” doyumsuz bir varlik oldugu vurgusu yer almaktadir. Diger bir ifadeyle bu filmler -The Road
(Yol, John Hillcoat, 2009), Cloud Atlas (Bulut Atlasi, Andy Wachowski, Lana Wachowski, Tom
Tykwer, 2012), Snowpiercer (Kar Kiireyici, Joon-ho Bong, 2013)- insamin o6ziinde bulunan (eger bir
0zti varsa) ‘iyilik’, "kotiiliik” gibi ahlak ve etik alanin ilgilendiren felsefi kavramlar tizerinden giderek
sistem elestirisini “1skalar’.

Anahtar sézciikler: Sinema, Utopya, Distopya, Frankfurt Okulu, Aydinlanma Felsefesi
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From the Perspective of the Frankfurt Scholl (the Critique of
Enlightenment): Dystopias within the Scope of the Movies ‘“The Road’,
‘Snowpiercer’, ‘Cloud Atlas’

M. Talha Altinkaya®

Abstract

Although having their origins in the 15% Century, showing themselves essentially in the field
of literature in the early 20t Century, dystopias started to take part also in the movies towards to end
of 1920s and this appeared sometimes thematically, sometimes in subjects and sometimes in the
adaptations of the literary works. These movies which may come up in the field of science fiction vary
according to cultural, political and historical developments. Dystopias produced particularly in the
mainstream movies following 2000 treat the subjects which come up within the frame of “post-
apocalyptic” theme. But these themes do not include “extraterrestrials” or “mad scientists” as is the
case with the history of the cinema. To the contrary, these movies achieving high box-office success and
watched by millions of audiences have started to treat the themes in the focal point of the criticisms
brought to the sense of illumination in the early 20" Century such as consumption society, technological
progress of humanity and destruction of the ecological system. The Frankfurt School carried out the
most detailed analysis to this ‘sense of illumination”, which is criticized and called as instrumental
rationality. As is the case with the literary works, in movies (particularly in the last 15 years) takes part
the “instrumental rationality” as the responsible for the post-apocalyptic situation of the world or the
emphasis of human constantly instead of “science and power relationship” and that human was
essentially an insatiable being. In other words, these movies -“The Road” (John Hillcoat, 2009), “Cloud
Atlas” (Andy Wachowski, Lana Wachowski, Tom Tykwer, 2012), “ Snowpiercer” (Joon-ho Bong, 2013)-
miss the system criticism focusing on the philosophical concepts that concern the fields of morals and
ethics such as “good” and “evil”.

Keywords: Cinema, Utopia, Dystopia, Frankfurt School, Enlightenment Philosophy
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"' Ancak kendini anlamayan diistinceler hakikidir."'

Theodor Adorno

Giris

Aydinlanma Felsefesi 16. ytizyilin sonlarinda Bati'da i¢inde bulundugu diistinsel
sistemin karsisina akilcr diistinceyi koymustur. Ancak Aydinlanma felsefesinin merkeze
tasidig1 akil kavrami cagdaslar1 tarafindan elestirilmekle birlikte, bu elestiriler gtintimiize
kadar devam etmistir. Ozellikle 20. yiizyilin baslangicinda yogun elestirilere maruz kalan
‘Aydinlanma Rasyonalizmi’, en siddetli elestiriyi ise Frankfurt Okulu dustintirlerinden
almistir. Frankfurt Okulu’na gore Aydmlanma’nin yarattig1 ‘akil’” itiraz ettigi ve elestirdigi
mitsel diistinceye benzer bir sekilde mitsel bir diistinceye dontsmiistiir. 1. Paylasim Savasi'nin
yaralar1 tam olarak sarilmadan 2. Diinya Savasi’nin baslamas: bu aklin daha cok
sorgulanmasina yol agmistir. Zira Aydmlanma Felsefesi'nin ifade ettigi sekliyle insanlik,
“barbarliktan uygarliga” dogru lineer bir tarih anlayisi tizerinde ilerler. Oysa Frankfurtgulara
gore bu akil, bilimsel ve teknolojik ilerleme baglaminda insanligin pozitif ¢ikarlarindan daha
cok kapitalizm ve sermayenin cikarlarina hizmet eder hale gelmistir. Elestirel Teorisyenlerin
“ilerleme fikrinin doga {izerinde yarattig1 tahribat” olarak ifade ettigi “tahribat” gtinimiiz
acisindan ciddi riskler teskil etmektedir. Nitekim bilimsel ilerlemenin sonucu olan teknolojik
gelismenin bugiin dogaya zarar verdigi ve dunyayr (kimi bilim adamlarma gore giines
sistemimizi) yok olma tehdidiyle karsi karsiya biraktigi aciktir. Bu anlamda Elestirel
Teorisyenlere gore 17. yy ile birlikte hayatin merkezine konulan aklin (her ne kadar titopyalar
icerisinde yegane amag gibi goziikse de) yiizyilin basinda bir amag¢ olmadig: anlasilmistir.
Nitekim Aydinlanma Felsefesi'nin merkezinde yer alan aklin bizleri 20. ytizyilin baslarinda
“higbir yerde olmayan ama arzu edilen toplumsal diizen” olan “iitopyalarin” aksine “kotu ve
istenmeyen” bir yer olarak ‘distopyalara’ goturdugi goriilmeye baslanmistir. Bu diistince
sadece felsefi gelenek icerisinde degil ayn1 zamanda edebiyat, bilim ve sanatin birgok dalinda
goriilmeye baslanmistir. Bu anlamda 19. ytizyil ile birlikte edebiyat alaninda distopya temasi
islenmeye baslanir ve bu tema teknolojiyi, insanlar1 yok eden, diinyay1 cehenneme ceviren,
totaliter rejimlerin insanlar1 yonetmekte kullandig: bir iktidar araci olarak resmetmeye baglar.
Sinema alaninda da distopyalar genellikle bilim-kurgu tiirii altinda islenir. Ozellikle 80'lerle
birlikte cevre felaketleri ve diinyanin yok olmasi bilimkurgu sinemasina da konu olmaya
baslamis ve 2000°li yillarla birlikte distopik filmlerin odag (istisnalar disinda) ‘kiyamet
sonrasl’ temasi olmustur. Bu tema bilim-kurgu tiirtintin tarihi géz ontine alindiginda cilgin
bilim adami, dis uzaydan gelen yaratiklar, stiper kahramanin diinyay1 kurtarmasi gibi farkl
konular tizerinden islense de 2000'li y1llar ile birlikte insan ve doga kavramlari {izerinde felsefi
bir takim sorgulamalarla islenmeye baslanir. Ancak yine bu filmler “doganin ve diinyanin yok
olacagl” temasmin bir distopya degil de ‘bilimsel bir realite’ oldugu bir ‘diinya’da
tretilmektedir. Ayrica distopya etimolojik olarak incelendiginde titopya gibi ‘miuimkiin
olmayan yer’i ifade etmez. Aksine distopya vardir, oradadir ve yasanityordur. Distopyalarin
‘yakin gelecekte diinyanin sonu” temasina iliskin tirettigi ‘kiyamet gtinti” filmlerinde insan1 ve



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

dogay1 1srarla felsefi bir nesneyi inceler gibi incelemesi ve bu iki ‘kavram’ arasmnda bir
sorumluluk iliskisi kurmasi bir problem olusturur ki bu inceleme tam da Frankfurt Okulu'nun
aydinlanmaya yonelttigi elestirinin igerisinde anlamli hale gelir. Zira distopik filmlerde
sorgulandig haliyle, ‘insanlik gercekten (teknoloji ya da onun tirettigi herhangi bir aracla)
glinumiiz diinyasin1 ve dogasmi tahrip eden en 6nemli gii¢c miidiir? Bu filmlerde “Akil’,
‘Bilim’, “Teknoloji’ gibi kavramlar felsefi bir ‘rasyonalite’nin mi yoksa “aragsallasmus bir akln’
mu {irtintidir? Son kertede gise kaygisi ile yapilmis olan bu filmler teknoloji, tiiketim toplumu,
ekolojik yikim gibi kavramlarimn elestirisinde merkeze hangi kavrami oturtur?

Bu cercevede, bu incelemede Frankfurt Okulu diistiniirlerinin ‘aragsal akil’, “tekno-
kapitalizm’, “tek boyutlu birey” gibi Aydinlanma Akli'n1 merkeze alarak ve bu akli elestirerek
ortaya citkardig1 kavramlar drnek filmler 6zelinde betimleyici yontem ile ele alinacaktir.

Aragsal Akil ve Frankfurt Okulu’nun Aydinlanma Elestirisi

17. yiizyilla birlikte Bati’'da akilcilik kendisini her alanda gostermeye baglamis ve
insanin mitsel kavramlar araciifiyla yon verdigi biitin kavramlari akil endeksinde
aciklamaya calismistir. Rasyonalist diistincenin egemen oldugu bu c¢agdan itibaren insan
hayatina etki eden diistinceler artik kilise diistincesi ya da mitsel diistincelerin yerine
‘rasyonalist’” gercevede olusan olgulardir. Her ne kadar bir¢ok kuramci Aydinlanma’nin
taniminin yapilmasinin zor ve mesakkatli bir is oldugunu belirtse de! Aydmlanma terimi
Mehmet Ali Kiligcbay’in da belirttigi gibi tiim dillerde (Enlightment, Illuminismo, Ilustracion,
Auklarung, Siécle des Lumieres) ortak bir vurguya sahiptir. Bu vurgu despotizmin ve totaliter
dinci rejimlerin karanligindan rasyonel bilginin aydmligina gecisi vurgulamaktadir. Bu
sebeple Fransizca’da bu ytizyila Isiklar Ytizyih adi verilmektedir ve bu siire¢ Avrupa
kilturtntin 18. ytizyilda kaydettigi dontistimleri genel bir olusum projesi olarak tanimlayan
bir stirecin adidir (Kiligbay, 2015).

Bununla birlikte Aydinlanma diistincesi insanin tarihin 6znesi olmas1 bakimindan tam
olarak merkezde bulunmasi anlamina da gelir.

...insan dogas1 ortagagdan 17. yiizynla kadar gelmis olan bazi saplanti ve dinsel
kabullerden kurtulmay: ve bir ‘kendilik” olarak bireyi gerceklestirmeyi hedeflemistir.
Descartesin iinlii “Diistiniiyor'um o halde varim”indaki “diisiinen birey” tam da,
Descartesin kendisinin onciiliik ettigi bir cag ile birlikte dinsel ve sdylencesel olgularin

1Felsefe tarihinde genel olarak iki farkli Aydinlanma okumast bulunmaktadir. Nitekim Ahmet Cigdem
ilk yaklagimin Cassirer'in baslattifi ve Aydinlanma’y1r “yasanan bir deneyim olmaktan ziyade”
modernligin kaynag1 olarak yorumlanan bir iddialar buitiinti oldugunu belirtirken, ikinci yaklasimin
Aydinlanma’y1 Fransiz Devrimi ve sonrasi ile baslayan totaliteryan hareketlerin alt yapist oldugunu
belirtir. (Cigdem, 2011: 15). Aym sekilde Norman Hampson da Aydinlanma akiminin genel bir tanimin
yapmaya calismanin birgok tutarsizlik ve cekince barindiracagini belirtir. (Hampson, 1991: 11).
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agirlikly oldugu bir diinya goriisiiniin baskinligindan kurtularak “yeni” bir diinya ile
birlikte var olmustur (Hampson, 1991: 74).

Kant'in “Aydimnlanma Nedir?” (Kant, 1984: 213) isimli makalesinde ‘ergin olmamakla’
sugladig: birey artik bir “kendilik” olarak bilginin merkezinde yer alir. Mansfield’in belirttigi
gibi bilginin anahtar1 insanin diinyadaki yeri ile ilgili yeni anlay1isin baslangicini gosteren “ben’
sozctigiiyle ilgili formiilasyonda bulunmustur (Mansfield, 2006: 26-27). Bu formtilasyon bireyi
sadece felsefi bir ‘kendilik” yapmakla kalmaz ayn1 zamanda bireyin politik bir 6zne olmasi
anlamina da gelir. Zira birey artik bir papazi ya da mistik bir lideri dinleyerek karar vermek
yerine duisiinceleri ile varliginin kesinligine varabilen ve bununla birlikte kavramlar ile
hayatini sekillendirebilen bir ‘akla” sahiptir. Yani Aydmlanma diisiincesi genel olarak din ve
geleneklerin koleliginden insanlar1 kurtaracagina, insanin kaderini kendisinin tayin
edebilecegine, insanin 6zgtirltigiint ve mutlulugunu akl araciligiyla artirabilecegine inanir.

Nitekim Selahattin Hilav bu ‘akil” kavramini tartigsirken Frankfurt Okulu’'ndan ilham
alarak iki akildan bahseder. “iki akil kavramindan ya da ttrtinden birincisi, “pratik akil’,
ikincisi ‘aragsal akil’dir. Pratik akil insanogluna distan kabul ettirilen zorlamalardan
styrilmada kendini gosterip bireylerin ve yurttaslarin 6zel ve kolektif iyi yasamini icerirken,
aragsal akil?2 doga bilimlerinde ve teknolojide kendini gosterir” (Hilav, 2013: 197). Ancak
Cevizci'ye gore bireyin akla uygun olarak kendi 6z ¢ikarmin ve mutlulugun pesinde
kosmastyla birlikte toplumun da bu durumdan faydalanacag fikri Aydinlanma’nin sadece
birey temelli degil ancak birey {izerinden toplumun biittinii {izerine bir diistince oldugunu
gosterir (Cevizci, 2013: 15).

Frankfurt Okulu'nun Aydinlanma Akli'na getirdigi en onemli elestiri tam da bu
noktada meydana gelir. Rasyonalizm ile birlikte (istisnalar elbette vardir) ‘akil’ sadece insana
ait bir sifat olarak ele alinmis ve insanin disinda her sey bir ‘nesne” konumuna indirgenmistir.
Horkheimer'in 6znel akil olarak adlandirdig: bu akil sadece diistinmek degil ayn1 zamanda
siniflandirmak, arastirmak ve hatta ayristirip parcalamak icin ‘kullamilmaya’” baslanir. Bilgi
sadece nesnellik cercevesinde dlctilebilir ve deneyle anlasilabilir bir dar cerceveye oturtuldugu
andan itibaren aydinlanma ‘bilim’inin tekeline gecirilmis olur. Bu da nesneye (yani dogaya)
dogru yonelinmesi gerektigi fikrini beraberinde getirir.

Dogaya yonelme fikriyle birlikte bilim artik ilerlemenin tek ve en biiyiik motoru,
modernligin ilerleme anlaminda oziidiir. Bununla birlikte, bilime modern zamanlarda,
bizatihi kendisi i¢in degil, fakat esas pratik degeri, sagladigi yarar icin deger verilmistir.
Buna gore, bilgi artik klasik diinyada oldugu gibi, salt anlamak ve meraki tatmin etmek
i¢in ya da Ortagag’da oldugu gibi, Tanri'mn dogal diinyaya amaghlik ve diizen kazandirma
plamni kesfetmek icin degil, fakat sagladig fayda icin istenir. Bu istek ise sonug olarak bizi
diinyamn birligi diisiincesi ya da biitiin bir evren tasarimina gottiriir. Artik doga birdir; o

2 Aragsal akil: Bir seyi elde etmenin ya da bir amaca ulasmanin en iyi yolunu hesaplamaya hasredilen
akil ytirtitme formu(dur). Temel odag1 6rnegin deger ve prensip sorunlarindan ziyade bir sey nasil
yapilir, bir amaca nasil ulasilir, bir nesne nasil elde edilir (Aktaran: Kizilgelik, 2013: 208).
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dahasi, amaghlik ve kendiligindenlikten kurtulmus ve kullamlabilecek bir makine haline
gelmigtir. Oziinde bir makine, mekanizma olan bu dogamn dili de onun birligi ve
evrenselligini saglayan sey olarak matematiktir (Cevizci, 2011: 403).

[nsanlik tarihinde tamamen zafer {izerine kurulmus olan sanayi devrimi ve endiistri
uygarligini hazirlayan bilim hareketinin kaynaginda olan sey, Aydinlanma felsefesi ile ortaya
cikmis olan bu doga? tasarimidir.

Bumin’in de belirttigi gibi Aydinlanmayla birlikte ilerleyen bilimsel diisiince icerisinde
F. Bacon'in asil hedefi bilgiden ¢ok doga tizerinde gti¢ sahibi olmak, dogaya egemen olmaktr.
Bacon’a gore, kendinde bilgi ya da dogruluk yoktur. Biitiin bilgiler insana yararli olmak,
diinya tzerinde insanin egemenligi, herkesin mutlulugunu saglamak i¢in vardir. Ama bu
tasarimin gergeklesmesi, yani insanin diinyaya hitkmetmesi, seylere hakim olmasi, nesneleri
kendisine hizmet edecek yonde dontistiirebilmesi hedefi paradoksal bir bicimde, insanin
dogaya uymasimi gerektirir. 16. ytizyilin biiytisel girisimleriyle baslayip 17. ytizyilda doga
tizerinde tahakkiim hiilyalariyla gelisen bu stirecin gegis figiirlerinden olan Francis Bacon,
bunu soyle ifade etmektedir: ‘Dogay1 ona boyun egerek yeneriz. Insanin doga yasalarin
kendine hizmet edecek yolda kullanmasi icin, 6nce onu tanimasi gerekir (Bumin, 2010: 19).

Bu anlamda Ortacag diistincesi icerisinde Tanri’'min eseri olan doganin artik bilim
araciligi ile tam olarak nasil calistiginin bilinmesi gerekir ki Aydilanma diistincesi tam olarak
dogaya benzer bir makine tiireterek yaraticinin izinden gittigini diistintir. Zira doga artik
fizyokratlarm belirttigi gibi insana yiyecek-icecek, hammadde gibi seylerin tiretimini ve
devamliligini saglayacak seyleri vermemektedir. Doga artik bahsedici degildir ve dogadan
bunlarin alinmasi gerekir. Doga yasalar ve hayatin dinamikleri icerisinde isleyen dogal diizen
ilahi bir ortam olarak titopyan bir miikemmeliyetten ¢ok, insana ¢ok da benzemeyen ve
anlasilmasinin da dtesinde degistirilmesi gereken (6zerk) bir varlik halini alir.

Aydinlanma filozoflar: icerisinde ¢nem arz eden Francis Bacon bu bilgi ve bilim
anlayisini “scienta propter potentiam” (“bilgi gti¢ icindir”) diyerek ifade edecektir” (Aktaran:
Cevizci, 2011: 445).

Nitekim Uyanik da Aydmlanma rasyonalizminin, bu yikic1 bilim anlayisini ortaya
koyduktan sonra bu anlayisin insanlig1 (yine bir Aydinlanma projesi olan) ilerleme fikri
icerisine ittigini belirtir.

3 Makale boyunca atifta bulunulan ‘doga’ kavrami tizerindeki bilimsel ayrima deginmek gerekir zira
“Doga” canli ya da cansiz maddelerden olusan ve varliklarin hepsini kapsayan bir biittin olarak
tanimlanir. Oysa Spinoza dogay1 “Natura Naturans” (Yaratic1 Doga) ve “Natura Naturata” (Yaratilan
Doga) olmak tizere ikiye ayirmaktadir. Bu anlamda Aydinlanma’nin miidahale ederek degistirdigi
dustniilen doga, kendisini siirekli olarak yenileyebilen, canli, yasayan, yaratict dogadir (Spinoza, 2013:
382-383).
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Aydinlanmanin akilaih§ bizi nasil ki onun bilimciligine gétiiriiyorsa bilimciligi
de bilginin tarihini ilerlemenin tarihiyle aym tutmustur. Aydinlanma filozoflarimin bu
ilerlemeyi bilginin birikmesi ve insan varhi§min dogayr kontrol altina alip istedigi gibi
somiirmesine yardim edecek araglarin ve teknolojilerin gelismesiyle miimkiin ve kagimilmaz
bir siireg olarak anladiklarindan otiirii bu anlayiglar onlar: 6niinde sonunda ilerlemecilige
gotiirtir (Uyamk, 2006: 51).

Tum bu ilerleme ve bilim diistincesi Aydinlanma filozoflar1 icerisinde Condorcet’de
toplanmis gibidir. Ona gore bilim tarihte bir ilerlemenin oldugunun acik bir delilidir.
Dolayisiyla gelecek icin iyimser tablo ¢izen Condorcet’ye gore maddi, entelektiiel, toplumsal
ve ahlaksal alanlarda sonsuz ilerleme insani sonsuz sekilde yetkinlestirecektir. Ona gore
maddi ilerleme teknolojiyle saglanacaktir. Buradaki maddi ilerleme ile kastedilen; insanin
glicintin artmasi, {rtinlerinin kalitesinin ve kusursuzlugunun gelismesi, {riinler igin
harcanan emegin ve zamanin azaltilmasi, felaketlerin énceden goriiltip 6nlenmesi ve kot
yasam kosullarmin iyilestirilmesidir. Bilim ve teknoloji ilerledikce insanlar daha az calisarak
daha ¢ok tiretecekler ve ihtiyaglarini daha iyi bir sekilde temin edeceklerdir. (Uyanik, 2006: 54)
Ancak bu dusiince ¢agdaslar1 tarafindan etkileyici elestirilere maruz kalir.4 Zira Marx’1
izlememiz gerekirse, “Simdiye kadar yapilmis biitiin mekanik buluslarin, herhangi bir insanin
glinltik zahmetini hafifletmis olup olmadig: tartismalidir” (Marx, 2013: 357).

Ctinktt hem Marx hem de Hegel agisindan bilim ve teknoloji olumsuz bir kullanimin
aksine insani 6zgiirlestirici ve insanin kendisini gergeklestirmesi igin bir deger olmas1 gereken
araclar niteligindedir. Ancak Fraser'in da belirttigi gibi hem Marx hem de Hegel iscilerin
insanliktan ¢ikmasi ve yoksulluga diismesiyle sonuglanan, teknolojik gelismelerin olumsuz
kullanimini fark ederler ancak buna ragmen her iki filozof da teknolojinin olumlu ve daha
rasyonel kullaniminin bir sonucu olarak, insanlarin zorunluluk alanminin tstesinden
gelmelerine, daha refah icerisinde yasamalarina ve gercek bir 6zgtirliik alani elde etmelerine
imkan saglayabileceginin de farkina varirlar (Fraser, 2008: 12).

Bu farkma varis Marx ve Hegel'de oldugu kadar kendilerinden sonra gelen
felsefecilerde de meydana gelmistir. Elestirel Teori sadece Modernite elestirisi olarak
diistintilemez. Onlar her ne kadar Marx’tan ve Kant'tan etkilenmis olsalar da (¢tinkii elestiri
ayni zamanda bir Marksizm elestirisidir de) Elestirel Teorisyenlere gore her kuramin 6ztinde
elestiri vardir. Bu sebepledir ki Adorno “Elestiri/ Toplum Uzerine Yazilar” isimli eserinde
Elestiri icin ayr1 bir baslikta (Adorno, 2011: 107) elestiri kavraminin tarihsel 6neminden
bahseder.

4 Burada en onemli elestirilerden birisi Brehier'den gelir. “Brehiér’'in elestirilerine goére modern
medeniyet, 16. ytizyildan itibaren bilgiyi amag olmaktan ¢ikarmis ve artik ilerleme igin bir ara¢ olma
durumuna getirmistir. Bilginin ilerleme igin bir arag olarak goriilmesiyle insanlarin daha fazla
yetkinlesecegi amaglanmistir. Oysa Brehiér'e gore bu araclara herkesin sahip olmasi imkansizdir.
Brehiér bilginin bir giic olarak ifade edildigi modern medeniyette bu araglara sahip olan insanlarin bir
glic olarak bu araglar1 kendi maksatlar1 dogrultusunda kullanabileceklerini vurgulamaktadir”
(Aktaran: Uyaruk, 2006: 78).
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Frankfurtculara gore elestiri her seyden 6nce (Marksizm ya da diger felsefi diistinceler)
Aydinlanma’nin ilerleme distincesi ile ortaya c¢ikarttign modern akil kavramina
yoneltilmelidir. Zira bu aklin insanligin faydasinin aksine baska bir icerige yani sermaye
birikimi ve sermayeyi daha da biiyiiterek ilerlemeye hizmet ettigi agiktir. Dolayisiyla akil
‘rasyonalitesinden’ cikartilmistir. Akli rasyonalitesinden cikartmak o kadar akil-otesi bir
durum haline gelir ki (akil-dis1 olmadigi konusuna israrla vurgu yapmak gerekir!)
Horkheimer, 20. ytizyil sonrasinda esitlik, mutluluk, refah gibi kavramlarm oldugunu ancak
bu kavramlari degerlendirecek bir aklin (en azindan 1950'lerde) olup olmadigim
sorgulamistir.

Bu sorgulama netice itibariyle Horkheimer'm Kant ve Hegel’den miilhem bir akil
kavrayisina varmasina yol acar ki bu ‘Nesnel Akil’dir. Horkheimer; “Hegel’in izinden giderek
buna ‘nesnel akil” adini1 verir. Nesnel akil 6z ile gortintis arasinda, 6z ile nesne arasinda, parca
ile biittin arasinda bir baglant1 oldugunu gorebilen akildir. Diinyanin parcalanmus, boltiinmiis
goruntiistinti daha ytiiksek bir birlik ideali adina elestiren de bu akildir” (Horkheimer, 2010:
40).

Aydinlanma ile temelleri atilan “daha esitlikci, 6zgtir, mutlu, ferah toplum” gibi
“titopik” fikirler bu ‘nesnel akil’ tarafindan tiretilmis olsa da ayni1 Aydinlanma’nin “ilerleme”
diistincesi icerisinde bu “akil’ degismis ve yerini baskalasima ugramis bir “aragsal akil”a
birakmustir. Bu akil (moderniteye yapilan birgok elestiride oldugu gibi) insanlig1 modern bir
titopya’dan ¢ok distopya’ya dogru gotiirmektedir. Ctinkti Holz'tin de belirttigi gibi, “Gercek
rasyonalite her zaman amag olarak insana odaklidir, insanin yalnizca kendi kendisinin kismi
gelisimine izin veren bir diizene degil” (Holz, 2012: 22).

Aydinlanmanin Diyalektigi ve Endiistri Toplumundan Tekno-Kapitalizme

Akil, birey ve dogay1 ayristirmakla insanin dogadan elde edecegi bilgi icin dogay1
nesnelestirmektedir. Bu nesnelestirme sonucunda Adorno ve Horkheimer’a gore; insanin
dogaya bugiinkii bagimlilig1 toplumsal ilerlemeden ayr1 tutulamaz. Tktisadi tiretkenligin artisi
bir yandan adil bir diinya i¢in gereken kosullar1 yaratirken 6te yandan teknik aygita ve onun
kontrolunti elinde tutan sosyal gruplara niifusun geri kalan1 tizerinde 6lctistiz bir tisttinltk
saglamaktadir. Bireyler ekonomik erkler karsisinda biitiintiyle etkisizlestirilmekte ve bu
glicler toplumun doga tizerindeki egemenligini akla hayale gelmez bir diizeye ¢ikarmaktadir.
Birey kullandig1 aygit ontinde goriinmez hale gelirken, gecimi bu aygit tarafindan hig
olmadig kadar iyi bir sekilde karsilanmir. Bu adil olmayan durumda kitlelerin acizlikleri ve
onlara dagitilan metalarin niceligiyle birlikte kontrol edilebilmeleri de artmaktadir
(Horkheimer & Adorno, 2010: 14).

Oysa doga Adorno ve Horkheimer’in agikca belirttigi gibi bir kendilik olarak ne iyidir
ne de kotti. Dahasi total bir 6zdeslesme adina Doga ile tam bir uzlasma da yalnizca dolayimsiz
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bir duruma dogru gerileme anlamina gelecektir. Elestirel Teori 6zdes olmamayi, dznenin
nesneye ve nesnenin de 6zneye indirgenemeyecegi anlaminda savunmus ve bunda hep 1srarl
olmustur (Jay, 2005: 371). Boylelikle Horkheimer ve Adorno 6zne-nesne ayrimiyla iiretilen
yeni ‘0znellik’ ayrimindan da teorik olarak uzaklasmis olurlar. Adorno ve Horkheimer'in
iddias;, Aydmlanmanin akli ve diistinmeyi goklere cikartirken, insani doga ile iliskisi
bakimindan, diistinme ve matematigi salt bir amag¢ olarak degil bir ara¢ olarak
konumlandirmasidir. Boylece matematik bilim adina faydalanilacak bir disiplin olmaktan
gikarak, mutlaklik mertebesine ulasmis ve sonsuz ilerleme diistincesi icerisinde
kullanilabilecek bir arag haline getirilmistir.

Nitekim Elestirel Teorisyenlere gore Galileo dogayr matematiklestirirken yeni
matematigin kilavuzlugu sayesinde bu kez doganin kendisini ideallestirmis yani modern
deyisle dogay1 matematiksel bir cesitlilik olarak gormiistiir. Diistinme seylesip kendi kendine
isleyen otomatik bir stirece dontistiikten sonra, zaten bu stirecin tirtinti olan makineyi taklit
etmeye baslamis ve makineyi bu siirecin yerine koymustur.

Seylesmeye ugramis olan diisiince bireyi (neredeyse) yok etmis ve Frankfurtqularin
tabiriyle o kadar atomize hale getirmistir ki gec kapitalist toplumda yasayan atomize olmus
bireyin tarihini yok eden ti¢ ana dinamik vardir. “Sinai disiplin, teknolojik ilerleme ve bilimsel
aydinlanma. Bu siireclerin olusumu ve gelisimi ile birlikte birey tizerinde dayanilmaz bir baski
hissetmektedir” (Horkheimer, 2010).

Nitekim Herbert Marcuse de “Tek Boyutlu Insan” adli eserinin hemen girisinde; tipki
Horkheimer gibi, ileri kapitalizmi yasayan toplumlarin gelecek icin yapilan nitel degisimleri
durdurabilme yetenegine sahip olduklarini, ancak bu durdurmay: kirabilecek ve toplumu
patlatabilecek giic ve egilimlerin de oldugunu belirtse de, Marcuse’ye gore ileri sanayi
toplumlariin tiretkenligi insan gereksinim ve yetilerinin 6zgiir gelisimini artiracag1 yerde
tersine dogru isler ve onlar1 yok eder (Marcuse, 2010: 9).

Bu baglamda endiistri toplumu icerisinde insan tiim sifatlarindan siyrilarak bir tiiketici
‘insana’ dontismiistiir. Fromm’ un “tiiketici insan” olarak niteledigi bu insanin modern toplum
icerisinde yegane amaci bir seylere sahip olmak degildir. I¢ diinyasindaki boslugun,
direngsizligin, yalnizligin ve endisenin iistesinden gelebilmek icin daha ¢ok tiiketmektir.

Cok biiyiik yatirimlarla ve endiistriyle, devlete ve ¢alisan sinifa iliskin biirokrasiyle
tamimlanan bir toplum iginde, kendi calisma kosullarinda hicbir etkinligi olmayan kisi
kendini aciz, yalmz, bunalimli ve endiseli hisseder. Ayni zamanda, biiyiik tiiketim
endiistrisinin gereksinimi olan kar nedeniyle, insan, reklam aracihgyla giderek daha cok
tiiketmek isteyen, her seyi bir tiiketim bashg1 altinda kavrayan, doyumsuz, her seye kars
maymun istahl bir kisilige dontigiiv. Tiiketici insan, bilingsizce sitkintisinin ve endisenin
baskisinda iken mutluluk yamlsamas: tasir. Insamn makinelerin iizerinde egemenligi
arttik¢a insan olarak daha giigstizlesmekte, daha fazla tiikettikge de endiistriyel sistemin
yarattigr ve yonlendirdigi bitip tiikenmeyen gereksinimlerinin kolesi olmaktadir. Heyecani
ve coskuyu yasamn zevki, mutlulugu ve maddi rahatlig1 da canlhilik zanneden insanin
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doyurulmus acgozIliiliigii, yasanun anlami haline doniisiir ki bu miicadele yeni bir din
gibidir (Fromm, 2001: 26-27).

Dolayisiyla insanin her seyi tiiketme ozgiirltigti (tiiketim ozgiirltigii) insanin
ozgurligunun temeli haline gelir.

Bu karmasik durum icinde yasadigimiz ‘teknoloji toplumu’ igin de gegerlidir. End{istri
toplumundan teknoloji toplumuna gegisle birlikte birey duygulanimlarindan ve ruhundan
soyutlanarak (soyutlanmak tartisabilir bir konudur ancak bu kavramlarin yerini artik salt
teknoloji almustir) bir teknolojik makinelesme ve otomatizmin i¢ine diiser. Douglas Kellner, bu
baglam icerisinde Adorno ve Horkheimer'in kuramlarindan hareketle “tekno-kapitalizm”
kavrammi kullanir. Tekno-kapitalizm Kellner igin, yeni tekno-metalar ve tekno-kiiltiir
tarafindan kapitalist iligskiler kuran bir genel sistemi ifade eder (Kellner, 1992: 179). Bu sistem
icerisinde hayatin dinamikleri insan eylemlerinden cok teknolojinin mantig1 ve kurallar
(formiiller, yasaklar, vd.) tarafindan belirlenir ki bu da insanin dogayla iliski icerisinde ortaya
c¢itkmis olan ‘deneyim’ kavrammin yitimine sebep olur. Dolayisiyla teknolojinin egemen
oldugu kapitalizm her ne kadar bir bilgi toplumu olarak gortilse de elde edilen bu bilgilerle
glindelik hayatin deneyimlenmesi arasinda biiytik farklar vardir.

Bir atla yolculuk ediyorsaniz, hem ge¢mis hem de giincel deneyiminiz size yol
gosterecektir. En iyi glizergdhi se¢mek, cevreyi bilmek zorundasiniz. Ayrica yolculugun ne
zaman bitecegine atimzla iliski icinde siz karar vereceksiniz. Oysa bir trenle yolculuk
ediyorsaniz artik matematiksel bir evrende A ile B istasyonu arasinda onceden belirlenmis
bir rotada gidiyorsunuz; ne yolu, ne de gevreyi, ne de sizi tasiyan makineyi bilmek zorunda
degilsiniz. Yolculuk deneyiminizin i¢ diinyaya kapannug bir anlam var artik; icinden
gectiginiz cevre ise ¢oktan diisiincelerinize eslik eden bir manzaraya doniismiistiir
(Giiveng, 2010: 123).

Benzer bir ornegi Horkheimer Akil Tutulmasi’nda, yine ulasim teknolojileri ve ozgtrliik
kavramu tizerinden felsefi bir tartisma igerisinde verir.

Ata binmekle otomobil kullanmarin icerdigi 6zgiirliikler oldukca farklidir. Modern
toplumdaki otomobil sahiplerinin niifusa oraninin eski toplumdaki atl araba sahiplerinden
¢ok daha biiyiik olmas: bir yana, otomobil daha hizli ve daha genis imkanli bir aragtir, daha
az bakim ister, hatta belki daha kolay kullamlabilir. Ne var ki, bu ozgiirliik artisi,
ozgtirliigiin niteliginde bir degisiklige yol agmistir. Sanki otomobili kullanan biz degilizdir
de uymak zorunda oldugumuz sayisiz yasalar ve kurallardir. Hiz stmirlar: vardir, yavas
siirme, durma, belirli geritler icinde kalma uyarilari, hatta biraz ilerideki dénemecin
bicimini gosteren igaretler vardir. Gozlerimi yola dikmemiz ve her an dogru hareket
yapmak icin tetikte olmamiz gerekmektedir. Icten gelen, kendiliginden davramslarimizin
yerini, bogazimizi stkan mekanik zorunluluklara yonelttigimiz dikkati dagitacak her tiirlii
duygu ya da diigiinceyi silmemizi gerektiren bir zihniyet almistir. (Horkheimer, 2010: 123-
124)



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Bireyin hayati deneyimlemesi etrafindaki teknolojinin olusturdugu bilgi araciligiyla
gerceklesir. Birey yukaridaki ¢rneklerde de goriildiigii gibi bu deneyimleme igerisinde sadece
bir arac¢ gibidir. Bu baglamda Adorno modern bireyi teknoloji ve onun yarattig1 jestler yoluyla
anlamak gerektigi tizerinde durur.

Teknoloji insanlarin dakiklesmesine, kesinlesmesine ve acimasizlagmasina yol
acarak, insan hareketlerini her tiirlii duraksamadan, diisiincelilikten ve edepten arindirir.
Insanlart nesnelerin amansiz ve tarih dist taleplerine bagimh kilar. Bu sebeple yeni insan
tipini anlamak icin, onu cevresindeki nesneler diinyasimin siirekli etkisine maruz kalan,

sistemin en derin noktalarinda bile oradan izler tasiyan bir varlik olarak diistinmek gerekir
(Adorno, 2005: 43).

Adorno’nun ifade ettigi sekliyle teknolojinin ve cevresindeki nesnelerin stirekli olarak etkisine
maruz kalan birey teknolojiye mistik anlamlar ytikler ve bu mistisizm bireyde stirekli bir
ihtiya¢ anlamina gelir. Erich Fromm bu durumu “teknoloji dini” olarak adlandirir ve bu dinin
iki onemli boyutu oldugunu belirtir. Bunlardan birisi insana verilen sinirsiz ve aninda elde
edilecek olan zevk vaadidir. Her dakika yeni ihtiyaclar tiretilmekte ve bunlarmn sonu
gelmemektedir. Insanlar siirekli emen ve daha da fazla beslenmek isteyen bir bebek gibi
ag1zlar1 acik olarak beklemektedirler. Bu, bizleri tembel ve pasif yapan bir zevk cennetidir
(Fromm, 1995a: 16-17). Bu zevk cennetinde insanin eyleme kabiliyeti (ve hatta 6znelligi®),
gayreti ve insani 6zellikleri tiim anlamin yitirmistir. Fromm’a gore Teknoloji dininin ikinci
boyutu ¢ok daha karmasiktir;

Rénesans’tan bu yana insanlik, entelektiiel kapasitesini tabiatin sirlarina niifuz
etmek ve onu anlamak konusunda yogunlastirdi. Fakat tabiatin sirlari, en azindan bir
dereceye kadar onun yaraticistmin da sirlaviydi. Dort yiiz yildir insanlik enerjisini bu
sirlart bularak tabiati kontrol etmeye harcadi. Bunu yaparken de en biiyiik motivasyonu,
diinyanin sadece bir seyircisi olmaktan kurtulup, onu kendi bilgisiyle yeniden yaratmak
umuduydu. Soylemek istedigimi ¢ok net bir bicimde ortaya koymam biraz giic, fakat genel
bir sey soylemem gerekirse, soyle ifade edebilirim: Insan Tanri'min kendisi olmak istedi.
Tanri'min yapabildigi seyi insan da yapmak istedi. Saniyorum astronotlarin aya ilk ayak
bastiklar1 zaman yapilan acayip davranms ve tagkinliklar, tipki bir pagan dini térenlerinin
niteliklerine sahipti. O an, insamn kendi sumrlarin asmasimin ve Tanri olmasin ilk
adummm temsil ediyordu. (...) Belki biraz abarttigim diisiineceksiniz ama tiim yapmak
istedigim, hala yiizeyin altinda sakli olan insanoglunun egilimlerine dikkatinizi cekmek.
Aya ilk ayak basma olayinda gdsterilen agiri histerik seving bir bilimsel basariy
alkiglamaktan mu1 ibaretti? Bence, degil. Ilim diinyasinda bundan ¢ok daha 6nemli basarilar
elde edildi, ama bunlar en kiigiik bir umumi ilgi bile gormedi. Oysa burada tamamiyle yeni
bir seyle, yeni bir tiir putculukla karsi karsiyayiz (Fromm, 2004: 54-55)

5 Glinimiizde Bat'da 6znellik tartismalar: artmakta ve felsefenin merkezinde yer alan bir konu haline
gelmektedir. Ancak birgok kuramciya gore Foucault ile birlikte ‘6zne’ (tipki bir zamanlar Nietzsche'nin
tanri icin belirttigi gibi) artik ‘Olmiistiir’.
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Bilimin ve onun tirettigi teknolojinin sonucunda insanligin yararindan daha ¢ok zararina
isleyis gostermesinin sebebi, Fromm’a gore teknik agidan bir seyin yapilabilir olmasmin
kapitalist sistem icin mutlaka yapilmasi anlamma geldigidir. Yani bilim ntikleer silahlar1
tiretebilecek bilgi ve yeterlilige sahipse bu silahlar1 tiretmenin sonucunda insanlig1 ortadan
kaldirabilecek risk olsa da bunu mutlaka yapmalidir. Ancak “bir seyin, teknik acidan olanakl1
olmas1 nedeniyle yapilmasi gerektigi ilkesi kabul edildiginde, biittin diger degerler gecersiz
kalir ve teknolojik gelisme, ahlak anlayisinin temeli haline gelir” (Fromm, 1995a: 45).

Sonug olarak; tiim ahlaki degerlerin belkemigi olan bilimsel ve teknolojik ilerleme
diistincesi bir aydinlanma hiimanizmasindan daha ¢ok kapitalizmin (ya da Kellnerci ifadeyle
tekno-kapitalizmin) ¢ c¢ikarlarma ve yayilmasina hizmet etmektedir. Bilimsel ilerlemenin
yarattig1 olumlu etkileri ayn1 siirecte ortaya ¢ikan olumsuz etkilerden ayirmak giintimiiz
toplumlar1 acisindan da zor bir hale gelmektedir. Diinyada gerceklesmis olan felaketlerin
biiytik bir bolimi tipk: “titopya” fikri gibi insanlari refah ve mutluluk icinde yasatmak, daha
ozgur bir toplumda hayatlarini1 idame ettirebilmek diistincesinin bir sonucu olarak meydana
gelmistir.

Oysa biittin bir Aydinlanma diistincesine egemen olan ‘aklin” hentiz 1500°1u yillarda
yazilmaya baslayan titopyalarin gerceklesmesi icin bir amag olmasi Elestirel Teorisyenlere
gore endustrilesme ile birlikte baskalasima ugramis ve tersine donmdtistiir. Aydinlanmanin
merkezinde yer alan bilimsel akil ve onun araciligiyla elde edilen ilerleme insanlig:
titopyalardan distopyalara gottirmiistr.

Oyle ki 19. yiizyilin sonlarina dogru ifade edilmeye baglanilan distopya fikri 20. yiizyilin
hemen basinda kendisini edebiyat basta olmak tizere, felsefe ve sinema gibi alanlarda da
gostermeye baslamistir. Konjonktiirel olarak farkli konular ve temalar gercevesinde islense de,
ozellikle 2000'1i yillarla birlikte distopyalarin ‘felaket’ temas: cercevesinde sik sik tiretilmesi
dikkate degerdir.

Sinemada Distopyanin Degisimi

Distopik filmler genellikle bilimkurgu tiirti altinda tiretilir. Baz1 sinema kuramcilar
distopyalar1 bir “alt-tiir" olarak nitelese de bu tartismali bir tanimlamadir. Distopyay: bir alt-
tiirden daha ok bir tema olarak tanimlamak daha dogru olabilir ¢iinkii distopya bir atmosfer

¢ Teknokapitalizm ya da teknolojinin insanlarla iligkisi giintimtizde sosyal bilimler agisindan tizerine
uzun uzun distintilmesi gereken bir konu haline gelmektedir. Ancak bu alanda yapilan ¢alismalarin
sayistnin az olmasi dikkate degerdir. 2011 yili itibariyle 4. Sanayi Devrimi'nin (bazi kuramcilar kabul
etmese de) gerceklestigi diinyada sosyal bilimlerin teknik ve teknoloji kavramlariyla daha i¢ ice
calismalar tiretmesi glintimiiz ve bizler acisindan elzemdir.
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olarak bircok tiirtin icerisinde yer alir. Bir bilimkurgu filmi nasil distopya oluyorsa bir macera
filmi de distopya olabilir.

Ttir olgusu bilimkurgu ya da diger tiirlerden de anlasilacag: tizere “konu, tema ya da
teknikler tarafindan ayrimlanabilen bir bicimi” (Abisel, 22) ifade ederken ayn1 zamanda bu
kodlar araciligryla o tiirti bir diger ttirden ayirir. Dolayisiyla Abisel’in Barry Grant’den
aktardigr gibi ttir filmleri “yineleme ve cesitleme yoluyla benzer oykiileri benzer
durumlardaki benzer karakterlerle anlatan ticari filmlerdir (Abisel, 23). Ayni sekilde “Vivian
Sobchack’a gore tiir filmleri, bilinen dykiilerin imgesel tekrarlar1 araciligiyla tatmin edilmis
izleyici beklentileri tizerine kurulur ve ahlaki normlar: tekrarlar” (Aktaran: Akbulut, 2010:
329).

Bu anlamda distopyalar (taniminda da oldugu sekliyle) kottimser bir gelecek tasviri
cizer. Nitekim Kaplan, Distopyanin “zamansal ve uzamsal diizlemde gelecegin diinyasini ya
da bu diinya icindeki insan iligkilerini anlatan bir anlati yapisi olarak bilimkurgu ttirti
icerisinde simdiki zamanin acilarmi ya da gelecek tahminlerini elestirel bir
“olumsuz/karamsar gelecek” tasviriyle aktardigini” (Kaplan & Unal, 2011: 44) belirtir.” Kimi
zaman bu olumsuz gelecek ruhsal dengesini yitirmis bir bilim adaminin elinden
gerceklesirken kimi zaman da (Roloff ve Seeblen bu kronolojiyi genellikle onlu yillar seklinde
yapmustir) yasanan bir felaketin sonucunda olusmustur.

Yukarida da belirttigimiz gibi Roloff ve Seeblen otuzlu yillarda Amerikan bilimkurgu
sinemasina egemen olan temanin kotii niyetli, i¢i kararmis ruhsal dengesi bozuk bilim
adaminin yani “mad scientist”in bazi klise yorumlariyla tekrar ortaya ¢iktigini belirtirler. Bu
baglamda tiretilen filmlerin korku ya da bilim-kurgu ttirtine ait olup olmadiklar1 konusunda
kesinlikle ayirt edilebildikleri 6rnekler ¢ok azdir. 1940l yillarda bilimkurgu sinemas: “yitik
tilke” ya da “yitik kitalar”a yapilan fantastik geziler gibi farkli temalara yonelse de {iretilen
filmler bilim ve bilim adaminin dehset sagmasi temasiyla devam eder. 1950'lere gelindiginde,
tipki I. Diinya Savasi sonras1 Almanya’nin iginde bulundugu buhran gibi, II. Diinya Savasi
sonrasi Amerika’da da bir paranoya ve endise hakimdir. Savas sonrasi iki kutba béltinmiis
olarak diinya “Demir Perde” tilkeleri ve ABD arasinda stirekli tirmanan bir rekabet ve gerilime

7 Burada {itopya ve distopyalarla ilgili kiiciik bir dipnot vermemiz gerekirse; “Utopya, her ne kadar bir
kavram olarak Thomas More’la ve ilk 6zgitirliikcti hareketlerle birlikte anilip Avrupa kokenli siyasal ve
edebi bir s6zciik olarak literatiir de kabul gorse de koken anlaminda, insanligin varolusuyla es deger
bir ihtiyactan beslenmektedir. O da ideal olana ve mutlak mutluluga duyulan ihtiyacla birlikte varolus
sorunsalinin getirdigi 6lim ve yok olus kaygisinin besledigi umut ilkesidir” (Tandaggtines, 2013: 27).
Ancak yine Tandaggiines'in kendisi ayni eserin 43. Sayfasinda, 18. yiizyilin sonlarinda {itopyadaki
gelecek fikrinin, Aydmlanma’nin bir ara¢ haline getirdigi ‘ilerleme” fikrine dontistiigtinii belirtir. Bu
anlamda Nail Bezel’e gore “Utopyalar, bir anlamda insanlara yerytizii cennetleri énerirken, distopyalar
ise bir anlamda insanlara cehennemi sergilerler. Utopyalar mutluluk, esitlik, baris gibi kavramlarin
gerekliligini vurgularken, distopyalar daha c¢ok bu uyum diizeni sebebiyle ortaya c¢ikmis
uyumsuzluklar {izerine kuruludur. Distopyalar, {itopyaci bir amag i¢in yola cikilmis bir toplumda
ortaya gikabilecek olumsuz bir diizenin temsilidir. Utopyalar, esit olmayan ve igerisinde haksizlik
barindiran bir toplumsal diizene kars: alternatif olarak sunulurken toplumun esitligi adina bireyin
ozgurliigini ve edimde bulunma egilimlerini geri plana iter” (Bezel, 2001: 7-8).
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sahne olur (Roloff & Seeblen, 1995: 172-190). Bu agidan Batur’un da belirttigi gibi 1950'1i
yillarda bilimkurgu filmlerinde bir patlama yasarnr (Batur, 1998: 21). Boylelikle 1960’1 yillar
ABD ve Sovyetler Birligi arasinda yogun bir uzay yarisina sahne olmus olsa da 1950'lerden
kalan politik ve bireysel korku (canavar/istila) filmlerinin 1960'l1 yillarin bas ile birlikte
sinemaya (Seeblen’e gore) hakim bir tema oldugu soylenebilir.

Distopik atmosferin kullanilmaya baslandig1r ve gtintimiizde ¢ok sik basvurulan
‘Kiyamet Gunt” ya da “Kryamet Sonras1” (post-apocalyptic) temas1 1960'larla birlikte ¢ok sik
islenen bir tema olmaya baslar. Bu filmler genellikle yasanan bir felaket sonrasinda hayatta
kalanlarin yasam miicadelesi vermesini konu alirken diinyanin karamsar bir gelecek
icerisinde yasayacagma dair bir yapi cizerler. Bu filmlerde “Tarih kendini tekrarlayan,
gelismelere kapali dairesel bir siire¢ gibi anlasilir; dolayisiyla felaketten ayakta kalanlar ilk
insan grubu olusturarak, kagimilmaz catismalardan gece gece bir bakima daha ¢nce yok olan:
tekrarlamak tizere “yeni’ bir baslangi¢ hazirlar” (Roloff & Seeblen, 1995: 254).

1970’]lerin basinda Soguk Savas'in etkilerinin devam etmesiyle birlikte bilimkurgu
sinemas1 artik “gergeklige” yonelmistir ve toplum, teknoloji ve siyaset elestirilerine yonelik
filmler tiretmeye baslamistir. 1970'lerde islenmeye baslanan bir baska konu uluslararasi
sirketlerin sermayesini biiyiitmesi i¢in diinyanin yok olmasidir. 1980°lerle birlikte sosyal
bilimler alaninda kullanilan “Riziko Toplum” kavram distopyalarin artik hayal tirtinii eserler
olmanin 6tesinde reel seyler olabilecegi gercegini gtz ontine serer. “Risk altindaki toplum”
anlamina gelen bu tema, 70’lerde kendisini ‘Kapal: Toplum’ temas1 ad1 altinda, distopik bir
gelecek tasarimi olarak filmlerde gosterir. Bu filmlerde;

teknolojinin manti§int kaybetmis insanin karsisina dikilmesi, dogamn 6liim
belirtilerinin tiimiiniin birden ortaya ¢ikti§r yerde, bir kez daha saldirgan potansiyelini
harekete gecirmesi ve hayatin en kiiciik en ayrintisal bicimlerinin insanliga yikim getirmesi
yetmiyormus gibi, uygarlik, insanli§in kendi varligindan kaynaklanan tehdidi de hesaba
katmak zorundadir: Agsir niifus toplumu bogmakta ve insan onuruna yarasir her tiirlii
yasam bicimini olanaksiz kilmaktadir (Roloff & Seeblen, 1995: 326).

1980’'lerden Giiniimiize ‘Riziko Toplum’ ve ‘Insanlik Dogay1 Yok Ediyor’

Kellner ve Ryan’a gore Hollywood sinemasinin isledigi konular1 ve bu konular
islerken kullandig1 ideolojiyi o dénemin toplumsal ve politik durumundan ayr: diistinmemek
gerekir (Kellner & Ryan, 2010: 26). Bu anlamda 80’ler 6zellikle Hollywood un konu sikintisi
cekmedigi yillardir. Cinkti 1979 yilinda Harrisburg’da yasanan niikleer kaza ile birlikte
baslayan ve 1986’da Cernobil kazasi ile devam eden cevre felaketleri, endiistrilesmeye bagh
olarak stirekli artan sera gazi etkileri, tanker kazalar1 ve okyanuslarin kirlenmesi, ozon
tabakasinin delinmesi, Afrika ve Giiney Amerika tilkelerindeki yoksullugun bu tilkeleri sosyal
patlamalarm esigine tasimasi, “tehdit” kavramina yepyeni bir boyut getirir. Tiim bunlarin
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yaninda 1980’lerle birlikte edebiyatta daha c¢ok o©ne ¢ikmaya baslayan “cyberpunk”
temasindan sinema da yararlanmaya baslar. Devasa gokdelenlerin ve reklam panolarinin
aydinlattigi, doga admna herhangi bir ibarenin kalmadig: kirli bir diinya resmi, tim sinema
perdelerini kaplamaya baslar.

2000'lere gelindiginde ozellikle 11 Eyliil 2001'de ikiz kulelere yapilan saldirinin da
etkisiyle Amerikan bilimkurgu filmlerinde 2008 yil1 ve sonrasinda genel olarak iki ayr1 felaket
temasmin islendigi soylenebilir. 8 Nitekim Giirhan Topcu bu felaket senaryolarinin son
yillarda popiiler olmasinin sebebini ABDnin iginde bulundugu ekonomik kriz ile agiklar.

2008 yilinda ABD’den baslayan ve tiim diinyay: etkisi altina alan kiiresel bir
ekonomik kriz kopar ve sadece ABD’de milyonlarca insan islerini ve evlerini kaybeder.
ABD’ye giderek daha fazla para ve asker kaybina mal olan Irak ve Afganistan savaslart da
yasanan bu krizin etkilerini arttirir. Irak yonetiminin 11 Eyliil saldinilariyla somut bir
baglantisimin olmamas, iistelik savas bahanesi olarak baskan Bush ve cevresindekilerin
Irak’in kitle imha silahlarimin bulunamamas: da savasa ve Bush’a verilen destegi azaltir.
Ustelik Bush'un 11 Eyliil’ii planlayan Bin Ladin ailesiyle ticari iliskilerinin ortaya cikmast,
yine Bush ailesinin ve diger yoneticilerin Irak petroliinii isletme imtiyazi alan ABD petrol
sirketleriyle olan karanhk iliskileri ve ayrica ekonomik krizin sinyallerinin ¢ok agik
olmasina ragmen bu konuda hicbir sey yapimamas: ABD toplumunda sisteme ve
yonetenlere kars: ciddi bir giivensizlik olusturur (Topcu, 2010: 170-171).

Olusan bu giivensizligin yansimasi olarak ozellikle 2001’den itibaren Hollywood
sinemasindaki felaket filmlerini iki ana gruba ayiran Topgu, birinci grup i¢indeki filmlerin 11
Eylil travmasindan kaynaklanan “icimizdeki tehdit” paranoyas: ile yiikli oldugunu
belirtirken, ikinci grup filmlerin ise daha biiytik 6lcekte kiyamet senaryolarini dile getiren ve
ekonomik kriz, yonetim krizi, gelecek korkusu tarafindan tetiklenen filmler oldugunu belirtir.
Ttum bu filmlerin ortak bir ideolojik noktada bulustugunu sdyleyen Topcu'ya gore bu filmler,
kriz donemlerine uygun bicimde felaketin yarattig1 sonuglara kars1 ¢oziim olarak dayanisma
ve fedakarlig ortaya stirerler (Topgu, 2010: 171).

~ “

Topcunun iki ana gruba ayirdig: ve ikinci grup olarak adlandirdigi “olumsuz gelecek”
senaryolar1 6zellikle 2010 yilindan sonra Hollywood sinemasi icerisinde “insanin dogay1 yok
etmesi” temasi gercevesinde artmaya baglar. Ozellikle 2010 yilindan sonra yapilmaya baslanan
filmlerde bugitine kadar Hollywood sinemasmin kullanmis oldugu insan-makine, dis
diinyadan gelen tehdit, uzaylilar, yaratiklar gibi distopyaya ait motifler bulunsa da bu
filmlerin “doganin yitimi" baslig1 altinda toplandig1 sdylenebilir. Dolayisiyla sinemanin ilk

8 Elbette 2000’1i y1llar Hollywood bilimkurgu sinemasi agisindan sadece felaket filmlerinin oldugu yillar
degildir. 2000'lerin hemen basinda Spielberg’in yonetmenligini {istlendigi insan-makine karsithig:
tizerinden insanlarin nasil nesnelestigini konu alan Yapay Zeka (A.l, 2001) ve yine Spielberg’in teknoloji
ve mitsel dgeler tizerinden adalet sistemini tartistig1 Azinlik Raporu (Minority Report, 2002) filmlerinin
yaninda bir¢ok ¢izgi roman uyarlamasi ve eski popiiler tiir filmlerine dontis yasanmustir.
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yillarindan bu yana islenen distopyalarda oldugu gibi diinyay1 tehdit eden sey disaridan gelen
bir yabanci (yaratik, uzayl vs.) degil, bizatihi insan veya bilimin kendisidir.

Ryan ve Kellner'in belirttigi gibi eger Hollywood sinemasini ve bu sinemanin isledigi
konular1 o dénemin toplumsal durumundan ayri tutmamamiz gerekirse, 2010 yili ve
sonrasinda sinemada agirlik kazanan “yok olmus doga” temas: bir gerceklik kazanmus
demektir. Ciinkti Murray Bookchin’in hentiz 1995 yilinda yazdigr “Toplumsal Ekolojinin
Felsefesi” kitabinin tanitim yazisinda sdyledigi gibi;

Doga nedir? Insanhgin dogadaki yeri nedir? Toplumun dogal diinya ile iliskisi
nedir? Bir ekolojik ¢okiintii caginda bu sorulart yamitlamak giindelik yasamlarimiz
agisindan ve bizimle birlikte diger yasam bicimlerinin yiiz yiize gelecegi gelecek agisindan
biiyiik onem tasimaktadir. Bunlar metafizik diisiinceye ait uzak, hayali bir diinya ile
iliskilendirilmesi gereken soyut felsefi sorular degildir. Bu sorulari siirsel egretilemelerle
veya diisiincesiz, siradan tepkilerle, rastgele bir tarzda da yamitlayamayiz. Bunlar
yanmitlarken kullanacagimiz tammlar ve etik standartlar, sonucta insan toplumunun dogal
evrimi yaratict sekilde destekleyecegini mi, yoksa, kendimiz de dahil olmak iizere, biitiin
kompleks yasam-bicimleri agisindan gezegenimizi yasanmaz hale mi getireceSine, karar
verebilir (Bookchin, 1996).

Bu baglamda Joel Kovel de “Doganin Diismani1” adli eserinde kapitalizmin iginde
bulundugumuz ekolojik krize yol agan bir sistem oldugu ve eger bu tiiketim ve enerji
politikalar1 degismezse bir gelecegimizin olamayacagin belirtir (Kovel, 2005: 7).

Ttm bu verilerden yola ¢ikarak sinemada islenen ‘doganin yitimi” olgusunu bir kurgu
olmaktan daha cok bir realitenin yansimasi olarak gormek dogru olacaktir. Aydinlanma’nin
insanliga bahsettigi akil Frankfurt Okulu diistintirlerinin elestirdigi sekliyle bir “aragsal akla”
dontismiis ve bu aragsal akil da edebiyat ve sinemadaki eserlerde gordiigtimiiz sekliyle bizi
titopyalardan daha ¢ok distopyalara dogru gotiirmiistiir. Ayrica bu distopik atmosfer bir
sinema filminin ya da bir roman olmanin 6tesinde artik hayatin kendisi haline gelmeye
baslamistir. Baz1 tilkelerde su kitlig1 ve kiiresel 1sinma sebebiyle degisen iklimlerin yapisi
hayat1 ciddi anlamda etkilemeye baslamistir. Bu anlamda sinemanin baslangic yillarindan
itibaren distopyalar insanin teknoloji ve akilla iliskisi baglaminda fantastik gezilerden ¢ilgin
bilim adamlarina, yaratiklardan dis uzaydan gelen diismanlara, insan-makine iligkisinden
tekno-insana ve robotlara dogru evrilirken, 6zellikle 2000'lerden sonra Amerikan sinemasinda
‘yakin gelecekte felaket’ motifi yine ayni temalar tizerinden islemeye devam etmekle birlikte,
bu distopik filmlerde ortak olan tek sey insanligin (teknoloji ya da baska bir aracla) dogay1 yok
ettigi olgusudur.
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Doga Diismani: “Insanlik”

Degerlendirilecek {i¢ film? icin de gegerli olan bir motif varsa bu motif ‘insan’in dogay1
yok ettigi motifidir. Ornegin The Road (Yol, John Hillcoat, 2009) filmi yakin bir gelecekte
diinyanin yasayacag1 “kiyamet sonrasi” giinleri konu alir. Doganin dengesi bozulduktan
sonra depremler baslamis ve tamamen altiist olan dogal denge iklimleri degistirmistir. Glines
gokytiztindeki grimsi bulutlardan gortinmemektedir. Bitkilerin yok olmasi diger canl
tirlerinin yok olmasima sebep olmus ve insanlar ise giin gectikce (herhangi bir kaynaklar:
olmadigi icin) yavas yavas 6lmektedir. Tiim bu dispotik atmosfer icerisinde bir baba ve oglu
yamyamlara da yakalanmamay1 basararak kurtulmak umuduyla sahile/gtineye (yeni bir
titopyaya) dogru yolculuk yapmaktadir. Zaman, takvim, yil, giin, saat gibi ge¢mise ait
herhangi bir kavramin gegerliliginin kalmadigi bu ortamda her giin gecmisten daha
karanliktir ve uygarlik adina herhangi bir sey kalmamuistir. Bilimin ve teknolojinin insanliga
hediye ettigi yollar, araglar, viyadiikler, alisveris merkezleri bu gri'® diinya icerisinde basit bir
dekordur. Thomas Hobbes un “doga durumu’ olarak betimledigi, orman kanunlarinin gecerli
oldugu bu diinyada hayatta kalmaya ¢alisan bir baba ve oglun hikayesi insanlarin eko-sistemi
yok etmesi halinde nasil bir diinyada yasayacag1 tizerine kuruludur. Tarih boyunca insanligin
yarattig1 ‘esitlik’, ‘birliktelik’, “ortaklik’, “akilcilik” gibi kavramlarin bu diinyada yeri yoktur.
Bu sebepledir ki filmde bagkarakter dahil olmak tizere ne kiiciik cocugun ne de herhangi bir
tipin ad1 yoktur.

Filmin sorguladig1 temel kavramin ‘insan” kavrami oldugunu sdylemek mumkiindyir.
“Insan 6ziinde iyi ve yardimsever, topluluk olma bilincine sahip ve dogadaki diger tiim maddi
varliklar1 da dustinerek yasayan bir canli midir? Yoksa tipki hayvanlarin dogal yasamlarinda
oldugu gibi giicluntin gii¢siizi yendigi ve sartlara bagh olarak degisebilecek bir canlt mi?”
oldugu sorusu filmde bir umutsuzlugun gostergesi olur. Film yeryiiziintin yok oldugu,
insanlarin ytizlerce yildir yasadig ve belli bir deneyim ve tecriibeye sahip oldugu bu diinyada
hayatta kalan insanlarin nasil olup da gitizel bir diinya icin birliktelik kurmadig1 tizerine
yogunlasir.

Bu baglamda insanin 6ziine dair Fromm’u izlemek gerekirse insan bir yandan kendi
turtiyle kavga etmesi yoniinden birgok hayvan tiirtintin akrabasidir ama diger bir yandan ise
kavga eden binlerce tiir arasinda, kavgasini yikicilhiga ulastiran tek tiirdiir. Insan, kitle
katliamcist olan tek ttirdiir, kendi toplumu iginde bir ¢ibanbasi olan tek varliktir (Aktaran:
Fromm, 2011: 18).

Ancak yine Fromm'un belirttigi gibi insan sonradan bu duygular igsellestirmis bir
canhl degildir. Dogadaki diger tiim canlilar gibi insanin da 6ztinde sevgi, siddet gibi duygular

9 -“The Road” (Yol, John Hillcoat, 2009), “ Cloud Atlas” (Bulut Atlasi, Andy Wachowski, Lana Wachowski,
Tom Tykwer, 2012), “Snowpiercer” (Kar Kiireyici, Joon-ho Bong, 2013)

10 Gortintii yonetmeninin sinematografik olarak film boyunca gri renk tonunu kullanmas: felsefi anlam
pekistirmek agisindan sarsici bir etki tasir.
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vardir.’ Fromm'un “Demir Cagi'na ait Yunan Efsanesi”’nden aktardig1 gibi bu insana ait
tarihsel bir olgudur.

Kusaklar zaman gectikce kitiiye gidiyorlar. Oyle bir zaman gelecek ki, kugaklar
iktidara tapacak kadar diiskiinlesecekler; kaba gii¢ onlara dogru gelecek ve iyiye duyulan
sayg ortadan kalkacak. Sonunda, hicbir kimse artik yanlishiklara kizmaz olunca ya da hig
kimse kétiiliiklerin varlhi§indan utang duymaz olunca Zeus onlari da yok edecek (Fromm,
1995b: 18).

Film insanin kendi tarihini nasil yok ettigi tizerinde islenirken bir takim ideolojik
gondermeler de yapmaktadir. Ornegin baba ve ogul hayatta kalmak icin yiyecek bir seyler
ararlarken paralarin, pirlantalarin tizerlerine basarak gecerler ancak paranin ya da degerli
taslarin bu diinyada artik bir 6nemi yoktur. Paranin gegerli oldugu bir toplumsal diizen
tiretimle gerceklesir ancak bu distopik diinyada doganin {iretim i¢in insanlara verecegi bir
hammadde de kalmamustir.

Filmin merkezinde bulunan baba ve ¢ocuk karakterinin hiimanizma ahlakini (eger
boyle bir ahlak varsa?) tasidigr soylenebilir. Cocuk babasina stirekli olarak “Biz onlar gibi
olmayacagiz degil mi? Insanlar: 6ldiiriip, insan eti yemeyecegiz?” sorusunu sormaktadir. Baba ise
stirekli olarak ogluna bu yeni diizeni anlatmaya ve 6gretmeye ¢calismakta ancak cocuk icinden
gelen saf ve temiz duygularla insanlara yardim etmek, yiyeceklerini bagkalariyla paylasmak
gibi “htimanist’ degerleri stirdiirmeye devam etmektedir. Bu anlamda ¢ocuga yapilan ‘tanr1’
ya da ‘melek’” gibi vurgular insanlik adina ‘olumlu’ bir gelecegin gostergesidir.

Ayni olumlu gelecek Snowpiercer (Kar Kiireyici, Joon-ho Bong, 2013) filminde de
olmakla birlikte bu film gtiniimiiz agisindan ayr1 bir Sneme sahiptir. Zira film (gtintimuizde de
oldugu gibi) ekolojik dengenin degismesi tizerine etkili olan kiiresel 1sinma felaketine bir
onlem almak distincesiyle baslar. Filmin hemen basinda televizyon sunucusu 2014 yih
itibariyle diinyada yasanan kiiresel istnmanin asir1 derecede arttigini ve 1ssnmaya cevap olarak
bilim insanlarinin CW-7 isimli bir gaz tirettiklerini belirtir. Bu gaz kiiresel 1s1 derecesini daha
asagl cekerek ideal seviyeye getirecek ve diinyadaki 1sty1 da mevsim normallerine
dondtirecektir. Ancak filmin devaminda da anlasildig: tizere bilimin doganin yok olmasina
buldugu ¢6ziim, dogay1 kurtarmak yerine daha kotii bir hale getirir ve tiim diinyanin yeniden
buzul ¢cagima donmesine sebep olur.

Bilim insanlar1 bu olasilig1 da diistinerek bir tren (Snowpiercer) tasarlamislardir ve
felaketin ardindan insanlar caresizce trende yerlerini alirlar. Yeni bir titopyanin umudu olarak
diistintilen tren tipki diinyada oldugu gibi ‘dogal” diizen icerisinde siniflara ayrilmistir. En son
vagondan baslamak tizere alt sinif - orta sinif - orta tist stnuf - burjuvalar seklinde lokomotife
dogru ilerlemektedir. Alt siniftaki insanlar bu “dogal” diizene baskaldirarak treni ele gecirmek

11 Erich Fromm’un uzun yillar harcayarak yaptig1 bu calismalar yukaridaki eserlerle birlikte “Yikiciligin
Kokenleri’ (Fromm, 1995b) ve ‘Sevginin ve Siddetin Kaynag1’” (Fromm, 2008) eserlerinde bulunabilir.
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icin en arkadaki vagondan en 6ndeki vagona karsi baskarakter Curtis’in onciiltigtinde bir
devrim baglatir. Diinyanin etrafinda hi¢ durmadan donen bu trene hapsolmus bu insanlarin
baska hicbir olanaklar1 bulunmamaktadir ¢tinki disarida yasam adina hicbir belirti yoktur.12

Genellikle toplumsal siniflar toplum icindeki kiiltiirlerin, inanglarin, ideolojilerin
farkliligima gore ya da salt olarak bireylerin ekonomik gelirleri tizerinden ayrilirlar. Smiflar
arasinda yapilan bu keskin ayrim sadece vagonlar arasi gecislerin kapali olmasiyla degil ayni
zamanda hayat standartlarinin farkliliklariyla da gozler ontine serilir. Bir noktadan sonra
yasam kosullarmin vahsiligine ve trendeki baski sistemine dayanamayan “yolcular’ (filmde en
alt smuftaki insanlara ‘yolcular’ vurgusu yapimaktadir ancak diger smiftaki insanlar
‘vatandastir’) bu sisteme baskaldirma karari alirlar.13

Ancak trenin yaraticis1 Wilford tipki George Orwell'in 1984 romaninda oldugu gibi
biitiin trene ve dolayisiyla biitiin sisteme hakim konumdadir. Sistemin temsilcileri tarafindan
alt smifa stirekli olarak Wilford un onlar1 izledigi mesaj1 verilir ve boylelikle alt siif korku ve
baskiyla yonetilir. Boylelikle trende her sey yonetimin olmasini istedigi gibi olur ve bu
kurallara uymayanlar agir sekilde cezalandirilir.

Insanlar tizerinde iktidar kurmanin araci sadece baski ve korku degil ayn1 zamanda
trene ve yaraticisina atfedilen kutsallikla saglanir. Wilford tarafindan yaratilan bu tren
doganin kiuiciik bir kopyasi/modeli gibidir. Dogada bulunan meyvelerin, hayvanlarin,
bitkilerin neredeyse hepsi trende bulunur ve bilimin onlara sagladig: teknikle yetisir. Filmde
sistemi savunan insanlar tarafindan stirekli vurgulandig: gibi tren mini bir eko-sistemdir ve
bu sistem bozulmamalidir. Zira bu sistemin bozulmasi sadece alt smuiflarin degil tiim
insanligin yasamima mal olur. Bir yandan trende yasayan insanlar dogay1 yok ettiginde basina
gelecek olan seylerin farkina vararak sistemin bozulmamasina odaklanir ancak diger yandan
da diinyadaki sinifli toplumu tekrar tireterek bu titopyay1 yok eder.

Opysa ileri vagonlarda zengin insanlar i¢in hayat, gercek ‘doga’da oldugu gibi devam
eder. Yapay da olsa tiim meyveler yetisir, mezbahaneler zenginlerin yemesi i¢in her tiirlii
proteinle doludur. * Liiks saraplarin icildigi kumar masalarinda eglenirken giyilecek

12 Burada Habermas'm soyledigi anlamda bilimi bir ideoloji ve teknik olarak ele almak gerekirse,
paradoksal bir sekilde diinyanin sonunu getiren bilimin ayn1 zamanda buna bir ¢6ziim olarak tren’i
yarattig1 soylenebilir. Bilim tarafindan verilen zarar yine bilim araciligiyla (kendi enerjisini tiretebilen
bir tren) ¢oziime kavusturulur. Zira Frankfurt Okulu diistintirlerinin elestirdigi ‘aragsal akil’ tipki
filmde oldugu gibi diinyanin yok olmasina sebep olmaktadir. Kiiresel 1stnma aragtirmalarin gosterdigi
gibi, araba egzozlarindan c¢ikan dumandan, biiyiik fabrikalarm filtreleme sistemi kullanmadig:
bacalarindan, insanlara konaklayacak ev yapmak yahut sermaye sahiplerinin yeni fabrikalar kurmak
icin yok ettigi ormanlardan dolay:1 ortaya ¢ikmaktadir (Habermas, 2010).

13Filmde islenen bu vurgu Marx'in felsefesine alegorik olarak okunabilir zira Marx'in devrimi anlatirken
‘yash kostebek” vurgusu yapmasi anlamhidir. Devrim asagidan (alt insandan) gelecektir. Tipk:i bir
kostebegin hi¢ ortada olmayip (ama stirekli yer altinda calisip) daha sonra bir anda yerytiziine ¢tkmasi
gibi.

14 Filmde alt siniftaki insanlar, protein kaliplariyla beslenmektedir. Devrim basladiktan sonra ilerleyen
vagonlarda yedikleri seyin kaynaginin hamambocegi oldugunu goriirler. fronik bir sekilde Birlesmis
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kiyafetleri diken terziler, herhangi bir hastaliga miidahale edecek doktorlar, bir teknik
problem oldugunda bu problemi ¢6zecek miihendisler, kadmlarin bakimlarmi
yaptirabilecekleri giizellik salonlari, buhar odalari, saunalar ve dahasi zengin insanlarin
miilkiyetindedir.

Bu anlamda filmde vurgulanan sistemin devamlilig1 ve gerekliligi soylemi 6nemlidir.
Cunkii film boyunca tipk: diinyada oldugu gibi bu sistemdeki tiim smifsal ayrimin ‘dogal’” bir
sey oldugu vurgusu yapilir. Sistemin temsilcisi Mason karakterinin belirttigi gibi “herkesin yeri
dnceden bellidir.” Bu vurgu filmin sonunda baskarakter Curtis’in lokomotife (iktidara) ulastig
an somutlasir. Zira trenin yaraticis1 Wilford, Curtis’in sistemin devamliligr icin tek umut
oldugunu belirtir ve kendisinin yerine ge¢mesini ister. Curtis lokomotife ulastiginda filmin
basindan sonuna dek diizenlenen devrim hareketinin yine sistemin dogal diizen igerisindeki
niifusu azaltmak icin diizenledigi bir oyun oldugunu anlar.

Wilford burada Curtis’e bu sistemin gerekliliginin insanin karakterinden
kaynaklandigini belirtir. Tipki The Road filminde oldugu gibi Snowpiercer’da da diinyanin yok
olusu insana indirgenir. Insan tuhaf ve zavalli olarak ne istedigini bilmeyen bir canlidir ve
insanin once kendinden korunmasi gerekir. Wilford karakterinin belirttigi gibi, film “eger
insant yalniz birakirsan bir kaos ortami olusur, diinyanin yok olmas: gibi bu kiiciik diinyann da yok
olmasini istemiyorsan bu kutsal diizenin devaminm sagla” sdylemi tizerine oturur.

Bu baglamda Cloud Atlas (Bulut Atlasi, Andy Wachowski, Lana Wachowski, Tom
Tykwer, 2012) filmi de kendi konseptini bireylerin davranis: tizerinden olusacak bir “iyilik
etigi” tizerine kurar. Filmin konsepti su sekilde aciklanmistir: “Bireylerin davranislarin
gecmisteki, gtintimiizdeki ve gelecekteki diger bireylerin yasamlari tizerindeki etkileri tizerine
bir arastirma, katil bir ruhun kahramana dontismesi ve bir iyiligin asirlar boyunca
dalgalanarak bir devrime ilham olmas1” (Wikipedia, 2016); ki bu anlamda film anlattig1 6 farkl
hikayede de ayn1 kavramlar {izerinden ge¢misin, simdinin ve gelecegin bir tasvirini sunar.

Film calisma baglaminda ele alindiginda agirlikli olarak besinci ve altinci hikayelerde
distopyalar1 gosterir ancak sadece bununla da kalmaz ve her hikdyede tarihin belli
momentlerinde bu distopyalarin olmasina yol acan dykiileri de anlatir. Bu tema igerisinde her
hikdyede ayr1 ayr1 anlatilan “kolelik’, “adaletsizlik” ve ‘somiirti” iligkileri, hikaye icerisindeki
kahraman tizerinden bu kahramanlarin diizene kars: baskaldir1 ve 6zgiirliik miicadeleleri ile
birlikte anlatilir. {lk hikadyede Avukat Ewing kolelik diizenine, ikinci hikayede Frobisher
topluma ve sanat camiasini elinde bulunduran tekellere, tigtincti hikdyede Luisa Rey kapitalist
sirketlere, dordiincii hikdyede Timothy topluma ve ahlak¢iliga, besinci hikdyede Sonmi-451

Milletler Gida ve Tarim Orgiitii gectigimiz yil yaptig1 bir agiklamada diinyadaki kaynaklarmn
tilkendigini, biiytikbas hayvanlardan 1 kilogram et elde etmek icin 8 kilogram yem harcandigini, oysa
boceklerden 1 kilogram et elde etmek icin 2 kilogram yem harcandigini, bu sebeple bocek tiiketiminin
diinyanin gelecegi acisindan énem arz ettigini belirtmistir (Radikal, 19 Temmuz 2016).
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kapitalist diizene, altinc1 hikayede Zachyr ise mitsel evrene karsi bir bagkaldir1 ve miicadele
igerisindedir.

Film anlattig1 6 farkli hikaye ile insanlik tarihinden bugtine kadar var olmus bazi
kavramlara kendi perspektifinden bakmaya calisir. Ornegin giic kavrami filmin temel
motiflerini olusturan kavramlardan biridir. {lk hikadyeden son hikayeye kadar giiclii ve kot
olanlarin, giicsiiz ve iyi olanlara kars1 uyguladig: siddetin sebebi metafizik bir gonderme ile
Tanrr'ya baglanir. Tanr1 bu diinyada insanlar arasi iliskileri agiklayan bir ilke belirlemistir:
“Zayiflar et olur. Giigliilere yem olur.” Ancak yine filmin gosterdigi gibi tarih bu ilke tizerinden
hareket etmeyen insanlarla doludur. Bu insanlar ge¢miste yaptiklar: bazi iyiliklerle gelecekteki
baz iyilikleri tetiklemekte ve diger insanlarin hayatini etkilemektedir. Film bu karakterleri
reenkarnasyona da gonderme yaparak viicutlarindaki dogum lekeleriyle diger karakterlerden
ayristirir. Zira dogum lekesi olan karakterler son kertede iyilige hizmet etmekte ve evrenin
gecmisten gelecege stirecek olan tanrisal diizenine kars: citkmaktadirlar.

Bu anlamda film anlattig1 6 farkl: hikayeyle inang, korku ve ask gibi olgularla tiim bu
evrenin hakikatinin sonsuz bir gergek icinde ve zamansal anlamda da kozmik bir birliktelik
icinde olundugu soyler. Bunu yaparken sadece reenkarnasyon tizerinden degil, ayni zamanda
Einstein’a atfedilen gorelilik teorisi ve paralel evrenlere gonderme yaparak ayni olaylar:
birbirine ¢ok benzeyen insanlar ve o insanlarin yaptig1 ayn1 hatalar tizerinden isler.

Ancak film son kertede soylem olarak insanmn biitiin bir evrenle iliskisinin hig
degismedigi savina varir. Uciincii hikdyede gazeteci Luisa Rey’in soyledigi “Insanlar zaman
ilerlese ve evren degisse de hep ayn1 hatay1 yaparlar” sozii bir karamsarligin ifadesidir. Film
bunun 6rnekleriyle doludur. Ornegin Neo Seoul’da gecen hikayede insanlar saf irk ve yapay
varliklar olarak ayrilmakta ve klonlar firinlarda yakilarak yeni tiretilecek klonlara yemek
olmaktadirlar. Boylelikle 2144 yilinda insanligin 1940’11 yillar Almanya’smin pek de uzaginda
oldugu sdylenemez. Yine 1849 yilinda gosterilen kolelikle 2144 yilinda gosterilen kolelik
arasinda sadece bigim olarak fark vardir. Eski kolelik yok olmus ancak yerini ¢ok daha vahsi
bir modern kolelik almustir.’> Bu noktada filmin sdylemi, “insanlar aradan 250 yil gecmesine
ragmen herhangi bir ilerleme kaydedememis siirekli olarak olduklari yere geri donmiistiir” seklinde
yorumlanabilir. Dolayisiyla insanlik son hikdyede Meronmy’nin soyledigi gibi muhtesem
uygarliklar kurmus ancak bunu yaparken doyumsuz hislerine engel olamayarak dogay1 ve
yasadig1 diinyayr degistirmeye hatta yok etmeye varacak uygulamalarla ¢cok daha geriye

15 Ayrica filmin 2144 yilinda gegen hikayesi giintimiize alegorik olarak okunabilir. Somni-451
karakterinin icinde yasadigi diinya teknolojik olarak olmasa da gerceklik olarak giintimiizde de
yasanmaktadir. Ozellikle Uzakdogu iilkelerinde insanlar neredeyse hicbir ticret almadan saatlerce
calismakta, fabrikalarin onlar igin ayarladifi ‘6zel” yerlerde kalmakta ve ancak belli zamanlarda
ailelerini gormek icin disar1 ¢ikabilmektedirler. Yine 2144 yilinda tasvir edilen Papa Song sahneleri
teknolojik olarak giintimiize ¢ok da uzak degildir. Nasil ki orada gidalar bireylerin istedikleri sekilde
aninda ¢ikabiliyorsa, bugtinde insanlarin gidalari istedikleri sekilde basabildikleri {i¢ boyutlu yazicilar
satilmaya baslanmustir. Hatta bu yazicilar 6ylesine ilerlemistir ki organik olarak insan uzuvlarinin
basilmasi, bu yazicilarda mimkiin hale gelmeye baslamistir. Dolayisiyla giiniimiiz diinyas:1 Miguel
Sapochnik’in Repo Men (2010) filmindeki distopik diinyadan ¢ok da uzakta degildir.
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dogru gitmistir. Neo Seoul kentinde resmedilen distopik atmosfer bunun en giizel
gostergesidir.

Bununla birlikte, film son hikayede stirekli olarak ayni hatalar1 yapan insan
soyleminden uzaklasarak daha olumlu bir soyleme dogru kayar: Zachry Meronmy’yi dinlemis
ve ikna olup kendisini degistirmistir. Bu anlamda Zachry tarihsel dongtiyti kirarak yeni bir
dongii baslatmis olur. Ancak bu yeni dongii de insanligin tekrar kurulmaya basladig:
miikemmel bir sistemin sonsuza dek stirebilecegi gibi bir titopyay1 ortaya ¢ikarir.

Suirekli olarak yeni bir titopyanin ortaya ¢ikmasi bir motif olarak incelenen ti¢ filmin?®
de son sekanslari icin gegerlidir. Ug filmin de sonu The Road filminde oldugu gibi yeni bir
umuda yani ttopyaya isaret eder. Cloud Atlas filminde Zachry dongtiyli kirar, Snowpiercer
filminde trenden bir kiz ve erkek ¢ocuk iner, The Road filminde 15181n tasiyicisi cocuk bir aile
ile yeni bir yolculuga baslar.

Sonug Yerine

Aydinlanma felsefesi ve onun ilerleme diistincesinin yarattig1 sonuglar 1900’1 yillarmn
baslarinda ve ortalarinda kendisini sadece paylasim savaslar1 olarak gosterse de ozellikle
1970’li yillardan sonra ilerleme fikrinin getirdigi sonug diinyanin yok olma tehlikesiyle kars:
karsiya kaldigidir. ilerleme fikrinin bir getirisi olarak ortaya c¢ikan giintimiiz teknolojisinin
insanlar ve doga tzerinde biraktig1 etkilerin olumlu ya da olumsuz olarak
degerlendirilmesinde giicliik ¢ekilmektedir.

Bunun yaninda insanlarin refah ve faydasi igin tiretilmis olan bu teknoloji diinya
niifusu goz oniine alindiginda sadece belli tilkeler ve belli cografyalarin refah ve faydasi igin
tiretiliyor gibidir. Kald1 ki Oguz Adanir'in Jean Baudrillard’dan miilhem ifade ettigi gibi,
“...glinimtz modern toplumlarinda teknoloji insanliga hizmet eden bir stiregten daha ¢ok
biiyiik 6lctide tiiketim diizenine hizmet eden bir siirece benzemektedir” (Adanir, 2010: 54).

Glntimtiz yasantisinda ortaya ¢ikan bu sorunlarin ‘doganin yitimi® ve ‘kiyamet
sonras!’ gibi temalar halinde distopyalar aracilifiyla giindeme gelmesi 6nemlidir. Ctinkii
gecmiste de oldugu gibi meydana gelen bu gelismelere insanlarin dikkatinin ¢ekilmesinde
sinemanin rolii her zaman 6nemli olmustur. “Sinemada Distopyanin Degisimi” bashgmnda
goruldiigu gibi ozellikle 70'lerden sonra bilimkurgu sinemasinda gerek gise kaygisiyla gerek
elestiri amaciyla yapilmis da olsa diinyanin yok oldugu olgusu siklikla ele alinmaya
baslanmustir.

16 Burada sayfa sinirlilif sebebiyle belirtiimeyen ancak inceleme firsati bulunan onlarca film de bu
orneklere ek olarak eklenebilir.
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Ozellikle 2000'lerden sonra Amerikan sinemasinda “yakin gelecekte diinya” motifi
‘kiyamet sonras1’ temasi tizerinden islenmeye devam etmekle birlikte gecmis yillarda tiretilen
bilimkurgu filmlerinin aksine bu filmlerde insanlarin diinyay1 bir dis uzay tehdidinden ya da
cilgin bir bilim adamindan degil kendilerinin yarattig1 tehditten korumak zorunda olduguna
vurgu yapilmaktadir. Bu kapsamda calismada incelenen filmlere bakildiginda bilimin ve
teknolojinin bu denli mutlaklastirildig1 bir sistem olarak kapitalizmin yaratacagi gelecege
yonelik elestirilerin yogunlugu dikkat cekmektedir.

The Road, Cloud Atlas, Snowpiercer gibi filmlerde ise diinyanin yakin gelecekte icinde
bulunacag: distopik atmosfer tasvir edilmis ve sonug olarak bu gelecek temasinin pek de uzak
olmadig: tizerine vurgular yapilmistir. Ayrica 6zellikle Hollywood un 2010 yilindan sonra
urettigi Never Let Me Go (Beni Asla Birakma, Mark Romanek, 2010), Repo Men (Repo Men,
Miguel Sapochnik, 2010), Hell (Cehennem, Tim Fehlbaum, 2011), In time (Zamana Karsi,
Andrew Niccol, 2011), Total Recall (Gercege Cagri, Len Wiseman, 2012), Looper (Tetikciler, Rian
Johnson, 2012), The Congress (Son Sans, Ari Folman, 2013), The Machine (The Machine, Caradog
W. James, 2013), Elysium (Elysium: Yeni Cennet, Neill Blomkamp, 2013), Oblivion (Oblivion,
Joseph Kosinski, 2013), Pacific Rim (Pasifik Savasi, Guillermo del Toro, 2013) gibi distopik
bilim-kurgu filmlerinde de “yakin gelecekte eko-sistemin dengesinin bozulacag1” bir tema
olarak ya da yan hikayeler diizeyinde islenmistir.

Frankfurt Okulu dustiniirlerinin Aydmlanma’ya yonelttikleri elestirilerin kavramsal
karsililiklar1 galismada incelenen filmler igerisinde kimi zaman sdylem kimi zaman bir
elestiriyi kavramak kimi zaman da direkt olarak insana yapilan elestiriler olarak karsimiza
cakmaktadir.

The Road, bilimin ve ilerleme diistincesinin tizerinde yasadigimiz diinyay1
gottirebilecegi bir takim sonuglar tizerine kurulu ve “teknoloji’, “bilim” gibi kavramlar1 “akil”
kavrami cercevesinde tekrar ele alarak ‘aracsallasmus bir aklin’ insanlig1 gotiirdiigti sonug
noktasini degerlendirmektedir. Film bir yaniyla aklin ara¢ oldugu bir diinyanin nihayetinde
nasil bir noktaya varacagin gosterirken diger yaniyla aklin amag olmasi gerektigini insan
kavrami tizerinden yogun bir sorgulama ile gerceklestirir. Zira medeniyete yahut modernlige
dair hicbir seyin kalmadigi bu evrende akil insanlar arasi iletisimi dahi saglayamaz. Bu
evrende tiim iliskileri belirleyen olgu “gti¢” olgusudur. Filmde bilimsel ilerlemenin dogaya
verdigi zararmn bir sonucu olarak insanlik Aydinlanma’dan ¢ok daha 6nce yasanmakta olan
ytizyillara geri donmiuistiir.

Cloud Atlas filmi de 6zellikle anlattig1 son ti¢ hikdyede ayni kavramsal elestirilere yer
vermektedir. Jean-Luc Godard'in Alphaville (1965) filminde de oldugu gibi mutlaklastirilan
akil Cloud Atlas'mda insanlara niikleer enerjiyi sunmakla birlikte bu enerji santrallerinin
patlamasi sonucunda olusacak kaos icinde insanlara silah satmay1 hedefleyen bir “aragsal
akila” dontismiistiir. 2000'li yillarda gecen hikdyede kiiltiir endiistrisi, poptiler kiiltiir
araciligryla insanlar1 o kadar kusatmustir ki para ve tiiketim Yayinct Timothy'nin hikdyesinin
anlatildig: yillarda adeta tek belirleyici kavram haline gelmistir. Bu baglamda kiiltiirtin ve
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tiiketimin tamamen belirleyici oldugu Neo Seoul’da Somni-451 karakteri {izerinden anlatilan
hikaye, Frankfurt Okulu’nun sorguladig1 ve kendisini yeni bir mite dontistiiren Aydinlanma
diistincesinin aragsallasmis biciminin bir elestirisidir. “Doga’nin neredeyse yok oldugu bu
distopik atmosferde bilim gokytiziine uzanan gokdelenler, havada ucan aracglar hatta insan
klonlamaya varacak kadar ilerleme kaydetmis ancak Aydmlanma’nin temelinde yer alan
Rasyonalite, Esitlik, Refah gibi kavramlar sadece bazi siniflara ait hale gelmistir.

Ayni sekilde Snowpiercer aklin bir getirisi olan teknolojik araglarin yol actig1 kiiresel
1sinmay1 engellemek icin bulunan bir gazin diinyayr buzul ¢agina doéndiirmesinin “smuf’
kavrami tizerinden tartismasina odaklanir. “Aragsal Akil” her ne kadar kiiresel 1istnmaya sebep
olsa ve insanlig1 yok etme tehlikesiyle kars1 karsiya biraksa da bu felaket sonrasi yasayan ve
hayatlarini idame ettiren insanlarin yasamasi yine ‘bilim” ve “akil’ tarafindan {tiretilen bir tren
araciligryla gerceklesmistir. Sanayi devriminin simgesi olan Tren, Snowpiercer’da da yeni bir
bilimsel aydinlanmanin, insan 1rkinin tasiyicist konumundadir. Trende yasanan insanlar arasi
iliski Frankfurt Okulundan daha ¢ok Marxin “kapitalizm” ve “smif” kavramlar tizerinden
ilerliyor olsa da Frankfurt Okulu'nun modernlige getirdigi ‘kiiltiir end{istrisi’ ve “tek boyutlu’
insan gibi kavramlar bu Tren’de yasayan insanlar1 temsil ediyor gibidir. Zira cocukluktan
baslayarak tiim insanlar Tren'in ve kurucu Wilford un birer askeri gibi yetistirilirler. Trende
maruz kaldiklar1 egitim ve enformasyonun disinda herhangi bir bilgi edinme kosullar
olmayan bu insanlar Marcuse’un “Teknolojik Tek-Boyutlu Birey” olarak niteledigi bireylere
benzemektedirler.

Incelenen filmler farkli yillarda gekilmis olsa da filmler acisindan gelecekte hayal
edilen toplumlarin birbirinden ¢ok da farkli oldugu soylenemez. Zira 1960'larda cekilen
filmlerde akil ‘aragsal’” olmasi ve mutlaklastirilmas: sebebiyle elestirilirken 2000°li yillarda
tiretilen filmlerde “akil” kavrami “aragsal’ ya da “nesnel” olmasi sebebiyle insanliga getirileri ve
gotiiriileri temelinde sorgulanmaya baslanmistir.!”

Ancak incelenen her ti¢ filmde de ortak olan bir nokta varsa bu insanligin icerisinde
bulundugu durumun sorumlusu olarak insanin gosterildigidir. Bu filmler (ve burada
deginemedigimiz ama 2010 yili sonrasinda cekilen c¢ogu distopik film) ideolojik olarak
yarattiklar1 soylemlerle distopyalarn sorumlulugunu insana indirger. Her 3 filmde de
diinyanin i¢cinde bulundugu bu durumun sorumlusunun bir sistemden daha ¢ok insanlik
oldugu goziikmektedir. Diger bir ifadeyle filmler sistemin insan tizerindeki etkisi, tiiketimin
arzularla olan iliskisi ya da iyilik kotiiliik gibi ahlak felsefesi alanina giren konulara
odaklanmak yerine sonuglarin nedenlerini sadece ve sadece insana indirger. Boylelikle insan
doyumsuz bir arzu varligr (sanki felsefi bir ¢ze sahipmis gibi)1® olarak resmedilir ve

17 Bu sorgulama 2000 sonrast gekilmis olan distopik filmlerin sayisiyla da goz oniine serilir. Ornegin
internette kisa bir arastirma yapildiginda, 2000 y1li sonrasinda distopya temasi altinda (bilimkurgu tiirt
degil) cekilen film say1s1 300"tin tizerindedir. (Kaynak: IMDB)

18Filmlerde sorgulanan ‘insan’, “insani 6z" gibi kavramlar tam da felsefenin sorguladig: ve tartisti1
kavramlarin kendisidir. Bir filmin anlattig1 bir hikaye icerisinde bu kavramlarin icini ne kadar
doldurabilecegi tartismalidir. Zira “insanin 6zti” dediginiz tartisma, felsefi olarak yaninda 3000 yillik
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diinyadan, sistemden, tiiketimden yalitilmus bir “sey” haline gelir. Gise kaygisiyla yapilmis ve
milyonlarca insan tarafindan izlenen bu filmlerin teknoloji, tiiketim toplumu, ekolojik yikim
gibi kavramlarin elestirisinde de insan1 merkeze koymas: ve sistem elestirisini 1skalamasi
calismanin vardig1 sonug agisindan da 6nem arz etmektedir. Ctinkii bu filmler son kertede bir
sistem elestirisi yapiyor gibi goziikse de ideolojik olarak diinyanin icerisinde bulundugu
kosullar1 insanin arzu varligr olmasma ve psikanalitik olarak tiiketmeye ve arzularmin
pesinde kosmaya yatkin bir varlik olmasma baglar.

bir bagajla gelir ki bunun da 90 dakikalik bir film aracilig1 ile anlatilabilmesi ya da insana indirgenmesi
gayri-bilimsel bir durumdur. Nitekim Descartes’in diisiincesinde insan diistinme edimi dogrultusunda
bir varlik iken, Varolusculara gore insan sadece bir olus’tur. Iyi ya da kotii bir 6ze sahip degildir. O,
olus icerisinde iyi ya da kotii olacaktir.
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Isci Sinifi Cennete Gider Filminde Calisma Ideolojisinin Elestirisi Olarak
“Yabancilasma’ Ve ‘Seylesmenin’ Temsili

Nilay Erbalaban Giirbiiz*

Ozet

Modern uygarhikta calisma faaliyetleri ideolojik bir diinya goriisii haline gelmistir. Calisma
faaliyetleri ekonomik, ahlaki ve felsefi olarak giindelik hayati kusatmigtir. Calismayanlar ve piyasa
ekonomisinin degerlerini reddedenler toplumsal hayattan dislanarak otekilestirilmistir. Biitiin modern
siyaset bicimleri calismay ve tiretimi dvmiistiir. Oysa piyasa ekonomisine dayali toplumlarda ¢calisma
faaliyetleri yabancilagmis ve seylesmistir. Insanin bir niteligi olan ve yasamim siirdiirmesini saglayan
emek doniisiime ugramigtir. Bir iiretim aracina doniistiiriilen insan ¢calismamin anlamim yitirmistir.
Calisma ideolojisinin kusatmas: altinda kendi varli§ina ve eylemlerine ekonomik yararlilik diizleminde
bakmaya zorlanmistir. Bu nedenle giiniimiizde calisma hayati insanlarin ruhsal ve bedensel
biitiinliigiine zarar vermeye baslamistir. Buna karsin ¢alisma ideolojisini sinema alaninda inceleyen bir
arastirma uluslararas: alanda ve yerel alanda su ana kadar yapilmanugtir. Bu konuda felsefe ve sosyoloji
disiplininde yapilan arastirmalarin sinemadaki yansimasini ortaya koymak yeni bir literatiiriin
olusturulmast icin bir baglangic olacaktir. Bu makale Isci Simifi Cennete Gider filmi Grneginden
yabancilasma ve gseylesme kavramlarini kullanarak calisma ideolojisinin elestirel ¢oziimlemesini
yapacaktir. Coziimleme yapilirken ¢calisma ideolojisine ickin olan kavramlar kullanilacaktir. Bu nedenle
oncelikle ¢alisma ideolojisinin kuramsal bir agiklamas: yapinustir. Daha sonra ise filmin analizindeki
temel kavramlar yabancilasma ve seylesme agiklanmstir. Makalenin son béliimii drnek filmin adi gecen
kavramlar kullamlarak elestirel ¢oziimlemesinden olusmaktadir.

Anahtar sozciikler: ideolaji, Calisma fdeolojisi, Yabancilagma, Seylesme, Calisma fdeolojisi ve Isci Sinifi Cennete
Gider Filmi.
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Representation of Alienation and Reification as a Critique of Working
Ideology in the Movie ‘La Classe Operaia Va in Paradiso’

Nilay Erbalaban Giirbiiz*

Abstract

Work activities in modern civilization has become an ideological world view. Work activities
pervades everyday life as economic, moral and philosophical. Unemployed and those who reject the
values of the market economy has been excluded from everyday life and marginalized. All modern
political forms have been praised to work and productivity. However, in society based on market
economy work activities have been alienated and reified. Effort/labour which is a quality of human life
and maintainer of his life has undergone a transformation. Human who has been transformed into
production vehicle has lost the meaning of work. They have been forced their presence and action by
economic usefulness under siege of working ideology. Therefore, today's working life began to hurt
mental and physical integrity of people. However, there hasn’t been a research about working ideology
at cinema international nor the local so far. To reveal the reflections of the studies in philosophy and
sociology about this issue on cinema will be a prelude to the creation of a new literature. This article will
examine Working Class Goes to Heaven using alienation and reification in working ideology. Therefore,
it is made a theoretical description of the work ideology primarily. Then alienation and reification that
we will use when analyzing our movie reviews are examined. The last part of the article consists of a
critical analysis of a sample movie using the name of the concept.

Keywords: I1deology, Working Ideology, Alienation, Reification, Working Ideology and Working Class Goes to
Heaven.

* nilayerbalaban@hotmail.com
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Giris

Ideoloji kavrami ilk kez insan fikirlerini olusturan toplumsal dinamiklerin
aciklanabilecegi iddiastyla Fransiz Devrimi'ne sadakatle baglh bir aristokrat olan Destutt de
Tracy tarafindan 1797 yilinda kullanilmistir (Mardin, 2003: 22). Ancak kavram tarih icerisinde
fikirleri inceleyen bir bilim dali olmaktan cikarak fikirlerin kendisini ifade eden bir anlam
degisikligine ugramustir. Bu bakimdan ideoloji kavramina dair ilerleyen donemlerde pek cok
tanimlama yapilmustir. Bunlardan bir kismi Marxist diistince geleneginden gelenleri i¢cinde
barindirir ve ideolojinin daha ¢ok ‘yanlis biling, yanilsama, mistifikasyon’ agisindan
degerlendirilmesidir.

Eagleton, “ideoloji’ kavraminin elestirel tarihini inceledigi calismasinda ideoloji tizerine
yapilan kuramsal tartismalar1 bazi bagliklar icinde toplamaktadir: “Toplumsal yasamda
anlam, gosterge ve degerlerin tiretim stireci, 6zneye belirli bir konum sunan sey, toplumsal
yasamin dogal gerceklige dontstiirtildiigii stireg, icinde bireylerin, toplumsal yapiyla olan
iliskilerini yasadiklar1 vazgegilmez ortam” (Eagleton, 2005: 18). ‘Ideoloji’ arastirmalarmin
yalnizca bir boltimtiinii dile getiren bu basliklara bakildiginda kavrami hem 6znenin toplumsal
diinyay1 algilama durumunu hem de toplumun kendi toplumsalligin1 bir ‘gerceklik” olarak
sunmasini saglayan anlamlandirma pratikleri olarak degerlendirmek miimkiindtir. Bu acidan
bakildiginda ‘ideoloji’ c¢alismalar1 ‘iktidar’ olgusuyla birlikte distintilmelidir. Nitekim
Marksist kuramcilar ‘ideoloji’ calismalarini smiflar arasi iktidar catismalar1 ekseninde
stirdtirmektedir.

Marx, Engels ile yazdig1 Alman Ideolojisi adli metinde Alman ideolojisinin temsilcilerine
yonelik elestirilerini dile getirirken materyalist tarih anlayisi ile “idealist’ felsefeden yola
¢ikmaktadir (Marx, Engels, 1932/2013a). Yazarlar, 6zelde Geng Hegelciler'in iddia ettikleri
insan eylemlerinin insan bilincinin bir sonucu oldugu ve bilincin diizelmesiyle eylemlerin ve
toplumsalligin da diizelecegi savinin gecersizligini ifade etmektedirler (Marx, Engels,
1932/2013a: 28-29) Insan bilinci kendi eylemlerinin sonucudur ve

“biling, asla bilingli varliktan baska bir sey olamaz; insanlarin varligr da onlarin
gercek yasam siirecleridir. Eger biitiin ideolojilerde insanlar ve onlarin iliskileri bir camera
obscura’daki gibi bas asagr duruyor goriiniiyorsa, bu olgu da, tipki nesnelerin goziin ag
tabakas: tizerinde ters cevrilmesinin onlarin dogrudan fiziksel yasam siireclerinden ileri
gelmesi gibi, insanlarin tarihsel yasam siireclerinden ileri gelir” (Marx, Engels,
1932/2013a: 34-35).

Bu alint1 acik bir bigimde “ideoloji’yi gercekligin carpik ve ters goriintiisii olarak tarif
etmektedir. Marx ve Engels, bu metinde biling ve ideoloji arasinda bir ayrim koymaktadir.
Biling 6zellikle dil diizeyinde kendini disa vuran insanin, ilk tiretim aletlerini yapmasiyla
ortaya ¢ikmaktadir. Yani ‘biling’ insanm {iiretici yaninin soyutlamasidir (Marx, Engels,
1932/2013a: 38-40). Ancak ideoloji, biling {izerine konusurken spekiilatif davranmaktadir.
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“Spekiilasyonun bittigi, gercek hayatin basladig1 yerde, demek ki insanlarin pratik gelisim
streglerini ve pratik faaliyetlerini aciklayan hakiki pozitif bilim baslar. Biling hakkinda
soylenen bos sozler sona erer; onlarin yerini gercek bilginin almas1 gerekir” (Marx, Engels,
1932/2013a: 35). Boylece bir ticiincii ayrim olan ‘bilim’ olgusuna gelinmektedir. Bilim, insan
bilinci ve eylemleri ve tiretimleri konusunda ampirik yontemlerle gercekligi ortaya koyabilir.
Diger bir deyisle bilim, ideoloji gibi spekiilatif degildir ve yalnizca gercekligi sunmaktadir.
Ideoloji ise stifli toplum yapisinin diistince bigimi olarak tezahtir eder, Marx ve Engels icin
olumsuz bir anlam tasimaktadar.

Marx ve Engels’in sinif temelli “ideoloji’ tanimi kendilerinden sonra gelen Gramsci,
Lukacs gibi Marksist kuramcilar tarafindan yeniden gozden gecirilmistir. ideolojinin sosyalist
pratik icindeki yeri, sivil toplum ve hegemonya olgusundaki bag: tizerine odaklanilmaistir.
Ernesto Laclau ve Chantal Mouffe da “ideoloji'nin egemen siniflarin diistinme bigimi ve yanlis
biling olarak tanimlanmasmin elestirisini getirmislerdir (Barret, 2004: 83-89). Buna gore
“ideoloji” eger “yanlis biling” olsayd proletarya ideolojisinin kendisi de “yanlis biling” olarak
goriilecektir. Ote yandan Marksist “ideoloji’ kuramina katki sunan teorisyenlerden biri olan
Althusser de “ideolojiyi” iktidar iliskileri agisindan diistinmektedir. Yazar, kapitalist sistemin
devamliliginin yalnizca tiretim iliskilerinin stirdtirtilmesiyle saglanamayacagini, bu iliskilerin
disindaki diinyanin “yeniden tiretimini” miimkiin kilacak kurumlarin da sistem tarafindan
arac haline getirildigini ifade etmektedir (Althusser, 2000: 20).

‘Ideoloji’ kavramina yonelik kuramsal calismalar ideolojiyi, glinliik hayattaki dilin
kullanimuryla ilgili soylem arastirmalarina dogru kaydirarak alanini genisletmektedir. Ancak
kavrama yonelik Marksist kokenli arastirmalar tiim determinizm elestirilerine ve celiskilerine
ragmen sosyolojik diistinme araglarmni en ¢ok sunan calismalardir. Bu agidan
distntildigiinde herhangi bir “ideoloji’ tizerine calisma yapmak aslinda o ‘ideoloji'nin
toplumsal kosullar1 tizerine diistinmek demektir.

Calismanin bir ‘ideoloji’ haline gelmesi Sanayi Devrimi'nin toplumsal yapisi ve
burjuva smifinin diinya gortistintn is birligiyle ortaya ¢ikmistir. ‘Calisma faaliyetlerinin
kilturel bir yap1 haline gelmesi i¢in “‘galisma’nin sonucunun ‘kér’ cinsinden bir deger tiretmesi
gerekmektedir. Sanayi Devrimi cag1 calisma faaliyetlerinin bu 6zelligini kavramasi
bakimindan diger donemlerden ayrilmaktadir. Sanayi Devrimi ile biiytik bir atilim yasayan
piyasa toplumsalliginin ekonomik, kiilttirel ve ahlaki soylemi ‘calisma ideolojisi'ni tiretmistir.

Calisma Ideolojisine Kavramsal Bir Aciklama

XVIIL ytizy1l tiretim faaliyetlerinin kesin bir bicimde insan ihtiyagclariyla olan iliskisini
koparmaya basladig, evlerin avlularindan ya da kiiciik atdlyelerden birkag ytizyil 6nce geri
donmez bir bicimde ¢iktig1 donemdir. Dolayisiyla tiretici giiglerin atast ve en degerlisi olan
‘emek’in de ‘calisma faaliyetleri” sekline dontistiigui bir donemdir. Piyasa toplumu adi verilen
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biiytik “pazar’in kendine 6zgti yasalar1 koylu ya da giindelik¢inin tiretim enerjisini “calisma’
adi altinda hesaplamaktadir. XVIIL ytiizyildan itibaren hem ©zel hayat: hem de toplumsal
hayati1 kapsayan bu piyasa merkezli {iretimin ‘calisma ideolojisi’ olarak adlandiracagimiz
olguyla kopmaz bir iliskisi vardir.

“XVIII. yiizyilda evrensellestirilen calismayla birlikte ortaya ¢ikan ve daha sonra
yeniden tiretilen sey, soyut bir niceliksel ¢alismamn somut bir niteliksel ¢alismaya
indirgenmesi degil, bu iki terimin yapisal agidan hemen birbirlerine eklenmesidir.
Calismamn  yalmzea ticari degil aym zamanda gercek bir insani deger olarak
evrensellestirilmesi iste bu ‘stmirlandirma’yla miimkiin olmustur (...) Bundan béyle-ister
niteliksel, ister niceliksel olsun -yalnizca ¢alismadan soz edilebilecektir. Burada niceliksel,
tiim calisma cesitlerinin soyut deger cinsinden birbirleriyle karsilastirilmast anlamina
gelmektedir. Oysa bir karsilastirilmazlik ortiisti altina gizlenen nitelik daha da ileri giderek,
her tiirlii insani pratigin iiretim ve ¢alisma terimleri araciligryla karsilastirilabilecegi gibi
bir anlama sahip olmaktadir” (Baudrillard, 1998: 22).

Boylece hem kamusal hem de 6zel alanda faaliyet gosteren emek giicii ‘calisma’ ads
altinda piyasaya kattig1 deger agisindan distintilmektedir. Wallerstein'in kapitalizmin
gelisme tarihinin itici kuvveti olarak ifade ettigi “her seyin metalasmas1” (Wallerstein, 2012)
‘calisma ideolojisi’ soylemiyle emek giictiniin metalasmasidir. Bunun sonucunda insan ve
doga sadece piyasa agisindan {iretkenligi ile degerlendirilmektedir. ‘Calisma ideolojisi’
“insanlar1 birbirine benzetip ortalama bir varlik durumuna getiren -yararli, ¢aliskan, gok
yonli kullanilabilir, yetenekli siirti insani”na (Nietzsche, 2003, 168) dontistiiren evrensel bir
kiltur yaratmaktadir.

‘Calisma ideolojisi’, tiretimi ama Ozellikle piyasa ekonomisini harekete gecirecek
tretimi toplumsal ve bireysel refahin tartisilmaz bir 6gesi olarak gorme egilimindedir.
Yasamin oziintin ¢alisma faaliyetleri oldugunu kabul ederek insanin yasam amacini da bu
faaliyetlerin bir uzantisi olarak degerlendirmektedir. Eagleton, ideolojinin “hakim toplumsal
grup veya smifin iktidarmni mesrulastirmakla iliskili” olarak dstuntldiginde cesitli
stratejilere sahip oldugunu aktarmaktadir. Buna gore “egemen iktidar kendisini, kendine
yakin inang ve degerlerin tutunmasini saglayarak (...) dogallastirarak ve evrensellestirerek,
kendisine meydan okumaya kalkisan fikirleri karalayarak” (Eagleton, 2005: 23) yapmaktadir.
‘Calisma ideolojisi’ de piyasa ve kar merkezli bir toplumsal yapinin ‘dogallastiricist’ ve
‘evrensellestiricisi” durumundadir. Bu noktada Zizek’in ideoloji olgusuyla ilgili sdylediklerini
hatirlamak da fayda var: “Ideoloji, tasinmayan gerceklikten kacmak icin insa ettigimiz riiya
benzeri bir yanilsama degildir; en temel boyutunda, “gerceklik’imizin kendisi i¢in bir destek
islevi goren bir fantazi-kurgusudur” (Zizek, 2011: 60). Calisma ideolojisi de piyasa
toplumsalligina dayali bir kiilttirtin ‘gercekligi'ni destekleyen tarihsel bir kurgudur. Bu
tarihsel kurgu diinyevi ve Tanrisal alani igine alan soylemler tiretmektedir. Hem sekiiler hayat
hem de Protestanlik 6rneginde oldugu gibi dini hayat ‘calisma faaliyetlerini’ fiziksel
diinyadaki yasamin 6zii ve fizikotesi diinyadaki saadetin garantisi olarak vaaz etmektedir. Bu
nedenle Gorz ‘calisma ideolojisi'nin insanlara “herkes ne kadar fazla calisirsa, kendini o kadar
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iyi hissedecegini, az calisanlarin veya hi¢ ¢alismayanlarin topluluga zarar verecegini ve
topluluk tiyesi olmay1 hak etmedigini, iyi galisanin toplumsal olarak basarili olacagini ve
basarisiz olanin hatayr kendinde aramasi gerektigi” (Gorz, 2007: 266) seslenisinde
bulundugunu séylemektedir.

Meda'ya gore Hiristiyanlik, Hiimanizm ve Marksizm c¢alismay1 antropolojik okuma
konusunda birbiriyle ortaklasmaktadir (Meda, 2012: 20). Bu {tig farkli ve birbiriyle ¢catismali
goriisiin calisma faaliyetleri konusunda ortaklasmas: ilgi gekici gortinmektedir. Ancak su
unutulmamalidir ki insanin kiilttirel ve dogal yanlariyla bir 6zii oldugu fikri, bu fikri
olusturan donemsel kosullardan ayr1 distinilmemelidir.

Piyasa toplumsalligindan sonra ‘calisma faaliyetleri’ antropolojik bir kategori ve
toplumsal yasamin merkezi haline gelmistir. Bu ise ‘calisma ideolojisi'nin bir pargasidir.
Avrupa toplumlarindaki epistemik yaklasimin gesitli alanlardaki isaretlemeler ve ayrimlar
diizleminde belirdigini acikladig1 calismasinda Foucault “Bir kiiltiirde ve belli bir anda, btitiin
bilgilerin olabilirlik kosullarini tanimlayan ancak bir tek episteme vardir” (Foucault, 2006: 244)
demektedir. Buna gore ‘calisma’ piyasa olarak adlandirilan bir epistemenin iginden
isaretlenmistir. Boylece biitiin hayati icine alan bir ‘calisma ahlaki” olusmaktadir. Calisma hem
kamusal hem o6zel alani icine almaktadir. Piyasa toplumsalliginda “Yasam, ‘en degerli
sermaye’ olur. Calisma dis1 ile calisma arasindaki hudut ortadan kalkar. Bunun nedeni calisma
faaliyetleri ile calisma dis1 faaliyetlerin ayni yetenekleri harekete gegirmesi degildir; bunun
nedeni yasam zamaninin biitiintiyle ekonomik hesabin niifuzuna, degerin niifuzuna
girmesidir” (Gorz, 2011: 21). Bu degeri olusturan ise piyasa toplumudur.

Yabancilagma ve Seylesme Baglaminda Calisma Ideolojisinin Elestirisi

Bugiin calisma faaliyetlerinin zahmetli olusunun en biiyiik nedeni calisma stirecinde
ve galisma sonucunda calisan kisinin iradi varligimnimn ortadan kalkmasidir. Hem fabrika tipi
kas gtictine dayal1 calisma faaliyetlerinde hem de zihinsel ¢alisma faaliyetlerinde bu durum
degismemektedir. Calisan belli bir zaman araliginda {iiretim piyasasinin taleplerini
karsilamakla yiiktimliidiir. Bu piyasa ise somut galisma alani disinda 6rgiitlenir ve planlanir.
Calisan kisiden beklenen calisma siirecinin disinda orgiitlenen ve planlanan bu yapiya
uymasidir. Bu yapi belli bir zamanda belli standartlarda belli tirtinlerin tiretilmesi igin galisan1
disiplin altina almaktadir. Ustelik calisma ideolojisi biitiin bir hayat1 diger bir deyisle calisma
dis1 hayati da tiretim ve yararliliga dayali calisma ahlaki soylemiyle kusattig1 icin bu disiplin
calisma dis1 hayata da sirayet etmektedir. Calisan kisi hem kamusal hem de 6zel alanda bu
calisma disiplinine gore yasamaktan kendini kurtaramaz. Yasam bu calisma disiplinine gore
orgtitlenir. Basta zamansal diizenleme olmak {izere, egitim ve bos zaman faaliyetleri bu
calisma disiplininin etkisi altindadur.
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Emek bireylerin yasam siirecinin ayrilmaz bir parcasidir ve yasam kurucudur. Emek
faaliyetlerini insanin dogayla kurdugu organik bir iliski olarak degerlendirmek miimkiindiir.
Emek faaliyetlerinde canliligin zorlamasi ya da ilkel topluluklarda oldugu gibi kabilenin
ihtiyaclarinin giderilmesi disinda disaridan bir dayatma s6z konusu degildir. Bu nedenle
emek faaliyetleri kendinde bir deger tiretmektedir. Oysa calisma faaliyetleri sonucunda
tiretilen deger disaridan dayatilmis nedenlerin kullanimmna sunulan, galisan kisiyle iliskisi
olmayan bir degerdir. Calisma faaliyetleri sonucunda ortaya c¢ikan tirtin ya da hizmet ¢alisan
kisi i¢in bir deger tiretmemektedir. Calisma sonucunda elde ettigi ticret ya da fayda emek
faaliyetleri sonucunda elde ettigi degerden farklidir. Ctinkii emek faaliyetlerinde kozmik bir
kavrayis soz konusudur. Oysa calisma faaliyetlerinde, calismanin disiplini ve piyasa
sistemiyle olan bag1 bu bakis1 yok eder ve ¢calisma faaliyetlerinin kendisini basit bir tiretim ve
fayda diizenine indirir. Bu ¢alisma ideolojisinin cgeliskisini de ortaya koymaktadir. Calisma
ideolojisi insanlara calisma faaliyetlerini hayatin temel faaliyetleri olarak sunmaktadir ancak
hayati kavrayisi piyasa ilkeleri ve tretim fetisizminden ibarettir. Calisma faaliyetleri
calisanlar1 hayata yaklastirmayarak hayati yalnizca belli bir yonden kavrama etigini
dayatmaktadir. Bu ise insan biittinltigtinti parcalamakta, insanin basta kendi yasami olmak
tizere toplumsal yasami ve dogay1 biittin olarak degerlendirmesine engel olmaktadir.

Hayati biittinselliginden koparip parcali bir sekilde degerlendirmek insanin kendini ve
kendi disindaki yasami yabancilasmis bir sekilde kavramasina neden olmaktadir. Ciinkii
insan ancak biittinsel bir kavrayis ile kendinin ve yasamin farkinda olabilir. Pargali ve
biittinsellikten uzak diuistinme bicimi olgu ve olaylar1 diger olgu ve olaylardan yalitik bir
bicimde kavrayacag icin biittin bu olay ve olgularin ytizeysel ve dissal tanimina vakif olabilir.
"Buttinluk sayisiz parcaya boliinmiustiir ve parcalarin biitiin icerisindeki iliskileri artik
saptanamaz durumdadir. Inceledigimiz parca ister insan, ister insamin etkinligi, isterse de
insanin tirtini ya da diistinceleri olsun, yabancilasmanin 6zii budur" (Ollman, 2012: 220). Bu
nedenle calisma ideolojisinin sundugu yasam ahlaki bireyleri olgu ve olaylara iktisadi
diinyanmn ilkeleriyle bakmaya yonlendirir ve bunu bir gergeklik olarak sunar. Oysa bu parcali
kavrayis yabancilasmis bir diistinme bigimidir.

“Yabancilasma” kavrami gesitli disiplinlerde karsimiza ¢ikmaktadir. Yabancilasmanin
en eski kullanimlarindan biri dini metinlerde ortaya konmustur. Bu metinlerde kavram,
insanin kendi yaptig1 eserlere “yaratic” imgesi yiiklemesini anlatan ve kendi tirtintinti agkin
bir figiir olarak algilamasimndan dogan bir diistince garpiklig1 olarak goriilmektedir. Tasarim
olanla gergek olan yer degistirmistir. Tasarim gerceklik olarak algilanmaktadir (Ozbudun,
2008: 14-15).

Felsefe alaninda kavrama dair Hegel'in yorumu ve sonrasinda kavramin Marxm
literatiirtinde yer almasi ‘yabancilasmay1” sekiiler bir bicimde kullanima sokmustur (Ergil,
1978: 93-108). Kavram ampirik sosyolojide de kullanilirken modernlesme, kentlesme,
sanayilesme ve makinelesme gibi olgular nedeniyle kisinin kendinden uzaklasmasini, kendini
kiicimsemesini, toplumla iliski icine girememesini, olay ve olgular1 kavrayamamasini ifade
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etmektedir. Ancak dinsel kullanimdaki temel diistince sabit bir sekilde durmaktadir. Diger
bir deyisle insan kendi ‘etkinliginden” uzaklasmis, dolayisiyla kendinden uzaklasmustir.

Hegel, toplumsal t6ziin insan eylemlerinin bir tirtinti oldugunu ve bu acidan insanin
bu tozle bir baglant: icinde oldugunu ifade eder. Bu toplumsal t6z insan tininin kendini var
etme siirecinin etkilerini olusturmakla birlikte onunla birlesmis haldedir. Diger bir deyisle
toplumsal téz ve insan tini arasindaki iliski karsilikli belirlenimlere agik oldugu gibi
biittinlesiktir de. Fakat insan tini kendi olabilmek i¢in toplumsal t6zden ayrilmak zorundadir.
Bu baglamda Hegel de “yabancilasma’ birka¢ anlama sahiptir:

“Birey ile toplumsal toz ya da (‘kendine yabancilasma olarak’) bir kisinin gercek durumu
ile ozsel dogast arasinda ortaya cikabilecek olan ayrilma veya uyumsuz iliski anlaminda
“yabancilasma 1" ve “tikelligin ve iradiligin yabancilasma 2 nin asilmast ve birligin yeniden
saglanmast ugruna teslim olmasi veya kendini kurban etmesi” anlaminda “yabancilasma
2" (Bottomore, 1993: 598).

Burada “yabancilasma’ kendini var etmek icin insan tininin toplumsal t6zden kopmasi
baglaminda olumlu bir kavramsallastirmadir. Ancak biz kavrami bu boyutuyla ele
almayacagiz. Biz ‘yabancilasma’ kavramini iktisadi pratiklerin haritasindan okuyan Marx'in
yorumunu makalemiz agisindan daha verimli bulmaktayiz. Ve bu nedenle calisma
ideolojisinin elestirisini ‘yabancilasma’ tizerinden yapmak igin ¢ikis noktamizi Marx'in
‘yabancilasma’ teorisinden belirlemekteyiz.

Marx'mn yazdig1 farkli kaynaklar icinde ‘yabancilasma’ya dair fikirler bulunmakla
birlikte kavramsallasma diizeyinde ‘yabancilasma’ya en agik bicimde 1844 Elyazmalar: ve
Alman Ideolojisi adli metinlerinde rastlanmaktadir. Alman Ideolojisi Marx ve Engels’in ortaklasa
kaleme aldiklar1 ilk dénem metinlerinden biridir. Bu metinde daha ¢ok diyalektik tarih
anlayisinin ele alinisi yer almaktadir ve Feuerbach’in ve genel Alman felsefesinin tarih
konusundaki idealist yaklasimlarinn bir elestirisi yapilmaktadir.

Tarihin temel momentinin tiretim iliskileri oldugu ve bu baglamda insan iliskileri ve
insan dogasinin da bu tiretim iliskilerinin belirlenimi altinda oldugu saptamasi “yabancilasma’
kavrami icin onemli bir esiktir. Insanlar iiretme bicimleriyle kendi yasam bicimlerini,
fikirlerini, inanglarmi dolayisiyla kendilerini ortaya koymaktadir (Marx, Engels, 1932/2013a:
37) “Bireylerin hayatlarin1 ortaya koyus tarzi, onlarin ne olduklarmi da ortaya koyar.
Dolayisiyla, onlarin ne olduklari, tiretimleriyle, ne turettikleriyle oldugu kadar, nasil
tirettikleriyle de orttistir” (Marx, Engels, 1932/2013a: 30). O halde smuifli toplumlarin en {ist
asamasi olan kapitalist toplumdaki tiretim bi¢iminin bu smifsal geliskilerin belirlenimlerini
kendi kisiliginde barindiran bireyleri tiretmesi kaginilmazdir.

Marx ve Engels Alman Ideolojisi adli calismalarinda ‘yabancilagma’nin kaynagini is bolimiiniin
neden oldugu 6zel miilkiyette bulmaktadir (Marx, Engels, 1932/2013a: 39-42). Politik iktisat
acgisindan is bolimdii, servetin artmasina neden olan, calisma faaliyetlerinin sonucunu nicelik
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acisindan olumlu yonde etkileyen bir uygulamadir. Marx ve Engels de bunu
yadsimamaktadir. Ancak her iki diistiniir ailede baslayan ve goniilliliik temeline
dayanmayan is boltimiiniin zorunlu olarak bireysel miilkiyeti dogurmasi sebebiyle elestirisini
yapmaktadir. Ustelik yazarlara gore is boliimii, birbirleriyle iletisim halinde olan topluluk ya
da kisilerin kendi ©zel c¢ikarlariyla ortak c¢ikarlarmin birbirleriyle catismasi ortaya
cikarmaktadir. Ortak ¢ikar insanlara kendi ¢zel g¢ikarlarindan daha uzak ve “yabanci”
goriinmektedir (Marx, Engels, 1932/2013a: 41). Boylece Marx ve Engels su sonuca
varmaktadirlar: Ortak cikar ve 6zel ¢ikarin birbirinden farkhi oldugu toplumlarda calisma
faaliyetleri is boltimiine dayali bir zor halini almaktadir. Ve “insanin kendi eyleminin
kendisine yabanci, karsisina dikilen bir gii¢ haline geldiginin ve ona egemen olacag: yerde
kendisini boyunduruk altina aldiginin ilk 6rnegini sunar” (Marx, Engels, 1932/2013a: 41).

Marx'in 'yabancilasma' kavramina ayrintili bir sekilde degindigi bir diger calismasi
1844 El Yazmalar:'dir (Marx, 1932/2013b). Marx, bu eserde politik iktisadin sermaye, kar, rant,
miilkiyet gibi olgularindan yola ¢ikarak 'yabancilasma' mefhumuna deginmektedir. Politik
iktisadin dogal bir olgu olarak kabul ettigi kar ve rekabet olgusunun derinliginde yatan ve
isciyi tiretim stirecinin basit bir arac1 haline getiren nedenleri elestirel bir ¢c6ztimlemeye tabi
kilar. Kapitalist sistemde iscinin {iretme giictiniin ona donerek isciyi yok etmesinin nedeni 6zel
miilkiyetin yaratmis oldugu kar ve rekabet olgularidir. Isci tretimi kapitalist icin
gerceklestirdiginden kendi iiretim stireci ona keder olarak doner. Ciinkii ¢alismasmin
karsiligin1 alamayacaktir. “Bir kere, calisma is¢inin disindadir, yani onun 6zsel varligina ait
degildir. Onun icin calisirken kendini olumlamaz, yoksar (inkar eder), mutlu degil mutsuzdur,
fiziksel ve zihni enerjisini serbestce gelistirmez, bedenini harcar ve zihnini yok eder” (Marx,
1932/2013b: 78). Urettigi her iiriin biitiin bir zahmetin sonucu olarak ona déndiigiinden bu
tirtinle arasindaki bag ortadan kalkar. Ancak diger taraftan muiilkiyet iliskilerinin sonucu
olarak tirettigi mal ya da hizmet sermayeyi arttiracak ve kendi degerinin yitip gitmesine yol
acacaktir. Diger bir deyisle iirettigi iriin oraninda sermayeye bagimli olacaktir. Isci biitiin
gayretini sermayeyi devam ettirmek ve ona deger katmak icin harcadiginda kendini yok
etmek pahasia bir ¢alisma icine girecektir. Yarattig1 deger kendine yabanci ve kendine karsi
bir deger olacaktir.

“Biitiin bu sonuclar su tammlamanmn kapsanminda vardir: Isci kendi emeginin
tiriiniine, yabanci bir nesneyleymis gibi bir iliskidedir. Bu dnciilden bakilinca acikca
goriiliir ki is¢i kendisini ne kadar harcarsa, karsisinda yarattigr yabanci, nesnel diinya da
o derece giiclenir, kendisi -is diinyasi- ne kadar yoksullagirsa, kendine ait seyler de o kadar
azalir” (Marx, 1932/2013b: 75- 76).

Bu nedenle kapitalist calisma sisteminde isgi tirtintine ve dolayisiyla kendi yasaminin
organik niteligi olan emegine yabancilasir. Hatirlayalim, Marx igcin emek yasamin ve tarihin
kurucu 6gesidir. Bu nedenle emek, kapitalist calisma kosullarinda yasam kurucu 6zelligini
yitirmektedir. “Yani is¢inin nesneye aktardig1 hayat, yabanci ve diisman bir sey olarak kendi
karsisina ¢ikmaktadir” (Marx, 1932/2013b: 76). Ote yandan kapitalist calisma ilkesi kar ve
rekabet oldugundan insanin dogasinin bir parcas: olan evren durmadan islemeye hazir bir
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sermaye olarak kavranacak insan ve doga arasindaki iliski ortadan kalkacaktir. Kendi
tirtintinden ve kendinden uzaklasan isci dogadan da uzaklasacaktir. Ciinkii doga, hem onun
tiirsel yeniden {iretimini gerceklestirdigi cografyadir hem de emeginin isledigi mekandir. Bu
onu diger tiirlerden ayiran 6zelligine yani tasarimlayarak bir iirtin ortaya koyma o6zelligine
yabancilastiracaktir. Boylece kendi tiirtine de yabancilasacaktir. Boyle bir calisma bigimi onun
tiirsel 6zelliginin oniine gecerek onun tiretim i¢in 'ara¢' olma 6zelligine vurgu yapacaktir. Bu
nedenle insan ancak is disindaki yasamda kendini var edecektir. Ancak glintimtizde is dis1
yasam tiiketim ideolojisi tarafindan sekillendiginden, insan is disi yasaminda da
yabancilasmis bos zaman faaliyetlerine takilip kalmaktadur.

Marx yukarida adi gecen eserinde 'yabancilasma' kavramini birbirinden farkli ancak
birbirini etkileyen ve birbirinden ayrilmaz bir bicimde degerlendirmektedir. Diger bir deyisle
'yvabancilasma' is siirecinde ortaya ¢ikan, bu baglamda calisani, calisma stirecini ve calismanin
urtintini etkileyen ve 'emegin yabancilasmasmi' kapsayan fakat smirlarini genisleterek
'vabancilasmis emegin' sonucu olarak insanin tiirtine ve kendi disindaki dogaya
'yabancilasmasmi' da icine alan bir kavramdir. Insan kendisini dissallastiran emege
yabancilastiginda aslinda kendine ickin olana yabancilasmaktadir ve yabancilasma halkasi
gittikce biytimektedir.

Iktisadi yabancilasmanin icerigini olusturan 'yabancilasmis emegin' bir baska boyutu
emek {irtintiniin kendini tiretenden bagimsizlagmis yepyeni ve agkin halidir. insanin dogayla
tretim iliskisine girmesinin ilk nedeni kendi ihtiyaglaridir. Boylesi bir tiretimin sonucunda
ortaya ¢ikan tirtintin kullanim degeri vardir. Marx, kullanim degeri icin tiretilen mallarin insan
agisindan hig bir fevkaladeliginin olmadigini soyler (Marx, 1867/2011: 81). Uriin degisim
degeri yani meta olmaya basladiginda artik bu basit anlamini yitirmektedir (Marx, 1867/2011:
81). Artik tirtin toplumsal iliskileri yansitmaktadir. Ona bu toplumsal boyutu katan sey
insanin emek faaliyetlerini kendisi disinda bir giic i¢in yapiyor olmasidir. Boylece calisan,
emek faaliyetlerinin sonucunda ortaya ¢tkani kendi disindaki toplumsal iliskilerin bir tirtinti
olarak kavramaktadir. Burada toplumsal iliskiyle belirtilen, farkli metalarin birbirleriyle
miibadelesinin gerceklesmesini saglamak i¢in olusturulan piyasa iliskileridir. Bu piyasa
iliskilerinin temel 6l¢ti birimi emek-zamandir. Ancak bu 6l¢ti sisteminin emegin tirtintiyle bir
iliskisi yoktur ve bu degerlemeyi yapan toplumsal iligkilerdir. Fakat zamanla bu degerleme
bir gergeklik olarak ortaya cikar ve bunun nesnenin ya da metanin kendinden c¢iktigina
inanilir. "Emek tirtinlerine, meta olarak tiretildikleri anda yapisiveren ve bu nedenle meta
tiretiminden ayrilmasi olanaksiz olan seye, ben, fetisizm diyorum” (Marx, 1867/2011: 83).
'Fetisizmin' diger bir deyisle 'meta fetisizminin' konumuz acisindan o6nemi hem
'yvabancilasma'nin bir boyutunu incelemesi hem de calisma ideolojisi acisindan 'seylesme’
kavrammin da kaynag1 olmasidir. Lukacs'in da belirtmis oldugu gibi bu kavramsallastirmalar
"6znel davranis"in kendisini de dogrudan etkilemektedir (Lukacs, 1998: 158). Lukacs, Marx'in
'meta fetisizmi' olarak tamimladig1 stireci 'seylesme' olarak kavramaktadir. Yazar, calisma
faaliyetlerinin akilcilastirlmasinin 6zellikle calisma stiresinin ve calisma tekniklerinin
akilcilastirilmasindan dogan parcalanmanin insanin kendi niteligini parcaladigini ve bunun
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da calisan1 'seyler' diinyasma indirdigini ifade etmektedir (Lukacs, 1998: 164-165). Insan
calisma stirecine iradi olarak dahil olamadig: icin 6ntinde olan bitene kars: edilgin bir seyirci
konumuna diisiiriilmektedir ve dznelligi yitip gitmektedir. Is boliimii, fabrikasyon ve parga
basi is teknikleri is stirecinden ¢ok daha derin yapilari, toplum ve insan arasindaki yapiy1
bolmektedir.

"Insan, hem nesnel acidan hem de calisma stireciyle olan iliskisi veya bu siiregteki
davramglart agisindan artik bu siirecin gercek dznesi olmaktan cikiyor; tam tersine
kendisinden tamamuyla bagimsiz ve hazir olarak éniinde ¢alisir buldugu, tistelik yasalarina
da iradesi disinda uymak zorunda kaldig1 mekanik (Lukacs, ¢alisma siirecinin makine gibi
"arizasiz"  gerceklestigini varsaydigr icin  "mekanik"- y.0.) bir sistemin igine
sokusturulmus ve béylece mekaniklestirilmis bir parca roliinii oynuyor" (Lukacs,
1998:164).

‘Seylesme’, emegin 6z denetiminin ortadan kalktig1 teknolojiye dayali bir tiretimin
sonucudur. Ama ayn1 zamanda ‘seylesme’ kendi sonuglarini da dogurmaktadir. Emegin 6z
denetiminin ortadan kalktig1 calisma faaliyetlerinde tasarim ve diistinme etkinlikleri kisinin
kendi inisiyatifinde olmadig1 icin, insani diger canlilardan ayiran bu en 6nemli nitelikte
korelme olacag: asikardir. Calisma faaliyetleri icinde bireylere “diistinme’ ve ‘tasarimlama’
ancak ‘uzmanlastigl’ alan iginde tanmmaktadir. Uzmanlasma ise ‘seylesme’nin bir baska
boyutunu ortaya koyan bir calisma yontemidir.

Diinya sinema tarihinin baslangicindan bu yana is yasamini ve isgilerin gtindelik
hayatini anlatan filmler yapilmistir. Fransa’da ilk sinema gosteriminde sinemanin
mucitlerinden olan Lumiere Kardeslerin fabrikasindan c¢ikan iscileri konu edinen bir kayit
bulunmaktadir. Kurmacanin gelismesi iscileri ve isci yasamini farkli bakis acilarindan
yansitan filmlerin dogmasina katki saglamistir. Iscilerin yabancilasma ve seylesmesini anlatan
en 6nemli filmlerden ilki ise Fritz Lang'in Metropolis’idir (1927). Bu film calisma ideolojisinin
en ileri noktasinda iscilerin de yabancilasmanin en ileri boyutunu yasayacagini ve fabrikalarm
birer mahktimu haline geleceklerini gosterir. Ozgiirliik Bizimdir (A nous la liberté, René Clair,
1931) filminde de Charles Chaplin'in Asri Zamanlar'da ( Modern Times, 1936) ele aldig:
bicimiyle cagdas toplumlardaki tiretim paradigmasinin is¢iyi makinenin bir parcasi haline
getirmesi mizahi bir bicimde aktarilmistir. Ote yandan her iki film piyasa toplumsalliginda
is¢inin is ve is dis1 hayatiin piyasa tarafindan baski altina alinmasin elestirel bir bicimde
aktarmaktadir. 1930’larda Sovyet sinemasinda merkezi bir yere sahip olan isciler sosyalist
devrimin 6ncii kuvveti olarak calisma stirecinden kaynaklanan haksizliklarla miicadele i¢cinde
yansitilmistir. Sosyalist modernlesmenin {iretim paradigmasima elestirel yaklasmamasi
nedeniyle bu filmlerde simnifli toplumun neden oldugu emek problemleri gosterilmistir. Bu
nedenle bu donemde yabancilasma ve seylesme konusunun dogrudan yansitildig: bir film
yoktur. II. Diinya Savasi’'ndan sonra cesitli sinema akimlarinda is¢i siifin1 anlatan filmler
gortilse de bu filmlerde tiretim siirecinden kaynaklanan yabancilasma ve seylesme olgusuna
cok az yer verilmistir. Daha ¢ok smifli toplumda isgilerin toplumsal yabancilasmasina
odaklanilmustir. fs¢i Stnifi Cennete Gider (La Classe Operaia Va In Paradiso, Elio Petri, 1971) ise
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Marksist perspektiften yabancilasma olgusunu dogrudan ele alan bir filmdir. Yukarida
aktarildigr bicimiyle Marksist bakis acisiyla yabancilasma ve seylesme olgular: simfli
toplumdaki tiretim siirecinden kaynaklanir. Kuramda tiretim stirecinde yabancilasmaya yol
acan etmenler filmde acik bir bigimde yansitilmistir. Makinelesme, seri {iretim, parca bast
tiretim, {reticinin trtinden uzaklastirilmasi ve iscinin makinelesmesi karakterler yoluyla
gosterilmistir. Bu nedenle filmin ¢oziimlemesi yapilirken piyasa toplumsalligi, calisma
ideolojisi, yabancilasma ve seylesme olgularina dair gostergeler dikkate alinmistir.

Isci Sinifi Cennete Gider

Yon: Elio Petri, Senaryo: Elio Petri, Ugo Pirro, Yapimc1: Euro International Film (EIA),
Yil: 1971, Oyuncular: Gian Maria Volonte, Mariangela Melato, Gino Pernice, Luigi Diberti,
Donato Castellaneta, Giuseppe Fortis, Corrado Solari, Flavio Bucci, Luigi Uzzo, Giovanni
Bignamini, Ezio Marano, Adriano Amidei Migliano, Antonio Mangano, Lorenzo Magnolia,
Federico Scrobogna, Guerrino Crivello, Alberto Fogliani, Carla Mancini, Orazio Stracuzzi,
Marisa Rossi, Renzo Varallo, Eugenio Fatti, Mietta Albertin, Renata Zamengo, Salvo Randone.

Is¢i Stnifi Cennete Gider filmi, caligkanlig1 ile yoneticilerinin takdirini kazanmis Lulu (Gian
Maria Volonteé) karakterinin is, sendika, 6zel hayat ve arkadaslar1 arasinda sikismishiginm
islemektedir. Lulti, bir fabrikada montaj isgisi olarak calismaktadir. Parca basi tiretim
yonteminin uygulandig1 bu fabrikanin en hizli ¢calisani Lult’dur. Bu arada fabrikadaki bu
tiretim biciminin degismesi i¢in sendika ve {iniversite 6grencileri miicadele baslatmislardir.
Lult, filmin basinda bu miicadeleyi desteklememektedir. Kendisi parca basi tiretimle para
biriktirebildigine inanmaktadir. Onun bu tavri arkadaslariyla arasimin bozulmasma yol
acmaktadir. Ancak bir giin Lult, tezgahinda hizlh bir ritmle galisirken parmaklarindan birini
kaybeder. Bu olay ve akil hastanesine kapatilan is¢i arkadasinin durumu Lult’'yu isiyle ve
calismayla ilgili yeni diistincelere yonlendirir.

Filmin ana dykiisti, calisma hayatinda yenilik ve insani degisim taleplerini dile getiren
iscilere odaklanirken, bu ana 6ykiiyii olusturan yan dykiiler sinifli toplumda ¢alisma fikrinin
ideolojik ve politik elestirisine deginmektedir. Biiytik bir kismu fabrikada gegen filmde,
iscilerin galisma hayatlariyla ilgili talep ve sikadyetleri sendika ve Ogrenci orgiitlenmesi
araciligryla dile getirilmektedir. Sendika, calisma kosullarinin insanilestirilmesi, parga bast
tiretime odenen {icretlerin arttirilmasi gibi talepleri dile getirmektedir. Bu yaniyla calisma
ideolojisinin soylemini yeniden {iretmektedir. Bireyleri galismaya zorlayan bir toplumsal
zihniyetin 6ztine dokunmamaktadir.

Universite dgrencilerinin olusturdugu politik grup, sendikay1 reformist olmakla
elestirmektedir. Ogrencilere gore mesele, calisma stirecinin iyilestirilmesi ya da parca basi
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ticretin arttirilmasi degildir. Temel sorun, calismay1 zorunlu hale getiren kiilttirtin kendisidir.
Insanlarin temel ihtiyaglarini calismalar1 yoluyla karsilamak zorunda birakilmas: ve isgilerin
buna kars1 gikmamasi bu diizeni devam ettirmekten baska bir ise yaramayacaktir. Ogrencilere
gore ¢ozlim fabrikalara girmemek, calismanin kendisini reddetmektir. Porton, bu bakimdan
film icin “konformist sendikaciligin sofistike elestirisi olan bir yapim, Bakunin'in “her tiirlu
otorite ve iktidarn mutlak yadsinmasi” arzusunu, ayrica yine onun ‘6zgiir insan kavraminin
yerine konan devletin yurttasi olarak birey kavraminin yadsmma’si gortstini
paylasmaktadir” demektedir (Porton, 2015: 184).

Film, Lult'nun hentiz giin aydinlanmadan calan saatinin sesine uyanmasiyla
bagslamaktadir. Mekanin karanligi, Lult'nun yataktan kalkmak icin gosterdigi caba, ilk
sahneden izleyiciye zorunlu calismanin insan ruhunu yoran boyutunu anlatmak icindir. Bob
Black, Calismanin [Igas: adli eserinde, diinyadaki mutsuzlugun en biiyiik kaynaklarmdan birini
calisma olarak gorerek soyle demistir: “Aciya son vermek icin ¢alismayr durdurmamiz
gerekmektedir” (Black, 1986). Caliskan bir isci olmasma ragmen, Lult’'nun bir is giintine bas
agrisiyla baslamasi calisma faaliyetlerinin insan tizerinde biraktig1 yiiki filmin ilk sahnesinde
ortaya koymaktadir. Yonetmen, bu ilk sahnede caliskan is¢i mitinin insan tizerinde biraktig1
psikolojik izleri gostermeye devam etmektedir. Lult, ise gitmek icin hazirlanirken beynini,
viicudunun ana kumandasi olan bir makineye benzetmektedir. Luli'nun kendisini bir
makineye benzetmesi, is¢inin kendine yabancilasmasinin en ileri derecesini ortaya
koymaktadir. Konusmaya devam eder “Beynin icinde bazi ana kumanda merkezleri var. Projelere,
programlara onlar karar veriyor ve tiretimi baglatiyorlar. Ve makine ¢alismaya baslyor. Eller, kollar,
bacaklar, agiz, dil. Harekete gecer ve yemegi makineye alir ki bu ham maddedir.” Lulli, konusmasinin
devaminda, insan digkisinin paraya cevrilmesi durumunda, insanin ¢ok zengin olacagini
soylemektedir. Marx'm insan viicudunu ilk ve en dogal iiretici gii¢ olarak gormesi fikri piyasa
ekonomisine dayali bir toplumda, insanin kendini bir ara¢ olarak gormesiyle birleserek,
insanin kendisine yonelik bir tehdit halini almaktadir. Marcuse’un “Belirli bir ahlak bir kere
toplumsal davranisin kurali haline geldiginde sadece igsellestirilmez, ayni1 zamanda “organik’
davramsin kurali olarak galisir” saptamasini Lulti'nun yasadig1 yabancilasmay1 anlatmak icin
yorumlamak miimkiindiir (Marcuse, 2013: 22). Lult, toplum tarafindan benimsenmis ¢alisma
ideolojisinin yarattig1 ahlaki, bir diisiince olarak kendine uygulamaktadir. Iginde bulundugu
kiiltiir, kendini ve bedenini bir ara¢ olarak diisiinmesini normallestirmektedir. Lult, bedenini
“aym fabrika” olarak tariflediginde, klasik Marksizmle, liberalizmin fikir birligine vardig: bir
konuyu dillendirmektedir. Baudrillard, bu iki teorik yaklasimin birlestigi konuyu “tiretim’
olarak aciklamaktadir. “Nereye baksaniz karsimniza bir tiretim soylevi ¢ikiyor. Nesnel amaglara
da sahip olsa, kendi kendine biiylimeyi de amaclasa bu tiretkenlik sonugta bir deger gibi
algilanmaktadir. Uretim hem sistemin hem de radikal elestirisinin leitmotifidir” (Baudrillard,
1998: 14).

Karakterin, fabrikaya girdigi ilk sahne, fabrika kapisi 6niinde duran 6grencilerin iscilere
seslenisiyle birlikte verilmektedir. Ogrenciler, iscilere “Saat sabahin sekizi. Ciktigimizda aksam
olacak. Bugiin giines sizin i¢in parlamayacak. Par¢a bast is yapacaksiniz. Sekiz saatlik parc¢a bast is.
Ciktigimizda posaniz ¢ikms olacak.(...) Isciler hapishaneye giriyorsunuz.” seklinde seslenmektedir.
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Fabrika ve hapishane arasindaki benzetme Foucaultcu bir tartismayr dogurmaktadir.
Foucault, modern siyasal sistemlerin bireyleri sistemle uyumlu hale getirmek icin gesitli
iktidar teknolojileri kullandigimi soylemektedir. ‘Calistirilmak’ bu teknolojilerden biridir.
“Calisma soyutlamayla birlikte, hapishanede meydana getirilen dontistimiin bir ajan1 olarak
tanimlanmustir. Ve daha 1808 yasasinda bu tanim yer almaktadir: “Yasanin verdigi ceza sugun
telafi edilmesini amaghyorsa da, ayn1 zamanda suclunun 1slah edilmesini de istemektedir ve
bu cifte amac kottluk yapan kisi onu hapse atan ugursuz aylakligin, onu burada da gelip
bulmasindan ve onu felaketin son noktasmna kadar kavramasindan kurtuldugunda
gerceklestirilmis olacaktir.” Calisma, kapali tutma rejimi icinde ne bir ek ceza, ne de bir 1slah
unsurudur. Ister zorunlu calisma, ister agir hapis cezasi veya hapsetme s6z konusu olsun,
calisma bizzat kanun koyucu tarafindan, bunlara mutlaka eslik etmesi gereken bir unsur
olarak kabul edilmistir” (Foucault, 2000: 349). Hapishanede mahkumlar icin ehlilestirme
yontemi olan ¢alisma, 6zgiir yurttaslar igin fabrika diizeninde islemektedir.

Ogrenciler patronlar ve sendika liderleri arasindaki bagi yok etmek igin isgileri
kendileriyle dayanismaya davet etmektedir. Bu sendika karsit1 soylemin nedeni, sendikanin
insanlar1 sistemi devam ettiren galisma diizenine yoneltmeleridir. Ogrencilerin talepleri ne
parca basina verilen ticretin arttirilmasi ne de calisma kosullarinin iyilestirilmesidir.
Ogrenciler Lafargueci bir anlayisla “daha fazla iicret daha az ig” talebinde bulunmaktadir.
Lafargue “Insan Haklar'ndan binlerce kez daha soylu ve daha kutsal olan Tembellik Haklari'm
ilan etmeli; glinde sadece ti¢ saat calismaya, aylaklik etmeye, giintin ve gecenin geri kalaninda
alem yapmaya kendini mecbur kilmalidir” (Lafargue, 2015: 29) demektedir.

Sendika ve 6grencilerin arasindan fabrikaya giren iscilere bir bant kaydindan uyarilar
yapilmaktadir. Filmin estetik kodlar1 fabrikanin insan sagligini tehdit eden dokusunu ortaya
cikartacak bir sekilde olusturulmaktadir. Karanlik ve yogun bir ses altinda ¢alismak zorunda
kalan iscilerden biri galismasini, agzindaki sakizi makinesine nefretle tiikiirerek baslatir. Bir
onceki sahnede makinelere nazik davranmalar1 gerektigi uyarisina bir tepkidir bu. Iscinin
makinelerden nefreti, fabrika tipi seri tiretim bigiminin tarihi kadar eskidir. 1811 ile 1816
yilinda Sanayi Devrimi'nin ana vatani Ingiltere’de Ludditler, yiizlerce tekstil makinesini
parcalamislardir (Zerzan, Tarihsiz: 105-111). Zanaatg1 ve iscilerden olusan bu grup, makineleri
kendilerini yoksullastiran ve fabrikada calismaya zorlayan sistemin nedeni olarak
gormiuslerdir.

Calismaya baslayan isciler, insani niteliklerini ortadan kaldiran bir denetime
tutulmaktadir. Denetimi yapan ustabasiy1 takip eden kamera izleyiciyi, prostatindan dolay1
oturmak zorunda kalan bir is¢inin azarlanmasina, saglar1 kestirilmesi gereken bir baska isciye
ve daha fazla calismasi icin uyari alan bir digerine yoneltir. Biitiin bu uyarilar fabrika diizen,
disiplin ve {iretimine uygun homojen bir ¢alisan1 miimkiin hale getirmek icin yapilmaktadir.
Yine de fabrika icinde ustabasinin uyarilaria isgilerin esnek bir kars1 ¢ikis vardir.
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Bir sonraki sahnede Lult, yeni gelen geng iscilere kendi caliskanlig {izerine konusurken
gosterilmektedir. Lulti, uzun bir bicimde {iretimin yararindan bahsetmektedir. Lult'nun
tretim konusuna bu yaklasiminin ardinda ©6zel hayatinda yasadigi yetersizliklerin disa
vurumu bulunmaktadir. Biitiin enerjisini fabrikadaki tiretim stirecine aktaran Lulu sevgilisiyle
cinsel bir birliktelik kuramamaktadir. Ancak geng iscilere, fabrikada hizli bir {iretim icin
calisan bir kadina odaklanmak gerektigini tavsiye etmektedir. Lult'nun durumu, McBean'm
vurguladig: gibi “Cinsellik, fabrikada isgtintinti makine ortintiistinde calisarak gecirmenin
is¢inin yasaminin her yoniine nasil ve ne 6l¢tide niifuz ettigi hakkinda bize en carpici bilgiyi
sunacak karakteristik zemindir. Makinenin itme hareketiyle cinselligi agikca iliskilendiren
Petri, filmin basindan sonuna iscinin cinsellige dair diisiincelerinin bile makineyle iliskisinin
temeli olan tretkenlik paradigmasma uydugu anlayisini gelistirir” (MacBean, 2006: 241).
Lult'nun sevgilisinin taleplerine verdigi yamit bu garpitilmis tiretkenligi net bir bicimde
gostermektedir: “Sadece sabahlari, fabrikada giiciim yerine geliyor.”

Yonetmen, Lult'nun kimliginde carpitilmis olarak verdigi tiretkenlik ideolojisini
sendika ve yonetici siuf arasindaki tartismalarin da konusu olarak islemektedir. Diger
taraftan Lult, tretkenliginin onun kisiliginin yok edilmesine de yol ag¢tiginin farkma
varmaktadir. “Bana saldiriyorlar, benimle alay ediyorlar, beni sorguluyorlar. Ve ben aci gekiyorum bir
kopek gibi" demektedir. Filmin bir diger ismi olan “Lulu Bir Ara¢” Lult'nun tiretimin bir araci
olarak gortilmesini agik bir bicimde ifade etmektedir.

Marx'1n “Isci kendisini ne kadar harcarsa, karsisinda yarattig1 yabanci, nesnel diinya da
o derece giiclenir (...) kendine ait seyler de o kadar azalir” seklinde tarifledigi isci Lulu da
somutlagsmaktadir (Marx, 2013a: 75-76).

Lult'nun is yasami ytiziinden yabancilasmis ve seylesmis diinyasina dair ilk ciddi
sorgulamas: parmagmi makineye kaptirdigi an baslamaktadir. Kaza ytiziinden is yerine
gitmemektedir. Bos vakitlerinden birinde akil hastanesinde kalmakta olan eski bir is
arkadasini ziyaret eder. Militina (Salvo Randone) ge¢miste fabrikanin caliskan iscilerinden
biridir. Ancak fabrikadaki galisma bigimi, parca bas: tiretim ve is¢inin tiretim stirecinde bir
araca indirgenmesi sonucunda aklin1 kontrol edemez hale gelmistir. Militina, Lult’ya kaldig:
hastaneyle ge¢miste galistig1 fabrikanin birbirinin ayni oldugunu soylemektedir. Her ikisinin
de kendine ait denetim ve disiplin araglari bireyleri sisteme yararli hale getirmek igin
kullanilmaktadir. Hatirlayalim, XVIIL. ytizyildan itibaren aylaklari, tembelleri ehlilestirmek
icin akil hastaneleri devreye sokulmustur. Ote yanda ayni tarihlerde fabrikalarda tembellerin
ve aylaklarin zorla calistirilmasina dair yasalar da gikmustir.

“Kapatmanin, birbirlerinden ayrilmaz bir sekilde hem ekonomik, hem de ahlaki acidan talep
edilmesinin formiilii, belli bir calistirma deneyi icinde ortaya ¢ikmistir. Calisma ve aylaklik
klasik diinyada, ciizzamlimn dislamasimun yerine gegen bir paylasim hatti ¢izmislerdir.
Diiskiinler yurdu, lanetli yerler cografyasinda oldugu kadar, ahlaki evrenin manzaralan
icinde de miskinhanelerin yerine saglam bir sekilde yerlesmistir. Eski cemaat disina atma

1Filmin 1ngilizce ismi i¢in bakiniz: http:/ /www.imdb.com/title /tt0066919/, Erisim tarihi: 28.01.2015
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ayinleriyle baglant: kurulmus, ama bu iiretim ve ticaret alaninda olmustur. Delilik iste bu
lanetlenmis ve mahkiim edilmis aylaklik yerlerinde, ¢alisma yasasimin iginde ahlaki bir
askinligin sifresini ¢ozen bir toplum tarafindan icat edilen bir mekanda ortaya ¢ikacak ve
kisa bir siire sonra onlar: kendi igine alacak kadar yiikselecektir. (...) XIX. yiizyil, bundan
yiiz elli yil sonra once sefillerin, serserilerin, igsizlerin tikilmak istendigi bu topraklarin
yalmizca delilere verilmesini kabul edecek, hatta bunu talep edecektir” (Foucault, 2006:
124-125).

Foucault'nun bu yorumu gelismeye baslayan burjuva siyasal diistincesinin yeni bir toplum
yaratirken uyguladigi yontemlere vurgu yapmaktadir. Akil hastaneleri ve fabrikalar
calistirma yontemiyle bunu gerceklestirmektedir.

Lult'nun, Militina’'nin akil hastanesine kapatilmasinin nedenini sordugunda aldig:
cevap, Marx'in yabancilasmis emek konusunda yaptig1 ¢oziimlemesini akla getirmektedir.
Militina, yillarca fabrikadaki tezgdhinda tirettigi tirtintin ne oldugunu bilmeyisinin ona azap
verdigini anlatmaktadir. Bir giin bunu miihendislerden birine siddetli bir bicimde
sordugunda akil hastanesine kapatilmistir. Militina, Lulti"ya doner ve “Bu delilik degil, insanin
ne tirettigini, ne yapti§im bilmeye hakk: vardir" der. Militina, Fordist tiretimin bir niteligi olan,
iscilerin tirtintin sadece parcalarin {iretmekten sorumlu oldugu diizeni anlatmaktadir. Bu
tiretim biciminin Militina’ya etkisini Marx'in yorumuyla ifadelendirmek miuimkiindiir:
“Insandan kendi tiretiminin nesnesi koparilip alindiginda, yabancilasmis emek insani kendi
tursel hayatindan, kendi gergek tiirsel nesnelliginden koparip almis olur” (Marx, 1932/2013b:
42). Militina’y1, yabancilasmis bir iretim stirecinde, akli diistinme becerilerini yitirerek

yabancilasmanin en ug noktasini gosteren bir sembol olarak gormek miimkiindiir.

Militina ve Lultt'nun sohbet sekansinda bir baska ilgin¢ nokta, Lult'nun Militina"nin
anlattign oykiide kendine ait ortak yanlari fark etmesidir. Militina'min aklmni kontrol
edemedigini anladig1 ilk yer, evindeki mutfak masasinin basidir. Mutfak masasin tiretim
tezgahina benzeten Militina'nin diizen takintisi, Lult'nun kendi mutfak masasinda aklindan
gecen dustincelerin aynidir. Bu ortaklik Lult’da kendi is¢i hayatini gozden gegirmesi icin bir
kirilma yaratmaktadir.

Lulu filmin ilerleyen sahnelerinde ise donmiistiir. Ancak Militina’yla olan gortisme,
Lult'nun daha yavas bir is ritmi benimsemesine ve 6grencilerin tarafinda parca basi tiretim
diizeni ve daha az ¢alisma i¢in miicadeleye katilmasina neden olmustur. Agzinda bir 1slikla
ve telags1z hareketlerle calisirken kendisini denetleyen usta basina, bu isi yapmak istemedigini
ve fabrikanin bir hapishaneye benzedigini soyler. Fabrikanin doktoruna yollanan Lulu,
ogrenci ve sendikalarin katildig1 bir fabrika toplantisinda sendika gorevlileriyle tartisir.
Sendikanin calisma faaliyetlerinde tek sorunu adaletsiz {ticretlendirmede bulmasi
ofkelenmesine yol acar. Zerzan, sendikalarin 1950’lerin ortalarinda isgilerin calisma
sorunlarmi gidermekte yetersiz kaldiklarini ve bu nedenle calisma karsiti hareketlerin
ozellikle Amerika’da tartisildigmi aktarmaktadir (Zerzan, Tarihsiz: 185). Sendikanmn
yaklasiminin sadece ticret merkezli oldugunu goéren Lulu, su sekilde seslenmektedir: “o halde
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daha ¢ok calisalim, pazarlar1 da galisalim.” Lult, gecmiste sendikanin politikalarina uyarak
farkinda olmadan tiretimcilik anlayisini destekledigini ve buna ¢ok pisman oldugunu
aktardiktan sonra ”Herkese i birakmay: teklif ediyorum” der.

Yonetmen, filmin diger sahnelerinde sendika ve 6grenci hareketi arasindaki ideolojik
farklilik tizerine odaklanmaya devam etmektedir. Sendika iscileri iki saatlik greve
yonlendirirken ogrenciler “iiretimi baltalayin, calismay: reddedin”  demektedir. Sendika,
ogrenciler ve isciler arasindaki politik tartisma siddete dontistir ve Lult isten uzaklastirilr.
Filmin sonlarina dogru Lult'nun icinde bulundugu durum caresizlik ve arada kalmishk
olarak tarif edilmektedir. Lult’nun ¢alismasinin karsiliginda evi igin satin aldig1 nesneler
diinyas: ve sevgilisiyle iliskisi, parcast olmay1 reddettigi calisma kiiltiirtine onu yeniden
yaklastirir. Elio Petri'nin, Lull igin tercih ettigi bu son, calisma ideolojisinin koklt kiiltiirel
gecmisine karsit koymanin kolay olmayacag: diistincesini yansitmaktadir. Yine de sendikanin
talepleri yoneticiler tarafindan kabul edilip tiim isciler fabrikaya geri dondiigtinde 6grenciler
“calismaya isyan edin” seklinde iscilere seslenmeye devam etmektedir. Buna karsin, son
sahnede Lult'nun arkadaslarma anlatti1 riiyasi, calismanin tiim zahmetlerine katlanmak
zorunda kalan iscilerin umudunu fizik 6tesi bir diinyaya tasimaktadir. “Riiyamda dlmiistiim.
Militina bana dedi ki, her seyi parcalayalim ve buray: cennet yapalim. Duvarin diger tarafinda cennet
var. Buray yikalim ve diger tarafa gecelim. Hala bu riiyayr hatirliyorum. Kahrolsun bu duvar.”
Lult'nun riiyasinda onu cennetten uzaklastiran duvarin, hapishaneye benzetilen fabrikanin
duvarlar1 oldugunu soylemek miimkiindiir.

Sonucg

IIk kullaniminda fikirleri olusturan toplumsal kosullarin anlasimasini ifade eden
ideoloji kavrami giintimtizde farkli anlamlar1 icermektedir. Marx ideoloji kavramini sinifli
toplumda toplumsal celiskilerin ortiilmesinde kullanilan soylemler bitiinti olarak
kullanmaktadir. Bu baglamda XVI. yiizyillda olgunlasmaya baslayan ve XVIII. ytizyilda
evrensellesen piyasa ekonomisi de varligmi biiyik oranda calisma ideolojisine
dayandirmaktadir. Calisma ideolojisi hayatin merkezine piyasa odakhh {retimi
yerlestirmektedir. Insan eylemleri de bu iretimci bakisla degerlendirilmektedir. Hem kamusal
alanin hem de 6zel alanin boyle bir anlayisla olusturulmasi, bireyin de kendini sadece bir
tiretici giic olarak gormesine neden olmaktadir. Bireyler calisma ideolojisinin séyleminden
kendini tanimlamaya baslamaktadir. Bu ise bireyin kisisel ve toplumsal bir canli olarak
biitinlugiint bozmaktadir. Bireyler piyasa ekonomisinin yarattig1 toplumsallikta seylesir ve
hem kendine hem de topluma yabancilasir. Is¢i Snifi Cennete Gider piyasa ekonomisinin tiretim
yontemlerinden biri olan fordist tiretimle galisan iscilerin yabancilasmasini ve seylesmesini
anlatmaktadir. Uretimci yaklagimin film igindeki sendikalar tarafindan da elestirilmemesi
calisma ideolojisinin modern politik anlayislarin farkli bicimleri tarafindan kabul edilmesini
ortaya koymaktadir. Film calismaya ve {iretime dayali bir toplumsallikta isciler icin
yabancilasmadan ve seylesmeden kaginmanin neredeyse imkansiz oldugu fikrini ortaya
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koymaktadir. Film iginde calisma karsiti politika yapan karakterlerin varligi bu calisma
ideolojisinin elestirisini somutlastirmaktadir. Filmin baskarakterinin kendi bedenine bir
makine olarak bakmasi yabancilagma ve seylesmeyi yansitmaktadir. Ote yandan bu durum
calisma ideolojisi ve piyasa toplumsalligmm bireyleri ekonomik faydaya gore
bicimlendirmesini de ima etmektedir. Filmde yansitildig1 gibi piyasa toplumlarinda birey
kendisi de dahil olmak tizere tiim evreni ekonomik yararliliga gore degerlendiren bir ahlaka
yoneltilir. Isverenin smifsal cikarlar ‘gerceklik’ olarak yansitilan ideolojik bir diinya goriisii
olarak is¢inin gtindelik hayatini bigimlendirir. Oysa film bu anlayisin isginin fiziksel ve ruhsal
biittinltigint parcaladigini gosterir. Fabrikadaki calisma ritmine gore bedenini ve zihnini
bicimlendirmek zorunda kalan isciler cesitli hastaliklara yakalanir. Ancak en biiytik problem
iscilerin zihinsel yetilerinin {iretim siireci nedeniyle yok olmasidir. Lulu ve Militina
yabancilasmanin en ileri asamasimndaki iscileri temsil etmektedir. Uretimin yalnizca bir
asamasinda bir arag gibi gérev yapan iscinin tirettigi tirtine yabancilasmasinin en ileri boyutu
akil bozuklugudur. Film is stirecini, {iretim paradigmasini ve bu paradigmay1 sahiplenen
sendika ve isvereni somutlastiran gostergeleri elestirel bir bigcimde kullanmistir. Bu
gostergeler yabancilasma ve seylesme kuraminin temel iddialarini da yansitmaktadir. Bu
nedenle yabancilasma ve seylesme kavramlarini somutlastiran icerigiyle ¢alisma ideolojisinin
elestirisini yapmaktadur.
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Gercekle iligkileri icinde gortintiilerin {iretimi sorununa odaklanan Kor Alan ve
Dekadrajlar, perspektif, alan derinligi, plan, sahne, cerceveleme secimleri ve sinemanin diger
sanat alanlariyla iliskisi ekseninde anlamin kurgulanisin1 kavramak tizere okuyucuyu tarihsel
bir yolculuga ¢ikartiyor. Eser, gortintiintin goriiniirdeki gercekligini yaratan birimlerini hem
izleyici hem de yonetmenlerin bakis acisindan sorgulayarak, kor alan, alan-disi ve
dekadrajlarin, sinemasal anlati agisindan 6nemini vurgulamaktadir. Yakin plan, sinema
anlatisi icerisinde diger planlara gore cok daha 6zel ve psikolojik anlamlarmn ytiklenebildigi
bir ¢ekim ttirtidiir. Eserde filmin hareketinin her zaman manzaradan lekeye, genel plandan
yakin plana dogru oldugu ifade edilmekte ve yakin planin suspense, thriller gibi ttirlerle iliskisi
ortaya koyulmaktadir.

Kitap, sinema ekraninin bir tablonun cergevesi gibi degil, 'olayin sadece bir pargasini
gosteren bir kas' gibi is gordiigiinii ifade etmektedir. Tablonun uzay1 merkezcil, ekranin uzay1
ise merkezkactir. Gorsel alana her zaman kor bir alan eklenir ve gorme her zaman taraf tutucu
olmasa bile her zaman kismidir. Eser, sinemada gorsel alanin yaninda bulunan kor alani,
ekrana dair ortaya koydugu kas metaforuyla nitelemektedir. Ancak, kor alan, off-uzay, ya da
alan-dis1 olarak ifade edilen bu alan yazarin savundugu orandaki etkisini ancak belirli tiirler
cercevesinde kurabilmektedir. Dolayisiyla soz konusu bu alanlarin tiim tiirler agisindan ifade
edilmesi kismi bir bakis acisini icermektedir. Sinema, romanin tersine kendi nedenlerini
agiklayabilecek araglara sahip degildir. Sinemanin farki, 'alandisi'nin kesintisizligi iginde olup
bitenlerin, dramatik agidan, gercevenin iginde olup bitenler kadar -hatta bazen daha ¢ok- 6nem
tasimasidir. Bu noktada dramlastirilan, gorsel alanin ttimiidiir. Gormenin kismi olarak
kaydedilmesinin islevi budur. Kismi gorme filmin uzaymi sorguya ceker, ama aymn seyi
seyirciye de yapar. Sinemada yanilsama, tiyatrodaki gibi, izleyiciler tarafindan sessizce kabul
edilen uzlasmalara degil, tam tersine, izleyicilere gosterilenin zaman asimina ugramayan
gercekciligine dayanur.

Eser, temelde goruntii kompozisyonuna odaklanarak, sinemanin cesitli sanatlarla
basindan beri kurdugu iliski cercevesinde cesitli ag1 ve dlceklerle yarattig1 temsili gercekligi
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ele almaktadir. Kompozisyonu insanoglunun magara resimlerine cizdigi resimlerden
baslayarak, fotograf sanatma, sinemaya ve televizyon ekranma uzanan bir teknik gorme
bicimi olarak ele alabiliriz. Gorsel bir kompozisyonda amag, cerceve icerisinde yer alan 6geleri
istenen psikolojik ya da estetik etkiyi olusturacak sekilde oranlayarak diizenlemektir. Ekran
diinyaya acilan bir pencere degil, tizerine kayit yapilan bir ytizey olarak ele alinmaktadir. Alan
derinligi acik bir ufuk degil, planlarin bir diizenlenisidir. Bu noktada yazar sinema seyircisini,
Platon'un magara alegorisindeki esirden ¢ok bir koltuga zincirlenmis olarak karsisindaki
sinema perdesine yansitilan korkung ve tiksindirici sahneleri gozlerini kapamadan seyretmek
zorunda olan kahramanina benzetmektedir. Sinemanin gerceklikle iliskisi bu yoniiyle
sagliksizdir. Bu, iki yonde boyledir: ekrandan izleyiciye dogru ve kameradan 'konu'lara
dogru. Sinema, izleyiciye sundugu gerceklige miidahale eder; bir diger deyisle onu tekrar
yaratir.

Kor Alan ve Dekadrajlar, planlarin, cekim ac1 ve 6lceklerinin ortaya ¢ikisindan modern
sinemaya uzanan siirecte ortaya c¢ikan yeni iligkilere, duygularin bu yeni iliskilerle yeniden
icat edilmesi sertivenine 6zellikle estetik boyutunda odaklanmaktadir. Yazar, Andre Bazin'e
atif yaparak sinemacilari, gerceklige inananlar ve goriintiiye inananlar olarak ikiye ayirir.
Hollywood sinemacilarini, Amerikanvari birhiperrealizmle iliskili olarak gortunttintin
gercekligine inananlar olduklarini séyler. Bu noktada yapilan ayrimin iki farkl tez tizerinden
hareket ettigini soyler. ilk tez su sekildedir: Sinematografik aygit biitiiniiyle ideolojik bir
aygittir. Dogrudan dogruya 14.yiizy1l Italyan erken Rénesans'ini ifade eden Quattrocento'nun
bilimsel perspektifinin mirasgist olan ve bu perspektif model alinarak insa edilmis bir
perspektif kodu iiretir. Ozet olarak kameranin gercek'le herhangi bir nesnel iligki kurmasi
imkansizdir. Ikinci tez ise sinematografik aygitin ideolojik olarak tarafsiz bir aygit
oldugundan bahseder. Burada sinema alicisi dogal goz algisim1 mekanik olarak yeniden
tiretmektedir. Ozet olarak kamera hedeflenen gercegi nesnel olarak aktarmaktadir. Kitap bu
noktada, normal goz algisinin sartlarini yeniden tiretmenin, 'gérme'mizin yakaladig: haliyle
uzay1 yeniden {iretmenin ayni zamanda uzaya bir cesit 6znelligin sokulmas: demek oldugunu
savunmakta ve bu 6znelligin bir tuzak oldugunu vurgulamaktadir. Sinema, aslinda diinyay1
algiliyor ve sadece algimiza sunuyormus gibi yaparken, onu degistirmektedir. izleyici sinema
araciligiyla gercekligi, diinyay: algiladigini sanir; oysa gordiigii sadece belirsiz olay
parcalaridir. Sinemanin, goriintiintin nesnel gercekligini sundugunu iddia ettigi tiim
durumlarda montaj vardir. Sinema, kameranin konumu ve alandaki yeri neticesinde gorsel
uzayin bir parcasmi taraf tutucu bi¢imde kesip ayirdig icin, daha bastan montajdir. Bu
anlamda, alan derinligi de montaj olarak duistiniilmelidir; ¢tinkii planlarin gortintii kaydi
sirasinda diizenlenmesini igerir.

Biitiin modern diisiince, 6znenin ve bilincin bosaltilmasindan, tersyiiz edilmesinden
yola cikarak, onlarin yeni bir modelini tiretmeye ¢aba harcamistir. Boslugun bu giicti temsilde,
fotografta, sinemada, resimde farkli bigcimlerde karsimiza cikar. Fotografin a¢tig1 yeni temsil
cagiyla birlikte Walter Benjamin'in dedigi gibi, artik insanin iginde bilingsizce hareket ettigi
bir uzay1 fotograf yaratmistir. Bunun bicime dair sonuclan olmustur. Sinema ile resmetme
stireci, fotograftan farkli bir sergileme ytizeyine sahiptir. Bu ytizey beyaz perdedir. Sinema
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teknolojisi geregi, fotograf ve resimden farkli olarak bu ytizeyin simirlar: icinde resmeder.
Beyaz perde ayrica sinemanin alimlama bi¢imini de degistirmistir. Diinyay1 algilama, artik
fotograf ve sinema araciligryla ve alginin yeniden yorumlanarak doniisttirtilmesiyle miimkiin
hale gelmistir. Bu durum herhangi bir gergekligin, her tiirlii ici dolu anlamdan armmais bir
gercekligin keyfi ve gocebe bir anlayisla cercevelenmesi ya da dekadrajimi beraberinde
getirmistir. Kitaba gore dekadraj sanati, aginin yer degistirmesi, goriis acisinin radikal
tuhafli1, bedenleri parcalayip ¢ercevenin disina kusmasi ve dekorun 61, bos, kisir bolgelerine
odaklanmasi bakimindan, 'hayalet bir bakis't icermektedir. Dekadraj bu anlamda béliict,
parcalayici degil tersine cogaltici, yeni diizenlemeler tireticidir.

Kitap, goriintii tiretimi noktasinda ortaya koydugu fikirleri, yonetmenlerin filmleri ve
sinema tzerine galisan pek ¢ok yazar, dusiiniir ve felsefecinin yani sira edebiyat, resim ve
tiyatro gibi alanda ¢alisan sanatcinin gortisleriyle desteklemektedir. Yakin plan ve diger cekim
Olceklerini sinemanin tarihi ve olusumu agismmdan, anlam iiretimine sunduklar1 katki
agisindan bir donim noktasi olarak ele almaktadir. Sinemada yer alan perspektif, alan
derinligi, kompozisyon ve goriintii diizenlemesi 6gelerine seyirci agisindan duygu tretimi
ekseninde anatomik bir bakis acisiyla yaklasilmaktadir. Kitap, sinema evreninde, gercekligi
yeniden tiretme araclarini parcalarina ayirip yapisokiime ugratarak, anlamin ayricalikli olarak
kuruldugu 6zel konumlar: arastirmaktadir.

Filmozofi: Sinemay: Yepyeni Bir Tarzda Anlamak I¢in Manifesto
Inceleyen: Burak Medin

Filmozofi: Sinemay1 Yepyeni Bir Tarzda Anlamak Igin Manifesto
Daniel Frampton

Kitabin Ozgiin Adu: Filmosophy: A Manifesto for a Radically New Way
Cev. Cem Soydemir

Metis Yayinlari, Istanbul 2012, 341 s.

ISBN-13: 978-975-342-852-1

Daniel Frampton'un Filmozofi adli calismasindaki yitik nesnesi ¢ok acik: Sinemay1
yepyeni bir bakis acisiyla anlamak. Bu bakis agisimnin temelinde ise ne yapisalcilik ne de
psikanalitik kokenli film incelemeleri yer almakta. Felsefe ve felsefe kokenli kavramlar,
sinemay1 anlamak baglaminda yazarin metin boyunca tizerinde durdugu onemli bir
konumlanma noktasi. Yazar okuyucusuna felsefe gozliigunii taktirarak bir nevi manifesto
niteligi tastyan galismasini gesitli sorular esliginde zihinlere sunmakta.

Yazar calismasma iki ornekle baslar. Ik ornekte Maksim Gorki'nin Lumiere
sinematografinin bir gosterimiyle olan karsilasmasindaki izlenimleri anlatilir. Gorki'ye gore
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sinematografi araciligiyla perdeye aktarilan gortintiiler hayatin bizatihi kendisi degildir.
Devinim icermeyen bu imajlar adeta sessiz bir hayalettir.

Diger ornekte ise, Jodie Foster'in Contact filmiyle ilgili yorumlarina yer verilir. Foster;
filmde kendi ytiz ifadesinin dijital olarak degistirildigini, dijital bir efekt dolayimindan gecen
kisiliginin cignenmis olmasindan duydugu endiseyi dile getirmektedir. Frampton'un bu
ornekler tizerinden kitabma baglamasmin felsefi bir nedeni vardir. Ona gore sinema
gercekligin basit bir tiretimi degildir. Sinemanin kendine ait bir dili ve diinyas1 vardir. Ve
boylece ilk kavramla okuyucusunu tanistirir yazar: Film-dtinya. Bu film-diinya diizenlenmis
ve sikistirilmis bir diinyadir. Kurmaca temellidir. Gergeklik algimizi ve anlayisimizi degistirip
dontstiiren, besleyen ikinci bir diinyadir. Bu baglamda yazar amacini ortaya koyar: Imaji
ciddi sekilde ele almak ve kapsaml1 hareketli imaj felsefelerine sahip olmak. Frampton’a gore,
kendi kurallarmna sahip olan film-diinyanin deneyiminden ve bilgiyi esnek bir sekilde
konumlandirmasindan felsefe kendisine bir ders ¢ikarmalidir.

Filmozofi'nin arastirma konularindan biri yukarida da ifade edildigi gibi sinema ile
gerceklik arasindaki kavramsal bagin sorgulanmasidir. Bir yandan da film-diinyanin gerceklik
anlayisimizi ve algimizi dontistiirme etkisidir. Film-diinyada gercekligin kullanildigina ama
bu var olan gercekligin sekillendirilip yeni bir yorumla yeni bir algilama olarak seyircinin
ontine koyulduguna calisma boyunca siklikla vurgu yapan yazar, gercekligin film-diinyada
yamyass! edildigini one stirer. Gergeklige miimkiin oldugunca sadik kalinmas: gerektigini
iddia eden diistincenin tam aksi bir bakis acisiyla yazar, filmin gerceklige hapsedilmemesi
gerektiginin altini cizer. Ona gore filmi gerceklige hapsetmek film-varlik’a dair radikal bir
yeniden kavramsallastirmayi1 olanaksiz kilar. Film {islubunun ve film-diinyanin olanaklarmi
kisitlamamak adina filmin yeni bir diinya oldugunu yani film-diinya oldugunu kabul
etmemiz gerekmektedir. Film-diinyada yansitilan, perdeye aktarilan gercegin diistinceleridir.
Dolayisiyla perdeye aktarilan karakterler, nesneler, doga vb. artik gercek degildir, film-
diinyanin birer parcasidir.

Bir film felsefesi olarak tasarlanan Filmozofi'ye gore film, bizim algilama ve dustinme
bicimlerimizden oldukca farklidir. Film-varliga ve film-bi¢cimine dair bir kuram gelistirmeyi
amaclayan bu calisma, filmi bir ttir dustince olarak ele alir: Film-diistinme. Filmozofi, film
bicimini diistintilmiis bir sey olarak filmin dramatik karar1 olarak gormemizi ister. Boylece
filmin anlatabilme ve etkileyebilme yollariin anlasilmasina yardimci olacagini ileri stirer. Ona
gore film, organik bir zekadir. Yani filmdeki karakterlere ve mevzulara dair diistinen bir film-
varlik.

Deneyimlenen imaj ve seslerin kuramsal yaraticisi olan film-zihin ise ¢alismada film-
varlikla ilgili temel kavramlardan biri olarak karsimiza ¢ikar. Film-zihin filmin ampirik bir
betimlenisi olarak tanimlanmaz, film eylemlerinin ve olaylarmnin kokenlerinin kavramsal
olarak anlasilmasi olarak ifade bulur. Frampton’a gore film-zihin dissal bir gii¢ degildir. Ne
mistik bir varlik ne de gortinmez 6tekidir. Bizzat filmin iginde olan film-zihin, esasinda filmin
dogrudan kendisidir. Ttim filmin belli bir amagcla tasarlanmis oldugunu ve tiim bicimsel
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hamleleri 6nemli kilan film-zihin, seyircinin filmi kendi basina deneyimlemesini de miimkiin
kilar.

Diistinmenin film ile iliskilendirmesi yerine filmin kendine has bir diistince olarak
analiz edilmesini 6neren Filmozofi, film incelemesinin ve felsefesinin yeniden dogmak icin
once Olmesi gerektigini ileri stirer. Yazara gore sinema kullanishh bir felsefi problemler
listesinden ¢ok daha fazlasidir. Fakat ona gore felsefeciler filmin felsefeye ne sagladigini halen
fark etmemistir. Film ve felsefe alanindaki pek ¢ok calisma ise oykiilere ve karakterlere
odaklanarak sinemay1 goz ardi etmektedir. Bu ¢alismalarin genelinde filmin emrine amade
edilen bir felsefe bi¢cimi s6z konusudur. Bu calismalarin yazarlari felsefenin klasik
problemlerini ve sorularin1 aydinlatmak igin filmlerden yararlanirken 6ncelikli ilgileri filmin
oykiistine kayar. Boylece film bir kenara birakilir ve felsefenin klasik sorunlari film dykiilerine
sikistirilir hale gelir. Filmozofi, felsefeyi filme uygulamaktansa filmi felsefi bir sekilde ele
almanin daha felsefi oldugunu 6zellikle vurgular.

Calismada Andre Bazin, Tyler, Bergson, Paul Ramain gibi farkli dustntirlerden
beslenmekle birlikte yazar, diistincesini gegerli kilmak igin siklikla Deleuze’e yaslanir ve onun
sinema-felsefe iliskisini su sekilde aktarir: “Sinema hakkinda yazabildim ama tizerinde uzun
uzadiya diisiindiim diye degil. Felsefi problemler beni yanitlari sinemada aramaya yonelttigi icin bunu
yapabildim ve daha sonra sinemamn kendisi de baska problemler ortaya koydu”. Bu baglamdan da
hareketle yazar Filmozofi'nin nasil bir isleve sahip olabilecegini, potansiyelini ve temel
argtimanini ortaya koyar: “Bir yandan da film felsefesinin ortaya koydugu meselelere -filmin
dznelerini nasil degistirdigi, fikirleri nasil ilettigi, bellege, diise ve siire nasil benzedigi, zihinlerimize,
diisiincelerimize ne de giizel ve zarifge girdigi vb.- film-zihin ve film-diisiinme kavramlarinda ve genel
olarak da Filmozofi’de bir agiklama getirebilecegi fikrine dayaniyor”.

Calismada filmin duistinceye benzetilmesinin yeni ve ilging kapilar agabilecegi
tizerinde 6zellikle durulur. Hatta filmin sadece diistinceye benzetilmekle kalmayip kavram
olarak da film-diistincenin kullanilmasinin film ¢alismalarinda bazi sorunlarin ¢oziilmesinde
yardimeci olabilecegi ileri stiriiliir. Filmozofi'ye gore oncelikle filmin duistinmesini uygulamali
ornekler baglaminda ele almamiz gerekmektedir. Yani kisaca filmin nasil diustindtigtini
anlamaliy1z. Film-diistinmenin izini stirmek, bu eksende filmozofik filmleri saptamak ve
acgiklamak da yapilmasi gerekenler arasinda okuyucuya sunulur.

Frampton, artik belli filmlere felsefi diistintiyor goziiyle bakilabilecegini iddia eder ve
birkag¢ film 6rnegi tizerinden sorular sorar: “Ulysses Gaze, manzara ve insanlik hakkinda ne
diisiintir? Fight Club benlik ve psikoz hakkinda ne diistiniir? The Scent of Green Papaya, agk hakkinda
ne diisiiniir”? Film-diistinme tizerine odaklanan yazar, tiim sinematografi 6gelerinin oykii ile
belli bir iliskiyi diistindtigtinti 6ne stirer. Bu baglamda felsefe ona gore fikir tretir; film ise
siirsel bir diistintise karsilik gelir. Boylece Filmozofi, filmin diisinme kapasitesinin farkina
varir. Film akimlarinda ve bigimlerinde felsefi olani bulmaya ugrasir. Yazara gore felsefeye
diisen, yeni bir diisiince sistemi ve episteme igeren filmin kavram yaratiminda kendisine eslik
etmesini saglamaktir. Boylece belki de felsefe yeni kavramlarini ve paradigmalarini sinemada
bulabilecektir. Filmozofi'nin nihai amaci film ¢alismalarinda bir ¢6ztim olmak degildir. Yazarin
da belirttigi gibi “saf bir filmozofi okumas: diger i¢cgoriilere ve yaklasimlara eklenmesi gereken kismi
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bir okuma olacaktir”. Icinde bulundugumuz sinema ¢agmin bir tirtinti olarak karsimiza ¢ikan
Filmozofi, sinemasal bir yeniden kavramsallastirmadir. Filmdeki felsefeyi gorme ve film
cercevesinde felsefi olma taktik ve stratejisini icinde barindiran bu calisma, sinema ve felsefe
iliskisinde yeni bir bakis agisinin da potansiyellerini tasimaktadur.

Sinematografi Kuram ve Uygulama - Blain Brown

Inceleyen: Serdar Sabuncu

Sinematografi Kuram ve Uygulama

Blain Brown

Kitabin Ozgiin Adt: Cinematography Theory and Practice
Cev. Selcuk Taylaner

Hil Yayinlari, Istanbul 2011, 371 s.

ISBN :9789757638650

Sinema alaninda egitim verilen kurumlarda, hep bir kuramci-uygulamaci tartismasi
gecmisten bu zamana devam ediyor. Sinema literatiirtine bakildiginda da sinemanin
uygulamaya doniik teknik bir sanat olusu goz ardi edilerek, akademinin daha ¢ok kuram
agirlikli yayinlar ortaya koydugu goritilmektedir. Sinema ve televizyon alaninda gesitli fakiilte,
meslek ytiksekokullar: ve 6zel egitim kurumlarinda egitim almakta olan 6grencilerin veya bu
alana ilgi gosteren amatorlerin, sinema sektoriinde calismay: dustinen emekgi adaylarinin,
sinema teknigini 6grenebilecegi kaynak sayis1 yakin bir zamana kadar bir elin parmaklarini
gecmiyordu. Son yillarda alanda yazilmis bircok geviri eser, sektordeki tecriibelerini kaleme
alan gesitli yazarlarin da katkilarryla kitaplardan da sinema yapmanin nasil bir is oldugunun
ogrenilebilecegi gortilmiis oldu. Bu eserler arasinda Hil Yayinlar1 tarafindan ciltli veya ince
kapak olarak iki sekilde okurlara sunulan, Selcuk Taylaner’in anlasilir bir dille cevirisini
yaptigt Blain Brown'un “Sinematografi: Kuram ve Uygulama” kitabi, tim ydnetmen ve
goriintii yonetmeni adaylar1 igin basucu kitab:r niteliginde. Kolay ulasilabilir filmlerden
orneklerle aks, pozlama, kadraj, 151k, negatif banyosu, sinema hileleri, hd video vs. akliniza
gelecek her tirli bilgi fotograflarla son derece acik bir dille anlatiliyor.

Sinema tekniginin gerektirdigi bilgiler hem yonetmenler acisindan hem de goriinti
yonetmenleri acisindan biiyiik 6neme sahiptir. Bu bilgilere; sette ayni1 dili konusabilmek ve
senaryo metnini yorumlarken, onu sinema filmine, televizyon yapimina dontistiirtirken dogru
teknigi kullanabilmek adina yonetmenler ve goriintii yonetmenleri ihtiya¢ duyar. Brown'in
yazilmus. “Kurallar1 yikmadan 6nce onlar1 bilmek” gerektigi nerdeyse sinema teknigine dair
bircok kitabin giris boltimlerinin ilk ctimlelerini olusturur. Brown ise bunu soyle ifade etmis:
“Film yapmmunm biitiin temel kurallar1 iyi nedenlere dayanir: Bunlar 100 yillik pratik
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deneyimin ve denemelerin sonucudur. Kurallar yikabilir misiniz? Kesinlikle evet! Biiytik film
yapuncilart bunu her zaman yapiyorlar. Kurallari bilmenin 6tesinde onlarin neden var
olduklarmi anladiysaniz, onlar1 yikmay: gticlii bir arag haline getirebilirsiniz.” (Brown, 2011:
X) Giris boltimiinde okudugumuz bu iddiali ctimlelerden kitabin vaat ettiginin, kurallar:
ogretmenin ¢ok daha otesinde oldugunu anliyoruz. Yaratici yonetmenlik veya goriinti
yonetmenliginin de kurallar1 yikmadan ortaya c¢ikmadigimi ancak bu yenilik¢i anlatim
yontemlerinin de yine sinema kurallarinin mantig1 icerisinde kendisine bir yer bulmasiyla
miimkiin oldugunu ve yapim agisindan maliyetleri olabilecegini kitabmn ilerleyen
boltimlerinde bazi temel kurallarin anlatimlarinda goriilebilir.

Blain Brown giris yazisinda kitabin 6ncelikle amacini su sekilde ifade etmis: “Sinema
filmi, video, dijital video, ytiiksek seciklikli video (High Definiton) ya da baska bir gortintii
formatinda olup olmadigina bakilmaksizin bizim profesyonel diizeyde icra ettigimiz
sinematografiyi/film yapiminmi tartismaktir. Hangi araci kullanirsamiz kullanin, oyki
anlatmak oykii anlatmak, cekim yapmak ¢ekim yapmaktir.” (Brown, 2011: viii)

“Film Uzam1” bashigindaki kitabm ilk boliimii gorsel anlatimin temel kavramlarina
giris niteliginde. Film uzami ve Sinemasal Devamlilik boltimlerindeki bilgilerin biiytik kismu,
dogrudan oykili film yapimina iliskin ama gene de bircogu her tiirlii cekimde gegerlidir:
Reklamlar, miizik videolari, endiistriyel filmler, belgeseller, hatta cizgi filmler.

Yiizyili agkin bir ge¢misi olan sinema, kendi anlatim tekniklerini biiytik 6l¢tide kendisi
gelistirmis ve izleyicisine de bu bigimsel 6zellikleri kabul ettirmistir. Sinemanin bir dil oldugu
ve bu dili kullamirken 6ykii anlatan sinemacinin bilmesi gereken teknikler ve kurallar
oldugunu biliriz. Kamera, objektif, 1s1k, ses, hareket, bakis ve sinemasal devamlilik vb
kavramlarm goruntti yonetmeni ve yonetmen tarafindan bilinmesi ve uygulanmasi agisindan
ortak bir dil kullanilmas: gerekmektedir.

Blain Brown’in ¢alismasi, sinematografinin temel kavramlarini, yontemlerini ve teknik
yonlerini her okurun anlayabilecegi sade bir dille anlatiyor. Sahnenin yap1 taglarma, tasarim
ve gorsel diizenleme ilkelerine, kameranin her tiirli kullanimma, pozlama, 1sitk ve
1siklandirmaya, renkler ve goriintii denetimine; yani sinematografiyi ilgilendiren her seye
Sinematografi’de yer veriliyor. Basta yonetmen ve goriintti yonetmeni olmak {izere, bir film
yapimina katilan tiim calisanlarin islevlerine deginilirken, film ekibinin gorevleri, iliskileri,
birlikte yaratabilecekleri canli bir bicimde ortaya konuyor. Brown'mn “Sinematografi” kitab:
kuram ve uygulamay1 bir arada kotaran anlatimiyla geng sinemacilar i¢in “Sinema Dilinin”
ogrenilmesinde basucu eser niteliginde.
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Goriinen Insan - Béla Baldzs

Inceleyen: Mehtap Ozsoy

Gériinen Insan

Yazar: Béla Balazs

Kitabin Ozgiin Ad: Visible Man
Cev. Oya Kasap

Say Yayinlari, Istanbul 2011, 176 s.
ISBN : 9786050202465

1884’te Szaged'te dogan, hayatinin son dénemlerini Viyana ve Almanya’da stirgtinde
geciren Bela Balazs ilk kitabt olan Gériinen Insan’t 1924'te kaleme alir. Dilimize Oya Kasap’mn
Almancadan cevirdigi ve Say Yayinlari tarafindan ilk baskisi 2013’te yayimlanan Gériinen Insan
kapitalizmin kriz doneminin parlak cocugu olan sinemay1 konu edinmektedir.

Kitap bu anlamiyla yazildig: siirece iliskin analizleri de igerir. 1920’ler toplumun
yeniden sekillendigi bir siireci isaret etmektedir. Fabrikalarin ve seri tiretimin toplumda
yarattigr dontisim doganin boyundurugundan hizla uzaklasan insan igin yeni alanlar
yaratirken bu yeni alanlarla birlikte insan ve onun diinyay: kavrayis: da hizli bir dontistim
gecirir. Birey bu dontistimle birlikte kendi dogasindan kopup ondan hizla uzaklasmaya
baslayacaktir. Bu dontisiimde nesne ve insan arasindaki iliski temelden degisir. Artik nesneler
bizim yonlendirdigimiz, tanimladigimiz seyler olmaktan gikip bizi yonlendiren ve bizzat bizi
tanimlayan seylere dontismeye baslamistir. Chaplin’in filmlerinde siklikla gordiigtimtiz de
modern diinyanin nesnelerine kars1 verilen miicadeledir. Chaplin bu anlamiyla, yeni uygar
diinyaya uyum saglayamayan, dogaya yabancilasmis metalar diinyasina filmlerinde sirtin
doniip giiliingliikle bezenen kilicini geker. Ote yandan Chaplin’in aksine bu yeni diinyanin
kurallarini ezeli ve ebedi olarak goren bir sinema anlayis1 da mevcuttur.

Bir fabrikaya dontisen yeni toplumsal hayat ve onun degerleri sinemanin en 6nemli
malzemesidir. Bu yeni diinya diizeni icinde ortaya cikan sinema Balazs'a gore elbette
kapitalizmin tirtintidiir. Sinema tipki resim, edebiyat ve miizikte oldugu gibi iyi ve kot olan
trtinlere sahiptir. Ancak iyi ve kotti olan1 ayirt edecek bir sinema kurami yoktur. Ctinkii
sinema  donemin  entelektiiel c¢evrelerince  diglanmakta ve  sanat  olarak
degerlendirilmemektedir. Onlarin aksine Balazs sinemay1 kapitalizmin sanayi ruhunun tek

sanatsal iiriinii/ ¢ocugu olarak tanimlar ve Gériinen Insan’mn dnsoziinde kitabin amacini agik
bir sekilde ifade eder:

Yiice akademilerinizin kapilarinin oniinde yillardir ve giinlerdir duran yeni bir sanat var
ve igeriye giris izni istiyor. Sinema sanati sizden aramzda temsil edilmeyi yer ve soz sahibi
olmay: rica ediyor. Nihayetinde tarafimizdan yapilacak teorik bir bakisa nail olmak istiyor.
Siz de oyma masa ayaklarindan sa¢ drme sanatina kadar her seyin dile geldigi, lakin
sinemamn adimin bile gecmedigi soz konusu yiice estetik sistemlerinizde bir boliimii
sinemaya adamalisiniz. (s.9)
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Sinemaya sosyal gerceklik olarak bakan Balazs sinemanin sanat oldugunu kabul
etmeyen cevreleri uyarir. Ctinkii sinema oyle ya da boyle halki etkileme giictine sahiptir. Bu
etkili giictin kuramsal bir anlayisla sekillendirilmesi acil bir sorumluluktur. Burada soz
konusu olan Balazs’a gore halkin saghgidir. Halk duygu diinyasindan diistinme bicimine
kadar sinemanin etkili giictiyle cevrelenmektedir. Bu anlamiyla bir sinema kurammmin
gerekliligi sinemanin kendine has dilini giiclendirip ona uygun sanatsal normlar yaratabilmek
icin olmazsa olmazdir. Ki zaten Balazs’a gore bir sinema kurami olusturulmadan sinemanin
sanatsal olup olmadig1 degerlendirilemez. Ug hitap seklinde yazilan 6nsoziin ikinci kismi ise
film yapim siirecinde yonetmenlere ve sinema sektoriinde calisanlara dair prensip
kazanmalar1 konusundaki 6nerileri kapsamaktadir. Onsoziin ticiincii kismi ise sinemanin
yaratict dogasina iliskin niteliklerini aciklamaktadir. Bu kisimda izleyici ve film iliskisinde
izleyicinin sinemay1 nasil belirleyebildigi onun ticari dogasiyla aciklanmaktadir. Ancak
sinemanin bu ticari dogasmin film yapimi igin elzem olsa da iyi bir izleyici kitlesinin sanatsal
donanimi sayesinde dontisebilir oldugu vurgulanmaktadir. Ctinkii Balazs’a gore sinema bir
anlamda izleyicisi tarafindan yaratilmaktadir. Boliimde ayni zamanda sinemanin “kekeme
ilkel dogas1 ve yeni bir ifade bicimi olmas1” tizerinde durulmaktadir.

Bu anlamiyla Balazs felsefecilere de seslenir. Belki de kitabin en 6nemli yanlarindan biri
de budur. Sinemay felsefe ile anlamlandirmak noktasinda Gériinen [nsan bize sinema-felsefe
iliskisine dair ilk anahtarlar1 vermektedir. Felsefe; yasami, insan deneyimini ve dogay1
anlamanin onlar {izerine diistinmenin pratiklerini tasir. Genellemelerin diinyasindan seylerin
dogas1 ve onlarin alisilageldik bicimlerinin kirilmasinda Balazs’a gore sinema diger sanat
dallarindan cok daha etkilidir. Bu kameranin teknik dogasiyla ilgilidir. Kameranin olanaklar:
bize; doga, nesneler ve esyalardaki gortintimiin bir cocuk tarafindan aragsallastirilmamais ve
kendinde seyler olarak kesfedilmesindeki yaratict ruhun giictinii verir.

Balazs’a gore sinema kokli bir gegmise sahip yeni bir sanat alanidir. Ctinkii insan hentiz
bir konusma yetisine sahip olmadan 6nce mimikleriyle kendini ifade eder. Mimikler bu
anlamda sozctiklerden daha giicliidiir. Ctinkii s6zctikler ve kavramlar insan1 gecmisten gelen
ve smirli olan anlamlariyla kusatirlar. Oysa insan duygularmin ve diistincelerinin hepsini s6z
ve kavramla ifade edemez. Bu noktada insan zihni soyutlanmis bir diinyada kendisine ve
dogaya daha da yabancilasir. Dil insan1 kendi gercekliginden koparir. Oysa insanin 6zellikle
de sanayi ¢aginda daha fazla kendine temas etmeye ihtiyaci vardir. Kuskusuz Balazs'in bu
diistinceleri, yasadig1 donemin en can alici tartismalarindan biridir. Balazs bu tartismalara bir
yenisini ekler ve ardindan sinemay1 yepyeni bir diinya yaratiminin lokomotifi olarak gortir.
Ona gore gorsel olan, dildeki soyutlamalardan daha giigltidiir. Sinema sozle kusatilan
edebiyattan ya da tiyatronun konusan abartili oyunculugundan ¢ok daha gercek olan1 sunar.
Sinema bu anlamiyla “simdi”nin yaratimidir. Balazs edebiyatta, tiyatroda hatta miizikte verili
olanin ve simdiye ait olmayanin kurgusu oldugunu 6ne stirmektedir.

Ancak Balazs'in sinemaya bir kuram kazandirma ve onun bir sanat alani oldugunu kabul
ettirme noktasmda sozii kap1 disar1 eden goriisleri bugiiniin sartlariyla degisir miydi sorusunu
sormak gerekmektedir. Kapitalizmin ¢ocugu olan sinemanin bugiin geldigi teknik zirve
Balazs'm ozellikle mimik-s6z ayrimi konusundaki disiincelerini hangi noktalarda
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dontistiirtirdi? Balazs s6z-mimik ayrimini her ne kadar diger sanat dallarindan sinemayi
ayirmak ve sinemanin giictinii gostermek noktasinda bir dayanak olarak ele alsa da bugiin
icin hala gecerli argtimanlar sunmaktadir. Balazs sinemada nesnelerin kendilerinin ttesinde
sembolik anlamlar1 oldugunu kabul etmektedir. Ancak bu; “anlam”in sinemada “simdi”den
koparilmasi, gecmisin ve “an1”larin basmakalip agir sozlere doniismesi demek degildir. Balazs
esasen “soz”un esaretine karsi ¢ikar. Bu karsi ¢ikis sinemada goruintiiniin esaretiyle ayni
temeldedir. Bu nedenle Amerikan filmlerindeki dram ytikli ve alisilmus, izleyicinin bildigi,
deneyimledigi “anne-aile” temal1 filmleri de sanatsal olmamakla elestirir. Buradaki gortintiiler
tipki s6z gibi anlami kusatan sembollerle ortiltdir. Bir filmin sanat degeri tasimasi onun hali
hazirdaki duygular1 kortiklemesiyle yaratilan bir etkiyle degil baska bir “goz” ile gortilen ve
yeniden deneyimlenen diinyay1 bastan yaratabilmesiyle mtimkiindyir.

1928’de sesin gortintiiye eklemlenmesi ile sinema 6nemli bir dontisiim gegirir ve yeni
bir boyut kazanir. Balazs'in kitab1 kaleme aldig: tarihte film bandina eklemlenen bir ses
teknolojisi miimkiin degildir. Kitabin sinemaya dair temel olumlu bakisinin malzemesi olan
“s6z”tin dislanmas1 teknolojinin gelisimiyle gecersiz gibi gortinmektedir. Buna ek olarak
kitabin sinemay1 kabullendirme ugrasi nedeniyle didaktik bir dile sahip olmas1 ve yine bu
kaygiyla diger sanat dallariyla tutustugu amansiz kavgaya ragmen Balazs'mn tim bu
elestirileri asan ongoriileri mevcuttur. Balazs 1srarla gortintiiniin ve anmn hakkini vermek ister.
Bu anlamda sinema estetigine dair onemli veriler sunar. Ona gore ne yazi ne de miizik
goruntiiniin 6tesine gegmemelidir. Miizik gortintiiyle birlikte anlam yaratmalidir. Dolayisiyla
sinema diinyasinda diyalog ve miizik ile yaratilan abartili atmosfere kars1 ¢ikisin temelleri 92
y1l 6nce Balazs tarafindan Gériinen Insan’da acikca ortaya konulmustur.

Yeni bir dil ve gorme bigimi olan sinemanin dolaysiz gercekligi arama ugrasi bugiin
hala devam etmektedir. Siradan ama degerli olan1 yaratabilmek belki de Balazs’in felsefecilere
seslenisine kulak vermekle biraz daha miimkiin hale gelebilir.

Sanat Olarak Sinema - Rudolf Arnheim

Inceleyen: Didem Mutlu

Gergegin Mekanik Yeniden Uretimi Olarak Degil, “Sanat Olarak Sinema”
Rudolf Arnheim

Kitabin Ozgiin Adt: Film als Kunst

Cev. Rabia Unal Tamdogan

Hil Yayinlari, Istanbul 2010 (2. Baski) , 184 s.

ISBN: 9789757638438

Sinema teorisinin glintimiize kadar izledigi tarihsel gelisimi gormek ve sinema felsefesi
tizerine diistinebilmek icin ilk sinema kuramcilarina bakmak faydali olacaktir. Bu
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kuramcilarin en 6nemlilerinden biriyse, sinemanin ilk ¢ikis yillarinda kendisinde yarattigi
etkinin heyecaniyla gorsel sanatlar igcindeki bu yeni mefhumun kendi otantik deneyimlerinin
pesine takilan Rudolf Arnheim. Sinemanin yani sira estetige de psikolojik bir yaklasim
gelistiren yazarin onemli kitaplarindan biri olan “Sanat Olarak Sinema” 1933-38 yillar:
arasinda yazdig1 cesitli makalelerin bir derlemesidir. Yazar, kitabn 1957 yili basiminin
onsoziinde belirttigi gibi kitabin ad1, “sinemanin ne oldugundan ¢ok ne olabilecegine ya da
ne olmasi gerektigine” (8) vurgu yapar. Kitabin, sinemanin ilk yapimlarindan, ¢cogunlukla da
sessiz film orneklerinden yola ¢ikmasi nedeniyle, ilk bakista sinemadaki teknik gelisimlerin
gerisinde kaldig1 dustintilebilir. Fakat kitabin asil énemi bicim, icerik ve islevindeki tiim
degisikliklere ragmen sinemanin gorsel bir sanat oldugu ve bu nedenle de gorsel ortamin
temel 6zelliklerinden hareket ederek kendi yolunu bulabilecegi yoniindeki 1sraridir. Filmden
Uyarlanmis Se¢gmeler makalesinde Arnheim, doneminde fotograf ve filmi yalnizca mekanik
yeniden tiretimler olarak goren ve bu sebeple sanat olamayacagini savunanlara siddetle karsi
¢ikmaktadir. Sinemanin dogasini kesfetmeye tam da bu iddialari giirtiterek baslar. Bu ytizden
sinemanin temel Ogelerini ayri ayri inceleyerek, gercekte algiladiklarimizla sinemada
algiladiklarimizi karsilastirmakta ve iki goriintiiniin birbirinden ne kadar farkli oldugunu en
basit haliyle ortaya koymaktadir. Tam olarak sinemaya sanatsal degeri katan da, gercekte
deneyimledigimiz gortintiiden farklilasan bu kisimlardir. Cisimlerin dtiz bir ytizeye
yansitilmasi, azalmis derinlik, renklerin yoklugu! ve 1siklandirma, goriintiintin sinirli olmasi
ve nesneye olan uzaklik, zaman-uzam siirekliliginin olmamas: ve son olarak da gorsel
olmayan duyum deneyimlerinin olmamas1 gibi unsurlarin sanatsal kullanimi sinemay1
gercekligin mekanik bir yeniden {iretimi olmanin 6tesine gegirir. Sinemanin eski miizikhol
glinleri zamani seyircide heyecan uyandirdifi sey hayattaki siradan olaylar1 perdede
gercekmis gibi gosterebilmekti. Bu yiizden seyirciler son hizla tistlerine gelen bir lokomotiften
veya Ihlamurlar Altinda filminde imparatorun attan dusttigti sahneden oldukga etkilenmistir.
Bu duygulanimlarin nedeni insanlarin daha ¢ok filmin konusundan etkilenmesiydi. Zamanla
yonetmenler film yapim siireclerinde, bilingli ya da bilingsiz bir sekilde sinematografik
teknikleri gelistirmeye baslamislardir. Bu tekniklerin imkanlarin1 kullandik¢a sinema sanati
kendini bulmustur.

Arheim, yonetmenlerden sanat eserlerini yaratmalarmmi bekler ve bunu ancak
sinemanin Ozelliklerini bilincli olarak vurguladiklarinda yapabileceklerini sdyler. Yani
goruntiilenen nesnenin niteliklerini yok etmek yerine daha da gliclendirecek formlar
bulunmali ve yorumlanmalidir. Arnheim, ‘Goriinttiyti Hareket Ettiren Diistinceler’
makalesinde sinemanin arkasinda yatan hareket yanilsamasmna odaklanir. = Hareketsiz
gortintiilerin art arda getirilerek insan goziinde nasil hareket algisi yarattigimimn altini cizer.
Bunu da Edison’dan, Lumiere’in buluslarina, Laterna Magica ve Vues Optiques ya da
kronofotograf gibi sinemay1 6nceleyen farkli aygitlarin islevlerine, teknik yeterliliklerine ve
sinirliliklarina;  dahasi bu aygitlarin hareketsiz gortintiiyti hareketlendirmesinin ardinda
yatan diistinsel stirece bakarak yapar. Devinim adli makalesinde ise Arnheim sinemanin diger
gorsel sanatlardan farkli olarak hem devinimi kaydetme hem de devinim yaratabilme yetisi
acgisindan sahip oldugu avantajlarmi ele alir. Buna gore, sinemada devinim sadece olaylar:

1 Arnheim’in bu makaleyi yazdig1 donemde renkli film hentiz yaygin degildi.
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anlatmakla kalmaz. Sinema aygiti bedenin hareketlerini, jest ve mimikleri kaydederek
karakterlerin etkilesimi ve duygusal durumlar1 hakkinda fikir verir. Ayni1 zamanda kadraj
icerisinde kalan ortamdaki cesitli unsurlarin hareketini kaydederek merkezdeki anlatiy:
gliclendirir. Ayrica kadraj icerisinde yaratilan kompozisyon da bir devinim yaratabilmektedir.
Kurgu ise devinimi arttirabilir ya da azaltabilir. Miizik veya ses eklenmesi durumlar1 da
devinimi etkiler. Bir Televizyon Raporu’'nda bir yandan televizyonun ugak ve otomobilin
akrabasi oldugunu soyleyerek, iletisimsel yontine dikkat geker. Diinyada olan bitenden
eszamanli olarak haberdar olma imkanini saglamas: televizyonu olumlu kilar. Diger bir
yandan ise televizyon deneyim ve diistincenin alanini daraltmaktadir. Dolayisiyla algilamak
ile bilmek ve anlamay1 bir tutma yanilsamasina diistirebilecek bir tehlike icerir. Ayni1 zamanda
bireyi toplumsalliktan alikoyarak yalnizlastirma egilimine de sahiptir. Sonucta “televizyon
bilgeligimiz bakimindan yeni ve zorlu bir smavdir. Eger bu yeni ortama hiikmetmeyi
becerirsek bizi zenginlestirecektir. Ancak aklimizi uyutabilir de” (158). Arnheim, Yeni Bir
Laokoon: Sanatsal Bilesimler ve Sozlii Film makalesinde sinemaya sesin gelmesi sonucu bu
yeni aracin dogasina taniklik ederken duydugu rahatsizlig1 dile getirir. Esas mesele sinemada
sesin “varliginin kabul edilebilir olup olmadigi”dir. Ona gore ses ve goriintti birbirini
destekleyecegi yerde, seyircinin dikkatini ikiye bolerek birbiriyle miicadele etmektedir.
Boylece her iki ara¢ da konuyu kendi yontemiyle vermeye calistig1 icin, ifadeleri birbiriyle
karst karsiya gelmekte ve birbirlerinin anlatimlarini engellemektedir. Bununla birlikte
Arnheim diyalogun hikaye anlattimini kolaylastirdigini belirterek karmasik bir anlatinin
gortntiilerle anlatilmasmdaki giticlugiin diyalogun ilave edilmesiyle ¢oziilebilecegini ve
bdylece seyircinin de aksiyona daha rahat katilabilecegini soylese de, bu durum onun igin
zamandan, uzamdan ve yaraticiliktan tasarruf etmek anlamina gelir. Dolayisiyla Arnheim,
sinemanin gorsel bir sanat oldugunu, diyalog kullaniminin ise onun gorselliginden
kaynaklanan sanatsal degerini azalttigini, gortintiiyli daha geri bir konuma ittigini ve boylece
sesli diyalogun, gorsel aksiyona biiytik zarar verdigini savunur.

Kitap boyunca anlasilacag: gibi, Arnheim’in tiim derdi sinemanin gercekligin basitce
yeniden tiretimi olarak degil de, 6zgtin bir sanat olarak kabul gérmesidir. Giiniimiizde bdyle
bir tartisma artik s6z konusu olmasa da, Arnheim gibi ilk donem sinema kuramcilarinin
katiklariyla sinema kendi sanatsal varhigmi iiretebilmistir. ilk donemlerinden itibaren
bicimsel, teknolojik ve endiistriyel agidan pek ¢ok ilerleme kaydedilse de sinemanin 6ziine
dair bu temel metinler hala bircok yoniiyle 6nemini ve giincelligini korumaktadir.
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Ingmar Bergman'in Tystnaden (Sessizlik) (1963) Filmi Uzerine Bir Degini

Tamer Ertangil*

Tiim canlilar gibi insan da iletisim kurar. {letisim kurarken jest ve mimiklerin yan1 sira
karmagik ve kapsaml diller kullaniyor olusumuz bizi farkhilastirir. Ote yandan, iletisim
kurmak icin, soyut konular1 dahi aktarabildigimiz ve tartisabildigimiz bir dilimizin olmasi,
saglikli bir iletisim kurabilmemizin teminati1 degildir. Saniyorum, Bergman, Sessizlik’te soz
konusu iletisim sorununu ele aliyor.

Filmin basinda, birisi gtizel ve alimli, digeri ise agir bir hastaliga yakalanmis olan iki
kiz kardes ve gtizel olan kadinin oglu, hem sicak ve dolayisiyla bogucu, hem de i¢ bunaltic
bir tren yolculugu yapmaktadir. Cocuk, vagonun penceresinden giinesin dogusunu
seyrederken, gitmekte olduklari tilkenin dilinde, yabanci, anlamadig1, anlamlandiramadig bir
dilde konusan gorevlilerin sesini isitir. Tam da o anda tren karanhik bir tiinele girer.
Anlasilmaz bir giiriiltdi, kelimelerin dahi birbirinden ayirt edilemedigi bir kakofonidir isittigi.
Karanlik bir tiinelde nasil ki hicbir sey gortinmezse, yabanci bir dilde de bir seyler isitilir belki;
ama hicbir sey anlasilmaz. Yalnizca isitir fakat isittigimizin tasidig1 anlama erisemeyiz. Dilini
bilmedigi bu tilkede yalmizca trendeyken degil, giindelik hayatin her aninda, gerek cocuk,
gerekse yetiskin iki kadin, hayat1 disaridan seyreder konumdadir. Hayatla hemhal olmak
soyle dursun, ondan yabancilasmis, araya mesafe konmus, vitrinde sergilenen esyalara bakar
gibi, disarisiyla aralarina asilmasi zor bir engel girmistir.

Yine de, iki kiz kardesin hayata kars: takindiklari tavrin birbirine karsit oldugu
gozlerden kacmamaktadir. Cigerlerinden rahatsiz, hastaliktan bitkin diismiis halde, yataktan
¢ikmayan biiyiik kiz kardes hayat1 vitrinden seyredenlerdendir. Hayata tutunamadig1 apacik
olan kadin, rahatsizligina ve tkstirmesine ragmen sigara tistiine sigara igcmeye devam eder.
Hayatinin sonlanmasmi arzu eder gibidir. Uzaktan, giivenli bir mesafeden seyretmekle
yetindigi dis Diinya ile iletisim kurmay1 denemez. Yataginda, ickisi, sigaras1 ve kitaplariyla
mesgul halde, tiim giin oturur. Disarisiyla olan baglantisizligini, kitaplarla ve klasik miizikle
insa ettigi i¢ dengesiyle telafi etmektedir. Somut olanla, nesnelerle ve insanlarla, dolaysiz
temasla, kisacas1 dis Diinya ile ilgili degildir.

Bir ara kalkip otel odasinin penceresinden disariya bakar. Yalnizca bakar. Disaridaki
hayatin hengdmesindense yalnizligindan hosnut, kitap ve miizik gibi -yine insan tirtint
olmakla birlikte- daha dolayli bir iletisim saglayan nesnelerle kurdugu ozel alaninda
huzurludur. Huzurludur belki; ama mutlu oldugu soylenemez; zira {iist tiste yaktig

* tertangil@gmail.com
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sigaralarla, okstirerek, kan kusarak, adeta ¢ltiimiint hizlandirmak arzusundadir. Bilingli bir
sekilde arzularim torpiiledigi, tensel ve nicel arzulardan kendisini uzak tuttugu, neredeyse bir
rahibe gibi yasadig1 soylenebilir: Dinsel olmayan bir manastir yasami stirdiirmektedir adeta.

Geng ve giizel olan kiz kardes ise tam tersi bir karakter tasimaktadir. Otele geldikten
kisa bir stire sonra derhal kendisini disar1 atar. Dilini bilmedigi bir tilkede bulunmaktadir
belki; ama bu engeli asmaya kararlidir. Topraga bagli, ayaklar: yere basan, tuttugunu koparan,
insanlarla temas halinde olmay tercih eden bir yapiya sahiptir. Ne var ki, ablasinin “btiytik
birader” misali denetleyici ve miidahaleci yoniinden rahatsiz oldugunu da gizlemez. Kiictik
kiz kardes hayat1 oldugu gibi yasarken, ablas1 sakinimhidir. Kiictik kiz kardes cesurca yeni
deneyimlere yelken acarken, ablasi onun yasadiklarini dinlemekle yetinmekte, yasantilari
bizzat deneyimlemekten sakinmaktadir. Icten ice onun hayata dair tutkusunu kiskanmakta,
onun gibi olmak istemekteyse de, kardesinde daima kusur bulmaktan ve ona akil vermekten
geri durmaz. “Birbirimizin dilinden anlamiyor olmamiz ne hos!” diye tepkisini dillendirir
gen¢ kadin. Nihayet, ablasina hep hayran oldugunu, onun ilkeli, caliskan ve entelekttiel
kisiligine saygi duydugunu ima ederken, “ama o ilkelerinle hep kafamizi sisirdin” diye
serzeniste bulunur.

Ablasinin hayattan, daha dogrusu hayati dolaysiz yasamaktan neden bu denli
korktuguna anlam veremeyen geng¢ kadin, geceleri kendisini disariya, yeni maceralara
attiginda, ablas1 ona kendisini asagilanmis hissettigini soyler. Hastaligindan otiirti gece
hayatma katilamiyor, karsi cinsle irtibata gecmesine saglig: el vermiyordur belki. Gelgelelim,
kardesiyle aralarinda gecen konusmalardan, ablanin hayati boyunca ve muhtemelen
saglikliyken de hep sakiimli ve miitereddit oldugunu anlariz. “ilkelerinle kafamiz1 sisirdin”
diyen kardesi, “sen hep hakliydin” diye de ekler. Muhtemelen, ablasinin, her ne kadar bilgili
ve kiltiirli olsa da, her ne kadar her daim hakli olsa da, hakliligiyla despotlasmis olmasindan,
hakliligindan ottirti kendisini iist bir yerde konumlandirmis olmasindan ve hakli olmakla
kalmay1p kardesinin yasam tarzina miidahale etme ciiretini kendisinde bulmasimndan 6tiiri,
bir nevi smir ihlalinde bulundugunu dustinmekte, ablasmun “hakliyim; Oyleyse seni
bezdirecegim, yaptiklarmi burnundan fitil fitil getirecegim” tarzi bir tutum benimsediginden
yakinmaktadir. Herhangi bir konuda kisiler hakli ya da haksiz olabilir; 6te yandan kisinin
kisiselligi, bireyin biricikligi bakidir. Bu bakimdan kontrolcti ablanin -¢coktan bir eriskin
olmus- kiz kardesinin yaptiklarina burnunu sokmasi adil degildir; zira gen¢ kadin ablasina
karismazken, ablasinin kendisinde boyle bir hak gérmesinin mesru bir zemini olamaz.

O esnada ¢ocuk, bir sirkle beraber kente gelmis cticelerle hemhal hélde, elinde bir silah,
konusarak iletisim kuramadi81 insanlara ates eder gibi yapmaktadir. Anlayamadig;, iletisim
kuramadigi, dilini bilmedigi insanlara silahim1 dogrultan gocuk, belki de iletisimsizligin
dogurdugu ortiik bir 6fkeyi disavurmaktadir. Anlayamadigimiz sey bizim diismanimizdir;
bilmedigimizden, tanimadigimizdan korkar, onu tehdit olarak goriirtiz. Bu nedenle,
farkliliklarla karsilasma ani kisi icin biiytik bir sinavdir, 6yle ki, bu sok deneyimiyle birlikte ya
hosgorumtiz artacak, ya da kati bir muhafazakarliga, hatta kategorik bir dislayiciliga
varacagizdir. Cocugun silahla oynamasi bir umutsuzluk isaretiyken, bir yanda biiyiik kiz
kardes yavas yavas hayata veda etmektedir. Karamsar bir atmosfer filme hakim olur bire stire
icin.
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Yatak dosek, oliime dogru hizla yol alan kadin, kiigtik cocuga bir zarf verir. Tim bu
umutsuz ve karamsar atmosferin igerisinde, iletisimsizligin imkansizligia neredeyse ikna
olmusken verilen o zarf, umudu simgeler gibidir: Yazili bir iletisim araci, bir metin.
Hakliligiyla despotlasan “btiyiik biraderin” 6liimiiyle birlikte yeni bir tren yolculugu baslar.
Ferah bir gelecege dogru, saglikli iletisimin, karsilikli anlayisin ve hosgoriiniin mustulandigi,
iyilige, gtizellige dogru bir yolculuk.

Cocuk, yeni bir iletisimin imkéani olarak gortintir: Gelecegin dengeli, ol¢iilti, rasyonel
ve bir o kadar eglenceyi, karnavali, hayat1 dolaysiz deneyimlemeyi ve duygusali dislamayan,
biittinsel bir anlayisin tastyicisi, miistakbel bir yeni-insan olarak.
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EMIN ALPER iLE SOYLESI!

Gokhan Ugur: Emin Bey hos geldiniz. Sinefilozofi'nin ilk miilakatini sizinle birlikte
yapiyoruz. Dergimize katkilarimizdan dolay1 ¢ok tesekkiir ederiz.

Emin Alper: Rica ederim.

G. U. : Sinemaniz tizerine konusacagiz ve sinemanizla ya da genel olarak sinemayla felsefe
arasindaki iligskiyi vurgulayarak baslamak istiyorum. Sizce sinemayla felsefe arasinda
kavramlar noktasinda nasil bir iliski vardir? Felsefe sinemay1 ne kadar besliyor? Sinema
felsefeye ne kadar katkida bulunuyor?

E. A. : Herhalde bu tiir sorulara ¢cok kapsamli cevap verilebilir. Ama ilk aklima gelen seyleri
soyleyeyim. Bir kere felsefe ve felsefeciler her zaman sanatla gok yakindan ilgilenmisler. Zaten
felsefenin ¢ok onemli bir alt disiplini estetik. Felsefeciler her zaman “Bizim hosumuza ne
gider?, Neye gtizel deriz?” sorusunu sormuslar ve biiytik genellemeler yapamasak bile pek
cok sanatg1 da bence bu soruyla ilgilenmis. Bu sebeple gercekten kendi yaptigi ise biraz daha
mesafeli yaklasan sanatcilar, zaman zaman "Gercekten giizel nedir?" sorusunun pesine
diistiyorlar. Her ne kadar bir felsefe formasyonuna sahip olmasalar da veya olmak gibi bir
caba igerisinde degilseler de bu soruyu bazen ¢ok daha amattrce, sezgisel bir sekilde
kendilerine sorup cevaplar tiretmeye calistyorlar ama mesele sadece estetik meselesi de degil.
Yani “Estetik nedir?” meselesi de degil. Baska sekillerde de bence felsefeciler ve sinemacilar
ortak sorular soruyorlar. Yine felsefenin en énemli sorularindan bir tanesi ahlak; “Nasil
yasamaliy1z?, [nsan nedir?, Insanin ihtiyaclar1 nedir?, Insan nasil yasar?, Insan niye mutlu
olur?” gibi sorular soruyorlar felsefeciler. Bence sanatgilar da benzer sorular soruyorlar.
Karakterlerini yaratirken ister istemez bir takim ahlaki meselelerle ugrasiyorlar. Onlar1 ete
kemige burtindiirtirken, felsefecilerin cogu zaman sordugu sorular: belki dolayli yoldan
soruyorlar. Dedigim gibi bazen bu sorulara daha bilingli yaklasan sanatcilar felsefi metinlerle
dogrudan iliskiye geciyorlar ama pek ¢ok sanatgida dogrudan bodyle bir mesleki formasyon
edinmeden veya felsefe metinleri okumadan da sezgisel bir sekilde bu sorularin ardina
diistiyorlar. Kavramlardan bahsettiniz. Ister istemez sinemacilar ve felsefeciler bazi
kavramlar1 sorgularken yollar1 bu sekilde kesisiyor. Sinemacilar cok daha sezgisel bir sekilde
yine yarattiklar: o kiigiik mikro kozmos aracilifiyla bir takim kavramlarin alti1 oyuyorlar,
desifre ediyorlar, altin1 giziyorlar veya onlar1 sorunsallastiriyorlar. Felsefeciler ise bunu ¢ok
daha kavramsal bir sekilde yapiyorlar. Bu kesisim kiimesinin 6rneklerini ¢cok farkl sekillerde
verebiliriz. Pek ¢ok felsefeci mesela eserlerinde sanatcilara referanslar veriyor. Bunun ilk
ornekleri biliyorsunuz hala bizim kullandigimiz kavramlar1 bor¢lu oldugumuz Aristoteles.
Kendisi o donemde tragedya'nin ne oldugunu sorguluyor; “Neden tragedya bizim hosumuza

1 Bu soylesi 2016'nin Haziran ayinda gerceklestirilmistir. Soylesiyi asagidaki linkten izleyebilirsiniz:
https:/ /voutu.be/su8Fli47aKs
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gider?, Hangi hislerimizi uyandirir?” gibi sorularla basliyor tartismaya. Modern dénemde
mesela Deleuze'e geliyoruz. Deleuze siirekli Kafka ile ugrasiyor eserlerinde.

G. U. : Ki sinemayla ilgilide calismalari var.

E. A.: Evet. Sinemayla cok yakindan ilgilenen pek ok felsefeci var. Zizek, mesela bunun en
cok bilinen drneklerinden biri. Felsefecilerin tartistiklar1 kavramlar: ete kemige biirtindiiren
mikro diinyalar, mikro kozmoslar yaratmasi agisindan galiba sanata 6zel bir ilgi duyuluyor.
Felsefeciler ozellikle filmlerde anlatilan dtinyaya o6zel olarak ilgi duyuyorlar. Kendi
kavramlarmin i¢ini daha da doldurmak igin, sorularmin altin1 daha fazla doldurmak igin,
yazarlari ve sanatgcilar1 bol bol referans veriyorlar bu diinyalara, belli karakterlere, sanatcilarin
o karakterlerle baska karakterleri iliskiye sokma bicimine, sorduklar: ahlaki sorunlara vesaire.

Surekli referansta bulunma ihtiyacit duyuyorlar. Dolayisiyla felsefecilerin galiba sanata ve
sanatcilara, sinemaya olan ilgileri ¢cok daha bilingli ve somut ama sinemacilarin veya genel
olarak sanatcilarin felsefeyle olan iliskisi biiytik olctide galiba sezgisel diizeyde ilerliyor. Tabi
dedigim gibi 6zel olarak merak: olan insanlar okuyorlar. Mesela aklima yazar olarak Milan
Kundera geliyor. Milan Kundera ¢ok daha somut bir sekilde felsefeyle ilgilenir. Profesyonel
diizeyde okumalar yapan birisi. Edebiyat tarihinde de yine bunun ¢ok drnekleri var; Robert
Musil gibi mesela.

G. U. : Niteliksiz Adam!

E. A.: Evet! Broch gibi! Hermann Broch! Bunlar cok daha yogun bir sekilde felsefeyle ilgilenen
insanlar ama galiba biiyiik cogunlugu daha sezgisel diizeyde bir iliski kuruyor.

G. U. : Simdi benim de aklima Lacan'in "Giindiiz Giizeli" ile ilgili iliskisi geldi. Orda kadin
fantezisiyle ilgili, "Gundtiz Gtizeli'ni izledikten sonra, derse kosup 6grencilerine bu filmi
izlettigini hatirliyorum bir yerlerden. Derrida'nin galiba bir filmi var emin degilim ama onun
da cektigi bir film oldugunu hatirliyorum.

E. A.: Bu arada ben hemen bir sey ekleyim, aklima geldi, Platon'da eski bir tragédie yazar.
G. U.: Evet! Magara!

E. A.: O da bir tragédie yazarak basliyor kariyerine, daha sonra felsefe. Karl Marx'in da bu
arada bir yazdig1 sey oldugunu biliyoruz bir..

G. U.: Tiyatro mu?

E. A. : Tiyatro eseri oldugunu biliyoruz. Ama basarisiz oldugu igin birakmus.

G. U.: Kavramlardan bahsettik. Kavramlardan isterseniz sizin sinemaniza dogru stiziilelim.

Uzun metrajh iki filminiz var; yurt disinda ve yurt icinde baya ses getirmis filmler bunlar.
Tepenin Ardi ilk filminiz ve son olarak da Abluka filminiz. Bu filmleri kavramlar diizeyine
cekip filmler tistiine kafa yormak bizi filmin temel meselesine daha ¢ok yaklastiracagini
distintiyorum. Tepenin Ardi'na baktigimiz vakit giinah1 ya da sugu duvarlarin 6tesine ya da
tepenin ardina, extra-muros duvarlarin 6tesinde olana aktarma; bir 6teki yaratma; bu 6tekiden
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de kendi i¢imizde bir birlik saglama; bunun yaninda belki yan kavram olarak bir erkek
egemen toplum, edilgenlik, yine cok degindiginizi soyliiyorsunuz, bu erkek egemen toplumda
kadimin konumu gibi bir takim kavramlar agina giriyoruz. Tepenin Ardi'n1 ¢ekerken bunu
yapmak icin kirsali tercih ettiniz. Film boyunca kirsalda ytirtiklerin 6tekilestirilmis bir diisman
olarak hicbir zaman gormedigimiz bir dismanlastirilma stirecini goriiyoruz. Nigin kirsali
tercih ettiniz? Bu kent degil de; neden, galiba filminiz Ermenek'te geciyordu, Oras1?

E.A. : Bunun cevabi aslinda biraz 6nce sdylediklerimizle, konustuklarimizla yakindan ilgili.
Ben de Tepenin Ardi'ni gekerken soyle hareket etmedim. Bir kavramdan yola ¢ikip bu kavrami
seyirciye nasil anlatirim diye diistinmedim. Sizin de formiile ettiginiz gibi 6teki, Gtekilestirme
vesaire gibi konular1 oniime masaya koyup bunu nasil bir filme dontstiirtirim diye
diistinmedim. Benim ilk hareket noktam tasrada, kirsal kesimde piknige c¢ikmus; bir geceyi
birlikte gecirmek isteyen; dort bes erkegin bir gecesini anlatmakti. Bu ve biiytik dlctide erkek
kimligi tizerine bir seyler anlatmak tizerine yola ¢ikmistim. Ama bu hikaye zamanla gelisti,
gelisti ve kendiliginden bir takim kavramlar hikaye icerisinde 6ne ¢ikti. Daha sonra senaryoya
dontip okudugum zaman, senaryonun altinda yavas yavas beliren bu kavramsal diizeyi fark
edip onun altin1 biraz daha gizerek, senaryoyu o dogrultuda yeniden yazarak bu noktaya geldi
Tepenin Ardi hikayesi. Dolayisityla mekanin se¢iminin ilk sebebi bu; zaten o mekanda gecen
bir hikaye olarak tasarlanmisti. Ama daha sonra tabii geriye doniip baktigim zaman bir
otekilestirme stireci anlatiliyor. Tabii ki bu anlatilan anlatilmak istenen mesajin, derdin,
kayginin altin1 miimkiin oldugu kadar iyi ¢izecek bir mekan, iyi ¢izecek karakterler ne olabilir
diye diistindiim ve mekani degistirme ihtiyact hissetmedim. Ciinkii bu mekan sizin de
dediginiz gibi kirsal mekan ¢ok daha iyi uyuyordu anlatilmak istenene; tam da sdylediginiz
gibi uzak mekan, tepenin ardi, tepenin 6tesi filmin fikriyle cok ciddi bir rezonans halindeydi.
Bunu bir kasabada yapamazdi mesela; 6teki sokak ¢ok daha yakin, ¢ok daha kolaylikla
gidebilecegimiz bir yerdir. Mekan itibariyle ufkumuzun, goziimiiziin gordiigu ufkun
arkasinda bir yer olmasi bu yiirtiklerin bulundugu yeri filmin derdiyle, mesajiyla cok daha iyi
bir iliskiye sokuyordu. Zaten mekan aramaya gittigimiz zaman buldugumuz o derin vadi, actk
havadaki klostrofobi hissini cok iyi gosteriyordu. Cok iyi vurguluyordu. izolasyonu, doga
icerisindeki izolasyon hissi filmin mesajin ¢ok iyi karsiliyordu. Dolayisiyla filmin anlatmak
istediklerine bir sehir veya kasabadansa bu tarz, agik havada klostrofobi hissi yaratan, acgik
havada bir tedirginlik hissi yaratan ve diismani ufkumuzun, géziimiiziin gordugi ufkun
otesine konumlandirabilen bir mekan ¢ok daha iyi galistyordu.

G. U. : Evet bir de abstirt bir durum var. Yani benim izleyici olarak gordiigiim; abstirtliikten
kastim su tepenin ardinda, sira sira yiirtiyen, militarist bir tavirda tepeye dogru cikan ve
yiriikleri bulmaya, diismani bulmaya giden bir aile ve orada, sanki ben mi oyle gordiim
bilemiyorum, tepenin tistiinde hayalete benzeyen bir insan ytizii var. Sanki o hayalete dogru
yolculuk yapiyorlar. Bir diger unsur da “Abluka” filminde var. Benim o distopik diinyada
giiliimsememi saglayan bir sahne vardi. Raki masasinda komiserlerin raporla dalga gecerken
bahsettigi viraj diyalogu. Viraji donmeye dair ve orada komiserlerin: "Ne virajindan
bahsediyorsun?" demesine istinaden bir abstirtliik de cikiyor ortaya bu distopik diinyada.
Boyle ytiztimiizii giildiiren noktalar da var. Simdi sizi besleyen diger sinemacilara deginmek



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 1 No/Say1:1 2016
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

istiyorum. Tabii sizinle ilgili okumalar yaptigimiz zaman, sizin icin Akira Kurosawa'nin ¢ok
onemli bir yerde oldugunu biliyorum. Hatta, Tepenin Ardi'ndaki mizansenlerin Kurosawa'ya
dayandigin goriiyoruz. Bunu bir miilakatinizda yine belirtiyorsunuz. Fassbinder'den sanirim
bir hayli etkilenmissiniz ya da sizi beslemis. Diger isimler nelerdir? Ciinkii fikir diinyamizi
sekillendirirken bir siirti insan bize farkina varmasak da referans oluyor.

E. A. : Yani bu isimlere Kubrick'i ekleyebilirim. Haneke'yi ekleyebilirim. Visconti'yi
ekleyebilirim. Bunlar birbirlerine cok benzemiyor ama farkli tarzlarda filmler yapmis da
olsalar beni farkli sekillerde beslemis insanlar. Hatta Polanskinin eski ilk dénemini de
ekleyebilirim. Bir de benim her zaman vurguladigim sey edebiyat. Benim en ¢ok beslendigim
kaynaklardan bir tanesi edebiyat; sinema kadar, belki sinemadan daha da baskin bir sekilde.

G. U.: Temel bir isminiz var m1 edebiyatta yazar olarak?

E. A.: Yani 19. ytizyil klasiklerinin hepsini sayabilirim. Ruslar malum; Dostoyevski, Tolstoy,
Cehov'dan baslayarak Flaubert, modernist edebiyattan Wagner, Joyce... Cok isim sayabilirim
edebiyatta.

G. U. : Var m1 ufukta bir edebiyat uyarlamasi?

E. A.: Yok edebiyat uyarlamasina ¢ok sicak bakmiyorum. Ciinkii ¢ok istisnaidir edebi metnin
Otesine gegebilmis, onun derinligini yakalayabilmis bir uyarlama. Cok rastlamadim.
Dolayisiyla boyle bir sey yapmayacaksak, edebiyat metninde olan seyin otesine bizi
gotiiremeyecek isek bir filmin uyarlamasini cok manali bulmuyorum.

G. U. : Bir de Madame Bovary'nin goz renginden hi¢ bahsetmez romanda ama sinemaya
aktarildiginda verili bir Madame Bovary vardir. Yonetmenin sectigi Madame Bovary.

E. A. : Tabii, uyarlamalarin ¢ok biiytik bir kism1 bu nedenle hayal kiriklig1 oluyor. Yani
insanlarin hayal ettiginin ¢ok disinda bir diinya ortaya c¢ikarinca yonetmenler ekseriyetle
dedigim gibi hayal kiriklig1 yasiyor. Ben onu hissediyorum; mesela bir siirii edebiyat
uyarlamasinda hayal kirikli$1 yastyorum.

G. U. : Bununla birlikte Kubrick'in biittin filmleri galiba uyarlama yanlis hatirlamiyorsam.

E. A. : Aynen 0Oyle. Bu cok enteresan ama galiba Otomatik Portakal'in disindakilerin hepsi
kiyida kosede kalmis romanlar ve yazarlar. Otomatik Portakali okumadim ama diger
yazarlarin romanlarmi okusak ve filmlerle kiyaslasak ne distlintirtiz bende c¢ok merak
ediyorum.

G. U. : Belki de bambaska bir halde. Simdi isterseniz Abluka filmindeki ana karakterimiz
Kadir’den, hatta kardesi Ahmet’'ten bahsedelim. Ciinki film bir anlamda Kadir'in goziinden
sonra Ahmet'in goziine dogru kayiyor. Abluka'da tahakkiim kavrami benim ilk basta géztime
carpan kavram, birey-devlet iliskisi ve i¢ ige ge¢mis tahakkiimler yumag diyebilirim. Kadir
on sekiz yilini1 hapiste gecirmis, sonra tahliye edilmis ve polis i¢in calismaya ikna edilmis birisi.
Tabii on sekiz yilin1 hapiste gecirmesinin onda yarattig1 halet-i ruhiyeye deginelim. Bu belki
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de olaylar1 gercekten dogru algilayamamasma sebebiyet veriyor. Siz bir soylesinizde
"glivenilmeyen anlatic1"; "unreliable narrator" dediginiz kavrama Kadir'i yasladigimizi
soyliiyorsunuz ki hakikaten yaptig1 tespitlerde bir takim sikintilar var. Polise verdigi
raporlarda. Bu baskinin kisinin psikolojisinde yarattig1 sikintilari, tahakkiimiin bireysel bazda
ortaya cikardig: sikintilari biraz daha sizin s6zlerinizle agiklayabilir miyiz?

E. A. : Evet tahakkiim kavrami ¢ok 6nemli; bence sadece Abluka'da degil Tepenin Ardi'nda da
cok onemli bir islev tistleniyor. Orada Faik karakterinin de, dedenin; biiytikbabanin da grup
tizerinde kurdugu tahakkiim, gercekligin carpitilmasinda ¢ok onemli bir islev tiistleniyor.
Benzer bir seyi Abluka icin de soyleyebiliriz. Abluka'da iktidar iliskileri ve tahakkiim
gercekligin carpitilmasinda, karakterler agisindan gercekligin kirilmasinda, gergeklik algisinin
kirilmasinda ¢ok onemli bir yer tutuyor. Dikkatli bir seyirci i¢in sunu soyleyebilirim; iki
karakter icin de gerceklikle ilgili algilarinin bozulmaya basladigi, kirilmaya basladig yerler
iktidarla dogrudan ytizlestigi anlar. O noktadan sonra basliyor. Ondan 6nce isaretler var.
Ondan 6nce zaten diinya algilarinin ¢ok giivenilmez oldugu, bu anlamda ikisinin de ¢ok
glvenilir anlaticilar ya da aktaricilar olmadigi, diinyayr cok giivenilir bir sekilde bize
yansitmadiklarma dair isaretler olsa da asil kirilma iktidarla ytizlestikleri yerde basliyor. Bir
tanesi az oncede sizin soylediginiz Kadir karakterinin ti¢ polis tarafindan asagilandig: ve
onlara bir an dnce bir sonug getirmek i¢in Kadir'in zorlandig1 noktadan itibarendi. Kadir hizli
bir sekilde senaryolar kurmaya bashyor. Ahmet i¢in ise belediye gorevlisinin odasina
yanhshkla gidip azarlandig1 noktadan sonra.. Kopek etlerini niye satiyorsunuz diye
suglandig1 sahneden itibaren basliyor Ahmet'in paranoyasi. Bu da yoneticinin aslinda her seyi
bildigine dair bir kurgu...

G. U.: O ¢ekilen ilk sahnenizmis galiba degil mi?
E. A.: Evet.
G. U. : Oyuncumuzda burada baya zorlanmis, sikint1 ¢ektigini soyliiyor.

E. A.:Dogru. Malum sinemada kronolojik segme imkanimiz olmadigi i¢in o sahneyle basladik.
O sahne, bizim i¢in ¢ok biiytiik bir seydi; yani bir meydan okumaydi. Ciinkii filmin en 6nemli
kirilma noktalarindan bir tanesi. Ahmet'in delirmesinin yavas yavas ortaya cikacagy,
ifadelerinin yavas yavas degisecegi bir nokta. O sahneyle baslamak tabii ki baslt basina bir
sorundu bizim igin. Berkay da cok zorlandi. Ben de c¢ok zorlandim acikcasi. O yiizden
mimkiin oldugu kadar alternatifli cekmeye calistik o sahneyi.

G. U. : Kopek usttine biraz daha deginmek istiyorum. Kopekten once Ahmet kendini
oldirmeye calisiyor. Tifegi agzina yasliyor ve, Sinem hocamizin yorumu bu, kendini
1skaliyor. Bir sonraki sahnede de Ahmet kopekleri vururken kopegi 1skaliyor ve "Sen hig
1skalamazdin abi!" diyor yanindaki daha geng olan kiiciik ¢ocuk. Kopek tizerinden giden
metaforik bir aciklama s6z konusu; kdpegin her yeri yarali, 6n bacaklarindan bir tanesi yaralt
ve Ahmet'in de bir kopek elini kapryor. Ahmet'in eli yaralaniyor. Kadir'e baktigimizda ise;
belki bir polis kopeginin gorevinin; koklama gorevinin Kadir'e verildigini goriiyoruz. Bu
kimyasal madde, bomba yapiminda kullanilryor. Burada bir insanm, bir kpekle esdeger olma
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durumu var. Kopek deyince de bir boyun egme durumu akla geliyor. Itaat etme, iktidara
boyun egme durumlari cagrisiyor ve bunlari i¢ ige gegistirmissiniz. Ahmet'in de artik giictiniin
tek yettigi hayvan, varlik diyelim: "Kopek".

E. A.: Cok dogru. Hatta bir sey daha ekleyebilirim. Kadir'in eli de yaralaniyor. Kadir de ¢c6p
tenekesini kapatirken eli yaniyor ve elini sartyor Meral. Ben okumalarimizin hepsine
katilryorum. Kopek az once bahsettigimiz tahakkiim iliskisini biraz daha kristallestiren, agiga
cikaran bir imge. Simgeledigi sadakat a¢isindan bir yaniyla tahakkiim iliskilerini yansitiyor.
Bir yaniyla sokaklardan temizlenmesi gereken ve memleketin batili imajim1 bozan zararl
varliklar olarak temsil edilmesi agisindan da bir metaforik islevi var. Ahmet ile kopek iligkisi,
dediginiz gibi, zaten bash basina bir tiir tahakkiim iliskisi. Ahmet'in karisina yapamadig1 veya
yaptigl, yapmis olmasi nedeniyle karisinin onu terk ettigi seyleri, kopegine yaptigini ima
ediyoruz. Kopek ona bir ses ¢ikaramiyor ve onunla tam da bu nedenle hastalikli bir iliski
kuruyor. Bu tip imgeler, bu tip gecisler senaryo yazarken bazen sezgisel olarak ¢ikiyor, hig
farkina varmiyorsunuz. Bazen sezgisel olarak yazdigimiz seyin daha sonra farkina varip onun
tizerine gidiyorsunuz. Bu karistk bir siireg; bunlarin timiinti ayik kafayla yazdigimi
soyleyemem. Biitiin bu sargilar, bu kopekle olan biitiin iliskiler, metaforik kaymalar,
benzestirmeler vesaire... Bazilarinin yazarken farkma varip hosuma gitti ve bunlan
cesitlendirmeye c¢alistim. Okuyucunun, seyircinin ilk bakista degil ama ikinci, ticlincti bakista
anlayabilecegi tiirde isaretler koymak, bir yazar olarak benim hosuma gidiyor ama bazen ben
bile fark etmiyorum ve yorumcular sdyliiyor; boyle enteresan acilimlar oldugunu, bu tip
imgelerin bulustugunu. Benim de diistintince hosuma gidiyor ve o yoruma katiliyorum.

G. U. : Burada akademinin ya da entelektiiel kesimin galiba baya tnemli bir islevi var. Yani
aklima hep soyle bir soru geliyor; Kafka mesela bir Ttirk yazar olsaydi ne kadar kiymet arz
ederdi? Bilmiyorum belki de dogru degil; belki de boyle diisinmemek lazim ama. Bu isimleri
biraz da buytiten, o yazar:1 biiyiik bir isim yapan o tilkedeki akademinin de sorgulayici,
elestirici olmasindan, onda bir sey gormesinden, bu eserlerde bir anlam gormesinden
kaynaklaniyor. Marx'mn Baudelaire'de yabancilasmay1 gormesi gibi, Edgar Allan Poe'da bir sey
gormesi gibi durumlar, akademinin dinamik olmasi belki sanat eserlerini yticelten unsur.

E. A.: Bu cok 6nemli bir nokta. Bir stirti edebiyat yapitini, sanat yapitini, entelektiiel yapit1 biz
Bat1 araciligiyla 6greniyoruz veya onlar araciigiyla degerlendiriyoruz. Ctinkii Bati'da cok
daha gelismis bir diistince diinyasi var. Bizim tilkemizdeki degerleri veya bu cografyada yillar
once cikmis degerleri de onlar araciligiyla greniyoruz. Mesela aklima ilk ibn-i Haldun
geliyor. Ibn-i Haldun'u biz bati aracihigiyla 6grendik. Ne kadar énemli bir insan oldugunu,
bize Bat1 gosterdi. Bu tamamen, dediginiz gibi, akademik ve diistinsel diinyanin zenginligiyle
ve gelismisligi ile ilgili bir sey.

G. U. : Peki tahakkiim konusundan ilerleyelim. Filmin disinda bir sey soruyorum. Sizin
gorislerinizi soracagim. Tahakkiimden bir gatlak bulup ¢ikmak ve bir teneffiis odas1 bulmak,
bireysel bazda ya da topluluk bazinda nasil miimkiin olabilir? Var m1 hic aklinizda bir ¢6ztim?
Ciinkii sanirim 60'lardan 70'lerden bu yana bu iyiden iyiye diistince diinyasinda tartisiliyor.
O tahakktimden bir gatlak bulup nefes almak arayislar1 var sanki.
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E. A.: Var tabii ki ama bunun bir formiili olduguna inanmiyorum. Ama politik olarak bunun
miimkiin oldugunu distintiyorum. Bazilar: filmleri cok karamsar buluyorlar ki ben bunun
normal oldugunu diistintiyorum. Ama filmlerin, bir edebiyat yapitinin veya genelde sanatin
boyle bir misyonu olamaz. Yani yolu gostermek gibi, soyle yaparsak kurtulacagiz vesaire
demek gibi. Bu sanat eserini dldiiren bir sey ve bu kaginilmaz olarak bizi didaktiklige gottiren
bir sey. Filmlerin karamsarlig1 zorunlu olarak bizi politik bir karamsarliga gottirmiiyor. Tam
aksine filmlerin karamsarlig; elestirel filmlerin karamsarligy; bu filmlerin elestirel boyutunu
zenginlestiren, katmanlastiran ve seyirciyi sarsmak amaciyla kullanilan sahnelerin
karamsarlig1 son derece giiclii, politik islevlere sahip olabiliyor. Benim sahsen politik olarak
inancim var bu otoriter kiilttirtin asilabilecegi konusunda. Dedigim gibi bunun bir regetesi yok
ama bunu zaten kesfetmeye, deyim yerindeyse Amerika'y1 yeniden kesfetmeye gerek yok.
Bunun diinya tarihinde ytizlerce 6rnegi var. Insanlarin nasil direnis yontemleri gelistirdiginin,
tahakkiime ve otoriteye karsi hem bireysel diinyalarinda hem de makro siyasal diinyada nasil
yontemler gelistiginin onlarca 6rnegi var. Benzer sekiller ve yontemlerle biz de kendimize bir
alan acabiliriz. Buna inantyorum, su an memleket icin ¢ok karamsar olsam da pek ¢ok insan
gibi. Bu durumun stirdiirtilebilir oldugunu diisinmiiyorum ama bu ne zaman sonlanacak
veya bu karabasan ne zaman bitecek, bunu tahmin etmek cok zor. Fakat her zaman direnis
icin alan var. Her zaman direnis miimkiin. Direnisin olmadig1 ya da anlamsiz oldugu
karabasanvari bir diinyaya inanmryorum.

G. U.: Aklima Fahrenheit 451'in sonu geliyor; herkes bir kitaba dontistiyor ya. Belki de bundan
yillar sonra hepimiz bir kitapla anilacagiz. Bir de Abluka filminizde kdpege kopek eti yedirme
durumu da vardi. Kopek eti temasini filmin i¢inde goriiyoruz ve o kokoregin kopek etinden
olan kokoreg olmadigini biliyoruz ama sanki oradan yola cikarak “Insan insanin kurdudur
(Homo, homini lupus!)” gibi bir cagrissm da eklenebilir gibi.

E. A. : Hayrr, o kokoreggi zaten sokaktaki herhangi bir kokoreggi. Ozellikle bunun tizerine bir
sey soylemek zor. Insan insanin kurdudur fikrine bir sekilde ulasmak icin buna gerek yok.
Yani kardes kardesin kurdu oldugu icin filmde nihai olarak.

G. U.: Her iki filmde de bir abi-kardes durumu s6z konusu. Sorabilir miyim? Var mi1 boyle bir
sikint1 sizin 6zel yasaminizda? Abi-kardes miicadelesi bir anlamda Habil ile Kabil vasitasiyla
mitolojiden ya da Roma'nin kurulus mitolojisinden bu yana beslenen bir sey.

E. A. : Bu ¢ok verimli bir konu. Abi-kardes iligkisi ve 6zelinde aile verimli konular. Beni o
ylizden cezp ediyor yoksa kardesimle hicbir sorunum yok. Bir de yani tahakkiim diyoruz;
bizim gibi toplumlarda abi-kardes iliskisinin bu tarz tahakkiim iliskilerinden soyutlanarak
diistiniilmesi ¢ok zor. Bu aggdan da verimli bir alan.

G. U.: Abluka filmine iliskin gelen bazi yorumlarda yer yer belgesele kaydiginiz diistintild.
Katilir misimiz buna? Belgesele kayma ya da 6yle bir niyet var miydi?

E. A.: Yok ama belli cekimlerin dokiimanter tarzda olmasini tabii ki bilingli bir sekilde istedik.
Filmin 6zellikle basinda ¢cok daha gergekgi bir ton varken bunun giderek karabasanvari, gergek
tistli bir yere dogru evrilmesini ben 6zel olarak istedim.
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G. U. : Bir kabusa dontiyor sanki.
E. A.: Evet!
G. U. : Uzun soluklu bir kabusa dogru evriliyor.

E. A. : Yani bunun Tepenin Ardi'nda da kismen ¢yle oldugunu soyleyebilirim. Yani filmin
basina baktigmiz zaman; basina ve sonuna baktigimiz zaman farkli filmlermis izlenimine
kapilacaginiz filmler bunlar. Tepenin Ardi pastoral bir tasra filmi gibi baslarken daha baska
bir yere evriliyor. Abluka’y1 da gecekondu hayatindan bahseden sosyal gercekgi bir filmmis
gibi bir izlenim sunarken, sahip oldugu o garip imajlar1 ve duygular1 giderek daha asiriya
dogru evrilten ve kaydiran bir film olarak tasarladim.

G. U. : izninizle erkeklik kavrammna da deginmek istiyorum. Ulkemizde siklikla kadin
calismalar: yapiliyor fakat eksik olan ¢alisma bence erkeklik calismalar: ¢tinki erkeklikte de
bir déniisiim s6z konusu benim gorebildigim kadariyla. Ozellikle kent soylu erkeklikte bir
farklilasma, bir evrim durumu s6z konusu. Ozellikle Tiirk sinemasina; 12 Eylil filmleri
dedigimiz filmlere baktigimizda... Ornegin Livaneli'nin "Sis" filmine baktigimizda orada
dede, baba ve torun vardir ve farkli erkeklik, farkli otorite temsilleri s6z konusudur. Babam
ve Oglum'da yine dede, ogul ve torun vardir. Dede ile oglunun iliskisi, yani eski kusakla yeni
kusagin iliskisi, yeni kusagmn kendi cocuklariyla iliskisinden farkli bir formda gider.
Otoriteryen bir tavir... Sizce boyle bir erkeklik dontistimii, erkekligin taniminda bir dontistim
56z konusu mu Ttirkiye'de?

E. A. : Kesinlikle. Yani siz soyleyince Tepenin Ardindaki nesiller de aklima geldi. Orada da
var dede-ogul-torun... Siir okuyan bir Nusret var ve kopekten korkmadigini ispat etmeye
calisan bir torun, biitiin "erkeklik kodlarmi" tanimladigini iddia eden dede karakteri. Tuirkiye
sinemasinda erkeklikle ugrasmak son zamanlarda daha yaygin. Ama bunun da bir nedeni var
her yerde soyluyorum. Biz bizzat kendimiz erkek kimliginden dolay1 yasadigimiz
magduriyetlerle hesaplasiyoruz. Ben en azindan kendi ac¢imdan boyle oldugunu
distintiyorum. Bagka birka¢ yonetmen de sayabilirim. Mesela Seren Yiice'nin de boyle bir
derdi oldugunu rahatlikla soyleyebilirim. Ornekler cogaltilabilir yani bizim erkeklik
kimligiyle bir derdimiz var. Ciinkii bizzat biz de bunun magduru olmusuz. Tam da bu nedenle
erkeklik calismalar1 erkekler tarafindan da kadinlar tarafindan da yapilmas: gereken bir sey;
sadece kadin degil erkek kimliginin de nasil dontstiigii, erkek kimliginin yarattig:
magduriyetler... Erkeklere yasattii kadinlara yasattiklartyla ayni diizeyde olmasa da
yapilmaly; ikisini esitlemek gibi bir derdimiz yok. Bunlar konusulmals, tartisilmali. Sosyolojik
diizeyde erkek kimliginin dontisimiiniin tespit edilmesi gerekiyor. Dediginiz cok dogru; her
alanda sadece burjuva kesiminde degil, bence toplumun her alaninda erkeklikle ilgili bir
doniistim yasaniyor. Bunun en ac1 ifadesi de kadin cinayetleri. Yani kadin cinayetleri ¢ok agitk
bir sekilde bence erkekligin kaybolan veya rselenen iktidarmi yeniden insa etmenin en vahsi
yollarindan bir tanesi. Buna tanik oluyoruz son giinlerde.

G. U. : Iki filminizde de "anti-kahramanlar1" tercih ettiginizi goriiyoruz. Bu tercihi nasil
sekillendiriyorsunuz? Her iki filmde de kahramanlarla kendimizi 6zdeslestiremiyoruz.
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E. A. : Anti-kahraman bir kere insanin zaaflarmi ve eksikliklerini gostermek acisindan daha
fazla malzeme sunuyor. Elestirellik acisindan daha iyi bir zemin sunuyor. Ama bunlardan da
ote, anti-kahramanin daha gercekci ve sahici oldugunu da diistintiyorum. Zaten kahraman
dedigimiz sey, her zaman olmasa bile biiytik 6lctide mitik bir seydir. Kahraman nerededir?
Efsanelerden gelir. Kahramanlar genelde siradan insanin yapamadig1 seyleri yaparlar ve
genelde kahramanlar gercekten kahramanlik yaptiklarindan degil, halklarin kahramana
ihtiyact oldugu i¢in yaratilirlar. Dolayisiyla olaganiistii 6zellikleri vardir. Tabii ki modern
edebiyat, trajedi formlar1 vesaire bunu ¢ok degistirdi ama her zaman 19. ytizyil edebiyatinda
bile kahramanin bir tiir dncti rolii vardir ve bence bu Aristokratik kiilttirtin artik son demlerini
yasadig1 bir donemden geciyor olmasiyla da iliskili. 20. ytizy1l edebiyatinda mesela artik klasik
anlamda anladigimiz kahramandan hi¢ s6z edemeyiz. Bunun onciisii yine 19. Yiizyil
edebiyati. Dostoyevski'nin anti-kahramanlariyla bashyor.

G. U. : Raskolnikov!

E. A.: Evet. Cehov'un da bence ¢ok giizel anti-kahramanlari var. Anti-kahramanlar, dedigim
gibi, bu anlamda daha gercekci. Daha hayata yakin. Bizim aramizda ctinkii biz de anti-
kahramanlariz. Kahraman olmamamiz anlaminda anti-kahramaniz. Siradan olmak zaten
kacmnilmaz olarak bir anti-kahramanlik getiriyor. Dolayisiyla daha gercek olmasi acisindan ve
bize elestirel imkanlar sunmasi agisindan anti-kahramanlari, ben her zaman ¢ok daha cazip
buluyorum.

G. U. : Simdi yine Abluka'ya donecegim. Coppola'nin “The Conversation” filmine benzer bir
sey oldugunu goriiyoruz filmde ve izlemediginizi soyliiyorsunuz. Aklin yolu bir diyebilir
miyiz bu durumda? "Enemy of The State" de benzer bir film. Benim gorebildigim kadariyla
“The Conversation” ile “Enemy of The State” arasinda da baya bir ilinti var. Bir gozetlenme,
izlenme ve bunun bireyin psikolojisinde yarattig1 baski ve onun psikolojiyi tahrif etmesi
anlaminda... Daha sonra bakabildiniz mi filme?

E. A.: Filmi buldum. Ama hala izleyemedim. Merak ediyorum.

G. U. : Orada da Gene Hackman'in dinlendigine iliskin bir sahne vardi. Gergekten yine
paralellikler icermekte ve gozlenme, gozetlenme duygusu karsimiza cikiyor.

E. A.: Onu ilk firsatta izleyecegim ama maalesef hala firsat bulamadim.

G. U. : Son olarak egitiminizden ve egitiminizin sinemaya olan katkisinda bahsetmek
istiyorum. Sinema, felsefe, kavramlardan da 6te yaptiginiz okumalarla da alakali bir iliski
kurmak istiyorum. insaat Miihendisligine basliyorsunuz fakat son derece mutsuz oldugunuz
icin ayrilip Iktisat'a geciyorsunuz. Yiiksek Lisans ve Doktoramiz Tarih tizerine. Ana formasyon
olarak Iktisat ve Tarih. Bu Iktisat ve Tarih okumalariniz sinemanizi nasil sekillendirdi?

E. A. : Iktisat'm sekillendirdigini sdylemek zor herhalde. Yani yapimcilik yapiyor olsaydim
belki biraz faydasi olurdu ama yapimcilik yapmiyorum. Tarih¢i olarak da bilemiyorum
muhakkak etkilemistir. Ozellikle 20. yiizyil tarihiyle yakindan ilgileniyorum. Hep
otekilestirmeden bahsettik. Tepenin Ardi'ndan bahsettik. 20. ytizyil tarihi de, aslinda biittin
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insanlik tarihi ama, bunun c¢ok korkun¢ sonuclartyla dolu. 20. Yiizyill tarihi
diismanlastirmalarla, otekilestirmelerle dolu bir tarih, soy kirimlarla dolu bir tarih.
Milliyetciligin en kanli ytztniin ortaya ¢iktig1 bir donem. Tahakkiimden bahsediyoruz;
fasizm ve diktatorliikler benim 6zel olarak 20. ytizyil tarihinde ilgimi ceken donemlerdir.
Dolayisiyla hem sinemasal ilgimle hem akademiye ilgimle drtiismesi s6z konusu ya da belki
de tarihte yaptigim okumalar beni sinemada daha ¢ok bu meseleyle ilgilenmeye siirtikledi.
Bunlari, dedigim gibi, bilincli bir sekilde tarif etmek zor ama akademik okumalar, tarihle ilgili
okumalar, az 6nce bahsettigim gibi, sezgisel olarak yazdigim seyleri geriye dontip okudugum
zaman onlar1 kavramsallastirmakta o kavramlarin izini stirmekte bana donanim sagliyor.
Kendi yaptigim seyler icerisindeki kavramlarin pesini siirebiliyorum. Onlar1 zenginlestirmek
icin adimlar atabiliyorum. Béyle bir faydas1 oldugunu tahmin ediyorum.

G. U. : Son olarak detaya girmesek de gelecek projeleriniz vardir elbet. Onlarla ilgili ufak
ipuclar1 alabilir miyiz?

E. A.: Yani suan tizerinde ¢alistigim bir senaryo var. Yapabilecek miyiz, ne zaman yapacagiz
falan bunlar daha belirsizligini koruyor. Yine kardes temasina dayali bir fikri var ama bu kez
paranoya yok, siyaset yok. Yani dogrudan siyasal bir mesaj oldugunu soylemek zor ve bu kez
daha ¢ok kadin var filmde. Bakalim gorecegiz. lyi bir seyler cikarsa cekmeye deger ve
finansman meselesini halledebilirsek yapacagiz.

G. U.: Size ¢ok kolay gelsin. Basarilar. Cok tesekkiirler vaktinizi ayirdigmiz i¢in.
E. A. : Ben tesekkiir ederim.

G. U.: Tekrar gortismek {izere. Sag olun.
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Interview with Emin Alper!

Goékhan UGUR: First of all, welcome Mr. Alper. We're making the first interview of our
journal; Sinefilozofi with you. We are really grateful for your participation.

Emin ALPER: You're welcome!

G.U. : We are going to talk about your cinematography so I want to start my questions about
the relationship between philosophy and your cinematography or more generally
cinematography itself. According to you, what sort of a relationship is there between
philosophy and cinema by means of concepts? How much does philosophy nourish cinema?
Or how much does cinema support philosophy vice versa?

E.A. : I think, one can answer these kinds of questions in a wide range. However, I can say the
first things that occur in my mind. In the first step, philosophy and philosophers always give
attention on art. Esthetics is a very crucial sub-branch of philosophy. Philosophers ask the
questions “What do we like?, What do we call beauty?” while the people interested in art, not
with big generalizations, also deal with the same questions. So the artists who look their work
keeping a distance occasionally seek an answer to the question “What does beauty really mean
to us?”. Despite they don’t have any philosophical formation or they don’t push to be in this
formation, they sometimes ask this question to themselves very unprofessionally and
intuitionally and try to respond back; yet, this is not only about esthetics. This means it is not
only about “What is Esthetics?”. In my opinion, philosophers and film makers ask common
questions in different ways. One of the most important fields of questioning in philosophy is
Ethics. “How do we live?, What is being Human?, What kinds of things does a human need?,
How does a human live? Why does he/she feel happy?” the philosophers ask. Film makers or
generally artists, I think, ask these questions, too. While creating characters they should be
interested in some ethic issues. While vivifying the characters they indirectly ask the questions
which mostly philosophers ask. As I said, the movie makers who are more concerned about
these questions or who are more facultative relates their work directly to philosophical texts
however most of them also intuitionally seek an answer to the questions without having had
any occupational formation like this or not having read any philosophical texts. You
mentioned concepts. When philosophers and film makers question some concepts, their paths
intercept willingly or unwillingly. Intuitionally film makers undermine some concepts, decode
them, underline or problematize them by means of the micro cosmos they make. On the other
side philosophers do it conceptually. We can give very different samples of this intercept. Lots
of philosophers, for instance, give references to artists in their works. As the first example of
this, you know, we still mention Aristoteles. He himself was examining what tragedy is. He

! Translated by Oya YILDIZ
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starts a discussion with the questions “Why does tragedy touch us?, Which feelings does it
touch?” etc. In modernity, we find Deleuze. Deleuze always works on Kafka in his pieces.

G.U. : He has some works on cinema, too.

E.A. : Yes! Also there are plenty philosophers who deal with cinema. If we can give an
example, Zizek is one of the most known of them. Especially art, I guess, has been interested
since it can create micro worlds or micro cosmos which gives lives to the concepts that
philosophers discuss. Philosophers take interest in, particularly, the world which is told by
movies. They give references to the writers or film makers in order to fulfill their own concept,
complete the underneath of the questions by using the world, specific characters, the forms
that the film makers use on the relationship between characters, the ethic questions etc. there
is always a need to reference. Therefore, I think, philosophers’ interest to art, artists or cinema
is much more consciously concrete, on the other hand the relationship between film makers
or generally artists and philosophy is much more intuitional. Of course, as I said before, the
people who have special interest read one another. I remind, for instance, Milan Kundera.
Milan Kundera is interested in philosophy much more tangibly. He is a professional analyst.
There are also plenty of examples in the literature history; for example Robert Musil.

G.U. : The Man Without Qualities!

E. A.: Yeah like Broch! Hermann Broch! These men are interested in art much more intensely
but most of them relate things intuitionally.

G. U : I remind now Lacan’s relation with “Beauty of The Day”. After watching the film ,I
remind from somewhere, he had the students watched it immediately about the fantasy of a
woman in the lecture. I guess, Derrida has a film but I'm not sure. Yet I remember that he has
shot a movie, too.

E. A.:Ican add one more, I remember now, Platon was also a tragedy author.
G.U.: Yeah! The Cave!

E.A. : He started his career by means of this tragedy, then philosophy. In addition, Karl Marx
hasa...

G.U.:aplay?
E.A. : He has a theatre play. But he quitted it since he hadn’t got enough success.

G.U.: We mentioned the concepts. Now we can talk about your cinema if you want. You have
two full-length films and these influenced lots of people within our own country and abroad.
Your first film was “Tepenin Ard: (Beyond The Hill)”, and the latter is “Abluka (Frenzy)”. I
think, we can come closer to the basic idea or the theme of the movies if we focus on the movies
in relation with these concepts we mentioned. For example, when we look into Beyond The
Hill, we come across a relation-concept web on the subjects like throwing the guilt or the crime
against the walls, beyond the hill, to the place against where there are extra-molus walls;
creating a “the-other”; creating even a community with these “the-other” ones inside
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ourselves; moreover, maybe as a connotation concept male dominated society; passivity; and
the things you say you focus on mostly like the status of women in this male dominated
society. While shooting Beyond The Hill, you prefer the rural area to do this. Through the
movie the audiences watch a process in which nomad groups are turning against as enemies
besides we even do not see this before. Why do you prefer a rural area? Why is this not an
urban area but a rural one; I guess you shot it in Ermenek?

E. A. : The answer of this question is all about the things we have just spoken. When I've shot
“Beyond The Hill”, I haven’t thought like this... I haven’t thought how I convey the concept
while thinking a concept. I haven’t thought how I transform the concepts like “the other” or
“otherization” which I specified on a table to a film. My first aim is to tell a night-story about
4 or 5 men who want to have time together at one night in a rural area in which they have
picnic there. I've started with the idea to tell something about “men” or “masculinity”. But this
story was getting evolved in time and some concepts have come forward into it. After that,
I've realized that there are some other concepts behind the specified idea and I've reordered
and maybe rewrote the scenario of “Beyond The Hill” to underline these concepts when I read
the scenario again. So, this was the first reason of selecting the location; since the story has
been built up according to the location. However, a “otherization” story has been told in it
when I look back through the scenario again. Naturally, I have thought where can be the
location or who can be the characters that have strength to underline the message, theme
basically aim which were wanted to be told but I didn’t need to change the location at all. For
this location, this rural area suited the message that I wanted to tell as you said; being far away
from there and beyond the hill, against the walls, as you mentioned, have acted like an echo
compatibly to the idea of the movie. A town cannot achieve this since the other street or
neighbourhood is where you can easily reach, which is so close. Because of being behind the
horizon that we see through our eyes literally, the location in which these nomads have been
have relations with the deal of the movie. Moreover this deep valley gave the feeling that you
are on the fresh air but bottled up in it; claustrophobic when we’ve seek and eventually find
the location. It affected very deeply. Its isolation; the isolation inside the nature, reacts against
the idea of the movie. Besides, this kind of a location which creates claustrophobics when you
are in fresh air; which gives anxiety inside it; which locates the enemy -the other- behind the
horizon works on the scenario better than a city or town.

G. U.: Yeah, and also there is inconsistence. I mean that there is one I saw as an audience. As
inconsistence, I mean, there is a family there walking one after another beyond the hill,
climbing to the top with a militaristic manner in order to seek the enemy and find the nomads
and maybe I saw in that way but there is a ghostlike human face over the hill. As if they travel
towards the ghost. There is a similar scene in the movie “Abluka (Frenzy)”. There is a scene
that makes me smile in such a dystopian world. The scene that policemen are making jokes on
the report, that is about the bend... It is about turning through the bend and that the policemen
ask “What are you speaking about? What the.. bend?”. It appears an inconsistence in such a
dystopian world. There are some moments that make us smile. Now, I want to mention the
film makers who affected you. When we search about you, it is understood that Akira
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Kurosawa is very important to you. We know that some scenes in Tepenin Ardi stand on his
style. You mentioned this in another interview. Fassbinder is another name who effects you,
as I know. Who are the others? Because plenty of names can be references to us into the way
when our idea web are improving, even if we haven’t noticed.

E. A.: I can add Kubrick to the list; Haneke and Visconti. These names are not alike but they
fostered me in a way however they have shot different kinds of movies. I can even add the
early stage of Polanski. Moreover, as I always emphasize, literature is very important for me.
What fostered me most is literature; it is even maybe more dominant than cinema.

G. U.: Can you say a fundamental name inside the literature?

E. A. : I can count all the classics from 19th century. The Russians; from Dostoyevski, Tolstoy
and Cehov to Flaubert, Wagner and Joyce from the modernist literature. I can add more of
them.

G. U. : Is there any plan to shoot an adaptation of a literature work?

E. A.:Idon't think it is a good idea to shoot an adaptation. Because it is so rare that there has
been shot an adaptation which has gone beyond the original work or reach it at least. I haven’t
seen it very much. So I don’t think it is all right to shoot one of them unless I cannot achieve
this or I cannot create one which goes beyond it deeply.

G. U.: Also there is a visually presented Madam Bovary in the movie even if the book hasn’t
told the eye color of her. She is the one who was selected by the director.

E. A. : Sure, lots of adaptations can be failure because of this reason. Directors can be
disappointed when there is a very different output rather than people expect. I feel this; I
frequently feel disappointed in lots of adaptations of the literature.

G. U.: However, as I remember, Kubrick’s all the works are adaptations.

E. A.: Exactly! This is very interesting but all except from “Clockwork Orange” are the novels
from the authors in out-of-the-way places. I didn’t read “Clockwork Orange” yet I consider
what we think if we read the novels and contrast them with movies.

G. U. : Maybe so different than now. Now if you want, we can talk about the title character
Kadir and his brother Ahmet in the movie “Abluka (Frenzy)”. Since the movie is being told
through Kadir’s eyes and skips through Ahmet’s. In “Abluka (Frenzy)” the first concept that I
noticed is “domination”; the relation between individual and govern; a domination based and
mixed web. Kadir is a person who had been in prison for 18 years and then was discharged
and convinced to work for police. Let’s talk about his mood because of being in prison for 18
years. For this makes him not understand the things, the events that is happening. You said in
an interview that you stood his character the concept “unreliable narrator” and there also are
some problematic status about the stories, the report he told to the police. Can we listen from
you, your perspective relations with this kind of pressure and how it affects one’s psychology
or what can be the problems that domination reveals individually?
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E. A.: Yes, the concept on domination is very important but not only in “Abluka (Frenzy)” but
also in “Tepenin Ardi (Beyond The Hill)”. There, the domination Faik and grandfather set up
on the group has a very important formation to deflect the reality. I can give an alike example
in “Abluka (Frenzy)” too. In “Abluka (Frenzy)” the domination and power relations have a
very crucial place to deflect the reality, to break the real lines according to characters, to
destroy the perception of the reality. I can give a clue for my careful audiences that for both of
the characters the moments in which the characters” perception related to reality breaks down
are the moments in which they face with power. Everything started there. Before it there were
just signals. Although there were signals that their perception of world was unreliable, that
they were not reliable narrators, that that didn’t reflect the world to us truly, the fundamental
break down started in the moment they experience power face to face. One of them is the one
you have just said; the scene in which Kadir was insulted by 3 policemen and forced to present
a conclusion to them. Kadir started to set up some scenarios very fast. It started for Ahmet
after the moment in which Ahmet accidentally entered the municipality officer’s room and
was rebuked. Ahmet’s paranoia started after the moment in which they were accused of selling
dog’s meat. This is also a fiction as if the governor knows everything.

G. U.: Was it the first scene that you shot, wasn’t it?
E. A.: Yeah!
G. U.:I guess, the actor had some difficulties in that scene. He said so.

E. A. : That's true. For we can’t choose a chronological system when we shoot in cinema
industry, we started with that scene. That scene was very crucial to us; that was a challenge.
Because that was one of the most important break downs in the movie. That was a moment
through which Ahmet’s madness would kick off him and his statements would change slowly.
Starting to shoot with that scene was a trouble to us on its own. Both Berkay and I slogged
little bit. So, we tries to shoot it with some alternatives as possible.

G. U.: I want to mention more on the dog in the movie. Before the dog scene, Ahmet tries to
commit suicide. He puts the riffle on his mouth and, this was the lecturer Sinem’s comment,
he fails to shoot himself; misses himself. In the scene after this, Ahmet misses the dogs when
shooting and the little younger boy near him says “You never miss it, bro!” there is a
metaphoric explanation through the dog; the dog is badly wounded, one of the legs on front
is wounded and a dog grabs Ahmet’s hand. His hand is also wounded. When we look into
Kadir, we notice that a mission like a police dog, ...smelling, is given to him. This chemical
matter is used for bomb making. Here a human is equal to a dog. Of course when we take the
dog, it reminds us the condition of resignation. It reminds obedience or the resignation to
power; you involve them in each other. Also the only animal or existence that Ahmet resists
or has power against is “The Dog” from that moment on.

E. A. : True! I can add something more. Kadir’s hand is also wounded. When he shuts the
rubbish bin, his hand gets burned and Meral wraps it. I agree with your all analysis. The dog
is a symbol which makes the tyranny relations more visible. On one side it reflects the tyranny
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relations by means of loyalty it symbolizes. On the other it has a metaphoric formation that it
represents the harmful existences which must be cleaned up on the street in order not to
demolish the west-like status of the country. The relations between Ahmet and the dog, as you
said, is a relation of domnation from the very beginning. We imply that Ahmet does the things
that he did his wife or maybe he couldn’t and owing to that she had left him to the dog. The
dog can’t resist it; so that he sets up a problematic relationship with the dog. This kinds of
image or transition come alive intuitionally when you write the scenario; you do not do it
consciously. I notice sometimes the things you write intuitionally and you go on it, push it
front. This is a mixed-up progress; I can’t say that I wrote all of this when sober. This kinds of
wraps, all the relations with dog, metaphoric transitions etc... I noticed some of them and liked
them when writing and I tried to vary them. To put some messages that audiences can get
maybe not in the first sight but second and third makes me pleased as a scenarist. But even I
sometimes do not notice them and some audiences say them to me; as there are some
interesting expansions or some images which come together. I like this, and most of the time I
agree.

G. U. : Here, I guess, academic field and intellectual section have a very important function. I
think of a question; if Kafka was a Turkish author, how much would he be appreciated? Maybe
it’s not right, I don’t know, I don’t think in this way. The more the academic field in a country
becomes interrogative and critical or sees something inside the works, or creates meanings
with the works, the more these authors become crucial and get bigger respectively. As if Marx
had seen alienation inside Baudelaire’s works or Edgar Allan Poe’s works etc... the dynamics
of academy is the point which glorifies the art pieces.

E. A.: This is very important. We hear or assess lots of literature works, art works, intellectual
works owing to West culture. Because, there is a much more improved world of thought than
ours in West. We learn some valuable works of us or some valuable people who had lived
years before from them. Firstly I remember Ibn-i Haldun. We have heard him owing to West.
West has shown us how valuable he is. As you said, this is totally related with the variety of
the world of thought in the country.

G. U. : Now, we can move on the subject of tyranny. I want to ask something not in relation
with the movies. I want to learn your personal opinions. How is it possible personally or
socially to leak from a crack inside the tyranny and find a inhalation room? Do you think of a
way for solution? Because it has been discussed in the world of thought since 60’s or 70’s. there
is, maybe, a search for a crack to run away from tyranny.

E. A.: Yeah, of course, there is but I don’t believe we have a formula for this. Moreover, I still
think that it is possible politically. Some people comment on some movies as pessimist or
depressed yet I believe it is normal. However, movies, literature works or generally art pieces
can’t have a mission like that. Like leading the way, showing how to act etc... In my opinion,
this kills the art and leads us to be didactic inevitably. This doesn’t mean if a movie is pessimist,
then it will be pessimist politically in real life too. In contrast, the pessimism of the movies, the
pessimism of the critical movies, and the pessimism of the scenes which enrich and stratify the
dimension of the critical parts of the movies, which are used to amaze the audiences can have
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so strong and political formations. Personally I have faith politically that this authoritative
culture can be passed over. As I mentioned, there is no receipt for this but we do not need to
invent it, so to say, no need to reinvent to wheel. There were thousands of examples of this.
There are dozens of examples of how people improved the techniques as a resist or what
techniques people improved in their micro personal worlds and their macro political world to
resist against tyranny and authority. We can gain some places for us with similar methods and
techniques. Although I am pessimist about now like most of us, I have faith in this country. I
don’t think this situation is sustainable yet it is so hard to guess when it will be over or how.
Yet there is always some spaces to resist. It is possible all the time. I do not believe a
chimeralike world in which it is impossible or meaningless to resist.

G. U. : I remember the end of the movie “Fahrenheit 451”; all the people turns books. Maybe,
we all will be mentioned in a book. I also remember the scene in your movie in which the dog
eats dog meat or actually dog eats “kokore¢” and we don’t know this meat is dog’s or... Yet,
in the movie this a theme like that. In related with this idea can we add a comment like “the
man a wolf to man.” in other words “Homo homini lupus.”?

E. A.: No, that man is an ordinary salesman (kokorecci). It is hard to say something especially
on it. Also there is no need of this scene to reach the idea “a man is a wolf to man” for brothers
are wolves each other through the movie.

G. U. : there is a situation related to brotherhood in both movies. May I ask? Is there any
trouble like this in your private life? Struggle between brothers is a concept that has being fed
since the mythology in terms of “Cain and Abel” or the mythology of the foundation of Roman
Empire.

E. A.: This is a very productive subject. Brotherhood or family relations are so fertile fields. So
it attracts me, I do not have any trouble with my brother at all. And also, we mention
tyrannization; it is to hard to think brotherhood without or away from tyranny relations
especially for countries like ours. For this reason it is productive and attracts me.

G. U. : There are some comments about “Abluka (Frenzy)” that it is like a documentary in
some parts. Do you agree with this? Do you intend it?

E. A. : No, but I intentionally have shot some scenes documentarily. In the beginning of the
movie the atmosphere is more realistic and it is getting chimeralike or surreal towards the end
of it. I personally intended it.

G. U.: Asif it is evolving a nightmare.
E. A.: Yeah!
G. U.: Itis a long term nightmare.

E. A.: There is a similar theme in “Tepenin Ard1 (Beyond The Hill)”, too. When you watch the
beginning of the movie and then the end of it, you can easily feel that these parts are from
different movies. While “Tepenin Ardi (Beyond The Hill)” is starting like a pastoral movie
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about rural, the end of it is very different. I designed “Abluka (Frenzy)” as a film which is
being increasing some weird scenes more and more towards the end while pretending like a
social realistic movie that tells about shantyhouse neighbourhood.

G. U.: With your permission, I want to underline the masculinity in the movies. In my opinion,
in Turkey women studies have been handled recently; yet men studies have been still a need
because there is a turning point about masculinity. There is a turning point or evolution
especially on citizen men. If we look into Turkish cinema and the movies about “12
September”... For instance, we examine “Sis (The Mist)” by Zilfti Livaneli; we can see
grandfather-father-grandson together in it and also there are different kinds of masculinity or
authority. In addition, “Babam ve Oglum (My Father and My Son)” by Cagan Irmak have
characters as grandfather-father-grandson. The relationship between grandfather and his own
son is very different than the relationship between father and his own son; that is very
authoritarian. According to you, is there a turning point about masculinity in Turkey?

E. A.: Absolutely. When you give examples, I think of the characters in “Tepenin Ardi (Beyond
The Hill)”. There are some generations in this movie too: grandfather-father-son. Nusret is a
man who reads poems; there are a grandson who tries to prove that he is not afraid of dogs
and a grandfather who bears all man codes onto him. Moreover, it is more common nowadays
to work on masculinity. But there is a reason of it, I say this everywhere. We, men have been
struggling the results masculinity brought. I personally think in this way. I can add some
directors like me... Like Seren Ytice... Examples can be increased; we have some problems
with masculinity since we are also victims of it. Studies about men and masculinity; especially
on the subjects like how masculinity has changed or the victimization of masculinity must be
done both by men and women. It must be done even though the victimization of women is
not equal to men’s; our challenge is not to equalize them. These kinds of things must be spoken
and written too. Turning moment of masculinity must be determined socially. You are right
because I think there is a turning point about not only citizen masculinity but all kinds of it.
So the most tragic result of it is murdered women in Turkey. I mean, women’s murder is very
clearly one of the wildest indicators of rebuilding the power of men which has been weaken
and even lost. We have witnessed this with our eyes recently.

G. U.: We notice that you selected anti-heroes in both movies. How was it shaped? We cannot
identify ourselves with your characters.

E. A.: An anti-hero presents more source to show human'’s deficiencies and weakness. It gives
a more critical underground. In addition, I believe an anti-hero is more real and realistic. Hero
is always, maybe not always but mostly, a mythical thing. Where is the hero? He comes from
the legend. Heroes can generally do what ordinary ones cannot and he is created for people
need them not because he does heroic things. So they have extraordinary powers. Absolutely,
modern literature and tragedy forms have changed it but even in 19t century heroes have a
role as a leader and this is because aristocratic culture have lived last moments lately. Despite
19t century, in 20th century we cannot emphasize on classic heroes. However this was leaded
by 19t century too by means of Dostoyevski’s novels and anti-heroes...
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G. U. : Raskolnikov!

E. A.:Yes. Cehov also had some perfect anti-heroes. Anti-heroes are more realisticin this sense,
more closer to life. We are also some anti-heroes. We are so because we aren’t heroes. Being
ordinary is inevitably being anti-hero. I find anti-heroes more attractive for they are realistic
and produce more critical stuff.

G. U.: Now, I want to ask something about “Abluka (Frenzy)”. In the film, there is something
similar to Coppola’s “The Conversation” and you said you didn’t watch it. Can we say “Great
minds think alike.”? “Enemy of The State” is also a similar movie. Besides “The Conversation”
and “Enemy of The State” have common things. Being spied on, watched, the pressure of this
on the psychology of an individual and his falsification of psychology... Could you watch it
later?

E. A.: I found the movie but unfortunately I couldn’t watch it. I was very curious.

G. U. : There is a scene in which Gene Hackman has been listened. There are some parallels
indeed and we encounter “being watched, spied” concept again.

E. A. : I couldn’t have chance to watch it but I will when I have.

G. U. : While moving on toward the end, I want to ask about your education and how it affects
your cinematography. Beyond the novels or studies you read, I want to relate it with your
cinematography. You has started to study on civil engineering but you were so disappointed
and quitted it to study economy. Your master and doctorate is upon history. As main
formation we can say economy and history. How does this education affect your
cinematography?

E. A. : It is hard to say that economy has shaped it. If I worked as a producer, it would help
but I don’t. As a historian, it perhaps affects me and my works. I am interested in history
through 20t century. We mostly mentioned “otherization”. We mentioned “Tepenin Ardi
(Beyond The Hill)”. 20th century, even all history, was full of the results of it. This period was
full of being enemy against one another, otherization, genocides. It was times that there were
bloody nationalism then. We mentioned tranny; I'm especially interested in the fascist and
despotic periods in 20t century. For this reason my interest, my education and my
cinematography have common things; maybe the things I read about history made me deal
with these kinds of subjects in cinema. I cannot easily tell it consciously however my
educational or academic background helps me intuitionally trace concepts and enrich them in
the scenarios when I turn back. I can trace the things in the works that I made on my own. I
can take steps to enrich them. I think it helps me in a way.

G. U.: For a last word, do you have any future projects? Can we get some clues?

E. A. : There is a scenario that I have worked on it. It is still uncertain if we can achieve it or
when. Again it stands upon brotherhood concept but this time it doesn’t have any paranoia or
politics inside. I mean it is not directly political. And there are more women in the movie. We
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will see together. It will do it if it will be worth to shoot, if it will be good enough and of course
if we arrange financing.

G. U. : May it be easy then! Wish you success! We are grateful to you for your allocating time
to interview.

E. A.: Always! Not at all!

G. U.: Catch you on the works then! Thanks, again!
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SineFilozofi Manifestosu

1. Giintimiizde Tiirkiye'de sinema calismalarinda egemen iki yonelim gozlenmektedir: Sinema
ya sinema kuramlarina ya da teknige, bigcime indirgenmektedir. Bu bariz goriiniim,
gruplasmalara da yansimaktadir. Oysa sinema, kuram ve teknigin detaylar1 altinda
eritilemeyecek, herhangi bir klige, gruba massedilemeyecek kadar ¢ok biiytiik bir potansiyele
sahiptir: "Diistince."

2. Duistincenin kaynaklari gesitlidir: Sanat, felsefe, bilim. Felsefe, sanat ve bilim 6z bakimimndan
aynudir, ancak bicim bakimindan farklidir. Deleuze'un da vurguladig: gibi sanat diistinceyle
duyumla, duyguyla; felsefe kavramlarla; bilim ise fonksiyonlarla hedeflerine ulasmaya galisir.
Her iicii de diisiincenin ti¢ farkli disavurumudur.

3. SineFilozofi, "kavram" ve "duyum" arasindaki iliskinin, kaosa bi¢im vermede en tnemli
yanit oldugu noktasinda Deleuze'a katilmaktadir. Kavramlarla calisan felsefe ile duyumla
calisan sinema, etkilesime girerek sadece diistinceyi farkl tarzlarda tezahiir etmekle kalmaz,
ayni zamanda yeni ve yaratict diisiinceleri insa edebilir. Sinema, sanatlar icinde imajlar1
hareketlendirmesi itibariyle diistincenin duygusal ve duyumsal boyutunun dile getirilmesine
ve olusumuna merkezi katki saglamaktadir. Diistincenin duygusal boyutunun Heidegger'in
deyimiyle "gizlenmis olmaktan ¢ikmasi" ve "kendini ortaya koymasinda" sinema gtiniimiiz

diinyasmin en 6nemli sanatlar1 arasindadir.

4. Sinema, bu anlamiyla sadece hosca vakit gegirilecek sanat degildir. Elbette bunu soylemek,
sinemanin keyif verici yoniinii inkar etmek anlamina gelmez. Ancak sinema ayni zamanda
felsefeyle birlikte diistinceye dair zihinsel bir yaratim olarak kabul edilmelidir. Felsefe,
kavramlarla diinyayi, yasami, insan iliskilerini ve kaosu anlamaya, anlamlandirmaya calisir.
Belki de Deleuze'un '"yersiz yurtlastirmaya" dair analizini sinema ve felsefeye soyle de
uyarlayabiliriz: "Sinema diistinceyi yersiz-yurtsuzlastirmaya", felsefe ise onu "yeniden
yerlilestirme-yurtlulastirmaya" ¢alisir.

5. Gelgelelelim”yersiz-yurtsuzlasma” /”yerlilestirme-yurtlulastirma” iliskisi, Nietzche'nin
Tragedya'nin Dogusu'nda dile getirdigi, poetik bir dansa benzemektedir. Birbirini
dislamayan, birbirine ihtiyaci olan, bazen gerilimli, ¢eliskili ama Apollonik, ama Diyonizak bir
dans. Kavramsal olan Apollon'un/felsefenin, zaman zaman tasan, cosan Diyonsosu/sinemay1
bicimlendirdigi, sonra geriye cekildigi ve Diyonsos'tan etkilenerek yeni bir kavrama ulastig1
bu poetik dansta, ne felsefe sinemaya ne de sinema felsefeye tisttindiir.

6. SineFilozofi, filmle birlikte felsefi yoluculuk yapmay1 deneyen, dilini, bakis acismi bu
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zeminde tireten bir dergidir. Filmle birlikte yolculuk, onunla yanyana oldugumuzu hissetmek,
duyguyu ve kavrami birlikte yanyana farkl tarzlarda yasamaktir.

7. SineFilozofi, her filmin bir "derdi" oldugunu ve o "derdi" sadece kuru bilimsel ctimleler,
mekanik analizler, film kuramlar1 ve bigcimci yazilarla ¢ikaramayacagimizi, goriiniir hale
getiremeyecegimizi savunmaktadir.

8. Bigimle icerigi bir biitiin olarak gorebilmek, farkli filmler icin yaratici ve yeni sozctikler
bulmamiza baglidir. Godard, kendi filminin ¢ok kisi tarafindan seyredilmemesiyle ilgili olarak
sunu soyler: "Seyredilecek olsalar, yiizde seksen oraninda kendilerini filme verebilirler. Oysa
gidip Titanik'i seyrederseniz kisiliginizin ancak yiizde onunu verirsiniz. lyi filmlerin daha az
seyircisi vardir, ama izleyeninden ¢ok sey alirlar." SineFilozofi, izleyeninden hem ¢ok hem de
az sey alan filmleri anlamaya, hissetmeye ve agiklamaya calismaktadir. SineFilozofi, bu
baglamda ustalarin, kalfalarin ve ¢iraklarin bir arada oldugu konseptini benimseyerek,
birbirinden farkl filmleri farkli poetik dillerle izlemeyi denemektedir. Boylece Yildiz Savaslari
gibi kitle sinemas: drneklerindeki derdi bulma cabasina ek olarak, Godard gibi entelektiiel
yonetmenlerin filmlerindeki derdi, duyguyu gortintir hale getirmeyi amaglayan dilin
pesinden gitmektedir.

9. SineFilozofi, sinemanin basitce diinyay taklit etmedigini, bilakis ona miidahale ettigini ve
onu insa ettigini savunmaktadir. Temel sorusu, filmlerin "bizlere neler yaptigi, nasil
yaptigidir". Felsefenin kavramlarindan ve sinemanin imajlarindan yararlamilarak yanitin izleri
takip edilecektir.

10. Sinema, sadece diistintilebileni degil, diistiniilemeyeni de gosterme potansiyeline sahiptir.
Ancak SineFilozofi, Wittengstein'in "dil ile ifade edilemeyen yerde susulmalidir" anlayisinin
bir adim 6tesine gegilecegine inanmakta, filozofik kavramlar ile filmdeki imajlar arasindaki
surtiismeyle "susulmamalidir" anlayisini benimsemektedir. Sinema gostererek, felsefe ise
stirekli yeni kavramlarin, yaratict ve {iretici olanin pesinden giderek yapar bunu. Ikisinin
bilesimi, yepyeni bir filozofi olusturur: SineFilozofi. SineFilozofi, Tiirkiye'de sinemay1 ve
felsefeyi kendisine dert edinmis dagimnik haldeki giicleri bir araya getirmeyi onermektedir.
Dergi etrafinda kenetlenen, bagimsiz, 6zerk bu sinerji, her tiirlii gruplasmalarn ve
kiliklesmelerin 6tesinde sadece diistincenin pesinden gidecektir. SineFilozofik topluluk, bu
siar1 benimseyen, ya da tam benimsemese bile en azindan onun {izerinde diistinen herkese
acgiktir. Topluluk, entelektiiel ve sanatsal diizlemde, sinefilozofik ceviriler, derlemeler,
toplantilar yapmay1 onermektedir.

Diistince, filozofik ve sanatsal gortintimlere sahiptir.
AMAC DUSUNCE ISE GUCLERI BIRLESTIRMEK GEREKIR.
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The Manifesto of SineFilozofi

1. Today, two prevailing orientations are observed in the studies on films in Turkey: The
studies are either based on film theories or technique/form. This explicit situation also
reflects to factions. However, cinema has such a big potential, namely “thought”,
which cannot be assimilated under the details of theory and technique, and which
cannot be massified into any clique or group.

2. The resources of thought are various: Art, Philoshopy, and Science. Philosophy, art,
and science are the same in terms of essence, nevertheless they are different in terms
of form. As Deleuze also emphasizes, art tries to reach its aims with thought, sensation
and affection; while philosophy does the same with conceptions; and science does it
with functions. Each of these is a different expression of thought.

3. SineFilozofi agrees with the notion of which Deleuze spoke that the relationship
between “concept” and “sensation” is the most important answer to the problem of
forming chaos. Philosophy and cinema, which works with conceptions and sensations
respectively, by means of interaction, not only manifests thought in different manners,
but also can build new and creative thoughts. Through mobilizing images in arts,
cinema makes a central contribution to the expression and the creation of the emotional
and sensational dimensions of thought. In today’s world, cinema is one of the most
important arts as it helps the emotional dimension of thought, with Heidegger’s words,
“cease to be hidden” and “put itself forth”.

4. In this sense, cinema is not an art just to enjoy. Asserting this kind of a sentence, for
sure, does not mean to deny the entertaining aspect of the cinema. At the same time,
however, cinema needs to be accepted as a mental creation about thought and
philosophy. Philosophy tries to understand and give a meaning to the world, life itself,
human relations and chaos by conceptions. Perhaps we can adapt Deleuze’s analysis
of “deterritorializing” to cinema and philosophy in this manner: “Cinema tries to
deterritorialize thought”, whereas philosophy tries to “reterritorialize” it again.

5. Nonetheless, the relation of “deterritorialization” and “territoralization” is similar to
the poetic dance that was mentioned by Nietzsche in Birth of Tragedy. This is a dance
that in the period of acting its elements are not excluding one another but need the
other to move, that is both tense and contradictory besides at times Apollionic but then
Dionysosic. Philosophy is not superior to cinema and vice versa in this poetic dance
through which the conceptional Apollon/philosophy first forms the overflowing and
enthusiastic Dionysos/cinema, then having been impressed by Dionysos falls back and
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10.

finally reaches a new concept.

SineFilozofi is a journal which tries to go on a philosophical journey with movies, and
which produces its language and perspective on these grounds. A journey with movies
means feeling that we are side by side with them and experiencing emotion and
conception together, simultaneously but in different modes.

SineFilozofi advocates that each movie has a “concern” and we cannot uncover or
unhide this “concern” only by dry scientific sentences, mechanical analyses, film
theories and formal texts.

Perceiving form and content as a whole depends on finding creative and novel words
to interpret different films. Concerning that his films are not watched by many people,
Godard, says: “If they watched my films, they would give themselves eighty percent
into them. Yet, if you go and watch Titanic, you give only ten percent of your
personality into it. Good films have less viewers, but these films take a lot from them.”
SineFilozofi attempts to understand, feel and explain both kind of the films -which
take a lot or only a little from their viewers. In this context, SineFilozofi, adopting a
concept where masters, headworkers and apprentices work together, tries to watch
different films with different poetic languages. Thus, in addition to finding the concern
in the mass culture cinema products like Star Wars, it also follows a language that aims
to reveal emotion and concern in the films of intellectual directors, such as Godard.

SineFilozofi supports the idea that cinema does not simply imitate the world, on the
contrary it interferes with and constructs the world. Its fundemantal question is what
films do to us and how. The traces of the answer will be followed with the help of
philosophical conceptions and cinematic images.

Cinema has the potential of showing not only what can be thought but also what
cannot be thought. Nevertheless, SineFilozofi believes that a step beyond
Wittgenstein’s understanding “whereof one cannot speak, thereof one must be silent”
is possible, instead adopts a new one: “must not be silent” with the help of the friction
among philosophical conceptions and the images in films. Cinema does this by
showing, whereas philoshopy does the same by continuously following new creative
and productive things and new conceptions. The combination of these two is a brand
new philosophy: SineFilozofi.
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SineFilozofi offers to gather all the people who take cinema and philosophy in
consideration seriously but are scattered around Turkey; and their forces together.
Interlocked one another around the journal this independent and autonomous
synergy, beyond forming any kinds of factions and cliques, is going to follow thought
only. CinePhilosophical Community is open to anyone who interiorizes this slogan, or
to anyone who at least ponder over it even if they do not fully interiorize. The
community offers carrying out cinephilosophical translations, compilations and
meetings on an intellectual and artistic plane.

Thought has philosophical and artistic appearances.

IF THE PURPOSE IS THOUGHT, IT IS NECESSARY TO UNITE FORCES.
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