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Editorden...

Uciincti sayimizda tekrar bulusuyoruz. Caliskan, hizli ve inangli bir ekip, tiretken
yazarlar, akademisyen, sinema ve felsefecilerle calismanin gurur ve sevincini yasiyoruz.
Emekgilerimiz olmasa bu kadar kisa stire icinde ti¢lincti sayimiza ulasamazdik. Her say1
etrafimizdaki olanaklari, kurallar1 ve citkmazlar: 6greniyor, kendimizi yeniliyoruz. Sinema ile
felsefenin bulusma, kirilma ve birbirlerinden beslenme kanallarini kesfediyoruz. Sinema ve
felsefe agisindan verimli, yaratici ve etkinliklerle dolu bir yil gecirdik. Ulkemiz iginde ve
disinda devam eden film festivalleri, felsefe bulusmalar: seyircisi ve takipgileri kadar bizleri
de mutlu etti. Istanbul, Ankara, Izmir, Adana ve Eskisehir’de devam eden ulusal /uluslararasi
film festivalleri beyinlerimizi ve ruhlarimizi tazelemeye devam ediyor. SineFilozofi dergisinin
toplantilar;, 6nemli etkinlikler ve bulusmalar Youtube kanali ve sayfamizdan paylasilds,
paylasilmaya devam edecek.

Bu say1 sinema alaninda, sahada calisan iki 6nemli yonetmenin; Tayfun Pirselimoglu
ve Kivang Sezer'in katkilariyla dergimiz giiclendi. Serdar Oztiirk ve Sarper Biitev Tayfun
Pirselimoglu ile dergimiz icin bir roportaj gerceklestirdiler. Pirselimoglu’nun yaratict ve
seyircisini zorlayan, rahat birakmayan sinemasi, dili ve son filmi ‘Ben O Degilim’ tizerine bu
sayimizda Sarper Biitev ‘Ben O Degilim Filminde Baskasi'nin Varolusgu Goriintiisti” basliklt
bir yazi kaleme aldi. Film, hem yotnetmeni hem de yazarmmizin goziinden okumaya,
yorumlanmaya calisildi. Kivang Sezer son filmi ‘Babamin Kanatlari'nda dikkatleri tizerine
toplamusti. Film, kentsel dontistim politikalari sonucu artan insaatlar, taseronlasma, kacak isci
olumleri ve yoksulluk tizerine ¢arpici ve 6zel dili, atmosferiyle 6ne ¢ikmakta. Yonetmen Sezer,
bu ilk uzun metrajli filminin dort yil stiren yolculugunu, icten ve 6gretici bir dille degini
boliimiimiizde anlatiyor. Ozellikle sinema dgrencilerine ve sinema sevdalilarina sinemanin
temel sorunlari ile ilgili distinebilmeleri adina biiyiik pencereler araliyor. Cagdas Emrah
Cagliyanin kaleme aldig1 ‘Tragedyanin Oziindeki Dionysoscu Bilgelik Ve Sinemadaki Izleri”
baslikli yazis1 ise, kokenleri Antik Tragedyadan gelen, trajik diistincenin, Nietzsche'nin
Dionysoscu alaniyla olan bagmin altini ¢iziyor, bu Dionysoscu trajik diistincenin izlerini de
filmlerde arayarak okuyucuyu “goriintistin, bicimin ayarticiligi karsisinda” bagimsizligimni
kazanmaya davet ediyor. Devrim Ozkan ‘Upon the System and Human Comprehension in
"The Matrix Trilogy": Trilogy of Knowledge, Change and Reality’ baslikli ingﬂizce
makalesinde gercekligi bilim kurgu ttirti tizerinden bir film ile sorguluyor, tartistyor. Bu
saymmizda yer alan diger bir yazi Stireyya Cakir'in ‘Popiiler Romanlardan Yesilcam
Melodramlarina Bir Uyarlama Omegi: Hickirik’. Yazi melodram tiirii iizerine yeniden
diistinmemize olanak saglayan genis bir literatiirii ve tartismalar1 aktariyor. Volkan Erol,’
Bilingalt: Direksiyona Gegtiginde-Gerilim Sinemasinda Psikanalitik Alt Metinler: Duel Ornegi’
baslikli makalesinde bizleri sinemada gerilim ttirti tizerine duistinmeye davet ediyor. Dilar
Diken Yiicel ise ‘Thesus'un Distopik Yolculugu ve Déniisiimii Uzerine’ adli yazisinda
mitolojik bir kahramanin sinemada distopik bir kahramana doniistimiinii aktarmakta.

Bu sayida Serdar Oztiirk’iin 28 Ocak 2017 tarihinde gerceklestirdigi ‘Sinema ve Felsefe
Tliskisi Uzerine’ adli konusmasi yer almakta. Konusma, sinema ve felsefe iligkisi {izerine
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diistinen, ilgilenen okuyucular icin aydinlatict ve yol gosterici bir icerige sahip. Konugsmanin
Ingilizce alt yazili icerigine Youtube kanalindan ulagilabilir. Kitap tanitim ve elestiri
bolimiimiizde bu say1 bes kitap inceledik. Ilki, Firat Osmanogullar’nin inceledigi Jacques
Ranciére’in ‘Béla Tarr, Ertesi Zaman” adli yapiti. Bir digeri, Selguk Ulutas'in kaleme aldig1
Umberto Eco'nun ‘Cirkinligin Tarihi’. Engin Umer, Thorsten Botz- Bornstein’in okuyucusuna
ulasan ‘Filmler ve Ruyalar’ kitabin1 inceledi. Eda Arisoy, Robert Stam’in ‘Sinema Teorisine
Giris’ adli kitabini, Mehtap Ozsoy ise Andrey Tarkovsky’nin ‘Siirsel Sinema’ kitabin1 bu say1
i¢in incelediler. Ttim yazarlarimiza emekleri icin tekrar tesekkiirler.

Yaz donemi kapida. Dinlenelim, ise koyulmadan biraz ara verip soluklanalim. Ama
film seyretmeye, filmlerle diistinmeye devam edelim. Bu sayida emegi gecen herkese 6zellikle
giizel kapaklarimizi tasarlayan Irem Bilgi'ye sonsuz tesekkiirler. Yeni sayilarda bulusmak
dileklerimle...

Aydan Ozsoy
Editor
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Ben O Degilim Filminde Baskasi’nin Varoluscu Goriintiisii

Sarper Biitev”

Ozet

Tayfun Pirselimoglu Ben O Degilim (2014) filminde, bagkasinin yerine gecen bir adanun gercekdigi
deneyimi iizerinden varoluscu felsefenin gozde temalarindan birisi olan dteki ya da baskas: sorununu
Kara Film tiiriine 6zgii kimi motifleri kendi niyetleri dogrultusunda déniistiirerek isledi. Diistiniir
Emmanuel Mounier’e gore, klasik felsefenin baskas: temasini garip bicimde hasiralt: ettigi yerde baskast
temast varoluscu felsefenin en onemli fetihlerinden bir olmustu (1986: 138). Pirselimoglu da bir baskast
olma temasimin en biiyiik takintilarndan biri oldugunu séylemistil. Dolayisiyla bu yazi Ben O
Degilim’de goriintiilesen “baskast imgesi” ile varolusculugun en gozde temalarindan biri olan “baskast
temas1” arasinda ne tiirden bir baglant: kurulabilecegini arastiriyor.

Anahtar Kelimeler: Modern Sinema, Varolusculuk, "Baskasi/Oteki" fmgesi, Zaman—fmge

* Kastamonu Universitesi Iletisim Fakiiltesi Radyo, Televizyon ve Sinema Bolimii
Iletisim: sarperbutev@gmail.com

Gelis Tarihi - Received: 06.05.2017
Kabul Tarihi - Accepted: 14.06.2017

! Tayfun Pirselimoglu 2014 yilinda Gezici Festival kapsamimda Kastamonu Universitesi'nde gerceklesen
Ben O Degilim filminin gosterimi sonrasinda katilimcilarindan birisi oldugum styleside sorum tizerine
boyle bir ifade kullanmisti. Pirselimoglu bu takintisini kendisiyle yapilan roportajlarda da ifade etti
(Firat Yticel, “Tayfun Pirselimoglu’yla “Ben O Degilim” Uzerine: 2014).
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Existentialist Image of Another in the Film "I'm not Him"

Sarper Biitev”

Abstract

Tayfun Pirselimoglu discussed the issue of the other or another, one of the favorite themes of philosophy
of existentialism, in his film I'm not Him (2014) through an unrealistic experience of a man who
superseded another man and by transforming some themes of film noir in line with his intentions, as
well. According to the philosopher Emmanuel Mounier, theme of the other has freakily become the most
important conquest of the philosophy of existentialism where and when the classical philosophy kept the
lid on it (1986: 138). Pirselimoglu also said that the theme of "being another" was one of his greatest
obsessions. Therefore, this paper studies what kind of a connection can be established between image of
and theme of the other reflected in the I'm not Him.

Keywords: Modern Cinema, Existentialism, "Other" Image, Time-Image

* Kastamonu University, Faculty of Communication, Department of Radio, Tv and Cinema
Contact: sarperbutev@gmail.com

Received - Gelis Tarihi: 06.05.2017
Accepted - Kabul Tarihi: 14.06.2017
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Giris

Ben O Degilim’in oldukga katmanl sinefilozofik evreninin daha iyi anlasilmasi igin,
Tayfun Pirselimoglunun sinemasna iliskin genel bir tablo cizilmesi gerekir. Bu baglamda,
oncelikle Pirselimoglu'nun sinemaya bakisi tizerinde durulacaktir. Ardindan filmlerinde
agirlikl bir roli olan fiziksel manzara tizerine kimi tespitlerde bulunulacaktir. Bu baglamda
bu fiziksel manzarayla iliskili goriinen tinsel ¢okiistin kimi yonlerine 1sik tutmak bakimindan
Kara Film tiirtine 6zgti kimi unsurlarin Pirselimoglu'nun sinemasinda nasil bir yanki
bulduguna deginilmistir. Pirselimoglu'nun vicdan, 6ltiim, kimligin baskalasmasi gibi temalara
olan takintis1 goz 6niinde bulunduruldugunda, onun sinemasimin felsefi kaynaklar1 arasinda
varolusculugun onemli bir yer tuttugu gozlemlenebilir. Dolayisiyla yonetmenin filmleri
baglaminda varolusculugun kimi temalarina da yer verilmistir. Diger yandan, Michalangelo
Antonioni'nin yonettigi Professione: Reporter (Yolcu, 1974) ile Ben O Degilim arasindaki
metinlerarasiik baglaminda sinemadaki “6teki” figtirtintin kimi anlamlar1 tizerinde
durulmustur. Antonioni’ye yer verilmesinin bir gerekcesi de Fredrich Jameson’un Yeni Tiirk
sinemasinin olusumunda Antonioni'ye tanidig1 ayricalikli rolle iliskilidir. Hgili bolimde bu
tespitin Yeni Turk sinemasinda yanki bulan varolusqu duyarlilikla olan bag: tizerinde
durulmustur. Bu dogrultuda Ben O Degilim'in ana temasi olan “baskasilasma” temasi
varoluscu filozof Jean Paul Sartre’in “baskas1” ya da “6teki” kavramlarina dair yapmis oldugu
fenomenolojik analizi dogrultusunda yorumlanmustir. Dolayisiyla bu yaz1 varolusgulukta
onemli bir izlek olan “baskas1” kategorisi ile Ben O Degilim’deki “baskasilasma” arasinda nasil
bir bagint1 oldugunu konu etmektedir. Ben O Degilim’in miimkiin yorumlarindan sadece birisi
olan bu yazinin kuskusuz ki, eksik ve gelistirilmeye agik yanlari olacaktir. Zira modern filmler
kendilerini bir muamma olarak seyirciye sunar: “Modern kamera 6ykii anlatmaksizin bir
oyktyt ceker ve belirli bir neden olmaksizin bir eylemi gosterir gibidir. Birbiri ardi sira gelen
hareketli gortintiilerden bir anlati ¢itkmadigina gore, sonuctaki bulmaca izleyicinin kendisinin
arayip ¢ozmek zorunda oldugu bir bulmacadir” (Orr, 1997: 80).

Sinema Bir Temsil Degil Hakikat Insasidir

Pirselimoglu, sinemasal gercekligi fiziksel gercekligin nesnel bir temsili ya da mimesi
olarak goérmez:

O bir hakikat ingas1. Yani biz sinemayla, yazarin edebiyatta bize tasavour ettigini kendi
algimizla idiretiyoruz ve bu sefer karsimiza imajlar ¢ikiyor. O imaj kendi hakikatini
olusturuyor. Fakat burada ki hakikatten kastim su, o filme ait hakikat. Genel bir dogru,
genel bir hakikat degil bu. Sadece o filmin bize isaret ettigi bir hakikat. Fakat burada bir sey
daha var, bunu ¢ok seviyorum. Eco'nun bir lafi var, niyet. Diyor ki, yazarin bir niyeti
vardir, okuyucunun bir niyeti vardir fakat o eserin de bir niyeti vardir. Bu ¢ok 6nemli, yani
dolayisiyla yazar okuyucusuna kendi niyetini sunar, okuyucu onu kendi niyetiyle algilar
ama sonugta o romansa o romanin da kendi kendine bir entite haline doniismesiyle bagka
bir niyet ¢ikar. Sinema bunu ¢ok daha dehsetli bir sekilde yapryor. Bu biraz sizin elinizden
cikiyor. Demek istedigim su, sinema hem seyircinin hem yoénetmenin yarattir diinyanin
diginda kendisinin olusturdugu bir entite olarak kendi mecrasinda gidiyor (Oztiirk ve
Biitev, 2017).
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Dolayisiyla Pirselimoglu igin, sinema yapitinin hakikati -referans: ya da malzemesi dissal
gerceklik olsa bile- eserden tnce varolmayip eserden itibaren olusmaya baslayan; yaratici,
yapit ve yapitla aktif bir iliskiye gecen ya da ge¢mesi beklenen izleyicinin katilimiyla insa
edilen dinamik bir gergeklik olarak goriilmelidir. Ustelik bu gerceklik her seferinde yeniden
olusturulabilecek gesitli okumalara ve yorumlara aciktir. Pirselimoglu bu anlayisina uygun
olarak filmlerinin anlatisinda belirgin bir sona gottirmeyen acik uclu anlatt modelini tercih
etmistir. Bu modeli tamamlayan bir unsur da onun filmlerinin dairesel bir yoriinge takip
etmesidir. Dairesel yoriingenin “ayirt edici ozelligi sona eren durumun baglangictaki
durumdan 6nemli 6lgtide farkli olmamasidir” (Kovacs, 2010: 83). Ozellikle Ben O Degilim’da
bu unsur ¢ok belirgindir. Pirselimoglu'nun anlatistnin dairesel olmasmin bir nedeni de
hayatin kendisinin bir tekerriir olduguna dair anlayis: olabilir:

Benim biitiin filmlerimin bas1 ve sonu aymdir, nasil basladiysa oyle biter. Bunu, sunu
isaret etmek icin kullaniyorum; soyle bir inancim var, hayatimz bir ¢cemberin iizerinde
donerek dolasmaktan ibaret. Yani bir yerden bashyoruz bu genis bir cember ve sonra bir
sona geliyoruz, kagimlmaz bir son. Fakat bu bende bir umutsuzluk yaratmiyor. Ciinkii bu
deterministik bir ifade degil, kendi icerisinde bir diyalektigi var. Ciinkii sona gelen artik biz
degiliz, yeni birisi. Bu seyahatin nerede bitecegini biliyoruz fakat bittigi anda artik biz
olmuyoruz. Dolayistyla bir tekiamiil hali. Ogrendigimiz seyler var bu seyahatin icerisinde,
dolayisiyla benim karakterlerimin olmesi de aslinda bir sonraki filmde baska bir tip sekilde
hayata baglamalart ile alakali, 6yle goriiyorum ben (Oztiirk ve Biitev, 2017).

Dairesel yoriingenin o6nemli bir o6zelligi de hikdyedeki catismanin ¢o6ziime
ulastirilmamasidir. Pirselimoglu'nun filmlerinde karakterlerin eylemlerinin altinda yatan
motivasyona iliskin herhangi bir enformasyona ulasamayiz. Bu ¢ercevede onun filmlerinde
gortilen sug 6gesi de Kara Film ya da ya da polisiye film ttirtinde oldugu gibi islenen sugun
ardinda yatan gizemin aydinlatilmasma iligkin bir aragtirmaya gotiirmez. Ornegin Pus’ta
Resat’in, karis1 Ttirkan’ 6ldiirmek isteyen Emin’in yerine neden cinayet isledigini anlamayiz.
Tipki, Ben O Degilim’de Nihat'm neden aniden bir baskasi olmaya basladigini anlamadigimiz
gibi.

Ben O Degilim’de Nihat'in yasadig baskalasimi anlamamiza hizmet edecek herhangi bir
izlek ya da motif yoktur. Dolayisiyla, Gilles Deleuze’den (2014) esinlenerek soylersek; filmin
anlatis1 eylem ile neden arasinda kurulan rasyonel baglantilara dayanan klasik anlati
sinemasinin organik rejimi yerine, imajlar arasindaki irrasyonel baglantinin énem kazandig:
modernist anlatinin kristal rejimi tarafindan sekillendirilmistir. “Organik rejimde “imge”,
dissal gerceklik ya da onun temsili ile tanimlanirken, kristal rejimde kendi gergekligini kendisi
yarattigindan temsili karakteri olmayan bir diisinme tarziyla iliskili olarak ortaya
¢ikmaktadir” (Stitcti, 2006: 162). Kristal rejimdeki haliyle sinematografik imge dissal diinyanin
bir sunumu degildir, aksine imgelerle yeni bir diinya kurulur ya da daha iyisi imgelerin
kendisi bir diinyadir. Bu anlamda Pirselimoglu'nun filmleri kendine dontislii bir yaps sergiler
ve bu nedenle onun sinema evreni fiziksel gerceklikten ziyade Deleuze’iin ikinci Diinya
Savasi’nmin Avrupa’da yarattig1 ruhsal tahribatin sonucu olarak gelistigini diistindugti zaman-
imge sinemasindaki zihinsel islemlerle ilgili gortiniir.
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Modern sinemada ‘duyumsal-motor devresi” kirnilir, ardindan eylemin gelmedigi
algilamalar bagimsiz deger kazanirlar. Modern sinema ‘katiksiz optik ve ses durumlari’ ile
calisir ve bu da modern filmde gordiigiimiiz imgelerin olmast yakin bir eyleme isaret
etmesinin gerekmedigi anlamina gelir. Algilamalar eylemin mantig1 tarafindan degil, daha
cok zihinsel siiregler tarafindan kontrol edilir. Bu, modern filmlerin imgeler dizisinin
gosterdigi oykii anlatimimn mantig degil, ama zihinsel durumlarin ve bicimlerin (yani
diisiincelerin, diiglerin, fantazmlarin) varolma tarzidir. (Kovacs, 2010: 43-44).

Biittin bu gerceve icinden baktigimizda Pirselimogu sinemasinda duyumsal-motor
semasmi kesintiye ugratan sahnelerin oldukca sik tekrarlandigi goriiliir. Yonetmen
filmlerinde gercek ile gercekdisi siurlar: iyice gevseterek diis benzeri bir gerceklik diizlemi
yaratir. “Deleuze, diis ve gergeklik arasindaki simirlarin ortadan kalkmasini ve imgelerin
irrasyonel bir sekilde baglanip birlesmesini, zaman imgesine dayal1 sinemanin temeli olarak
kabul eder”(Stitcti, 2005: 163). Dolayisiyla Pirselimoglu Ben o Degilim’le birlikte kristal
oyktileme tarzina iyice yaklasmustir. Zaten Yonetmen zamanin gegisini dogrudan hissettiren
sabit cekimleriyle hareketin/eylemin yakalanmasindan ziyade aksiyonun olmadigi anlar
genisleterek diistinceye 6nem verdigini gostermektedir.

Pirselimoglu Sinemasinda “Yerler”

Pirselimoglu’nun yaratisinda fiziksel atmosfer oldukca 6nem tasir. Bu atmosfer donuk
renklerle yaratilan organik olmayan bir yasamu gortintiilestirir. Hicbiryerde (2002) bir yana
birakilirsa, bu giine dek cektigi tum filmlerde, ister kentin merkezinde isterse kentin
periferisinde ikamet etsin, yasadigi cevreyle anlamli bir bag kuramayan karakterlerin
oykustinti kameraya alan Pirselimoglu bu iletisimsizlik durumunu hususi hicbir 6zelligi
olmayan yerlerde sergiler. Yonetmen, Vicdan ve Oliim {iglemesinin ilk filmi Riza (2007)'da
toplumdan dislanmislarin gortinttisiinti izbe otel odalarinda tiikenen hayatlar tizerinden
verdi. Pirselimoglunun edebi yapitlarinda da sik sik yer verdigi bu oteller Marc Auge’den
odung alarak soylemek gerekirse, “yok yerler”dir: “Eger bir yer, kimlikleyici, iliskisel ve
tarihsel olarak tanimlanabilirse, kimlikleyici olarak da, iliskisel olarak da, tarihsel olarak da
tanimlanamayan bir mekan, bir yok-yeri tanimlayacaktir” (Auge, 2016: 76). Auge'nin yok-
yerler ile kastettigi, tistmodernlik dedigi donemde sayis1 gittikge ¢ogalan hipermarketler,
havalimanlari, otel zincirleri, pansiyonlar, otoyollar, dinlenme tesisleri vb. gibi gecici ve
anonim bir kimlik edinmeyi vaaz eden yerlerdir:

Ama yok-yerler higbir biresim kurmazlar, hi¢bir seyle biitiinlesmezler, yalnizca bir
yolun katedilis siiresince, birbirine benzeyen ve birbiriyle baglantisiz, ayrisik
bireyselliklerin birlikte yasamalarina izin verirler. ESer yok-yerler tistmodernligin mekdni
iseler, demek ki modernlikle ayni emelleri talep edemeyecektir. Bireyler birbirlerine
yaklastiklar: anda, toplumsali olusturur ve vyerleri diizene koyarlar. Ustmodernligin
mekant ise su celiski tarafindan yapilandinlmistir: Onun isi yalmzca bireylerdir
(miisteriler, yolcular, kullamcilar, dinleyiciler) ama bu bireyler yalmizca giris ya da ¢ikista
kimliklenmis, toplumsallastirilms ve vyerellestirilmiglerdir (isim, meslek, dogum yeri,
adres)... Yok-yer iitopyamin zittidir: Varolmakta ve hichir organik toplumu
barmdirmamaktadir” (Auge, 2016: 95).



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Bu baglamda Istanbul gibi go¢ almaya devam eden ve kent icinde de kentsel déniisiim ya da
kentin rantiyelestirilmesinin sonucu olarak kiiltiirel bir yersiz-yurtsuzlasmanin yasandig: bir
kentte mekanlar da tasidiklar1 hafizalariyla birlikte yok oldugu icin yok-yerler daha da
yayginlasmaktadir. Istanbul’'un giderek daha fazla otoyollasan manzarasi icinde biittin bir
kent yok-yerlesme tehlikesi icindedir. Zira yok-yerler eski yerlerle biittinlesmeyen mekanlar1
tiretirler (Auge, 2016: 74). i@te Pirselimoglu, kamerasini bu yok-yerlere gevirir. Yonetmenin
filmlerinde ev gibi 6zel bir alan dahi 6lii bir toplumsalligin yasandig1 bu yok-yerlerin
uzantisina dontismiisttir. Zira bu evler sicak bir yuva gortintiisii vermezler. Alabildigine igreti
esyalardan olusan bu evlerde gecirilen anlari, neredeyse tiksinti uyandiran bir sekilde ekrana
getiren Pirselimoglu, yarattig1 evrenin baskarakterleri olan siradan insanlari, Heidegger’den
esinlenerek soylersek, her giinkii diisktinliiklerine gomiilmiis bicimde sakil bir sekilde yemek
yerken, cok fazla sigara icerken veya hipnotik bir ruh haline gomiilmiis bigimde televizyon
izlerken yansitir. Jameson'un dikkat c¢ektigi gibi Zeki Demirkubuz filmlerinde de karsimiza
¢ikan bir imge olan otel lobilerinde televizyon izleme eylemi aslinda kokten bir iletisim
yoksunlugundan kaynaklanan yalmizlasmanin getirdigi istiraptan kaynaklanir (Jameson,
2006: 16). Pirselimoglu'nun filmlerinde ise artik evlerde izbe otellerin goriinttstini
verdiginden oturum odasi da televizyon izlenen bir lobiye dontismiistiir.

Ote yandan bu “yok yerler”in modern sinemanin fiziksel manzarasini olusturan
“herhangi yerler” ile de bir baglantis1 oldugu diuistintilebilir. “Herhangi yerler”in en 6nemli
ozelligi icinde yer alan seyler ya da insanlardan tamamen kopuk bir kendilik, potansiyellik
sergilemesidir. Deleuze’e gore modern sinemada “herhangi yerler”in cogalmasinda farkl
etkiler s6z konusudur: “Bu etkilerden, sinemadan bagimsiz olan ilki, yikilmis ya da yeniden
kurulan sehirleriyle, bos arazileriyle, gecekondu mahalleleriyle ve hatta savasin ulasmadig:
yerlerde, '"farksizlastirilmis" kent dokulariyla, ugsuz bucaksiz, terkedilmis alanlariyla,
tersaneleriyle, antrepolariyla, demir kiris ve hurda yiginlariyla savas sonrasi durumdu”
(Deleuze, 2014: 162). Bu baglamda bu “herhangi yerler” Pus’ta bos arazilerce ¢evrelenen
tamamlanmamus binalarda, Sa¢’ta kentin gobeginde ya da kenar mahallerde, Riza’da bir
bekleyis mekani haline gelmis izbe bir otelde, Ben O Degilim’de Istanbul ve Izmir'in
birbirinden farki olmayan kentsel dokusunda karsimiza ¢ikmaktadir. Nitekim Pirselimoglu
bu farksizlastirilmis kent dokusuyla ilgili sunlar1 sdylemistir: “her iki sehirde de turistik bir
Istanbul ya da Izmir gormiiyoruz. Ciinkii aslinda bu iki sehir birbirine ¢ok benziyor. Aslinda
biittin sehirler birbirine ¢ok benziyor” (Yticel, 2014). Dolayisiyla Pirselimoglu'nun filmlerinde
fiziksel manzaranin kimliklendirici islevi yoktur. Zira fiziksel manzaranin kimligi
kaybolmustur.

Deleuze “herhangi yerler”in sinemasal kaynagini ise duyumsal-motor isleyise dayanan
eylem-imge sinemasindaki krizle iliskilendirmistir:

Karakterler kendilerini artik daha ziyade "motive edici" duyu-motor durumlar icinde degil,
saf isitsel ve gorsel durumlar tanimlayan gezinti, yolculuk ya da basibos dolagma halinde
buluyorlardr. Bu durumda belirli konumlar, korku, kopus, ayni zamanda da tazelik, asir
hiz ve sonu gelmez beklemeye dair modern duygularin gelistigi herhangi mekdnlarin
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yiikselisine yol acarak belirsizlesirken, eylem-imge patlayarak dagilmaya dogru
yoneliyordu (Deleuze, 2014: 162)

Pirselimoglu “herhangi yerler”in bu imgesini 6zellikle Pus’ta Resat'in motosikletle basibos bir
sekilde bos arazilerle gevrili otoyoldaki dolasmalarinda ve Riza’daki sonsuz bir bekleyis
mekéanina déniismiis olan otelin sakinlerinin ruhsal sikintisinda yakalamistir. Ote yandan bu
“herhangi-yerler”de dolasma ediminden bir eylem dogarsa ne olur? Pus’ta Resat’in “herhangi
yerler” deki basibos dolasmasi sonunda onu bir katil yapar. Riza’da kamyonu arizalanan Riza
ne yapacagini bilemez halde dolasirken cinayet isler. “Herhangi yerler”in sanki karakterlerin
icindeki itkileri akttiellestiren ve onlardan yeni bir kisi ¢ikartan bir guictilltigii var gibidir. Ama
eylem orada dogmaz. Eylemin dogmas: icin Deleuze’iin soyledigi gibi karakterlerin
davranislarini tetikleyen bir “ortam” lazimdir (Deleuze, 2014:188). O halde “yer”in
sabitlenebilir bir anlami yoktur, hersey iliskisel ve varolugsaldir. Pirselimoglu'nun evreninde
“yerlerin” su¢ mahalline doniismesi potansiyeli oldukca ytiksektir. Dolayisiyla duygusal
¢okiintiintin mekan1 olan “herhangi yerler” ayni zamanda diirttisel eylemlerin su¢ mahalline
doniisebilir.

Pirselimoglu ve Kara Film

Thomas Elsaesser’in, Pirselimogu sinemasima tam oturan, Kara Film tiirtine yonelik
ilging bir saptamas1 var: “Kara Film su soruyu sorar: bilseniz de bilmesiniz de, zaten 6li
olabileceginiz bir durumda nasil hissedirseniz?” (Elsaesser, 2014: 19). Birseyleri degistirmek
icin artik ¢ok ge¢ kaldiginmiz ve tim olanaklarin titkendigi bir durum olarak 6liimiin mutlak
olan bu kesinligi hentiz 6lmemisken kavranilabilseydi ne olurdu? Pirselimoglu'nun
filmlerinde 6limiin ve 6ldiirmenin merkezi bir tema olarak konumlandig diistintiliirse belki
de Kara Film 6gelerine basvurusunun boyle bir dertle ilgili oldugu soylenebilir. Buradan
bakildiginda, yonetmenin filmlerinde 6zellikle varoluscu endise duygusunun ve i¢ sikintisinin
verilmesi agisindan Kara Film atmosferini kullandig1 goriiliir. Kara Film her ne kadar dedektif
ve sug Oykiileri tizerine Amerikan ticari sinemasina 6zgii bir tiir olsa da, ayni zamanda
clirtiyen bir kent atmosferini goriintiiye getirmesi bakimindan, Pirselimoglu'nun 6rnegini
verdigi gibi, kentin ceperlerinde yasayan dislanmis bireylerin yasadig: tinsel ¢okiintiintin
yansitilmasina 6zellikle uygundur. Zaten Kara Film, kent mekédnin yukarida deginilen yok-
yerlesmesi gibi tehlikelerini ve bu yok-yerlerde yersiz-yurtsuzlasan kitlelerin can sikintisini
anlatmaya uygun yapist nedeniyle Avrupa sanat sinemasinca ¢ok énceden sahiplenilmis bir
turdur. Nitekim iki sinema arastirmacisi kara filmin uluslararasilasmasi olgusu konusunda su
tespitlerde bulunmustur:

Béylelikle kara filmin uluslararasiciligr hikiayemiz, modernitenin hareket halinde olan ve
yerinden edilmis toplumsal ve kiiltiirel iliskilerinin sebep oldugu daha genis capli bir
kiiresel huzursuzluga baglanir: kéksiiz ve gocebe bir arzu; olasilik, tesadiif ve sinifsal
dengesizlikler; para ve kiiltiiriin kiiresel akisiyla can bulan ya da tehdit altinda kalan yerel
gelenekler ve mekinlar ve en sonunda ¢alkantili, tekinsiz ve yabanci hale gelmis bu
diinyadaki aile hayat: (Fay ve Nieland, 2014: 17).
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Pirselimoglu'nun filmlerindeki Kara Film atmosferinin nedeni tam da bdyle bir
sosyolojiye dayanir. Bu filmler Istanbul’'un gecekondu veya varos bolgelerinde yasayanlarin
sefalet igindeki hayatlarin1 konu almakta ve cekimler de stidyoda degil gercek fiziksel
mekanlarda yapilmaktadir. Sevin Okyay, Pus'u konu ettigi bir yazisinda filmin gekildigi
mekanla ilgili su gozlemler de bulunmustur:

Pirselimoglu’nun baska bir nedenle mekin ararken buldugu soylenen bu semt/yer,
gercekten de filme ¢cok uyuyor, karakterleri tamamliyor. Dogrusu, biraz da tirkiitiiyor. Bir
distopya mekdnina benzeyen Altingehir, sahsen beni korkuttu. Hakiki olmakla birlikte,
hayali olmasini isteyecegimiz bir mekdn ¢iinkii. Ben ilk basta sahiden de bir tasarim tiriinii
sanmistim. Mekanlar nasil kullanacagint cok iyi bilen Tayfun Pirselimoglu nun gozii ile
Ercan Ozkan"in g6riintiileri, ortaya mevcudiyetiyle ezen, yabancilagtirmis ve yabancilagan
bir mekin ¢ikarms. Cogu issiz olan sakinlerinin iistiine iistiine gelen, onlarin hem bir pus
altindaymis gibi duran uzaklardaki sehrin hem de yakinlardaki gokdelenlerin gélgesi
altinda kalmasina neden olan bir semt. Altingehir, 1970 lerde dokuz haneden ibaret bir
yermis. Ceyrek yiizyilda, secmen niifusu 120 bin olan bir varog haline gelmis. Aslinda
buraya varos demek de caiz degil. Daha ¢ok, sehirle yokluk arasindaki ¢izgi. Sakinleriyle
alay eder gibi bir adi olan Altingehir’de su¢ diizeyi yiiksek, is yok, hayat yok, yapacak higbir
sey yok. Pirselimoglu'na gore burasi, 'Cok farkly hayatlarin sikisti$1 bir alan’. Halk kendini
tehdit altinda, kistinlmig hissediyor. Sinsice yaklasan gokdelenler ve zengin evlerinin
sayist arttikea, evlerinin ellerinden alinacagindan korkuyorlar. (Okyay, 2010).

Pirselimoglu, bu toplumsal manzarayr diinyaya firlatilmishktan kaynaklanan ontolojik
kokenli daha temel bir kaygiyla ve bu kaygmin Heideggerci belirlemesi olan 6ltiime dogru
yonelmis bir varolan olan Dasein kavramuyla iliskilendirir. Dolayisiyla yonetmen, sozii edilen
toplumsal manzaradan, insanoglunun varliginin anlamina iliskin ruhsal bir manzara
¢ikararak insanoglunun daha evrensel diizeydeki bir sancisina, varolus kaygisma dikkat
ceker. Gecekondu ve varoslarda bin bir tiirlti yoksulluk igcinde yasayan bu insanlar kendi
varlik imkanlarmi gerceklestirmenin, otantik bir birey olabilmenin oldukca uzagina
diismiislerdir. Bu yonden Pirselimoglu'nun varoluscu sinema evrenine siradan insanlarin
suretinin diismesi kadar dogal bir sey yoktur.

Kara Film’in bir diger 6zelligi ise sug ile arzu arasinda karanlik bir bag kurmasidir. Bu
bag cogunlukla fiziksel cekicilige sahip, gizemli bir kadimi1 takinti haline getiren erkek
karakterin suca bulasmas tizerinden kurulur. Pirselimoglu sug ve arzu baglaminda Vicdan ve
Oliim tiglemesi ile Ben O Degilim’de bu semadan hareket etmis; ancak bu semay1 kendi niyetleri
dogrultusunda doniistiirmiistiir. Oncelikle bu dért filmin hikayesi de erkek karakterin
tamamen pasif oldugu statik bir durumla baslar. Bu statik durum, Riza’da Riza’nin para
istemek bahanesiyle eski sevgilisinin kapisini calmasi nedeniyle bozulur. Riza en sonunda,
parasizliktan iyice bunaldig1 bir anda konakladig1 handa kalan ve Italya’ya miilteci olarak
siginmis ailesinin yanina gitmek i¢in ugrasan Afgan bir adamu 6ldurtr. Pus’ta annesiyle dahi
iletisim kuramayan Resat, arzuladig1 ancak bir tiirlii acilamadig1 mahalleli bir kizin ilgisizligi
yliztinden ya da sadece can sikintisi yiiztinden her giinkii yasamiin sinirlar1 disina ¢ikar.
Araya giren birkag olayin ardindan Resat, tesadiifen tanistig1 Emin’in karisin1 6ldtirme planina
dahil olur. Emin, Resat’la tanismadan ¢nce bu niyetini gerceklestirmek igin askerlik

10



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

arkadasindan bu isi yapacak birini bulmasini istemistir. Emin, arkadasinin ayarladig: kisinin
Resat oldugunu diisiiniir. Resat kendisine teklif edilen bu kiralik katil kimligini umarsizca
kabullenerek once kadi sonra da kendisini oldiiriir. Sa¢’ta ise Hamdi evli bir kadina
duydugu saplantinin sonucunda cinayet isler. Her ti¢ filmde de erkek karakterler cinayet isler
ancak bu suclar Riza'min yasadig1 vicdan azabmi disarida birakarak soylersek; Albert
Camus’un Yabanci romaninin antikahramani Mersault'unun kayitsizligini cagristiran bir ruh
haliyle islenir. Nasil ki Mersault ltime dogru ytirtiyiistinde kayitsizsa bu karakterler de sanki
varoluslarindan duyduklar1 1stirab1 sona erdirecek bir kurtulus olarak o6ltimii arzularlar.
Dolayisiyla Kara Film semasinda 6nemli bir yer tutan erotik arzu Pirselimoglu sinemasinda,
neredeyse Freud¢u bir olum itkisine, bir 6liim arzusuna dontisiir. Yonetmenin tiim
filmlerinde, karakterler ya kendi 6ltimleriyle ya da bir baskasinin lumiiyle yiiz ytize gelerek
olumiti deneyimlerler. Bu ilgin¢ bir noktadir ve bunun psikanalitik boyutlar1 bir yana
birakilirsa bu arzunun Heideggerci 6liim kavramui ile bag: tizerinde durmak gerekir.

Film Arasi% Dasein’in Oliime Yonelmis Varlig

Heidegger, insanin diinya icindeki varligim1 Dasein olarak adlandirmistir: “Diinya-
icinde-varolmak, Dasein agisindan ikamet etmek, baskalar: ile birlikte bir diinyayr paylasmak
anlamina gelir... Dasein, diinya icinde varolmanin yaninda ayni zamanda baskalari-ile-
birlikte varolmaktadir” (Esenyel, 2015: 153). Dasein’in diinyadaki varligi noksan olmakla
birlikte Dasein hep bir imkanin iginde oldugundan varligini doldurabilir. Ote yandan bu
gorevin layikiyla yapilabilmesi, yani Dasein’in kendi varlik imkanlarini edimsellestirebilmesi
herseyden once bir 6zbilince sahip olmayi, yani kendini tanimay1 gerektirir. Dasein’in her
glinkti varolusun kosullari igerisinde kendisiyle halis bir iliski kurmas1 ne kadar mtimkuindiir
diye sorar Heidegger. Zira Dasein baskalariyla birlikte varolurken ayni1 zamanda bagkalarryla
olan bu iligkisellik neticesinde bagkalarinin diinyasma dogru cekilerek kendi varligini
anlamaktan uzaklasir. Dasein bagkalariyla bir arada varolusa c¢ok fazla kendini kaptirirsa
oznelliginden uzaklasarak anonimlesmeye baslar. Heidegger bu anonimlesmeyi “das Man”
olarak ifade eder.

“Das Man” bir tarzdir, yasam tislubudur. “Bagimhlik ve halis olmama” onun genel
niteligidir. Bu sfer icinde “her bir kisi, bir étekidir” (Andere) ve hi¢ kimse kendi kendisi
degildir”. Ciinkii “das Man" kiginin kendi kendisi olmasina asla izin vermez, o insani ayni
kaliplar cergevesinde diistinmeye, aynt normlara gore davranmaya, aym amaglar icin
harekete ge¢meye, aym sekilde sevmeye, inanmaya, zorlayan bir “diktator” diir (Kiziltan,
1986:117-118).

Boylelikle varlik imkanlarinmi gergeklestirmekten uzaklasan Dasein’in varolusu “Das Man”a,
ortalama ve siradan olmaya indirgenir. Heidegger icin Dasein’in varlifim biittintiyle
gerceklestirmesi zaten miimkiin degildir. Hatta Dasein’in 6zii tamamlanmamisliktir. Buna
karsin Heidegger, Dasein’den otantik bir varolusu gerceklestirmesi icin harekete ge¢mesini

2 “Film Aras1”, Oztiirk'iin Akira Kurosawa'min Diigler filmini c¢oziimlerken kullandigi yontem
baglaminda kullandigi bir ifadedir. Bkz. (Serdar Oztiirk, SineFilozofi: Kurosawa'min Diigler’inde
SineFilozofik Bir Yolculuk...”, Ankara: Heretik, 2016, 79, 85, 94, 142).
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bekler. Diistintir, bu noktada Dasein’i ancak vicdanin ¢agrisinin harekete gecirebilecegini
soyler. Heidegger kendine 6zgii, adeta vahiysel diyebilecegimiz terminolojisi igcinden 6zetle
sunu ifade etmektedir: Ancak vicdan, Dasein’i hergiinkiiliik/gtindeliklik denilen
duisktinliikten gekip cikarabilir ve onu kamusalligin/onlarin diinyasinin anonimlestirici
etkisinden 6zgiirlestirebilir. Vicdanin bu cagris1 bir i¢ muhakemesi sonucunda ortaya ¢ikmaz,
celbolunmak seklinde, dolaymmsizca olur (Heidegger, 2006: 287). Vicdanin sesini duyabilmek
kendi varliginin anlamini dert edinen bir varolani gerektirir. Kendi varligimimn anlamini dert
edinmek ayn1 zamanda hakikati diistinmek anlamina gelir. Dasein ancak kendi varolusunun
hakikatini agimlama olanagina sahip bir varliktir. Hatta en kesin hakikatlerden birisi olan
olumiin varligini bile Dasein kendisi aciga ¢ikarmalidir. Dasein’in 6ltimiin tiim olanaklar1 sona
erdiren kesin hakikatini anlamasi bir giin kendisinin de basina gelecek bir olay olarak cliimiin
kendisi icin de bir imkan oldugunu kavramasmi saglar. Olimiin bir imkan olmasim iki
bakimdan anlamak gerekir. {lk olarak, Dasein bu diinyada varoldugu i¢in ayn1 zamanda 6liim
imkanma da sahip olmaktadir. Ancak var olan o&lebilir. Dasein’in varliginin o6liime
yonelmisliginin anlam1 budur. Dolayisiyla 6liim eksistensiyal bir imkén olarak goritilmelidir.
Ikinci olarak 6liimiin her an yanibasinda oldugunu kavramis bir kisi boylelikle her giinkii
diiskiinliiklerden uzaklasarak kendi varlik imkanlarini gerceklestirmek tizere harekete gecip
otantik bir birey olma yoniinde kararl bir ytirtiytise cikabilir.

Bu aciklamalardan sonra, Riza, Pus ve Sa¢ filmlerine, bir de Heidegger'in actig:
pencereden bakarsak eger, Pirselimoglunun 6ltimii otantik bir birey olma yolundaki imkan
olarak kavradig1 goriilebilir. Ancak Pirselimoglu'nmin birer “das Man” olarak c¢izdigi
karakterleri agisindan olum bir imkan degil istiraptan kurtulustur. Vicdam s6z konusu
edersek sadece Riza'nin, isledigi cinayetten dolay1 huzur bulmadig goriiliir. Sa¢’ta Resat,
Meryem ve artik 6lti olan Meryem’in kocasinin birlikte yemek yerken gortintiiye getirildigi bir
sahne vardir. Bu sahnede Resat'in ytiiziinde en ufak bir pismanlik ifadesi goriilmez, Meryem
de duruma kayitsizdir. Ben O Degilim’de ise Nihat'in arkadaslarinin soylediklerine kars1 olan
kayitsizligini g6z oniine getirirsek onda vicdanin sesinin oldukca kisik da olsa bir yerlerden
kulagma calindigini soyleyebiliriz. Ve Nihat'in filmin sonunda kaderini kabullenerek iceriye
girmeyi goze almasi, sanki bizim bilmedigimiz bir su¢un cezasin1 6demek istedigini gosterir.
fradi renklenimleri agisindan silik bir tondan olusan biitiin bu karakterler neredeyse fail bile
degildirler. Elsaeseer sinemada fail olmanin anlaminin ne oldugunu sorar: “Beden ve aklin
hangi durumlar1 benlik adina eyleme karsilik gelir ve diger taraftan, benlik adina hareket etme
engellendiginde faillige karsi ne cesit simirlar sz konusudur?” (Elsaeseer, 2014: 22).
Pirselimoglu’nin tamamen diirtiisel bir bigcimde hareket eden, 6len, cldiiren ve bir baskasinin
kaderini yasamak tizere kendinden vazgecen karakterleri Elsaeseer’in neo-noir filmler igin
soyledigi bir tespiti 6diing alarak soylersek, “psisik otomatlara ya da zombilere” dontismiis
sayllmazlar mi? (Elsaeseer, 2014: 22). Nereden bakilirsa bakilsin biitiin bu goriintti sonug
olarak Heidegger'in dikkat cektigi gibi otantik bir birey olamayan kisinin zaten bir baskasi,
“onlarin diinyasi”“nda yasayan bir tiir uyurgezer oldugunu gosterir. Bu yiizden onlarm
yasamalari ile 5lmeleri arasinda neredeyse bir fark yok gibidir (Oztiirk ve Biitev, 2014).

Pirselimoglu, Ben O Degilim’le, Michelangelo Antonioni'nin Yolcu’sunu c¢agristiran
motifler esliginde, bu kez kendisinin varlik olanaklarini bir bagkasmnin kimliginde
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gerceklestirmeyi uman bir adamin kimlik metamorfozuna odaklanarak, onceki filmlerine gore
cok daha katmanli olan bir evren insa etti. Bu filmi ¢o6ziimlemeden 6nce Antonioni ile
Pirselimoglu'nun sinemasi arasindaki bagin anlasilabilmesi icin Antonioni sinemasinin genel
ozelliklerine deginmek yerinde olacaktir.

Antonioni ve Yeni Tiirk Sinemasi

Bugiin, gerek kitle veya eglence sinemasina alternatif bir sinema arayisi olmasi
anlaminda gerekse sanatsal ve entelektiiel bir ifadeye kavusmasi anlaminda Yeni Tirk
sinemas1'ndan s6z edebiliyorsak eger bu olgu biraz da Jameson (2016:17) nin isaret ettigi tizere
italyan Yeni Gergekgiliginin icinde olmakla birlikte onu dontistiiren bir yonetmen olan
Antonioni'nin yaydig: etkiden kaynaklanir. Peki, bu etki tam olarak nasil gerceklesmistir?
Jameson bu konunun ayrintisina girmiyor. Dolayisiyla boyle bir sorunun yanitlanmas: bu
makalenin smirlarin1 asan etrafli bir tartismay: tstlenmeyi gerektirir. Ancak modernist
sinemanin en basta gelen ismi olan Antonioni'nin adina yapilan bu referansin sadece onu degil
de biittin bir modern sinemay: isaret ettigi duistiniilebilirse o zaman isimiz bir ¢lgtide
kolaylasir. Ciinkiti surast aciktir ki; basta karakterlerin i¢sel varligina yonelme, kimlik krizi,
insanin kendine ve cevresine yabancilasmasi gibi temalar ile insanoglunun tekinsizligini
yansitan imgeler, son olarak da toplumsal veya nesnel gerceklik {izerine oldukca 6znel ve
bireysel bir yorum sunmasi bakimindan Antonioni sinemasina 6zgii goriinen pek ¢cok unsur
modern sinemanin da ayirt edici unsurlari olarak 6ne ¢ikar. Modern sinemaya genel bir egilim
olarak bireyin cevresine yabancilasmasi fikri damga vurdu. Bu yabancilasmanin yarattig:
tinsel hosnutsuzlugun gortintiisi Bergman’da teolojinin sorunlastirilmas: {izerinden,
Tarkovsky’de mistik bir arayisla, Antonioni de ise tamamen sekiiler bicimde ama tictinti de
kapsayan ortak bir ifade olarak soylemek gerekirse varolus¢u bir duyarliik ve felsefi-
antropolojik bir yaklasimi yansitir. Antonioni'nin modern sinemadaki 6zel konumu Kovacs'mn
belirttigi gibi “psikolojik manzara” admi verdigi bir bicimi yaratmasmndan kaynaklanir.
Antonioni'nin film karakterleri kentli orta simnif ve tist orta siiftan gelen kisilerdir. Ancak
Antonioni, bu sinifsal referanslari, Kovacs'in isaret ettigi {izere Yeni Gergek¢i bigimde
oldugunun aksine toplumsal sorunlar1 betimlemek icin degil genel insani kaygilar1 ve modern
yasamin altindaki hicligi yansitmak icin kullanir (Kovacs, 2010: 271). Bu dogrultuda onun
kameras: fiziksel gercekligin ifsasindan ziyade bireylerin icsel gercekliginin arastirilmasina
yonelmisti (Cardullo, 2010: xi). Bu bakimdan Antonioni ile Pirselimoglu sinemasal tavir
acisindan birbirine oldukca yakindir. Pirselimoglu’da tipki Halyan yonetmen gibi fiziksel
gercekligi insanoglunun zihinsel ve tinsel durumunu sergilemenin bir arac1 olarak kullanir.

Antonioni modern bireyin sorununun kendi yarattifi cevreye uyumlanamamasi
oldugunu distiniiyordu (Kovacs, 2010: 161). Ogzellikle burjuvazi, varsilligindan gelen
fazlalasmis se¢me ozgurliigiine ragmen bdyle bir 6zgtirliikle ne yapacagini bilmedigi igin
yoniini tamamen kaybetmisti. Burjuvazi bu imkanlardan otantik bir varolus yaratacagi yerde,
tam aksi bir yonde davranarak bu imkénlara sahip olmasinin ona ytikledigi asir1 kaygi altinda
ezilmis, kendi varlik imkanlarindan kagmisti. Zira Deleuze’iin isaret ettigi gibi en temelde,
Ikinci Dtinya Savasimin Avrupa uygarliginda yarattigi psikolojik tahribat nedeniyle
insanoglunun bu diinyaya olan inanci kaybolmustu (Deleuze, 2009: 362). I¢ benlik ile fiziksel
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gerceklik arasindaki bu radikal kopus nedeniyle insanoglu kendisini bir tiirlii evinde
hissedemiyordu:

O halde, Antonioni'nin karakterlerinde goriilen can sikintist agisindan hatali olan sey,
ashinda kisilikle mevcut durum arasindaki radikal kopukluktan kaynaklanan bir durumdur.
Ciinkii hayati bir baglanti kopmustur: Maddi diinya, daha evvel hayatlarimizi ona gore
motive ettigimiz ve ahlaki oldugu kadar ruhsal olaylari da ona gére meydana getirdigimiz
kalitsal anlamlar ve ilkelerden yoksun kalmistir. Boyle bir diinyada, bir seyi “halleden” ya
da bir seyi bozan, sabit bir baslangic noktasindan hareket ederek sonug béliimiine dogru
adim adim yol alan bir hikdye anlamindaki “hikdaye” fikrinin artik bir yarar: yoktur ve o bu
diinyann fiilen yasanma bicimine de uygun degildir (Cardullo, 2010: xx).

Bu dogrultuda Antonioni’de hikayenin istikrarsizlastirilmas: giderek hem hikayenin
kaybolusuna hem de tipki L’Eclisse (Batan Giines, 1962) ile L’Avventura (Macera/Sertiven,
1960)'da oldugu gibi artik bir hikayesi olmayan karakterlerin de kaybolusuna gotiirtr.
Antonioni'nin ¢iplak manzaralari ile higbir aksiyon olmamasina ragmen ¢okga yer verdigi
“6lt zamanlar” ad1 verilen durumsal ¢ekimler, tipki kaybolus motifi gibi varoluscu felsefeyle
bagintilidir. Kendini evinde hissedemeyen ve amagsizca gezinen karakterlerin kaybolusu
varlik imkanlarmi gergeklestiremeyen insanin kendisini unutmasi ve kendinden kacisini ifade
eder.

Bu baglamda Antonioni, insanin diisktinltigiintin bir sonucu olarak saplanmis oldugu
bu siradan varolusu ve monotonlugu gostererek ampirik gercekligin sozde dolulugunun
altinda yatan deger boslugunu ya da hicligi gosterdi. Bu nedenle Antonioni'nin sinemast
baslangictaki durum ile son arasinda hig bir degisikligin olmadig1 dairesel bir modele dayandi
(Kovacs, 2010: 273). Antonioni'nin karakterleri “Das Man”1 asamadig1 i¢in seylerle ve
cevreleriyle anlamli bir iliski kuramaz.

Antonioni’nin temsil ettigi diinyaya yonelik derin bir sekilde elestirel tutumu vardir ve
onun baslica sanatsal amaci temel olarak insani degerlerin olmadig1 bir durumun dramatik
karakterini gostermektir. Ve bu yokluk karakterlerin aci cekmesine yol agar. Antonioni icin
yokluk nihai kertedir ve mutsuzlugun nedenidir. Diinyada neden yoktur ve karakterlerin
sucu ya da hatast yoktur. Bu nihai varolugsal durumdur (Kovacs, 2010: 103).

Kovacs'in ifadesiyle “Antonioni icin sanat higliktir, ¢tinkii varlig1 yokluk olarak temsil etme
glicline sahiptir” (2010: 421). Kovacs'in arastirmasina gore, varoluscu hiclik kavrami modern
sinemanin tam kalbinde yer aldig1 icin Antonioni gercekten de modern sinemanin babasi
sayllmalidir. Varolusqu duyarliligmm Yeni Tiirk sinemasmmn da kalbinde yer aldig:
dustintildtigtinde Jameson'un tespiti tam yerine oturur. Yakin donem Tirk sinemasinda ise
varolusgu anlayisi stirdiiren en 6nemli yonetmenlerden birinin Tayfun Pirselimoglu oldugunu
sOylemek abarti olmayacaktir. Zira Antonioni ornegi {izerinden degindigimiz varolusqu
unsurlar Pirselimoglu’da da yanki bulmustur. Ancak Antonioni ile Pirselimoglu ile arasinda,
karakterizasyon bakimindan bir fark vardir. Antonioni burjuvazinin konformist hayatmnin ta
derininde yatan hicligi gostermisken, ikincisi siradan insanin bilingsiz varolus durumunu
perdeye yansitir. Pirselimogu'nun karakterleri tam da bu bilingsizlik nedeniyle yiizergezer bir
halde hayat icinde yol alirlarken baska kimliklerce kapilmaya oldukga acik bir varolussallik
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sergiler. Bu baska kimliklerce kapilma hali iradi degildir. Bu ytizden Pirselimoglu'nun
karakterlerinin tim o isledikleri suglara ya da yanlis baglanmalara ragmen tuhaf, hatta
cocukga diyebilecegimiz bir masumiyetleri vardir.

Baskasi’nin Varoluscu Imgeleri: Yolcu ve Ben O Degilim

Antonioni ile Pirselimoglu arasindaki yakinligin bir boyutunun 6zellikle Heideggerci
varolusculuktan diger boyutunun da Yolcu ile Ben O Degilim arasindaki metinlerarasiliktan
kaynaklandigini soylemek gerekir. Ote yandan Yolcu’da kimlik bagkalasimi ani bir kararla
saglanirken, bu bagkalasim Ben O Degilim’de tedrici bir bigimde yasanir. Ustelik ilk filmdeki
baskalasim belirgin bicimde baskarakterin basarisiz kariyeri ve sorunlu gecmisine
baglanirken, ikincisindeki baskalasimin goriinen higbir anlamli motifi yoktur. Bununla birlikte
bu filmin bagkarakterlerinin, ilki 6l bir adamin yerine gectigi icin, digeri 6lii olmamakla
birlikte fiili anlamda namevcut olan birisinin yerine gectigi icin “Baskasilasmalar1” anlaminda
akraba oldugu soylenebilir.

Yolcu’da Afrika’da gorev yapmakta olan belgeselci David Locke, kaldigi otelde
kendisine ¢ok benzeyen bir adami o6lii halde bulur. Locke birdenbire pasaportlardaki
fotograflar1 degistirerek ad1 David Robertson olan bu adamin yerine gecer. Robertson silah
kacakgisidir ve karanlik bir gecmise sahiptir. Bundan haberi olmaksizin kendi ge¢misinin
agirligindan kurtulmaya ¢alisan Locke’un hayati tipki yerine gectigi ikizi gibi bir otel odasinda
son bulur. Hikdyenin akisi icinde Locke’un hayatina hakkinda hicbir bilgi sahibi olmadig: bir
kiz girmis ancak onunla olan iliskisi de basarisizlikla sonuglanmustir. Filmin son plan-
sekansinda kamera, yataginda keyifli bir halde uzanarak sigara icen Locke’den ayrilir. Yedi
dakika stiren ¢ekim boyunca yavas yavas parmaklikli pencereden disariya dogru devinen
kamera tekrardan yatagr gosterdiginde Locke artik hayatta degildir. Kameranin disariya
cevrildigi stire boyunca, seyirci odada ne olup bittigini goremez (gosterilmeyen imge).
Boylelikle Antonioni bu o6liimiin nasil gerceklestigi hakkinda seyirciden bir yorum
gelistirmesini talep eder. Antonioni, bu filminde bir baskasmin yerine ge¢me temasini, bir
yandan takintilarindan biri olan kimlik fenomenini sergilemek icin diger yandan Blow Up
(Cinayeti Gordiim, 1967)’da daha aciklikla isledigi baska bir takint1 olan fotografik gercekligin
ontolojik stattistinii sorgulamak igin kulland: ve yorumu da seyirciye birakarak sinemasal
hakikatin seyircinin kamera goziiyle 6zdeslesebildigi 6lctide insa edilebilecek bir gerceklik
oldugu fikrini gelistirdi.

Yolcu filminin varoluscu felsefenin icatlarindan biri olan Bagkast ya da Oteki temast ile
olan bag1 aciktir. Baskasi temasi Yolcu’da Locke’un otantik bir birey olmaktan kagisi ile ilgiliydi
ve Antonioni'nin temel vurgusu kendisinin ¢ok iyi tanidigi burjuva siifinin yarattig
diinyanin otantik olmayan dogasindan kagis: tizerineydi. Filmin bir ¢dlde ge¢mesi kesinlikle
tesadiif degildi ve tam da Baudrillard'm Amerika adli yapitinda ¢ole iliskin olarak yaptig:
tespitteki anlamiyla kullanilmstr:

Ciinkti ¢oliin zihindeki bu sekli, goziintiziin dniindeyken biiyiiyor; toplumdan kagmanin
art seklidir bu. Sevgisizlik, sogukluk, antilnus seklini hzin yoklugunda buluyor.
Toplumdan kagmanin ya da toplumsal cekirdeksizlesmenin soguk ve Olii yani burada
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coliin sicakliginda kendi diis ve diistincelerine dalmis sekline kavusuyor: Politika dtesi
coliin enliligi icinde, jeolojinin alayciligr icinde buluyor, tiirsel, zihinsel alanini. Toplumsal
olmayan, yiizeysel, gelecek diinyamizin insanlik dist olma niteligi, estetik sekliyle esrik
seklini burada hemen buluyor; ciinkii ¢ol yalmzca su: kiiltiiriin esrik bir elestirisi, gozden
kaybolmanin esrik bir sekli (Baudrillard, 2013: 16).

Tayfun Pirselimogu ise bu ¢6lii, ¢oliin tam karsit1 bir yerde, ama giinbegiin yayginlasan buitiin
o yok-yerleriyle birlikte aslinda tinsel bir ¢éle dontismiis olan metropolde kuruyor. Ben O
Degilim bu ¢olden bir baskas: olarak kagmaya yeltenen bir adamin kimliksel dontistimiine
odaklanarak bunun ne kadar miimkiin olduguna dair oldukca yakici bir soru soruyor.
Antonioni'nin hikdyesi tist siniftan bir karakterin konformist ve otantik olmayan burjuva
diinyasindan kagisini ve bu kagisin bosa cikisini ifade ediyordu. Pirselimoglu'nun filmi ise alt
smiftan yalmiz bir karakterin kendini evinde hissetme arayisini, kendisini “baskasi”nin
bakisinda tamamlama arzusunu ve bu arzunun imkéansizhigini disavurdu.

Ben O Degilim’de Bagkas1 Imgesi

Gorsel 1: "Suretleyen olarak ayna” Gorsel 2: “Yokluk ”

Film, Nihat'in yatagindan kalkip aynaya bakmasiyla acilir. Nihat odadan ayrilir, ancak
sureti aynadan ekranin diger tarafinda bulunan izleyicilere yansitilir. Elsaeseer ve Hagener
aynanin sinemada bir metafor olarak ne anlamlar ifade edebilecegini ortaya koymustur. Buna
gore;

Aynaya bakmak kisinin kendi i¢ benligine agilan bir pencere olarak kendi yiiziiyle
karsilasmasini zorunlu kilar. Yine de kisinin aynada kendine bakmasi, ayni zamanda
disaridan bir bakistir; artik bana ait olmayan, beni yargilayan veya affeden, beni elestiren
veya pohpohlayan, ama her hiliikdrda bir bagkasinin ya da “Oteki”nin bakisi haline gelmis
olan bir bakis. Ayrica, sinemamn Doppelgangers ile kimliklerin miibadelesine iliskin
oykiilere tutkun olmasi, her zaman 6rtiik olarak, dzdeslesme ve kendine yabancilasma
sorunsalint kabul ederek, seyircinin, karakterlerin kendisinin vekili yahut ikizi ideal
benlikler yahut korkung dteki benlikler (alter-egolar) olmasina iliskin kendi huzursuz ya da
tekinsiz farkindaligimi anlatisal bakimdan  gelistiriyor yahut alegoriye ceviriyordu
(Elsaeseer ve Hagener, 2014: 110)

3 Ciftegezerler.
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Jacques Lacan’dan yola cikan psikanalitik film kuramina bir girizgah olarak da
gortilebilecek olan bu tespit, film boyunca tekrar eden ayna sahneleri de hesaba katilirsa,
Pirselimoglu’nun gekimlerine 151k tutmaktadir. Ote yandan, Lacan’in imgesel, simgesel ve
gercek kavramlari altinda ele aldig1 “benlik” ya da “6zne” sorununun bir ayna-varlik olarak
“Oteki” sorununa baglanmasi varoluscu-fenomenolojik felsefi gelenegin uzun zamandan beri
tizerinde durdugu bir konuydu ve Lacan’dan 6nce psikanalist Otto Rank “esbenlik” kavram
tizerinden, yazin ve sinemada narsistik benligin digsal bir yansimasi/sureti olarak “Oteki”
sorununu ele almisti*. Calismalarinda fenomonolojiden etkilenen Mihail Bahtin ise yazarmn
kahramanla iligkisi sorununu ele aldig1 bir denemesinde ayna’nin aslinda “olasi bir 6teki”nin
bakisini yansittigini ileri stirmiistii:

Ayna, kendini nesnelestirme icin malzeme saglamaktan fazlasini yapamaz, iistelik bunu da
saf biciminde yapamaz. Aslinda ayna karsisindaki konumumuz, bir sekilde daima sahtedir,
zira kendimize digaridan yaklasma olanagindan yoksun oldugumuz icin, 6tekinde oldugu
Qibi bu durumda da, kendimizi 6zgiin olarak belirlenmis olmayan bir olasi dtekine
yansitinz ve daha sonra, bu oOtekinin yardimyla kendimizle iliskili deger-kuramsal bir
konum bulmaya ¢alisiriz; bu durumda da, kendimizi-6tekinden yola cikarak- canlandirip
bicimlendirmeye ¢alisiriz (Bahtin, 2005: 50).

Gorsel 3: “Biitiinlenme arayist olarak ayna” Nihat Necip'in gozliigiinii taktiktan sonra aynaya bakar.

Film boyunca Nihat'in siklikla aynadaki suretine bakar halde yansitilmas: boyle bir
anlami dissallastirir. Ancak yonetmen bu arayisin beyhude bir ¢aba oldugunu sezdirmekten
de geri durmaz. Zira filmin agilis ¢ekiminin devaminda aynada bir iz gibi beliren sureti
karsilamas1 gereken varlik orada yoktur. Buradaki yokluk bir yaniyla izleyici olarak benim
Nihat'in oradaligimi bekleyisimden de kaynaklanir. Bu durum aymi zamanda seyir
deneyiminin ikizlesmesiyle de baglantilidir. Aynadaki suret perdenin gerisindeki seyircinin
durumuna 1s1k tutar ve uyaricidir. izleyecegimiz film temsil olarak suret degil, sinemasal
hakikat olarak surettir. Dolayisiyla bu noktadan itibaren, goruliir olmanin goriliirtin
araclariyla olusturuldugu bir realite diizlemine adim atariz. Bu ¢ekimin ardindan “Ben O
Degilim” yazis1 perdede belirir. Bununla, suret ile suretlenen arasinda ontolojik bir statti fark:

4 Bu konu hakkinda Otto Rank’in Esbenlik kitabina bakiniz: Rank O., (2016) Esbenlik, Istanbul:Pinhan
Yayincilik.
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bulunulduguna isaret edilir. Burada, suret ile modeli arasinda ve model ile idea’s1 arasindaki
ontolojik statti farklarina iliskin tartismanin Platon’a kadar uzanan kadim tarihine
girmeyecegim5. Bu tartisma filmin 6zdiistintimsel boyutlarina iliskin yapilacak baska bir
calismanmn konusu olabilir. Dolayisiyla, bu yaziyi, Pirselimoglu'nun “baskasi olma”
imgesinin, psikanalizi, varoluscu fenomenolojiyi ve filmsel 6zdiistintimsellik kavramini da
davet eden katmanli bir imge olduguna isaret etmekle birlikte Jean Paul Sartre’in “Bagkas1”
kategorisine iliskin olarak yaptig1 tespitler tizerinden ilerletecegim.

Sartre “Bagkasi”’nin bakisinin benligin olusumundaki etkilerini arastirirken G.W.F
Hegel'in kole-efendi diyalektiginden® yararlandi ve bu diyalektigi kendi entelektiiel
giindemine uyarladi. Yan sira Sartre’in “baskas: i¢in varlik” kategorisine iliskin gorusleri
baglaminda gelistirdigi “kotii niyet/inan¢” kavrami varolusqu psikiyatrideki “sahte benlik”
kavraminin olusumuna katkida bulunmustu’. Bu bakimdan Lacan ile Sartre ve ¢cok daha genel
diizeyde psikanalistler ile varoluscu fenomenolojist felsefecilerin gortisleri arasindaki
yakinlik, donemin felsefi giindemiyle iliskiliydi. Bu giindem de “baskas1” ile iliskilerin
kendilik bilincinin kazanilmasindaki roltine yapilan vurgu tarafindan belirlenmisti. Ttim
varolus felsefelerinde beliren ortak goriis, kisinin varolusunun ancak baskalarmm
varolusunun dolaymmindan gecerek bir icerik kazandigidir. Baskalarinin varolusunun benim
varolusuma karismasi ya da yapismasi s6z konusudur. Yapiskanlik her bir kisinin
varolusunda baskalarinin varolusunun da igerilmesi anlamma gelir. Merleau-Ponty, bu
durumu, insanin bir biling varlig1 oldugu kadar ayni zamanda bir beden varlig1 olduguna
dikkat cekerek viicutlararasilik olarak ifade etmistir:

Viicutlararasilik, hususi olan ile yabanci olanin i¢ ice gegmis oldugunu ifade eder ve ayni
zamanda Norbert Elias ile Merleau Ponty'nin hemfikir olarak teyit ettikleri gibi her
birimizin bir sosyal iliskiler drgiisiine gomiilti oldugumuzu  gésterir... Hazir,
tamamlanmus bireyler yoktur, aksine sadece viicutsal Kendi'mize anonimligin belirli bir
ol¢tisiinii yiikleyip, ona tipik bir sekil veren bireylesme siireci vardir... En sonunda
viicutsal ve viicuda tutuklu tecriibemiz sunu gosterir ki, birbirimizle karsilasmadan dnce,
Baskas ile baskalarini bende, beni de baskalarinda bulurum” (Waldenfels, 2008:90-91).

Ponty, Heidegger'in aksine ben ile baskasiin birbirine agilma yonelimini olumlu
yonde degerlendirmistir. Ben ile baskas: arasindaki iliski bir 6zne-nesne diyalektigi seklinde
degil baska bir bedende ikinci benim olarak ortaya ¢ikan 6zne-6zne diyalojisi seklinde

5 Bu konuda Bernhard Waldenfels'in calismasina bakilabilir. Waldenfels, B (2011), Ayna, Iz, Bakis,
[stanbul: Avesta Yayinlari.

6 Kole-efendi diyalektigi konusunda basta gelen Hegel yorumcularindan birisi Alexandre Kojeve nin
calismast ufuk agicidir. Kojeve,A.,(2011) Hegel Felsefesine Giris, Istanbul:Yap1 Kredi Yayinlart

N E7i

7 Varoluscu psikiyatr R.D. Laing, kendi gelistirdigi “sahte-benlik” dizgesinin varoluscu kaynaklarimi
soyle siralamistir: Soren Kierkeaard’in “Oliimciil Hastalik” yapiti, Martin Heideggeer'in “Varlik ve
Zaman” yapiti ve son olarak J.P. Sartre’mn “Varlik ve Higlik” adli yapitindaki “kotii niyet” tartismas.
Bu dogrultuda Laing, sahte benligi kendisi olmamanin bir yolu olarak gormiistiir. Bkz. Laing, R.D.,
(2012) Boliinmiis Benlik,Istanbul:Pinhan Yayincilik
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islemektedir. Bagkasi adeta bir ikiz gibi benim diinyama eslik eder. Oznelerarasi iletisimi
miimkiin kilan sey tam da bu haldir. Ne var ki, Sartre “baskalar1 cehennemdir” ifadesiyle
“bagkas1” temasini oldukca karamsar bir noktaya tasimustir.

Sartre’a gore baskasmin bakisini tizerinde hissettigim andan itibaren bu baska insan
“dteki ” olur benim igin. Oteki tarafindan goriilmem beni kendime bir nesne oldugum
bilincine vardirarak geri dondiirtir. Goriilme’de, beni gorene teslim edilmisimdir (Biemel,
1984: 53). Ancak beni kendime bir nesne olarak gordiirerek utan¢ duygusuyla sarsilmama
neden olan bu bakis ayn1 zamanda bana bakanin bakisi tarafindan ele gegirilmemek igin
bendeki 6znellik potansiyelinin farkina varmamu saglayan da bir bakistir. Tum bir seyler
diinyasin1 kendi bakisimin merkezde oldugu bir odagi temel alarak diizenlemisken,
birdenbire beni odak noktasindaki yerimden eden bir baskasi ¢ikagelir ve kurdugum diinyay1
elimden alarak bu diinyay1 kendi bakisina gére diizenlemeye baglar. Ustelik bu bagkasi sadece
seyler diinyasi degil beni de kendi bakisina tutsak ederek nesnelestirir. Iste bu anlamda
“Bakilma deneyimi, beni kendime geri dondiiriir. Sartre’a gore ilk kez bu deneyimle [bu
yasantiyla] kendi “ben”ime catarim, evet “ben” diye bir seyi ele geciririm. O ana kadar
edimlerimde yasamistim, ben bilincinden yoksundum” (Biemel, 1984: 53). Oteki’'nin bakisiyla
birlikte kendisi icin varlik konumumdan 1skarta edilen kisi kendinde varlik konumuna diiser.
Boyle bir kisi nesneler arasinda bir nesne olur. “Kendi basma varlik” (en-soi) varliginin sebebi
olmayan, degismez, miikemmel, tamamen belli, mutlak imkéandir; asag1 yukar: objelerin ve
esyanin cansiz diinyasina aittir (Magill, 1984: 84). Kisi boylelikle her neyse o olmaktan baska
bir olanagl olmayan nesnelerin katiksiz olgusallilk durumuna mahktm olur: “Benim
askinligim, [yani benim kendi olgusal varligimi asma yetenegim] baskalarinca askinlastirilir;
boylelikle de 6tekine teslim edilmistir. Oteki, bakis olarak: Benim agkinlastirilmis askinhi§imdan
baska bir sey degildir (Biemel, 1984: 55). Ote yandan bu durum egonun hususi varligmi
kavramasi yontinde bir agilima da imkan tanir. Aynanin karsisina gegen kisi nasil ki kendisini
nesnelestirip varolusuna karsi elestirel bir mesafe aliyorsa, 6tekinin bakisi da kisiyi boyle bir
esige getirerek kendi varlik olanaklarinin farkia varmasini saglayabilir. Bu dogrultuda ben
varlik olanaklarini tasarlamaya basladigi andan itibaren otekinin bakis1 tarafindan
massedilmeye bir son verir. Sonrasinda ben, ttekinin vekaletinden kurtardigr bu bakist
otekinin nesnelestirilmesi icin kullanmaya baslar. Dolayisiyla Ponty'nin diistindtigtintin
aksine 6znelerarasi iletisimin temel niteligi birbirlerini tamamlayan 6zne-ben’ler arasmndaki
diyaloji degil, birbirleriyle rekabet halinde bulunan 6zne-ben’ler arasindaki ¢catismadir. Ben'in
bu s6zkonusu ¢atismada 6tekinin bakisinca kapilmamasi i¢in uyanik olmasi gerekmektedir.
“Bu bakimdan otekinden, beni yeniden kendine bagli kilacagindan duydugum endise,
kurtulamadigim bir endise olarak kalir” (Biemel, 1984: 59).

Goriildiigi gibi Oteki'nin bakist beni yargilar ve gerceveler. Filmde bu cerceveleyen
bakisa iliskin sahneler dikkat ceker. Ornegin, Nihat' i calistig1 vapurda amiri durumunda olan
bir adam ona iki kez evlenmesi gerektigini soyler. Yonetmen bu yargilayan bakisi vurgulamak
i¢in gerceve iginde gerceve ¢ekimi yapar. Zaten bu evlilik meselesi, Nihat'in kaldig1 otelde bir
adamla yaptig1 lakirdida ve Nihat ile Asiye’nin yaptig1 bir yemek arasi sohbette de gtindeme
gelir. Kuskusuz ki evlilik etrafinda dénen bu lakirdilar bir yaniyla da, anonim “das Man”1n
gundelik diinyasina bir gondermedir.
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Are you married?

Gorsel 4: “Vapurdaki Adam: Evli misin?

Are you married?

Gorsel 5: “Oteldeki Adam: Evli misin?”

You never married?

Gorsel 6: “Asiye: Hi¢ evlenmedin mi?”

Sartre i¢in ego ile oteki arasindaki iliskinin temel niteligini yargilama ve catisma
olusturur. Ancak bu yargilayan bakisin nesnesi olup olmamak kisinin elindedir. Kisi Oteki
olmayabilir. Oteki'nin beni kendi tasarilarinin nesnesi haline getirmesi yoniindeki meydan
okumasina karsilik bende oteki'ni kendi tasarilarimin nesnesi yapmaya calisarak cevap
verebilirim. Zira “Ne nesnel verilmislikler, ne benim ge¢misimde igerilen olgusallik ne de
baskalarinin varligi, 6zgiirligiimii ortadan kaldiramazlar. insanin biryandan icinde yasadig
diinya 6te yandan kendi varlig1 karsisinda tasidig1 sorumluluk da bundan tiirer (Biemel, 1984:
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152). Dolayisiyla insan ontolojik bakimdan, tamamen 6zgtirdiir. Nihayetinde insan hangi
kosul altinda olursa olsun segimleriyle kendi kendisini yapabilen bir varliktir. insanin bagka
varolusanlardan wuzaklasarak kendi yaptig1 secimlerle kendisine ulasma temasmin
Heideggerci tmnis1 bir yana birakilirsa Sartre’m 6zgiin katkis1 insanin ontolojik statiistintin
belirsizligine dair yaptig1 saptamadir. insanoglu olgusalligini (kendi basma varlik: insanin
olustan yoksun nesne boyutu) asma imkéanina sahip bir varlik (kendisi i¢in varlik: segimleriyle
kendisini yapmasi) olarak ozgiirliik ile 6zgtir olmama arasinda salinan bir varolandir. Aym
zamanda toplumsal bir varolusa yazgili olarak bu diinyaya firlatildig1 icin de bagkalar1nin
imkanlar1 ya da 6zgtirliikleriyle cevrelenmistir. Baskalar'min 6zgtirltigii nedeniyle ego daima
baskasi/bagkalar1 i¢cin varlik olma tehdidine agik bir varolusandir. Bu varolus ayni zamanda
yokluk’la dolu bir varolustur da. Yalinlastirarak soylersek, varlik yokluktan ciktigi ya da
varlig1 tamamlayan soyut bir fikir oldugu icin degil, aksine yokluk varliktan ¢iktig1, ondan
sonra geldigi icin boyledir. Nihayetinde ‘hi¢ varolmayabilirdim’ yargis1 ya da ‘hig
olmayabilecekken neden bir seyler var?” sorusu ancak varliktan ve insan gibi bir varolan tarafindan
turetilebilir. “Yoklugun araya girmesi “kendisi i¢in”in “kendi basma” dan ayrilmasmin
baslangicidir. Sartre’mn aciklamasina gore yokluk insanlar veya insan suuruyla diinyaya girer”
(Magill, 1992: 87). Bu anlamda insanin varolusu zorunlu bir varolus degildir. Zaten Sartre igin,
insan ozgurligi tam da bu keyfiyetten ttiremektedir. “Burada sozii edilen hiirriyet insan
tabiatina bagh bir 6zellik degil, insan tabiatinin kendisidir (Magill, 89) Varlik’ta temelden bir
zorunsuzluk vardir. Eger ben fenomenal diinyanin arkasinda buranin anlamina ve kendi
varolusumun nedenine iliskin daha derin yap1 ve zorunluluk arayisina girersem huirriyetimi
tehlikeye atmis olurum. Kendi elimle varligimi, mutlak belirlenmislik anlamina gelen kendi
basina varlik konumuna geriletirim. Bu arayis, aslinda insanoglunun yoklukla damgalanmis
eksik varolusunu tamamlama ve metafiziksel anlamiyla askin bir varlikla biitiinlesme
arayisidir. Ancak burada insanin kendini aldatmasi s6z konusudur. Ciinkti insan belirsiz,
eksik ve stirekli bir olus halinde kendi ile baskalarinin, agkinlikla olgusalligin arasina sikismis
ara bir durumda yasayan ne kendisi ne baskasi ne de kendi basina varlik olabilecek bir
varolandir. Dolayisiyla kendini tamamlama arzusu beyhudedir:

En son tamliga hicbir zaman erisilemez; boyle olsaydi, birbirine zit olan “kendi bagina”nin
(olumluluk ve tamlik) ve “kendisi icin” (olumsuzluk ve eksiklik) karakteri birlestirilmis
olacakti. Bu imkinsiz birlesme ¢abasi, suurun talihsizligini meydana getirir. “Kendisi
icin” kendi varliginda hastadir, ¢iinkii kavusmak istedigi, fakat kendini kaybetmeden buna
imkan bulamadig1 tamlik tarafindan rahatsiz edilmektedir. “Insamin realitesi bir istiraptir,
ciinkii o varamadig bir tamlikla taciz edilmektedir. Onun “kendi basina”mn tamhgina
erme arzusunda basarili olmasi, kendini kaybetmesi demektir (Magill, 1992: 91-92)

Insanin tamliga ulasma arzusu veya inancinda kokten ve neredeyse bilingdisi
denilebilecek bir kendini aldatma stz konusudur. Sartre bu durumu “kéti niyet” ya da
“kendini aldatmadaki inanma” diye adlandirir. Kendini aldatma, aldatilan 6ncelikle kendim
oldugu icin bilincin disindan degil icerisinden gelen bir aldatma bigimidir. Bu bakimdan
kendini aldatma bilincin 6zel bir yapilandirilmasini gerektirir. Sartre bunu soyle ifade etmistir:

Kendimi aldatmaya ge¢mek uykuya dalmak gibidir, kendini aldatmaksa riiya gormek gibi.
Bu varlik kipi bir kez gerceklestiginde, oradan ¢ikmak uyanmak kadar zordur: ciinkii
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kendini aldatma, yapis: gecis halinde, gecici [metastable] tipte oldugu halde, tipki uyaniklik
ya da riiya gibi kendiliginden kendi kendini stirdiirme egiliminde olan bir diinyada-olma
tipidir (Sartre, 2010:126).

Bu dogrultuda Sartre kendini aldatmada bilincin ikiye yarildigmni ayirt eder. Bir yanda kisi
kendini aldatmasimin miimkiin oldugu inancina “ne degilse o olmasi1” formunda sahip olur,
diger yandan bu iknanimn yeterince ikna edici olmadig1 inancina “ne ise o degil” formunda
sahip olur. Ancak “ne degilse o olma” hali rasyonel baglantilar seklinde ve muhakemeye
yoluyla degil, Sartre’in yukaridaki satirlarda dikkat gektigi gibi riiya benzeri bir suursuzlukla
ve neredeyse kendiliginden olur. Sartre bunun ardindan insan bilincinin her zaman bir
kendini aldatma riskiyle dolu oldugunu koyutlar:

Kendini aldatma, kendimdeden, varligmmn igsel parcalanmasina kagmaya calisir. Ama
kendini aldatma nasil ki kendiliinden kendinin bir aldatma oldugunu olumsuzlarsa, bu
pargalanmay: da olumsuzlar. Ne degilsem o olmak kipinde olmadiim kendindeden "ne-
ise-0-olmamak” araciligiyla kacarak kendini bir aldatma olarak olumsuzlayan kendini
aldatma, “ne degilse o olmama” kipinde olmadi§im kendindeyi hedefler. Eger kendini
aldatma miimkiinse, bunun nedeni, kendini aldatmamn insan varlhimun her tirlii
projesinin dolaysiz ve siirekli tehdidi olmasidir, bilincin kendi varlig1 icinde stirekli bir
kendini aldatma riski barindirmasidir. Ve bu riskin kokeni de, bilincin kendi varligi iginde
hem ne degilse o olmast hem de ne ise o olmamasidir (Sartre, 2010:129)

Gortilebilecegi gibi kendini aldatma insanin olgusallik ile askinsallik arasinda sikismis
varligimin ontik yapisindan tiiretilmistir. Bu belirlemelerin acti§1 pencereden filme donersek
eger, filmin adinin dahi Sartre’in varoluscu fenomenolojisiyle baglantili oldugu goriiliir. Ben
O Degilim filmi tam da Sartrect anlamiyla ne ise o olmakligindan firar etmeye calisan Nihat'm

ritya benzeri deneyimini gorsellestirir.

Gorsel 7: “Giindeliklik” Gorsel 8: “Ev Hali”
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Gorsel 9: “Is Hali” Gorsel 10: “Nezarethane”

Film Nihat'mn her gtinkti diiskiinltiklerine gomiilmiis yasamina uyanisiyla baslar. Cok
fazla sigara iger, yemek yer, cay iger, isten arta kalan bos zamanin televizyon izleyerek gecirir
vs. Pirselimoglu filmlerinin hemen hepsinde tekrar eden giindeliklige dair bu imgelerin
Heideggerci karsiligiin halis/hususi olmayan bir yasam olduguna daha énce deginmistim.
Dolayisiyla ilk katmanda yonetmen Nihat'1 bir “Das Man” olarak ¢izer. Nihat'in yasamimdaki
manevi bosluk onun etrafa yaptig1 sikint1 verici bakislarla dolu 6lii zaman ¢ekimleriyle verilir.
Bu yasamin nabzi giindelik ya da ampirik yasamin kronolojisine gore atmaktadir. Bastaki
durumda simdikilikle dolu bu yasamin ne ge¢mis bir icerigi ne de gelecege yonelmis bir ytizii
vardir. Nihat tamamen nesnel belirleyiciliklerin dtizleminde seylesmis bir varligi icra
etmektedir. Ancak bir giin tam da kendi kendini tatmin etmek tizereyken arkadaslarmin israr1
tizerine fuhus yapmaya c¢ikar. Bu eylemi yol kenarma park ettikleri arabada
gerceklestirirlerken polis baskin yapar. Arkadaslar1 kacarlar. Nihat gozaltina alinir.
Nezarethaneye atilan Nihat, burada, ayakkabisinin topugu ile demir parmakliklara vurarak
glrilti yapan tuhaf bir tiple bir gece gecirir. Nihat'in baskalarmin tasarisiyla hareket ettigi ilk
eyleminde hapsi boylamas: ilging bir noktadir. Hususi alanmi terk ettigi anda basina
olmayacak bir is gelmistir. Zira baskalariyla bir arada yasanir ve onlarin tasarilariin nesnesi
olmaya her daim aciizdir. Bu aciklik halini pesi sira gelen hapishane sahnesiyle bir arada
dustindtigtimiizde Nihat'in kendi basina varliginin ¢alinmaya miisait yapisinin ayirdina bu
sahneyle vardigini sdyleyebiliriz. Bu baskin, onun nesneligini utang icinde kabul etmesinin
yolunu acar. Kendi basma varlik kipirdanmaya baslamustir.

Gorsel 11: “Tuhaf bir tip” Gorsel 12: “Giiriilti”
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Gorsel 13: “Ayakkabr” Gorsel 14: “Uyuklama”

Nihat nezarethanede bir ara uyuklar. Uyandiginda diger adamin orada olmadigmi gortir.
Adamin ayakkabisimni denemek ister gibi eline alir. Polisin kendisini salmak i¢in hiicrenin
kapisint agmasi {izerine ayakkabiy1r birakir. Ardindan evine geger, uyuklamaktadir.
Pirselimoglu kendisiyle yapilan kimi miilakatlarda Bat1 dillerinde baskasinin ayakkabisinm
giymek bir deyim oldugunu ve bunun bir bagkasinin yerine ge¢meyi ifade ettigini soylemistir
(Yticel, 2014). Dolayisiyla buradaki ayakkabi c¢ekimini daha sonra Nihat'in Necip’in
ayakkabisini giydigi sahneyi de diistintirsek, Nihat'in kendi varligindan kagis arzusunun bir
ondeyilemesi olarak okumak miimkiindiir. Uyuklama ¢ekimleri de film boyunca tekrar eden
bir imge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sartre’in kendinden kagisin bir cesit uyuklama
olduguna iliskin yorumunu hatirlarsak uyuklama sahnelerinin Nihat'in bilincindeki
doniisiimiin isareti olarak konumlandiklarini diistinebiliriz.

Gorsel 15: “Nihat'in Bakigst” Gorsel 16: “Ayse’nin Daveti”

Gorsel 17: “Sicak Bir Yuva” Gorsel 18: “Baskast icin varlik(lar)”
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Hapishaneden ¢ikan Nihat isine doner. Yeni mesai arkadas: Ayse’ye kacamak bakislar
atar. Nihat'in bakisini cerceve icinde gerceve yaratarak ekrana getiren Pirselimoglu boylelikle,
Nihat'm Ayse’yi kendi tasarilar1 dogrultusunda cercevelemeye basladigini isaret eder. Zaten
Ayse’de bu kacamak bakislara karsilik verir. Bedenlerin birbirine yaptig1 bu bakislarla,
diistince ve dil 6ncesi bir durum olarak Pontyci anlamiyla viicutlararasi bir iliski kurulur.
Ayse'nin Nihat'1 evine davet etmesi tizerine ikisi arasinda kurulan bu viicutlararsilik diyalojik
bir diizleme tasinir. Nihat'in evinin derme-catmaliligiyla tam bir tezat olusturan Ayse’nin evi
ilk bakista romantik bir dekor olustur. Ayse cay koyarken, Nihat duvarda asil1 aile fotografina
bakar. Ayse’nin dolandiriciliktan iceri giren ve iceride cinayet isledigi i¢in hapisten ¢ikmasina
epey stire olan kocas1 Necip’in, Nihat'a olan benzerligi sasirticidir. Ayse fotograflara bakmay
stirdiiren Nihat'a donerek “eski resimler” der. Ardindan Nihat'in pek ikna olmadigin
diistinmiis olmal1 ki tekrarlar “eskiden kalma”. Gegmise yapilan bu cifte vurguyla birlikte -
Necip’in kendi basina varlik olmakligiyla hikayeye adim attigimiza gore- acaba Nihat Necip'in
tekerrtirtintin bir ugrag1 olarak goriilemez mi? Daha ©nce Pirselimoglu'nun tekerriir
anlayisina deginmistim. Onun kurdugu sinemasal diinyanin da tekrar eden imge ve motiflerle
olusturulan bir mimariye sahip oldugunu diisiintirsek, tiim filmin ge¢mis, simdi ve gelecegin
bu igice oldugunu ifade eden bir zaman-imge oldugu diistintilemez mi?

Gorsel 19: “Zaman fmge: Nihat Neciplesiyor: Gegmis-Simdi-Gelecek Icice”

Aslinda ge¢misin, simdide gerceklesen olaylarin ontolojik temelini olusturduguna iliskin bir
zamansallig1 gindeme getirdigimizde bu sorulara bir yanit bulabiliriz. Bu noktanin daha iyi
anlasilmasi i¢in Sartre’in zamansallik anlayisini 6zetleyen uzun bir alintiya yer vermek
istiyorum. Zira bu zamansallik anlayis1 bizi ayn1 zamanda Deleuze’in zaman imgesine
tasiyacak.

Gegmis, benim terkedilmislik ve durum icinde bulunma tecriibemi miimkiin kilar... Yazar
“simdi”yi “varligin yiiziinde daimi bir kagis hareketi” olarak tasvir ediyor. “Simdi” oldugu
varliktan bir kagig ve olacaga varliga dogru bir kagist ifade eder. Dogrusunu soylemek
icabederse, “kendisi i¢in” simdi’de kendinin dis tarafinda bir varliga sahiptir, kendi 6niinde
ve kendi arkasinda. O kendinin gecmisi idi, bundan sonra gelecegi olacak. Simdi olarak,
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“kendisi icin” oldugu sey, (ge¢mis), olmadig1 sey (gelecek) dir. Gelecek “kendisi icin”in
olmasi lazim geldigi bir varlik yoniidiir. Gelecek, bir kimsenin, malik oldugu soyut bir
miilkiyetten ¢ok, oldugu egzistansiyal ozelliligidir. Gelecek benim siibjektifligimi kuran
eksikliktir. Gegmis nasil olay ozelligi icin temel hazirlarsa, gelecek de dylece imkan igin
temel hazirlar. Gelecek simdi’de “kendisi i¢cin”imin tasarladi§r imkanlar icindeki niyetidir.
O, kronolojik bir tarzda siralanan heniiz gelmemis simdilerin serisi degil, daha ok, benim
varli§imla ilgili genis imkdnlar icinde bulunduran bir alandir ve daima yolculukta
bulunan bir “kendisi icin” olarak ben”i tarif eder (Magill, 1992: 94).

Sartre’mn zamansallik diisiincesi Bergsoncu zaman anlayisinin bir versiyonudur. Ote
yandan Bergson’da kronolojik olmayan bir zamansalligin acilimini saglayan stire ya da icsel
zaman anlayis1 Sartre’in felsefesinde 6nemli bir izlek olarak belirmez. Buna karsin Sartre’in
gecmisi, simdideki olaysalligin ontolojik bir zemini olarak kavramasi ve gelecegi de olusun
imkan1 yoniinden belirlemesi onun zamansallik kavrayisi ile Deleuze’tin zaman imgesi
arasinda bir koprii kurulabilmesinin yolunu agmaktadir. Zira Deleuze zaman imgesinin tam
da gecmis, simdi ve gelecek arasindaki dizisel bagintiy1 kopartarak gecmisiyle birlikte varolan
bir simdiyi ve belirsiz bir gelecegi acimladigindan s6z etmektedir. “Deleuze, diis ve gerceklik
arasindaki simirlarin ortadan kalkmasmi ve imgelerin irrasyonel bir sekilde baglanip
birlesmesini, zaman imgesine dayali sinemanin temeli olarak kabul eder” (Siitcii, 2005: 103).
Bu anlamda Ben O Degilim filmi de gercek ile gercekdisi arasindaki smnirlari iyice
gevseklestirdigi icin zaman-imge’ye dayanmir. Oncelikle Nihat'm neden bir bagkasi olmaya
meylettigini anlamlandirabilecegimiz rasyonel bagintilarla birbirine baglanmis imgelerimiz
yoktur. Daha once degindigim gibi Nihat'in filmin dontim noktalarinda uyuklar sekilde
yansttilmast hikdyenin diis ile gercek arasindaki salindigina isaret eder. Ustelik Nihat sabit bir
varlik olmaktan ziyade zamansallik iginde varolusan bir karakter olarak cizilir. “Zaman
imgesinde bir dis diinyanin varligindan bahsetmek igin hicbir temel s6z konusu
degildir” (Stitcti, 2005:158). Bu dogrultuda film boyunca tiim olup-bitenin Nihat'in bilincinde
gerceklestigine dair giiclii isaretler vardir. Daha 6nce degindigim gibi ampirik diinya ile insan
zihni arasindaki baglantilarin fkinci Diinya Savasi'min yarattigi travma sonrasi yerle yeksan
olmas1 modern sinemada yeni bir diistintimle birlikte yeni bir imgenin dogmasimna yola
agmustir. Bu olay bir yoniiyle de filmin artik dissal bir gerceklikten ziyade kendi gergekligini
yaratarak kendine gonderme yapmasi sonucunu dogurmustur. Tam da bu noktada bu son
tespiti 6rnekleyen bir cekim vardir Nihat ile Ayse'nin ilk bulusmasinda. Tedirgin edici bir
sessizligin oday1 doldurmasindan sonra Ayse televizyonu acarak Nihat'1 yanina davet eder.
Ayse televizyon izlerlerken “sahte bunlar, artisler” der. Nihat “onlar” diye karsilik verir. Ayse
“oyle, hepsi sahte, oyuncu” der. Onlar’dan kasit televizyon ekranindakiler midir yoksa bizzat
kendileri midir diye sormak gerekir. Boylelikle seyircisini de kendi filmsel gergekliginin ne
olduguna dair bir diistinim gelistirmesi yoniinde zorlar yonetmen. Bu yoniiyle film kendi
sinemasal operasyonlar1 tizerinde diisiinen bir film olarak da 6zdustintimsel bir yapiya
sahiptir. Seyirci olarak bizler artik filmi kendi yarattig1 gerceklik ve zamansallik icinde
izlemeye koyuldugumuzda kendi igsel siiremizin iginde hareket etmeye baslariz.
Pirselimoglu'nun duragan cekimlerinin, mesafeli bir goriisten karakterlerini izlemesinin ve
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ol zamanlarmin ardinda boyle bir diistintim i¢in gerekli olan stireyi yaratmak arzusu olabilir
(Oztiirk ve Biitev, 2017).

Gorsel 20: “Bagkasi tarafindan faydalamlan viicut”

Garsel 21: “Ideal Durum: Kari-koca”

S6z konusu sahnede agir-aksak ilerleyen sohbetin bir yerinde Ayse Nihat'a dogru elini
uzatir. Nihat son derece sakil bir sekilde karsilik verir. Buradaki romantik jestin karsiliginda
Nihat bir yanlis tanima eylemi gerceklestirir. Ayse’'nin “yasadig1 viicut”u “bir baskas: icin
viicut”a dontstir. Ayse’nin viicudu simdi “baskasi tarafindan bilinen varligina basvurmakla
yasanilan viicut” haline gelir. Saydigimiz bu viicut hallerini Sartre ontolojik dereceden viicut
halleri olarak goriir (Magill, 1992: 96). Ayse daha sonraki bulusmalarinda Nihat'a stirekli
olarak Necip’e benzedigini dikte eder. Ayse Nihat'a isyerindekilerin kendisi hakkinda kotii
konusup konusmadiklarmi sorar. Nihat “Ben bir sey duymadim” diye karsilik verir. Nihat'm
“onlarin lakirtisi”m1 bu duymamazliklar1 onun vicdanina uydugunun bir gostergesi midir?
Ayse, Nihat'in karsiliginin ardindan “Sen ona ¢ok benziyorsun” diye tekrarlar. Ctinkii Necip,
iceride karisia “oruspu” diyenleri sislemistir. Ayse nin kocasi ile Nihat arasindaki benzerligi
vurgulamasi aslinda onun Nihat'1 degil de, namevcut olmasina ragmen sanki birden cerceve
icinde belirecek gibi varlig1 hissedilen Necip’i istemesinden kaynaklanir. Sanki her sey
Ayse’nin Nihat'in Neciplestirmesi yontindeki bir istekce yonlenmektedir. Nihat ile Ayse'nin
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iliskisi gtinden gtine bir kari-koca birlikteligine dontistirken, Nihat'da bu rolle 6zdesleserek
Necip’e ait olan kisisel esyalar1 kullanmaya baslar. Pirselimoglu bu kimlik dontistimiini
Nihat'm Necip’in ayakkabisini giymesi ve gozliiginii takmasi gibi motifler tizerinden
vurgular. Bu ayakkabr vurgusunun Nihat'm Necip’in gectigi yollardan ytirtiyeceginin bir
ondeyisi olarak gormek mumkiindiir. Zira Necip bir dolandiricidir ve dolandiricilik tam da
baska kimliklere biirtinmeye dayal: bir istir.

Ayse kocasimin bir keresinde kendisini bogmak istedigini, kendisini dovdiguni soyler
Nihat'a. Ayse'nin bu pek de arzulanmir olmayan durumlar1 Nihat'ta anlatmasmin ardinda
Nihat'inda benzer davranislar1 sergilemesi istegi vardir aslinda. Ayse boylelikle kendisini
Nihat'm onu mal1 gibi gérmesinin sartlarin1 hazirlamaktadir. Ayse bir giin kendisine bakan
Nihat'a, nedensizce “neden dyle bakiyorsun” diye sert bir ¢ikis yapar. Ilk bulusmanin sahte
romantizmi kayip giderken aralarindaki iliski mazosist bir hal almaya baglar. Oznelerarast
iliskide insanlarmn daima birbirini nesnelestirmeye calistig1 bir savasim vardir. Ayse kendi
tasarilarini Nihat'a yansitarak ondan bir Necip ¢ikarmaya calistiginda yapmis oldugu Nihat'1
kendi varligindan ¢almak ve kendi 6zgtirliigtiniin ya da varlik imkdninin nesnesi yapmaktir.
Bu sinur bir duruma vardiginda sadizm ortaya gikar. Dolayisiyla bu baskas: igin varliklara
dontsmus iki insanin yasadig iliski sevgi degildir. Sartre i¢in sevgi iliskisi sevilen varligin
ozgurlugunt tahrip etmeden bir temelliik etme bicimidir. Ama bu imkansiz bir arzudur.
Dolayisiyla burada Ayse’nin mazosiziminden s6z edilmelidir. “Mazosizmde 6znelligin
ortadan kaldirilmasi i¢ diinyada goriiliir. Mazosist kendisini baskas: icin bir kendinde-varliga
dontstiirtir. Yani kendisini baskasinin mali yapabilecek kosullar1 hazirlar. Boylece bilerek
nesne durumuna diiser” (Karakaya, 2001: 130). Ayse tam da bunu yapmus goriiniir. Ve daha
once kocasi tarafindan su dolu bir kovada bogulmaya calisilmasma ragmen, 1srarla Nihat'tan
kendisini denize gotlirmesini ister. Sanki burada mazosist arzu kabindan tasarak artik bir sinir
durumuna ulasmistir.

Gorsel 22:” Ayse’nin dinginligi”
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Gorsel 24: “Son”

Pirselimoglu bir kez daha seyirciyi yaniltarak rasyonel bagintilar1 yikar. Zira bu
romantik ¢ekimlerin ardindan Nihat'in sekerleme yaptig1 sirada ortadan kaybolan Ayse'nin
cesedinin kiyiya vurdugu gorulur. Pirselimoglu bu sahnede gosterilmeyen bir imaj
kullanmistir. Her sey Nihat'in su meshur uyuklamalarmin birinde olmustur. Bu sahnede
Ayse’'nin yitip gidisine neyin yol a¢tig1 konusunda hi¢bir ima yoktur. Ciinkii sinematografik
ima Ulus Baker’in soyledigi gibi “en az iki imaj1 birbirine baglamay1” gerektirir (Baker, 2011:
101. Dolayisiyla bu yitip gidisi ancak zamansallik dahilinde anlayabiliriz. Ayse filmin akis
boyunca zaten baskas: icin varlik olusunda yitisini gerceklestirmistir. Boylelikle Nihat'in
baskasi ile biitiinlesme arzusu bosa ¢ikarilir. Zira bu biitiinlenme arzusunun ardinda kotii
niyet vardir. Hem Nihat hem Ayse kendilerini aldatmakla iliskiye basladiklarina gére sonucun
boyle olmasi kaginilmazdir.

Bu olaydan bir stire sonra Nihat Ayse’nin 6ldtigii deniz kiyisina gider. Tesadtife bakin
ki Necip’in eskiden calistig1 tersane buraya yakindir. Nihat'm bir cay i¢cmek icin ugradig:
kiraathanede bir adam ona dogru yaklasarak, Nihat'a ‘Necip kardesim!” diye hitap eder. Bu
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adam Necip’in askerlik arkadasidir. Adam Nihat'a tersanede is ayarlamaya ¢alisir. Bu girisim
Necip’in kabarik sicilinden dolay1 basarisiz olur. Sonra Necip’in cezasinin bitmedigini 6grenir.
Bunun tizerine Necip'in firari oldugunu diisiiniir. Necip’i azarladiktan sonra ona izmir’de bir
is ayarladigini, ortaliktan yok olmasi gerektigini sdyler. Adam bu iyiligi bosuna yapmaz,
askerdeyken Necip hayatin1 kurtarmistir. Adam bu iyiligiyle ona olan borcunu kapattigini
sOyleyerek vedalasir. Sonrasinda Nihat'1 elinde gay tepsisiyle bir vapurun iginde servis
yaparken goriiriiz. Nihat Izmir'e gelmis, arkadasinin ayarladigi ise baslamistir. Burada
[zmir’in kenar mahallerinden birinde dolasirken, tesadiifen Ayse’ye cok benzeyen bir hayat
kadinini goriir. Aralarinda sorunlu bir iliski baslar. Hikayenin [zmir'e tasman kisminda bu
kez Ayse’nin 6liimiiyle birlikte Nihatin doyurulamayan arzusunun Asiye’de karsilik buldugu
goriliir.

Gorsel 25: “Tamamlanma Arzusu/Yekvticut olma”

Gorsel 26: “Necip'in tekerriirii”

Bu tamamlanma arzusunun bosa ¢ikacagl, bogulma motifinin tekrar etmesiyle sezdirilir.
Asiye’'nin Nihat'mn bavulunu karistirip buldugu Ayse’'ye ait mayoyu giymesi tizerine
sinirlenen Nihat, Asiye’nin basini cesmenin altina sokarak onu bir stire nefessiz birakir. Bu
sahne bir bakimdan Nihat'in ge¢misteki olayin (Ayse’nin bogulmasi) tekerriir edecegine dair
olan korkusunun ifadesi olarak yorumlanabilir. Sanki Nihat ge¢miste yasananlar1 bastirmak
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istiyormus gibidir. Daha sonra Asiye’nin de tipki Ayse gibi denizle cok ge¢ tanmistigini
ogreniriz. Nihat Asiye’ye bir yemekhanede is bulur. Boylelikle Asiye ile Ayse arasimndaki
ikizlik bag1 mesleki olarak da tamamlanir. ideal bir duruma yaklagilmisken, birden her sey
Nihat'in vapurda cay servisi yaptig1 sirada Necip’i gormesiyle bozulur. Nihat onu kaldig1 otele
kadar takip eder. Necip’in otelden ciktigini goriince otele gider, odasina ¢ikarak yataga uzanur.
Bir stire sonra polis odaya baskin yaparak Nihat1 tutuklar. Hapishaneden nasil firar ettigini
soran komiserin sorularini yanitsiz birakan Nihat't ilk tutuklandigi zaman atildig:
nezarethanede gortirtiz. Demir parmakliklara ayakkabisiyla vuran o tuhaf adam da oradadir.
Film boylece sonlanur.

Gorsel 27: “Diismiisliik”

Gorsel 28: “Baglangica Déntis Mii?”

Orr, modern sinemada “kimlik baskalasimini” ikizlenme iizerinden ele alan filmlerde
Freudvari bir yineleme zorunlulugunun ortaya ciktigini diistinmiisttir: “Persona, Vertigo, The
Conformist, The Passenger ve Last Year at Marienbad “buginiin” yakasi hi¢ birakmayan
gecmisin olaylari ile ilgili filmlerdir. Ge¢misin olaylar1 bugtine 6yle yogun bir sekilde musallat
olmustur ki gecmis daima bugiiniin icinde var olmaya yukimli kalmistir” (Orr, 1997:60).
Acaba Nihat'in Neciplesmesiyle geri donen tipki bu filmlerde oldugu gibi bastirilmis olanin
geri donuisti miidur? Necip'in suglar1 Nihat'ta yinelenmekte midir? Yoksa Sartre’in dikkat
cektigi gibi gecmis ile simdi arasinda varolan ontolojik bir u¢urum mu s6z konusudur?
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“..hicligin aracilik ettigi ge¢mis ile simdi arasinda her zaman varolan bir bosluk. Bu da ayn1
sekilde ge¢misin verdigi derin bir acmin parcasidir, 6yle ki ne bugiiniin bir parcasina
dontustiirtlebilir ne de bugtinle iliskisi stirekli olabilir” (Orr, 1997:60). Dolayistyla filmin akis:
boyunca gecmis ile simdi arasinda bir tiirlii dikemedigimiz yarik insanoglunun ontolojik
belirsiz durumunun bir gercegi olarak hicbir zaman kapanmayacaktr.

Sonug: Ebedi Tekerriir

Nihat'in tamamlanma arzusunun kaynagmda kotii inang vardir. Boyle bir arzunun
neden bosa ¢iktigini Sartreci felsefenin koordinatlart icinden anlamak miimkiindiir. Ote
yandan film boyunca kiiciik farklarla tekrar eden eylem ve motifler acaba biitiin olup bitenin
bir tekerriir oldugunu mu ifade etmektedir? Eger boyleyse tekerriir eden kimin varligidir?
Nihat'in m1 yoksa Necip’inki mi? Film Nihat'in giindelik dtiskiinliiklere uyandig1 evinde
baslamist1. Yoksa Necip hapiste uyumustu da Nihat olarak uyandig1 bir riiya m1 gérmuistii?
Tum bu sorular bir yandan da filmin temel meselelerinden birinin edebi doniis/tekerriir
sorunu oldugunu diistindiiriiyor. Yonetmen Pirselimoglu, filmlerinde 6len ya da bir sekilde
yitip giden karakterlerin baska bir filmde baska bir varolusla yeniden dogdugunu soyliiyor
(Oztiirk ve Biitev, 2017). Ancak bu filmde sanki bagkarakter, bir tiirlii pesini birakmayan bir
sucun vebalini dder gibi her seferinde benzer seyleri deneyimleyerek birkac kez yeniden
doguyor. Nitekim anlat1 boyunca karakterlerin baskalasimlarimni bir tiir yeniden dogus olarak
gormeyi miimkiin kilan pek cok motif var. ilk olarak, Nihat'in kendi basina varlik’tan bagkast
icin varliga, oradan kendi i¢in varliga hareketinde yasadig1 baskalasimi bir yeniden dogus
olarak gérmek miimkiin goriintiyor. Ikinci olarak Ayse Asiye de tekrardan viicut buluyor.
Deleuze’tin diyebilecegi gibi sanki filmin karakterleri bir kacis hatti {izerinde kagarlarken yol
tizerinde Kkactiklar1 seyler tarafindan yeniden yakalamiyor. Nihat'mm baglangictaki
durumundan daha kétiiye gitmesine ragmen hicbir olumsuz tepki gostermemesi biitiin bu
deneyimin gercekdist oldugunu diistindiirtiyor. Dolayisiyla film boyle bir sonun ardindan
insanin yeniden basa dontip her seyi tekrar gozden gegirmesine dair giicli bir arzu
uyandirarak yeniden bashyor.
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Tragedyanin Oziindeki Dionysoscu Bilgelik Ve Sinemadaki Izleri

Cagdas Emrah Cagliyan”®

Ozet

Trajik diisiincenin koklerini buldugumuz Antik Tragedyada, yeryiizii yasaminin istirap ve aciyla dolu
oldugu, bununla birlikte bu diinyada meydana gelen olaylarin, aslinda Olympos tanrilarimin istenci
uyarinca gerceklestigi kabul edilir. Bu kabul, en agir ve korkutucu cehresiyle goriiniir oldugunda dahi,
yasamin ardinda tanrisal bir isteng bulmayi, boylece bu yasama katlanmay: saglar. Antik Tragedya
kahramanlari, bu sayede en korkung acilarla stnandigr durumda bile, hicbir pismanlhik bildirmez ve
eylemlerinin tiim sorumlulugunu alirlar. Ciinkii bu eylemler nedeniyle cektikleri bitimsiz acilar, aslinda
kisiliklerindeki sonsuz yamn bir geregidir; burada tanrisalli§in miihrii vardir. Bu noktada, olgusallik
ve sonsuzluk alanlart arasindaki catismamin acik ifadesini Nietzsche'nin Apollon ve Dionysos
ayrimnda buluruz. Apollon, bicim ve 6l¢iiliiliigii salik veren tanriyken, Dionysos, insant kistirilmaya
caligildigr simirlardan kurtarir ve dogasiyla biitiinlestirir. Trajik kavrayisa ulasmamizin anahtari,
Dionysoscu alanla bagimizi giiclendirmektir. Dionysos, bizi goriiniislerin yamlsamasindan kurtarir ve
yasamdaki muhtemel kayiplarimizdan kaynaklanacak kaygr ve acilart azaltir, edilgin bir varolusu
engeller. Dolayistyla bu gerilimde Dionysos un iistiin gelmesi, ayni zamanda yasamin en dehsetengiz
yliziiyle dahi hakli ¢ikarilmasini getirir, trajik olamn Oziinii veren de budur. Trajik kavrayisin
dayanaklari, olumlamada bulunduguna gore, bu kavrayisa diger anlat: tiirlerinde de rastlayabiliriz.
Calismamizda giiniimiiz anlatilarinin en kitlesel ve etkili olanlarindan sinemada trajik diistincenin izini
siirecegiz. Ciinkii cagimizda trajik kavrayisa ulasabilme olanagimizi farketmek, kendi varolusumuzu
hakly ¢tkarmamiza da katkida bulunur. Bu baglamda, Dionysos un cesitli goriintiilerini sunan Barton
Fink (Ethan ve Joel Coen, 1991), The Wicker Man (Lanetli Ada, Robin Hardy, 1973) ve Badlands (Kanl
Toprak, Terrence Malick, 1973) filmleri bize rehberlik etmek igin olduk¢a uygqun Odrneklerdir.
Calismamizda, Antik Tragedyadan itibaren siireklilik tasiyan trajik kavrayis, bu drnekler araciligryla
irdelenecektir.
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Dionysian Wisdom in The Essence of Tragedy and Its Trails on Cinema

Cagdas Emrah Cagliyan”®

Abstract

In Ancient Tragedy, where we find the roots of tragic thought, it has been agreed that, the life on earth
is full of misery and pain; however, every incident occurring on earth is actualized by the will of the
gods in Olympus. This agreement ensures enduring the living with its most hurtful and scariest face
by finding divine will behind this life. Thus, the heroes of the Ancient Tragedy do not regret anything
and take all the responsibilities of all their actions, even they are tested with most formidable griefs.
Because this endless pain caused by their actions is actually a necessity of the eternal side of their
personalities, there is a seal of divinity. At this point, we can find the expression of the conflict between
factivity and infinity, in the discrimination of Apollo and Dionysus formulated by Nietzsche. As Apollo
is the God of shape and commends golden mean, Dionysus saves the humans from the limits they are
imprisoned in and unifies them with their nature. The key of reaching the tragic comprehension is
strengthen our connection with Dionysian area. Dionysus saves us from the illusions of the appearances
and reduces the worries and aches derived from the possible losses in the living, prevents the passive
way of existence. Therefore, the triumph of Dionysus in this rivalry also conveys the legitimation of life
even with its most horrifying side, which carries the essence of the tragic. Accordingly finding the bases
of tragic comprehension in affirmation, we can see this comprehension in other narratives. In this study,
we will trace the tragic thought in the cinema, one of the most massive and efficient narratives in our
age. Because, realizing our possibility to reach the tragic comprehension, also contributes us to
legitimate our own existence. In this context, Barton Fink (Ethan and Joel Coen, 1991), The Wicker
Man (Robin Hardy, 1973) and Badlands (Terrence Malick) films, which present various views of
Dionysus, are pretty suitable examples to guide us. In our study, we will examine the continuous tragic
comprehension dating from Ancient Tragedy via these examples.

Keywords: Tragic, Ancient Tragedy, Apollo-Dionysus conflict, Nietzsche, cinema.
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Giris

Trajik bir kavrayisi, trajik olanmn o6ztinti ifade eden sey nedir? Bu kavramla
ozdeslestirilen Antik Tragedya kahramanlarinin ¢ok uzun zaman Oncesinde kalmis
olmasindan yola cikarak, trajik olanin da giincelligini yitirdigini soyleyebilir miyiz? Yoksa
degisen gortintimlerin ardinda hep ayni devingenlik yinelenmektedir de, biz artik
yasamimizin her alaninda goriilerin dogrudan gtidiimtine girmis oldugumuz icin, bu olgunun
bilincine varma olanagmi mi yitirmisizdir? Bu sorularin yamtinin pesine diiserken, Antik
Tragedya evreninin dogasini, bu evrende ortaya ¢ikmis kahraman tipinin temel 6zelliklerini
goz ontinde bulundurmamiz yararli olacaktir. Bu ozellikler, bize ayn1 zamanda yasamin
ozegindeki asil sorunlar1 zihnimizde canlandirmamiz konusunda da yardim edecektir.

Antik Tragedyada, bilindigi tizere, olgusal diinya basat konumda degildir;
yerytiiziindeki olaylar, tanrilar kastinin istegine uygun sekilde gerceklesir. Ancak bu durum,
tragedyanin kahramani olan insanlar tizerinde baski olusturmaz. Bu kahramanlar, salt
bireyselliklerinden kaynaklanan bir 6zgtirliik icerisinde davranmazlar. Eylemlerinin ardinda,
yazili olmayan, iclerine islemis yasalar vardir; bu eylemler bir zorunlulugun izini tasir.
Bununla birlikte, bu kahramanlar, ardinda tanrisal istencin muthriinti gordtikleri eylemlerini
tumiiyle olumlar ve bunlarin tiim sorumlulugunu tstlenirler. Cagcil kisiler olarak kendi
durumumuza baktigimizda ise, eylemlerimizi bir zorunluluk icinde gergeklestirdigimizi
diisinmek cogumuz icin dehset verici olacaktir. Ancak, eylemlerimiz tizerinde tek egemen
giic olarak kendimizi gordugiimiiz zaman bile, bunlarin sorumlulugunu {izerimize almak
konusunda c¢ok daha c¢ekingen davranmiriz; eylemlerimiz icinde bulundugumuz kosullar
altinda rastgele ortaya ¢ikmus, gittikce de bizden bagimsizlasmis gibi goriiniirler. Oyleyse
Antik Yunan déneminde, olgular diinyasi ikincil bir konuma itilse de yerytizii yasamiyla daha
barisik kalmirken; cagimizda, gorgiil diinya ozeksel bir konum tasidigr halde, kendi
egemenligimizde oldugunu sandigimiz bu evrene yabanciligimiz artmustir.

Bu noktada, trajik diistincenin temellendigi dayanaklara da yaklasmis bulunuyoruz.
Tragedyada gorgiil diinyanin degersizligi, anlamsizlig1 kabul edilirken, daha derin bir
gercekligin duyumsandigini; gelip gecici yerytiziiniin ardinda, korkung bir cehreye sahip olsa
da, kalict ve sonsuz bir varolus durumunun varliinin benimsendigini soyleyebiliriz.
Birbiriyle karsithik icinde gortinen bu iki yani, Friedrich Nietzschenin agik anlatimimdan
hareketle, Apolloncu ve Dionysoscu alanlar olarak belirtebiliriz. Apollon, ussal 1sikla iliskili
olup bizim bicimlerin, dolayisiyla simirlarin, bilincine varmamizi saglayan bir tanri iken,
Dionysos ise, tiim bigimleri yikar ve bizi 6nce kendi dogamizla, ardindan da ezeli-ebedi
gerceklikle biittinlestirir. Buradaki ikiligin asil etkisi sudur; Apolloncu olgusal diinyanin gelip
geciciliginin farkinda oldugumuz stirece, yerytiziindeki kayiplarimiz bizi etkilemez, edilgin
bir kayg1 ve keder icine sokmaz; Dionysosgu alanla buittinlestigimiz ol¢tide ise, varolusun en
korkung haliyle dahi bir tanrisallik tasidigini idrak ederiz!. Boylece tanrilar kastinin tragedya
i¢in tasidigr onem de ortaya ¢ikmis olur; olgular diinyasinda deneyimledigimiz yikim ve
haksizliklarmn ardinda, bizim kisisel talihimiz degil, tanrilar kastinin istenci vardir, dolayisiyla

1 Tragedyanin Eski Yunanca’da teke (tragos) ve tiirkii (oidie) sozctiklerinden tiiremis oldugunu aklimizda
tutarsak, trajik kavrayisin 6ziiniin keci ayakl Dionysos ile dogrudan iliskisi daha acik hale gelir.
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bizim kotiiciillik gordigiimiiz her sey bengi varolusun o6ziine sinmistir. Oyleyse, bu
kavrayisa ulastigimizda artik talihsizligimize yerinip kosemize cekilemeyiz; yasami bu haliyle
olumlayip tanrisallikla biittinlesmis olan kendi istencimizi edimsellestirmemiz, gortler
diinyasindan gelebilecek tiim felaketlere, sonunda her seyimizi yitirecek bile olsak, kars:
koyabilmemiz gerekir. Gorgiil evrenin getirdigi haz ve acilarin yanilsamali perdesi
yirtildiginda, kendimizde direncimizi arttiran giicti bulabiliriz.

Yukarida anlattiklarimizdan yola cikarak, trajik kavrayistaki zorunlu kosulun tanrilar
kastmin kesin kabuliinden ¢ok, yasanilan diinyanin, gerceklestirilen eylemlerin olumlanmasi
ile iligkili oldugunu s6yleyebiliriz. Oyleyse, bu trajik diisiinceyi somutlastiran bir anlati bigimi
de yalnizca Antik Tragedya ile smirlanamaz. Bu galismadaki asil amacimiz, bu kavrayisin
cagimiz anlatilarinin en kitlesel ve bu nedenle de en etkili tiirlerinden biri olan sinemadaki
izini stirmektir. Ctinkii ¢agimizda bu kavrayisin ortaya koyulma bicimlerini taniryabilme
olanagimiz arttik¢a, kendi yasamimizla barisma ve edimsel bir varolusa erisme olasiligimiz da
artar. Bu baglamda, trajik diistincenin sinema anlatilarinda serimlenme sekillerini daha agik
kilabilmek i¢in, calismamizda ti¢ film 6rneginden yola ¢ikmay1 uygun goriiyoruz. Ornekleri
incelerken, ilkin, hem Dionysosvari bir yan karakter barindirarak yasamdaki Apollon-
Dionysos gerilimine yer vermesi, hem de bu gerilimin bir yapitin yaratilma stirecindeki isleyis
bicimini ele almas1 bakimindan, calismamizda Barton Fink (Ethan ve Joel Coen, 1991) filmini
daha ayrintili sekilde irdeleyecegiz. Ardindan, bu gerilimin Dionysoscu bir kiilttir icerisinde
gerceklesme bigimine odaklandig1 icin onem tasiyan The Wicker Man (Lanetli Ada, Robin
Hardy, 1973); son olarak ise, Dionysosvari bir baskaraktere 6zeksel bir konum vermesiyle
yerytizti yasaminin korkutucu ytiziiyle hakli ¢ikarilmasina olanak taniyan Badlands (Kanl
Toprak, Terrence Malick, 1973) filmlerini ele alacagiz2.

1. Dionysoscu Bilgeligin Antik Tragedyadaki Dayanaklar:

Tragedyadan, trajik olandan s6z ederken, genellikle bu kavramlar: salt Antik Yunan’a
aitmis ya da en azindan c¢agimizla hicbir bagi kalmamis gibi ele alir, trajik bir diistince
biciminin insana dogrudan kendi yasaminin i¢inde hangi olanaklar:1 sundugunu goz ardi
ederiz. Yazgilar1 tanrilarin elinde olan tragedya kahramanlarinin durumlarina acir, onlar
edilgin kurbanlar gibi degerlendiririz; bireysel yasamlarimiza baktigimizda ise -kusatilmis
oldugumuz ‘sistem’i ya da ideolojik baglami saymazsak- tizerimizde hicbir egemenin varliginm
kabul etmeyiz. Eylemlerimiz yalnizca kendimize ait goriiniir; en ¢ok ezildigimiz, en yogun
sekilde boyunduruk altina alindigimiz iliski bigimlerinde bile, en azindan anhk kisisel
¢ikarlarimiza uygun diisen bir sey yaptigimiz igin, 6zgiirltigtimiize iliskin kuskuya diismeyiz.

2 Sinemay: felsefeyle iliskilendiren calismalarin genellikle su dort yonelimden birini benimsedigini
goriiriiz: Sinemay1 dogrudan kendi dogas: icin dikkate alma ve film izlemenin toplumsal ve psikolojik
uylasimlarini kesfetmeye calisma; filmleri felsefi tema ve sorunlari serimledigi igin arastirma kapsamina
alma; felsefeye ya da bir filozofun yasamina iliskin olan ve felsefi konular1 acik bir sekilde tartisan
filmlere odaklanma ya da filmi felsefe yapmanin bir bigimi olarak gorme (Goodenough, 2005: 1-3).
Anlasilacag1 tizere, bu calismada sinemay: arastirma kapsamimiza almamizin nedeni, yukarida
saydiklarimizdan ikincisi, yasamimizla dogrudan ilintili olan bir felsefi sorunu disavurmas: olarak
ortaya cikiyor. Dolayisiyla bu metinde, filmleri ¢oziimlerken gortintir ytizeyin derinliklerine islemis
olan tiimel yanin agiga ¢ikartilmasi asil amacimiz olacaktir.
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Peki, tragedya kahramanlar1 karsisinda, ozglrligumiize ve yazgimiz {izerindeki
egemenligimize yonelik, distinmeye kosullandigimiz bu tisttinltige gercekten sahip miyiz?

Sorumuzu yanitlarken, dncelikle Antik Yunan tanrilarinin ortaya ¢iktig1 evreni daha
yakindan tanimamiz gerekir. Bu baglamda, Tragedya’nin Dogusu’nda Nietzsche'nin verdigi
ornegi hatirlarsak; Kral Midas bir giin Dionysos’un eslikgisi Silenos ile karsilasir ve ona insan
icin en miitkemmel seyin ne oldugunu sorar. Silenos"un yanit1 su sekildedir: “En iyi sey senin
icin tamamen ulasilmazdir: dogmamus olmak, var olmamak, hi¢ olmak. En iyi ikinci sey ise
senin i¢indir - en kisa zamanda 6lmek” (Nietzsche, 2005: 36). Dolayisiyla Antik Yunan
doneminin tini, yasamin, varolmanin insan tizerinde olusturdugu yiikt tim korkung
cehresiyle kavramistir. Buna katlanmanin yolunu ise kendi gegici yasamlarmin tizerinde tiim
bengilik ve ozgiirliikleriyle hiikiim stiren Olympos tanrilarimi yaratmakta bulurlar. Bu
tanrilarin varligi, yok olup silinmeye yazgili insansal yasami katlanilir kilar. Nietzsche'nin
ifadesiyle: “Boylesi tanrilarin parlak giinesi altindaki varolus, ulasilmaya deger bir varolus
olarak duyumsanir ve Homeros'un insanlarmin asil sancist bu varolustan ayrilmaya
iliskindir” (2005: 37). Antik Yunan insaninin kendi imgelerinin birer izdtistimii olan bu tanrilar
diinyasi, sonlu yasama daha tutkulu bicimde sarilmay1 saglar.

Homeros'un kahramanlar1 s6z konusu edildiginde, onlarin 6liime meydan okuduklari
durumda bile, en asagilik bicimde de olsa, yasamin kendisini ye§ tuttuklarmm goriiriiz.
Ornegin, biiytik zorluklarin ardindan kendisini atabildigi Phaiak ilinde Odysseus, ev
sahiplerine, tanrilarin buyrugu geregi, yasadig: felaketleri anlatmadan 6nce sunlar1 sdyler:
“Ama brrakin simdi derdi merdi, karnimi doyurayim, daha asagilik bir sey yok bu kopek
karindan, ytireginiz yas ve {izlinttiyle dolu olunca bile buyurur bize, hatirlatir durur boyuna
kendini. (...) biittin dertlerimi unutup doyurmam gerekir onu, biitiin ¢ektiklerimi unutturur
bana, yalmiz beni doyur, der” (Homeros, 2000: 131). Bir bakima, bedenin yasamsal
gereksinimleri, cekilmis her turli ¢ileyi onemsiz kilma giictine sahip goriiniir. Diinyevi
yasamin hakli ¢ikarilmasina iligkin en &nemli sozlerden biri ise, Odysseus'un Oliiler
Ulkesi'nde karsilagtign Akhilleus'un agzindan dokiiliir. Odysseus’un, saygisini gostermek
amaciyla, “yasamis en buiytik kahraman”a tntintin sonsuza dek siirecegini animsatmasi
tizerine, Akhilleus sunlar1 soyler: “Ballandirma bana ¢liimii sanli Odysseus, buitiin gecmis
gocmdis Oliilere kral olacagima el kapisinda kulluk edeydim keske, yoksul bir ¢iftcinin yaninda
rgat olaydim” (Homeros, 2000: 197). Oyleyse, adi en yigit kisi olarak sonsuza dek
yerytiziinden silinmeyecek bu savasc bile, salt zihinlerde yer etmis bir kahraman olarak
kalmaktansa, kolece kosullar altinda dahi olsa yasamay1 yeglemektedir. Dolayisiyla, burada
gordugumiiz sey, tim ac1 verici ve korkutucu yanlariyla yasamin kendisinin olumlanmasidir.

Diinyevi yasamin olumlanmasini olanakl: kilan ise, yerytiziiniin salt gortintir yiizeyiyle
yetinmemektir. Bu durumu soyle agiklayabiliriz: goriintir ytizeyin, bigimin kati bicimde
kendini dayatmasma karsin bu bicimi, siirlilig1 yikma, sonsuz olanla birlesme yoniinde bir
istencin somutlasmasi. Yasami olumlamaya gotiiren bu trajik yolu, Nietzsche'nin betimledigi
Apollon ve Dionysos geriliminden hareketle irdeleyebiliriz. Bilindigi gibi, Apollon ussal 151811
tanrisidir ve insan bu 1s1k altinda kendi bi¢iminin, smirlarinin ayirdina varir. Boylelikle
Apollon, insanlar1 kendi sinirlariin bilincine vardirmanin bir getirisi olarak, yasami akilci ve
ongoriilmez acillardan muaf bigimde stirdiirmek konusunda yardimci olur. Nietzsche’den
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aktarirsak: “Etik bir tanr1 olarak Apollon, kendisi gibi olanlardan 6lctilti olmalarini ve bunu
koruyabilmek igin de kendilerini bilmelerini ister. Boylece, “Kendini bil” ve “Olgiiyii

'//

kacirma!” istemi, estetik gtizellik zorunluluguyla atbasi gider (...)” (Nietzsche, 2005: 40). Ancak
yasamu trajik yoniiyle kavramuis bir kisi, olgtiliiliikle, 6nceden denenmis ve tiim 6nemli esikleri
saptanmus bir yolda ytirtimekle yetinebilir mi? Yalnizca Antik Yunan Tragedyasinin énemli

kahramanlarmin yazgilarina bakmamaiz bile bu soruyu olumsuz yanitlamamizi gerektirir.

[lkin, Antik Yunan’in en trajik kisisi Oidipus’u ele alalim. Bilindigi tizere, Oidipus,
kendisiyle ilgili gercekleri 6grenmek icin geldigi Delphoi tapinagmda, babasi oldiirtip
annesiyle evlenecegi kehanetini duyunca evlatlik olarak geldigi Korinthos kentinden ayrilir.
Yoldayken karsisia cikip gegis hakki icin kendisiyle dalasan iki adami 6ldtirmek zorunda
kalir. Ardindan Thebai'ye gelir ve kenti esir almis olan Sphinks’in bilmecesini ¢6zer3, Sphinks
kendini oldiirtir; Thebai halki da bu kurtariciyr kraliceleriyle birlestirerek krallar1 yapar.
Ancak sonradan Thebai kenti bir salgin hastalikla sinanir ve onlara eski krallarmin katili
kentten stirtilmedigi stirece bu lanetin kalkmayacag: bildirilir. Kdhin Teiresias ve ge¢misteki
kralin koleleriyle yapilan sorusturma, Oidipus’un yolda 6ldiirdiigti adamun 6z babasi Laios,
Thebai’de evlenip cocuk sahibi oldugu kadinin da 6z annesi lokaste oldugunu ortaya gikarir.
Bu noktaya kadar yasadiklari, Oidipus’un kendisine bildirilen yazgiya meydan okuyup eski
yasamindan ayrilmasi ve vardigl yerde doga tizerinde egemenlik kurmasiin bir sonucu
olarak gelisir. Bir bakima, Oidipus kendi bilincine varmaya calisirken kendisine bildirilen
siirlarla yetinmez, bir tutsak olarak yasamaya baskaldirarak yiiktimlii kilindigr belirlenimi
parcalamaya cabalar ve basarili oldugunu sandig1 anda yazgis: tizerindeki gti¢ tarafindan alt
edilir. Insanin yeryiiziinde ulastig1 giiciin salt yanilsamadan ibaret oldugunun bilincine
varinca Oidipus, gozlerini kor edecektir. Sofokles’in tragedyasinda Oidipus’un sozlerini
hatirlayalim: “Apollon dostlarim, Apollon! Bu dayanilmaz acilar1 o ¢ektiriyor bana. Ama
gozlerimi kor eden baska eller degil, kendi ellerim. Hem benim icin bu diinyada gormeye
deger ne kalmisti ki?” (Sofokles, 2012: 51). Hatirlanacagi tizere, Delphoi Apollon'un
tapmagidir; dolayisiyla Oidipus’a kendi sinirlar1 aslinda Apollon tarafindan bildirilmistir.
Insanin, Apolloncu 1sikla agik kilinmis bu sinirlar1 asmaya calismasi ise, mazur goriilemez.

Tanrilar tarafindan konulmus smnirlari asmanin cezasini 6deyen ¢nemli bir figiir de
Zeus'u kandiran ve 6limii alt eden Sisyphos’tur. Sisyphos’un cezasi, Oliiler Ulkesi’'ndeyken
sirtindaki kayay1 tepeye cikarmaktir, ancak tepeye her vardiginda kaya sirtindan asagiya
yuvarlanir ve ayn doéngii siirekli yinelenir. Oyleyse, kendi sinirli varligini tanrilara karst
koyarak one ¢ikarmak, onu sonsuzluga tasimay: istemek, ayni zamanda sonsuz bir bedel
ddemeyi gerektirir.

Odysseus'un Poseidon tarafindan lanetlenmesinin ve yillar boyunca felaketlerle
stnanmasinin nedeni de kendi varligimi yiiceltmektir. Poseidon'un oglu Tepegoz'iin

3 Sphinks’in sorulari: “kimi zaman iki, kimi zaman {i¢, kimi dort ayak tstiinde yiirtiyen ve dogal
yasalara karsit olarak en ¢ok ayagi oldugu zaman en giigsiiz olan yaratik hangisidir?” ve “Iki kiz
kardestirler, biri 6tekisini dogurur ve ikincisi birincisinden dogmadir” seklindedir (Erhat, 2006: 226).
Oidipus, sorulara sirayla; “insan” ile “giin ve gece” yarmtlarmi verir. Bir bakima, ilkin doganin
karsisinda kendi bilincine kavusan bir insan haline gelir ve ardindan doganin sirrin1 aciga ¢ikararak
kendi egemenligini kurar.
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hismindan kurtulmak icin kendisini “Hi¢ kimse” olarak tanitan ve bu sayede hapsedildikleri
magaranin kapisini agtirarak kurtulan Odysseus?, gemiye vardiklarinda kiyidaki Tepegoz’'e
kendi admni1 haykirir. Odysseus’un Poseidon tarafindan lanetlenmesi de kimligini acik etmesi
nedeniyle gerceklesir. Bir anlamda, kendisini hice indirgedigi zaman doga karsisinda tistiin
gelmesine izin verilen insan, benliginin sirlarindan tasmasina yol actiginda cezadan
kurtulamaz.

Bununla birlikte, Antik Tragedya kahramanlarinin bizi ilgilendiren yani, yalmizca
biiytiyen kibirlerinden dolay1 cezalandirilmalar: degildir. Onlar, tiim edimleriyle dogrudan
baglantilidir ve zorunluluk icerisinde gerceklestirdikleri eylemlerin tiim sorumlulugunu
tizerlerine alirlar. Oidipus, rastlantilar gtidiimiinde ilerlerken, hicbir sekilde bilgisi dahilinde
olmadan biiytk giinahlarmi isler. Ancak bu durum, onun, isledigi baba katli ve ensest
suglarmi tiimiiyle tistlenmesine engel degildir. Benzer sekilde, Odysseus da canimni korurken
kapildigr kibrin agir sonuclarma gonitillti olarak katlanir. Bu karakterler, hicbir sekilde
pismanlik ya da vicdan azab1 duymaz ya da affedilme beklentisiyle hareket etmezler; onlar
modern insandan ayiran da bu yanlaridir. Hegel'in ifadesiyle:

“Kahraman karakterin bagimsiz yekpareligi ve biitiinselligi herhangi bir sug
boliiniimiinii reddeder ve oznel niyetler ile nesnel olarak yapilan is ve sonuglart arasindaki
karsithiga dair hicbir sey bilmez; buna karsilik giintimiizde eylemin karmasiklig1 ve dallanip
budaklanmasindan dolayi, herkes herkese basvurur ve sucun sorumlulugunu miimkiin
oldugunca vizerinden atar” (Hegel, 1994: 187).

Oyleyse modern insanin, bilingli sekilde igledigi suglarin dahi sorumlulugundan
kurtulma cabasma girmesine karsin trajik karakterlerin bu yonde en ufak bir egilimi
bulunmaz. Onlar, i¢sel yasalarinin dayattig1 zorunlulukla hareket ederler ve isledikleri suglar
kendi benlikleriyle bir buittin olusturur. Oidipus’un kizi Antigone’yi hatirlarsak, Thebai'ye
kars1 savasirken Olen agabeyi Polyneikes’in cesedini acikta biraktiran kral Kreon'a
baskaldirdigini ve tiim sonuglarini goéze alarak agabeyini gomdiigiinti goriiriiz. Antigone nin
krala bagkaldirarak isledigi sug, igsel yasasmun zorunlu getirisidir. Kreon tarafindan
kayaliklara hapsedilirken higbir pismanlik duymaz ve sonunda kendini asar (Sofokles, 2012b).
Bu kahramanlarin, davrandiklarindan baska turlti davranmalari, arzulanir bir yasama
kavusmak amaciyla kendileri icin gtivenilir bir yolda ilerlemeleri beklenemez. Onlar, en agir
yaptirimlarla karsilastiklarinda dahi bunu kisilikleriyle bir biittinliik olusturan yazgilarinin
somutlasmasi olarak kabul ederler. Modern diinyada ise, kisiler hicbir baglanim icermeyen
bireysellikleriyle, kendilerini 6zgiir sanarak, bir suca kalkistiklarinda, eylemlerinin niteligine
iliskin hicbir bilgi ya da sezilerinden s6z edilemez; onlar eylemleriyle bir buittinliik icerisinde
degildirler. Icinde yer aldiklari baglanimlardan sikildiklarinda bunu asmak icin birtakim
eylemlere girisir ve sonunda pismanlik duyarak affedilmeyi beklerler; bireyselliklerine 6nem

4 Bu kisimda arkadaslarindan birini yemis olan Tepegoz'e kendisini “Hi¢ kimse” olarak tanitmistir.
Sonradan, Odysseus’un goziine soktugu kizgin kiitiikkle kor olan Tepegoz, magaranin iginde acili
cigliklar atarken, disaridaki arkadaslarma “Magarada Hi¢ kimse tarafindan kor edildigini” soyler;
ancak kendisini ciddiye alan olmaz. Odysseus boylelikle Poseidon’un oglunu alt eder ve magaradan
kacarlarken cevrelerinde baska devlerle karsilasmazlar (Homeros, 2000).



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

verdiklerinden, ilk bakista daha ozgiir goriinseler de, pesinden kostuklar1 mutluluk
vaatlerinin bilincine varamazlar.

Bu noktada dikkat cekici hale gelen durumu soyle ifade edebiliriz: Cagimizda, bireysel
ozgurliiklere daha ¢ok onem verilirken insanlarin sorumluluklar: da daha kisisel bir hal alir
ve gittikce kendisinden kurtulunmas: istenen bir yiike dontistir, dolayisiyla bireysel
bagimsizlik ideal bir 6zgiirliik anlamina gelmez. Antik Tragedya evreninde ise, kahraman,
icinde yer aldig1 tozsel biittinden ayrilamaz, sahip oldugu icsel yasa yalmizca kendi
bireyselliginden ¢ikarsanmaz; onun 6znelligi her zaman biittinsellik tasir. Asil 6nem tasryan
nokta sudur ki, bu kahramanlar, bir yandan bilingli ya da bilingsiz giristikleri eylemlerin
timiiyle tanrilarin istenci uyarinca gercgeklestigini kabul eder, 6te yandan bu eylemlerin
sorumlulugunu tiimiiyle {izerlerine alirlar. Burada tanrisal isten¢ bireysel istencten, bu
kisilerin i¢sel yasasindan ayrilmaz ve tanrilar yerytiziinde gekilen tiim acilar1 olumlamanin bir
aracina dontistir. Bu olumlamadir ki, trajik olanin 6ztinii olusturur.

Aiskhylos'un tragedyasinda insanlarin tanrilar karsisindaki 6zgtirltigtinii ilerleten titan
Prometheus’ta da benzer olumlamay1 gortirtiz. Tanrilar1 kandirarak caldig: atesi insanlara
veren Prometheus’un cezasi, kayalar tizerinde zincire vurulmak olur. Tutsak durumdaki
titanin cigeri Zeus'un kartal1 tarafindan parcalara ayrilir; ancak her defasinda yeniden biiytir
ve yeniden parcalanir. Bu bitimsiz ceza Prometheus’u yildirmaz ve Sisyphos’ta oldugu gibi,
ozvarligin bir bedeli sayilarak olumlanir. Bir bakima, sinirlar1 yikma istemi, bu karakterlerin
kisiligindeki bengi yan1 ortaya koyar ve bu bengilik de kendisini ancak ytiklenilen cezalarin
sonsuzlugunda disavurur. Prometheus’un sozlerinde, kendisine uygulanan iskenceye
katlanirken bu bilgeligi tasidigini gortirtiz: “Hepsini biliyordum basima geleceklerin. Payima
diiseni gonitil ferahligiyla tasimaliyim, kaderin oniinde durulmaz, bilmeliyim bunu”
(Aiskhylos, 2013: 6). Dolayisiyla, tanriya baskaldirirken dahi, kisinin kendi tizerinde egemen
olan bir yazgisallig1 kabul etmesi, her tiirlti zulme katlanmasin kolaylastirir ve baskaldirisinin
surekliligini korur. Bu kahramanlar, isledikleri sucun bedelini tiim varliklariyla 6deyerek, bu
bedeli benimseyerek yengiye ulasirlar.

Iskence ve 1stirap ile taglanan olgtiliiltigli asma, sinirlar: yirtma edimi, Apollon”un karsiti
olarak konumlanan Dionysos ile baglantilandirilir. Dionysoscu asamada, insan kendi
dogasiyla ve evrenle biitiinlesme igine girer. Bu durumda, bireysel varlik kendi i¢ine sigmaz;
“Herkes her seyle bir olmak, bir an igin de olsa, doga, “Ana Bir” olmak ister, insanla doganin
bu barismasinda, insan, kisi olmaktan ¢ikar (...)"” (Kuguradi, 2009: 28). Dionysos"un niteligini
hatirlayacak olursak, bu Tanr1 tiziim baglar1 ve sarap ile iliskilendirilir; ilkin tiztimler ezilir,
bi¢imi bozulur ve ¢oziiliir, ardindan bu ¢ozeltiden nektar elde edilir. Bu nektari, yani sarab:
insanlara sundugunuzda onlar1 kendi dogalariyla bir araya getirirsiniz. Oyleyse, cismani
karsilig1 parcalanip sembolik kanmnin icilmesi ve insanlar1 daha 6zgiir kilmas: bakimimdan
Dionysos miti, Isa miti ile de dogrudan baglantiidir (Meunier, 2010). Uziim ortadan
kalktiktan, Dionysos parcalara ayrilip kani akitildiktan sonra, bu tanrmin etkisi ve insani
dogayla biittinlestirme giicti artar.

Bununla birlikte, Dionysos’u yalnizca Isa ile iliskilendirmek yeterli olmayacaktir. Antik
Yunan tininin giictinii yitirmesi, bu tanrilarin ve 6zellikle de Dionysos’un anlamini doniisiime
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ugratmistir. Nietzsche'nin Hristiyan ahlakini elestirirken belirttigi tizere, arttk “doga”
kavrami “tanr1” kavramimin karsit ucuna yerlestirilmis ve dogallik da giinahkarlikla bir
tutulmaya baslanmustir (2008: 22). Tanrilar kastinin gtigten diistip yerini tek tanrili dinlere
birakmasiyla, yasamin dogal ytiiziinii olusturan olgular kutdis: ilan edilmis ve bu dinlerce
atanan temsilciler, dogal diirtiiler konusunda onay ve basvuru merci konumuna erigmistir.
Boylece yasam icgtidiisiinti digsallagtiran tiim giidii ve gereksinimler kotiictillestirilir; bu
degersizlestirme de din adaminin yerini saglamlastirir (Nietzsche, 2008: 38). Dionysos'un ne
sekilde resmedildigine dikkat edersek, Nietzsche nin savlarinin dayanaklar: da netlik kazanr.
Bircok tasvirde Dionysos’un belden asagisi satir seklinde betimlenir; sakallr bir yiize ve
kadms: gogiuslere sahiptir. Bu bicim, kuskusuz ki bizlere de oldukga tamidik gelir, ¢tinkii
genellikle keci ayakli, sakall1 ve kadin gogiislii yaratik, tek tanrili dinlerin ortaminda biiytimiis
kisilere insanligin en biiyiik diismani olarak 6gretilegelen seytandan baskas: degildir. Oyleyse
bu noktada, Dionysos nezdinde bir kez daha sinirlarin erimesine tanik oluruz; en kottictil ve
en kutsal yaratik Dionysos’ta somutlasir ve yasamin karsit goriinen uglar: arasinda biittinltik
saglanir.

Bununla birlikte, Dionysos’taki Isa ve Seytan birliginin bir boyutu daha vardir. Kegi
ayakli bu tanri, dogalariyla biittinlestirdigi insanlarin aklini celmis goriiniir. Bu nedenle,
islenilen sucun sorumlusu olarak hep o gosterilir. Tipki, insanoglunun tiim giinahlarmin
kefaretini kurban edilerek 6deyen bedenlesmis tanr1 ya da koétiictil eylemlerin insanlik disi
kaynagi olarak goriilen ve bu yolla insanin sorumluluk yiikiinii sirtlanan seytan gibi, Dionysos
da bir gitinah kegisi islevi gortir. Ayniislevi farkli cehrelerde tistlenen bu kurbanliklar, insanlig
arindirmanin ve suglarinin agirligini azaltarak -ilk iki durumda yanilsamali da olsa- daha
ozgiir kilmanin araci haline gelirler. Ornegin, Dionysos'un islendigi Euripides’in Bakkhalar
tragedyasinda, bir esrime aninda oglunu katleden Agaue, bunun nedenini Dionysosun
kendilerini cildirtmasma baglar (2010: 58). Ancak gercekte Dionysos, onlari dogalarinda
olmayan hicbir eyleme kiskirtmaz. “Itilis”lerini kendi dogalarinda tasirlar ve Dionysoscu
bakis agisinda, “(...) insanin dogasinda olan her seyde bir bilgelik saklidir” (Euripides, 2010:
16). Oyleyse burada Dionysos'un islevini yiiklendigi giiclerden ayristigi noktayr da
goriiyoruz. Tek tanrili dinlerin saltik iyilik ya da saltik kottiliik ile tanimlanan motifleri, insan
dogasia ait edimlerin sorumlulugunu {iistlenirken bu edimleri dine aykiri, asagilik gtinahlar
olarak konumlandirir ve vicdan azabini 6ne ¢ikararak kisileri giicten dustirtir. Dionysos ise,
sorumlulugu sirtlanmakla yetinmez, insan dogasma ait gtigleri tiimiiyle olumlar ve
haklilastirir; boylece en agir acilarla karsilastiklarinda bile kisiler diiskiin bir duruma
gelmezler.

Giigstiz dusmedigi icindir ki, tanrilarin lanetiyle en agir bigcimde smanmis dahi olsa,
Oidipus, kendisini goriiler diinyasinin yanilsamalarindan kurtarmak i¢in gozlerini oyar ve bir
zamanlar kral oldugu kentten siirtildiigtinde bile yasamini su sozlerle olumlar: “Yasadigim
bu uzun zaman siiresince gektigim acilar ruhumun daha dayanikli olmasina yol actt”
(Sofokles, 2010: 7). Oidipus, tanrilarmn buyrugunun bir geregi olarak yasadigi olaylarm
yazgisinin bir pargas: oldugunun bilincine vardiginda, 6liimiinti huzurla karsilar. Apolloncu
bir yonelimle, yasamda sunulan ve kisiyi basaritya ulastiran giivenli yollar, yalnizca sonlu
yasamin yanilsamali yanini g6z ontinde bulundurmaya neden olur. Smirlardan, giivenli
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bolgeden kurtularak tiimel alanla Dionysoscu birlesme aninda artik bu sonlu yasamin higligi
aciga cikarilir. Bu baglamda, Oidipus Kolonos’ta tragedyasinda, Silenos'un Midas’a verdigi
yanitin, koro tarafindan dile getirildigini goriirtiz: “Hangi insan, insanlarm yasamlarini kisa
bularak daha uzun bir yalan isterse gercekten de aptaldir. Uzun yasam bize daha fazla
mutsuzluk getirir. (...) En giizel kader hi¢ dogmamus olmaktir. Buna en yakin olani da
dogduktan hemen sonra 6lmektir” (Sofokles, 2010: 45). Boylece, trajik, Dionysoscu bilgelikle,
bir yandan yasamin en dehsetengiz yanlariyla gortiniir oldugunda bile hakli kilindigini, 6te
yandan bu yasama gercek degerini verebilmek icin onu sikistirilmaya calisildig bicimsellikten
soymamiz, zorunluluk aninda hice saymamiz gerektigini cikarsariz. Oyleyse, varolustan
devsirilen sonsuz haz ve aci higbir sekilde birbirinden ayrilamaz ve varolusun bu ¢ehreleri
kendilerinde olumsuzlanacak higbir sey barindirmaz.

Varolusu tim yonleriyle hakli ¢ikarmak igin ise, salt gortintisler diinyasinda, bigimsel
ylizeyde kalmamak; degisken gortilerin ardindaki bengiligin izini stirmek gerekir ki; bu ayn1
zamanda Oidipus’un kendi gozlerini ¢ikarmasimin gerisinde yatan nedendir. Bu baglamda,
Nietzsche'nin trajik mitosa iliskin sozleri, tragedyanin 6z{inii anlamamiza yardimei olur: “(...)
ac1 ceken kahramanin imgesinde, gortintis diinyasi gostermekle, yticelttigi nedir? Bu
goriiniis diinyasinim “gercekligi” hi¢ degildir, ¢linkii bize 6zellikle der ki: “Goriin! Iyice goriin!
Budur sizin yasaminiz! Budur akrebi varolus saatinizin!” (Nietzsche, 2005: 154). Dolayisiyla,
bireysel 1stiraptaki ttimel yazgisalligin bilincine varildigr olgtide, hem tikel acilarin
anlamsizlig1 kavranir, hem de bu acilar gtiglii bir bigcimde, sevingle karsilanir®.

Bu baglamda, tragedyada goriintisler diinyasi, Apolloncu alan, salt kendi halinde bir
deger tasimaz ve anlamin1 daha derin bir yerde aramak gerekir. Sonsuzluk, bigimsizlik, insan
dogasmin karanlik ve korkutucu yani ile tanimlanan Dionysosgu evren ise Apolloncu alanda
bir belirlenime kavusmaya baslar. Boylece Apolloncu bicim ile Dionysoscu karanlik,
tragedyada miikemmel uyumuna kavusur ve Apolloncu alan ancak Dionysosgu yeraltin
dissallastirdig1, onun bir gortinimiini sundugu olctide deger tasir. Dolayisiyla trajik bir yapat
ortaya koyabilmek ya da bdyle bir yapitin 6zunti kavrayabilmek icin, gortintimle, giinliik
gerceklikle ahlaksal ders cikarmakla yetinmemek, ytizeyin altindaki derinlige yonelmek
gerekir; ¢linkii kalicilik tasiyan tek evren buradaki yeralt: evrenidir. Oyleyse, kendisini trajik
olandan ayirmayan yaratict ya da seyircinin egilimi soyle 6zetlenebilir: “O, var olan1 agiga
cikarmak, diinyanin yapisini gostermek, guinliik, gecici olandan zamantistii bir seyler ortaya
koymak istegi ve cabasi icinde yasar” (Kuguradi, 2009: 36). Yapitlarda olaylarn akisina
bakmak, onlar1 yasamlarimizda uymamiz gereken simurlari belirlememize yardimci olan,
siradan egitim araglarina dontistiiriir ve daha gegici kilar. Olaylarin ytiizeyi, higbir evrensel

5 Bu konuya iligkin olarak, Carl Jung'un calismalarinin 6zegindeki kalitimsal bilingdisinin da dogrudan
Dionysoscu bir karakter tasidigin -hatta Dionysos’un bir yansimasi oldugunu- gorebiliriz. Dolayisiyla,
Jung'un gercek sanata iliskin gortisleri de, sanatin Dionysoscu yanina vurgu yapar, boyle bir yapitin
yaraticist kalitimsal bilingdisina ait ilksel imgeleri dile getirir. Boylece: “(...) bir yandan ifade etmeye
calistig1 fikir, arizi ve gegici olandan, sonsuzca varolanin egemenligi diizeyine yiikselmeye calisirken,
ote yandan insamu biiytilemekte, onu ezmekte, kisisel yargimizi insanligin yazgisina dontistiirmekte ve
insani ta eski caglardan beri her tiirlti tehlike karsisinda siginmasina (...) yardim eden su iyiliksever
giicleri icimizde uyandirmaktadir” (2006: 324).
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yan tasimaz, bu gortintimler higlikten ibarettir; onlarin anlamini, derinligini gorebilmek ise
trajik olana yatkin bir g6z gerektirir.

Bu noktadan hareketle, trajik olanin hicbir sekilde yasamin kendisinden kopuk
olmadigini, tersine, kendi yasamimizi, varolus kosulumuzu degistirebilmemiz i¢in gerekli
olan kavrayis esigini barmdirdigini eklememiz gerekir. Verili bir durumun haksizlig1 ve
usdisiligr ancak trajik bir yonelimle kavranir. Trajik bir kisiligi somutlastirinca, icinde yer
aldigimiz, haksizliklarla oriilti bir duruma, gtinliik ¢cikarimizi koruyacak sekilde mantigimizla
gerekceler tiretmez, bulamayinca da umutsuzca katlanip edilginlige gomiilmeyiz. Cagimizin
Apolloncu 15181 altinda olumlanan degerler, ortak duyunun akilciligina bir umut besleyip
usdisilikla her karsilastiginda daha ufak parcalara ayrilip yeniden toparlanma sansini
yitirirken; ancak trajik kavrayis, verili durumu dontistiirme, en umutsuz kosullar altindayken
bile yasam istencini digsallastiran bir eyleme yonelik umut barindirma giictine sahiptir.

2. Sinemada Dionysos’un Izini Siirmek

Trajik karakter tasiyan bir anlatida, olay orgilisii motiflerinin Snemsizlestigini,
gortinimlerin ardinda gizlenmis derin karanligin kalicilik ve anlam tasiyan biricik bolgeyi
olusturdugunu belirttik. Anlatinin bu bicimi, koklerini orada bulsa bile, yalnizca Antik Yunan
donemiyle sinirlanamayacagina gore, Antik Tragedyadaki figiirlerin giintimiiz anlatilarinda
ne sekilde serimlendigini de aciklamamiz 6nem tasiyor. Aciklamamizi, ¢agimizda trajik
anlatiy1 en yetkin bicimde yansitma potansiyeline sahip film orneklerine dayandiracagiz.
Filmlerde, yazinsal anlati ttirlerinden farkli olarak, goriintislerle, goriiniir olanla dogrudan
karsilastigimiz  icin, Apolloncu bicimden etkilenmeye de daha yatkin oldugumuz
varsayilabilir. Ancak, trajik bir konuma yerlesmekte basarili olur, goriintislerin ardindaki
derin anlami agiga ¢ikartabilirsek, filmler, insanligin ttimel gercekligini tasiyan Dionysosgu
evrenle bagimizi giiclendirmemize, en az diger anlati tiirleri kadar, elverisli bir ortam
sunacaktir.

Calismamizda, konumuz baglaminda, ilk olarak bir film senaryosunun yazilma
stirecinin ele alindig1 Barton Fink (Joel ve Ethan Coen, 1991) filmini irdeleyecegiz. Barton Fink,
ozellikle, bir yapitin yaratimin tetikleyen Apolloncu ve Dionysoscu gliclerin etkilesiminin
islendigi bir 6rnek olmasi bakimindan, arastirmamiz icin énem tastyor. Bu nedenle, bu filmi
otekilerden daha kapsaml bicimde ele alacagiz. Filmin baskarakteri olan Barton Fink, asil
olarak bir tiyatro oyunu yazariyken, 1940’11 yillarin Hollywood stiidyo sistemi icerisinde, bir
gures filmi yazmasi ic¢in teklif alir. Film icerisinde, bu senaryonun ortaya ¢ikisinin ancak
Barton'un bu Apolloncu diizeyden Dionysoscu evreye gegisiyle kosut bicimde olanakli
kilindigin goriiriiz.

Filmde, Barton, yapimcilarla anlastig1 senaryoyu yazmak tizere, Hollywood’da bir otele
yerlestikten sonra, odadaki calisma ortamini hazirlamaya girisir. Bu amagla yaptig1 en dikkat
cekici hazirlik ise, daktilosunu kurdugu masanin bulundugu duvara, sirt1 dontik bir kadin
tarafindan seyredilen bir deniz manzarasinin fotografini asmasidir. Barton, bir tiirlii yazmaya
baslayamazken, ilham almak icin stirekli bu fotografa bakar. Huzur verici ve dingin bir
manzaranin yansitildigi bu fotograf, acik bir sekilde, bicim ve giizellikle iliskilendirilen
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Apolloncu yan1 disavuran bir imgedir. Bakmas: keyif verici olabilir ama bu fotograf insanin
daha derin bir uslamlamaya yonelebilmesi icin giidiileyici bir etkide bulunmaz. Yazma
konusunda verimsiz bir donem iginde olan Barton, bu sikintisinin nedenini yan odasinda
kalan adamin guraltiiltt kahkahalarma baglar ve onu resepsiyona sikayet eder. Buradaki
durum, Barton’un tretimdeki kisirligimnin da ipucunu verir; Barton'un kendisini bakma ile
iliskili Apolloncu ytiizeye kaptirirken, kulagimmi yasamin gerceklerine tikamaya calistiginm
anlarize.

Sikayet tizerine, “halktan bir insan” olan, komsu Charlie Meadows, Barton'un odasina
geldiginde yukaridaki savimizi destekleyen bir durumla karsilasiriz. Barton Fink, kendisinin
“siradan insan”1 resmetmek istedigini, asil deger tasiyan trajik unsurlarin siradan kisilerin
yasaminda varoldugunu soyler; ancak komsusu, “kendisinin de 6ykiileri oldugunu” soyleyip
yasamuni anlatmaya kalktigi her seferinde onun soziinii keser. Dolayisiyla, betimlemek
istedigi, gercek haliyle yasama yonelik bilgisi, yalnizca gordiikleriyle olusturdugu,
kafasindaki ytizeysel bilgilerden ibarettir. Bu bicime indirgenmis Apolloncu bakis, ancak
tepeden yargida bulunur ama varolusun dogasina iliskin bilgelikten tiimtiiyle yoksundur.

Otel odasinda gegen, daha sonraki bir sahnede ise, Barton, sicaktan dolay1r duvar
kagitlarmin ayrilmaya basladigini farkeder, onlar1 yerine yapistirmaya calisirken duvarm
ardindan, hazdan m1 yoksa acidan mi1 kaynaklandigi ayirt edilemeyen, gigliklar isitir ve bu kez
sikdyet etmek yerine kulagin1 duvara dayar. Bu sahnede ilk vurgulamamiz gereken durum,
sesin geldigi duvarin, ilham vermesi beklenen resmin tam karsisindaki duvar olmasidir. Bir
anlamda, Apolloncu bi¢imin tam karsisinda, 6liim ve cinselligi cagristiran seslerle disavurulan
doganin dehsetengiz yanimi yansitan, belirlenimden yoksun Dionysos¢u evren durur ve
Barton ilk kez burada gerceklige sirtin1 désnmeyi birakip onun sesini dinlemeye calisir. Ayrica
eklememiz gerekir ki, duvar kagitlarinin sokiilmeye baslamasi da, Dionysos'un bigim
diinyasin1 parcalamaya basladigina isaret eder. Barton sesleri dinledikten sonra, Charlie
adamin kendi duistincelerindeki derinligi anlamayacagindan emindir; yazmaya galistig1 giires
filminden bahseder ve simdiye kadar hig giires mag1 izlemedigini de soyler. Oyleyse, kilgisal
alandan, yasamin kendisinden kopuk kuramsal, zihinsel diinya, ya da Dionysos¢u olanla
hentiz bag kuramamis Apolloncu evren, Barton"un bir kisir dongii igine sikismis olmasinin da
asil nedenidir. Giires ile arasi iyi olan, “halk adami” Charlie, entelektiiel komsusuna
irdeleyecegi konuyu daha iyi 6gretebilmek i¢in, onu yanina ¢agirir ve tek hamleyle yere serer.
Burada s6z konusu olan durum, kilgisal yasamla bagimni yitirmis ytizeysel bilginin dogrudan
eylem tarafindan alasag1 edilmesidir. Bir bakima, gercek yasamin Dionysosgu yikim giicti,
zihnin Apolloncu durgunlugu tizerinde etkide bulunur.

Filmde, bu etkinin yaratimi pekistiren temel giic oldugunu daha ileride anlariz. Barton,
hayranlik duydugu bir yazarin -ayn1 zamanda yapitlarinda da pay sahibi olan- sekreteriyle
iliskiye girdigi gecenin sabahinda, yatagindaki kadinin sldurtulmiis oldugunu goriir. Barton,
biiytik bir korku ve panik icinde Charlie’den yardim ister ve yasadig1 sokun etkisi altindayken

¢ Bu baglamda, Nietzsche'nin vurgulamis oldugu tizere, gormenin Apolloncu yanla, duymanin da
Dionysoscu yanla dogrudan iliski icinde bulundugunu hatirlamamiz yararlh olacaktir (Nietzsche, 2005).
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ortalif1 toparlama isini Charlie tek basina tistlenir. Bir stire sonra Charlie, Barton’a agr
sayilabilecek, icine bir futbol topunun sigabilecegi boyutta, bir kutu vererek otelden ayrilir.
Barton, kutuyu masasinin tizerine koyar, kendisine esin saglamasini bekledigi fotografin 6n
kismina da Charlie’nin fotografini yerlestirir. Daktilonun basina oturdugunda, ilk kez seri
bicimde yazmaya baslar. Bu boliimde, yasamin dehsetengiz ve bicimden yoksun ytiztintin
masa tizerine koyulan kutuyla simgelendigini sdyleyebiliriz. Kutunun i¢inde ne oldugu belli
degildir ama buytiklugi ve sallandiginda ¢ikan ses, icinde bir kafanin -6ldiriilen kadmin
kafasinin- oldugunu diistinduriir. Duvardaki fotografla biittinltigti diistintildtigtinde kutunun
anlami daha agik bicimde belirir. Bicimi disavuran Apolloncu yiizey, kutunun varlig:
sayesinde, asil derin igerige, Dionysoscu yogunluga kavusur. Kutunun yani sira, deniz
fotografinin 6ntine ilistirilmis olan, filmin Dionysos’u ¢agristiran figtirti, Charlie” nin fotografi
da, ayn1 sekilde Apollon - Dionysos biitiinlesmesini disavururs.

Charlie’yi arayan polisler yeniden cikageldiginde, Barton’u daha sert bicimde sorgular
ve onu yatagina kelepceyle baglar. Ardindan odada sicaklik artar; Barton, bunu Charlie'nin
dontistintin bir isareti olarak yorumlar ve polisler kapinin éntinde hazir bigcimde beklemeye
koyulur. Charlie gortindigtinde arkasinda alevler belirir, alevleri pesinde siiriikleyip
kosarken “Size zihnin yasamii gosterecegim” diye bagirir ve polisleri ¢ldiiriir. Bir bakima,
daha once belirttigimiz tizere, Seytan ile 6zdeslestirilmis Dionysos figtirti gelir ve yasarken
uymak gereken sinirlar: belirginlestiren yasay1 temsil eden gtigleri ortadan kaldirir. Burada
Dionysos, smirlar1 yok ederken, zihnin yasama iliskin usavurmalarinda uydugu, kendisini
kisitladig1 sablonlar1 yikmus, onu gergek igerigiyle karsilastirmis olur. Charlie, sonradan
Barton’un yanina oturdugunda soyledigi sozler, bu konudaki savimizi giiclendirmektedir:
“ Acty1 bildigini, yasamini cehenneme ¢evirdigimi mi saniyorsun? Cevrendeki ¢opliige bir bak,
sen yalnizca daktilolu bir turistsin, ben ise burada yasiyorum”. Boylece, Barton'un siradan
insana yonelik tim distincelerinin, kuramsal diinyanin devingen yasama iliskin tim
aciklamalarinin gercekten kopuklugu, yasamu belirli bir uzakliktan izleyerek bunlar1 soze
dokmenin anlamsizigi ortaya koyulur. Bir anlamda, Charlie'nin ortaligi cehenneme
¢evirmesinin ardindan sdyledikleri, Maya'nin tultinii yirtmis ve yasamin gercek halinin
korkung bir cehennem 1stirabindan farksiz oldugunu agiga ¢ikarmistir.

Oyleyse burada, trajik diisiince bigimini somutlagtiran Silenos'un izlerini de
gormekteyiz. Bu yonden, Charlie’nin kendine yonelik suclamalara iliskin itirafi da, Silenos’un
bilgeligini disavurur: “Deli oldugumu soyliiyorlar ama kimseye kizgin degilim?. Cogu insana
yalnizca aciyorum. Yasadiklar: seyleri, kapana kisilmis hallerini diistinmek beni parcaliyor.
Onlar1 hissediyorum, yardim etmeye calistyorum”. Insanlarmn acilarini gercek anlamiyla

7 Filmde Charlie, yalnizca Barton'un aklini gelen ve onu gercek yasamla ytizlestiren bir karakter olarak
goriinmez. Onun, aynt zamanda polis tarafindan aranan bir seri katil oldugu ortaya ¢ikar.

8 Barton, yazma isine yogunlasmisken, telefonunun calmaya basladig1r ve onun ¢agriy1 yanitlamak
yerine kulaklarimi tikadig kismu hatirlatmamizda ayrica yarar bulunur. Burada, Barton"un kulaklarma
pamuk yerlestirmesi, dnceden oldugu gibi, kulaklarmi yasama tikamasimi gagristirmaz. Daha ¢ok,
Odysseus’un, diinyevi gereksinimlerin izdiistimii sayilabilecek Sirenler'e karsi koyma cabasi
animsatir. Odysseus gibi Barton da, ancak bu ¢aba sonucunda, eylemini sonucuna vardirir.

?“They say I'm a madman, but I'm not mad at anyone” tiimcesinde, Charlie kendisine takilan Madman
Mundt (Deli Mundt) lakabina gonderimde bulunur.
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hissetmesi, onlar1 gektikleri istiraptan kurtarmak icin 6ldiirmesi bakimindan, Charlie’nin
Dionysosgu yaninin yalnizca kottictilliikle iliskilendirilemeyecegini soyleyebiliriz!0. Yukarida
belirtmis oldugumuz tizere, Dionysos miti, insanlar1 kendi dogalariyla bir kilmak suretiyle
gercek oOzgiirlige tasimak bakimindan Isa mitine de kaynaklik etmistir. Dolayisiyla,
Dionysos’un ttim sinurlar: yikan kapsamy, filmde Charlie’nin kisiliginde somutlasir. Buradaki
Dionysos figiirti hem yerytizti yasaminin korkunclugunu disavurur hem de bagkalarmin
acilar1 ytiztinden kendisini kurban eder. Gergekligi, en yalin haliyle, bir yazara gosterip ilham
vererek de asil gorevini yerine getirir; yasami en korkung yoniiyle hakli ¢ikarir.

Filmin sonunda, Barton'un, yapitin1 bitirmesini saglayan kutuyu elinde tasiyarak bir
sahilde ilerledigini gortiriiz. Sonra Barton kumsalda dinlenmeye baslar ve ardindan bir kadin
kendisine giilimseyerek onun ontinde oturur. Kadini arkadan gordugtimiizde, buradaki
mizansenin aslinda otel odasinda Barton'un duvarina asti1 fotografa ait oldugunu anlariz. Bir
bakima, Apolloncu bicimsellik ile Barton'un yaninda tasimaya basladig1 Dionysoscu derinlik,
filmin sonunda tam anlamiyla biitiinlesir. Son sahnede bir marti, balik avlamak i¢in denize
dalis yapar ve 6nceden yalnizca ufak bir kareye hapsedilmis olan bu huzur verici goéruntimi
bozar. Bu sahneden yola ¢ikarak, salt Apolloncu bicimin aslinda hicbir deger tasimadigini,
varolusun derin icerigine ancak Dionysoscu yeralti diinyas: ile birlik icindeyken
ulasabilecegini soyleyebiliriz.

Calismamiz kapsamina aldigimiz bir diger 6rnek olan The Wicker Man (Lanetli Ada, Robin
Hardy, 1973) filmi de Dionysos’la yakin bag tasiyan figiirleri, cagimizin yerel bir kiilttirel
ikliminin kurucu 6gesi kilmas: bakimindan énem tasir. Filmde, Birlesik Krallik’a bagl, 6zerk
bir Iskoc adasindaki bir kayip ¢ocuk vakasini arastirmakla gorevli bir polis adaya gelir ve
arastirmalarin siirdiiriirken o zamana degin tiimiiyle yabanci oldugu dogalc bir kilttirel
ortamla karsilasir. Merkezden yalitilmis durumdaki bu yorenin sakinleri, geceleri toplu
sevisme torenlerine katilmakta, genclerinin ilk cinsel iliskilerini kutsamakta ve egitirken
¢ocuklarina cinsellik ve 6lum motifleriyle, yasamin en kosulsuz gercekleriyle oriilt sarkilar
ogretmektedir. Modern toplumun yasalarinin, Apolloncu sinurlarin temsilcisi olan polis
memuru Howie, adada karsilastig1 her olayda sapkin ve yadirgatici bir yan bulur ve bu
“yoldan ¢ikmis” halka kendi kurallarini benimsetmeye calisir.

Howie, adanin kurucu varisi Lord Summerisle ile kayip olaymn1 ve adadaki sapkimnlig:
goriismeye giderken, yolda ciplak sekilde dans eden kadinlarin alevlerden atladigini goriir.
Summerisle ile konusurken bu kadinlarin aslinda eseysiz tiremeye hazirlandigin1 6grenir.
[lkin bu kadinlarin Dionysos’a yoldaslik eden, onunla birlikte esriyen Bakkha kadinlari ile
bagini gorebiliriz. Kendilerini tiimiiyle dogayla 6zdes kilan bu kadinlar, aym1 zamanda
doganin yikim ve yaratim siirecinin de olumlayicilaridirlar. Howie, eseysiz {ireme
diistincesinin bir “gilgmnlik” oldugunda diretse de, Summerisle, bunu soyleyen kisinin
“babasiz dogmus bir adama inand1g1”n1 belirtir. Boylece bir bakima, Isa mitindeki Dionysos

10 Dolayisiyla burada, Charlie araciligtyla serimlenen durum, siddet uygulamanin ya da cinayetin
mesrulastirilmasi degil, en korkung ytiztiyle yasamin olumlanmasidir. Charlie, yasamdaki anlamsizlig:
Barton'un idrak etmesini saglar ve onun yapitinin gerceklesmesine aracilik ederek, bu yasamun bir sanat
yapitina doniismesini saglayarak, onu hakl ¢ikarir.
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etkisi daha agik kilinmis olur. Buradaki fark, dogal olanin olumlanmasi iken, dinsel mit, kendi
temsilcisi tarafindan kutsanmamus ttim yaratim - dogum eylemlerini kutdis: kilar.

Adada stirdtigti iz sonunda Howie, kay1p kiz Rowan’'in, verimsiz gecen hasat donemini
telafi etmek amaciyla, bir ritiiel esliginde kurban edilecegini anlar. Rowan’1 kurtarmak icin
rittiele, baska birinden zorla aldig1, soytar1 kosttimiiyle katilir. Rowan, ayinin asil boltimii igin
getirildiginde, Howie silahinmi ¢ikarip kimligini agiklar ve kizi magaranin icinden kagirir.
Rowan, kendisini kurtaran adama magarada rehberlik eder, birlikte baska bir noktadan
disariya gikarlar ve onlar1 Lord Summerisle ile ada halki karsilar. Bu boliim, Apolloncu
modern uygarliktan Dionysoscu evrene gelen ve kendi kurallarii dayatmaya calisan yasal
gilictin, Dionysos'u cagristiran bir soytar1 kiliginda kapana kistirildigini gosterir. Olgusal
yasamin anlamsizligini, alayci bir tutumla disavuran Dionysosun bir soytari siluetinde
belirmesi anlamlidir. Soytar1 maskesinin icindeki adam, Dionysoscu gercekligi gormezden
gelip yadirgasa da onun islevini yerine getirmekten kurtulamaz. Ciinkii modern insana 6zgi
bicimde, 6zgtirce hareket ettigini sanirken, ada halkinin biittinlesik istenci tarafindan tuzaga
dustrilmistiir ve Rowan yerine asil kurban olarak secilmistir. Modern toplumun Apolloncu
1s181n1n, soytar1 imgesiyle birlesip kurban edilmeye gotiirtilmesi, hem gortintisler diinyasina
verilen degerin yanilsamali dogasini agiga vurur, hem de Dionysos’un Isa mitiyle uyusan
yanini ortaya koyar.

Filmin sonunda, Howie nin kurban edilecegi yer ise, tepeye kurulmus, biiytik bir Hasir
Adam heykelidir. Howie, baz1 hayvanlarla birlikte, bu hasirdan totemin icine yerlestirildikten
sonra, hasirin altindaki odunlar, sarkilar esliginde atese verilir. Buradaki Hasir Adam ve alev
imgeleri 6zellikle dikkat ¢ekicidir, ¢linkii insanlara atesi tasiyan titan Prometheus’u ¢agristirir.
Ayrica, Prometheus’un - Oidipus’la birlikte - Nietzsche tarafindan dikkat cekilen anlamini
hatirlayacak olursak, Antik Tragedyamin bu onemli karakterleri, aslinda Dionysosun
maskeleridir (Nietzsche, 2005: 73). Tragedyada insanlara sagladigi ozgtirlugiin bedelini
sonsuz iskenceyle tdeyen Prometheus’un filmdeki totemvari imgesi, yine insan 6zgtirliigii
icin tanrilara kurban olarak bagislanir. Dolayisiyla burada polis memurunun yakilmasi
durumunu, salt bu gortintisten yola ¢ikarak, bir insanin yakilmasiyla es tutamayiz. Filmde bu
sahne araciligiyla isaret edilen nokta, atese verilen seyin aslinda bir insan bedeninden ziyade,
sinirlayici, hizaya sokucu, dogadan -dolayisiyla ozgiirliikten- uzaklastirici, Apolloncu
olctlultigiin, yargilayiciligin kendisi oldugudur. Bu baglamda, filmde, dogay1 yticelten
kavrayis biciminin onciiltigtinde, modern toplumun yasalarini simgeleyen polis memuru,
Dionysoscu tinin bir yansimasi olan Prometheusvari bir imge icinde kurban edilir ve insan
ozgurlugunt simgeleyen alev, Dionysosgu kiiltiir yerine modern toplumun ozgiirliik
yanilsamasin kiile gevirir. Bu bakimdan, The Wicker Man filminde, dilimizdeki cevirisiyle
kastedilenin tersine, yasamin en dogal ve gercek bicimiyle olumlandigini, dogalliga yiiklenen
kottictlliigiin, “lanet”in kaldirildigin soyleyebiliriz.

Calismamizda irdeleyecegimiz son 6rnek olan Badlands (Kanli Toprak, Terrence Malick,
1973) filminde ise, baskarakterin bir Dionysos figiirtinii dissallastirdigini goriirtiz. Filmin
baskarakteri Kit, para kazanma amaciyla gesitli islerde galisir, ancak higbirinde kalicilik
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saglayamaz!l. Bir giin yolda rastlantisal bicimde tanistig1, ergenlik ¢aglarimin sonlarindaki
Holly ile sohbet etmeye baslar ve zamanla aralarindaki bag giiclenir. Holly nin babasi, kizinin
“serseri” birisi ile iligskisini 6grenir, onu cezalandirmak amaciyla képegini vurur ve kizinm
uzaktaki bir akrabalarina gondermeye karar verir. Durumun farkina varan Kit, bir giin baba
ile kizin evine sizar ve Holly’yi kagirmaya yeltenir; babanin direnciyle karsilasinca ona ates
eder. Baba ve Kit arasindaki catisma bir bakima Apolloncu ve Dionysoscu catismayi
disavurur. Cunki Kit, Holly'nin kendi dogasmi kesfetmesine olanak saglamisken, baba,
kizinin kopegini oldtirerek, dogal giicleri simgesel bicimde yoketmeye calisir. Ancak, filmin
Dionysoscu figtirti, son bir hamleyle, “babanin yasas1”ni1 ortadan kaldirir.

Kit, evi atese verip Holly ile birlikte yola koyuldugunda ormanlik bir alana kagip
kendilerine sehir yasamindan yalitilmis bir ortam kurarlar. Buradaki huzurlu yalmzliklar:
uzun stirmez ve modern toplum yasalarinin simirlar1 korumakla gorevli giicleri onlarmn izini
bulur. Ancak, Kit, onceden kurdugu tuzaklar sayesinde, peslerindeki tim giivenlik
gorevlilerini oldiriir. Bir bakima, doganin icerisindeyken Apolloncu smir ve yasalara ait
guiclerin higbir htikmii kalmaz ve kaliciliklarini stirdiiremezler. Doganin 6ngoriilemez yikima,
gortiler diinyast tizerinde yengiye ulasir. Bu noktada, Kit'in isledigi tiim cinayetlerin
rastlantisal bigimde ve bir oyunmus gibi gerceklestigini eklememizde yarar goriinmektedir.
Doganin rastlantisal yikimi Kit'te somutlasir; bununla birlikte dliimlerin bir oyunun pargasi
gibi gerceklesmesi, tum korkutuculugu icinde dogayi, oldugu bigimiyle yasami hakl ¢ikarir.

Kit ve Holly yeniden yola koyulduklarinda, otomobilleriyle corak bozkirlarin
ortasindaki 1ss1z yolda, tek baslarina ilerlerken goriiliirler. Oldukca genis bir uzamda, tek
hareketli gortinen cisim, icinde bulunduklar1 arabadir ve bu an i¢in onlar1 kusatmis olan evren
tumiiyle dinginlik icindedir. Bir bakima, Kit ve Holly araciligiyla taniklik ettigimiz durum,
kendine ait bir eyleme yon verdigini sanirken timiiyle boslugun icinde debelenen insansal
varolusu betimler. Artik ilerlemekten yorulduklar1 bir an, radyoda Nat “King” Cole’tin bir
parcasini duyarlar ve Kit'in yonlendirmesiyle 1ssi1z arazide arabay1 durdurup dans etmeye
baslarlar. Boylece, hicligin icine gomuilii oldugunu farkettiginde dahi bundan haz devsirmeyi
bilen insan varolusu ve onun diinyevi yasami olumlanur.

Filmin ilerleyen boliimiinde, kendilerine kurulan pusu sonrasinda, yola Holly’den ayr1
olarak devam etmek zorunda kalan Kit, pesindeki polis aracini atlatir; ancak sonradan kendi
otomobilini durdurarak lastigine kursun sikar. Durdugu yere, kendi damgasini simgeleyecek
sekilde, taslar dizer'? ve polisleri beklemeye baslar. Kit'in ediminde, Antik Tragedya
kahramanlarm hatirlatacak sekilde, yazgmin olumlandigini goriirtiz. Kolluk kuvvetleri
tarafindan yakalandiginda, kelepgesini kendisinin takmasi da, Kit'in yazgisiyla biittinluk
icinde oldugunun acik bir anlattmimi olusturur. Bu bakimdan, Kit, bireysel yazgismin
edimlerinin bir tamamlayicis1 olarak somutlastiginin ayirdindadir ve kelepgesini bizzat
kilitleyerek, varolusunun yazgisalliina katlanmakla yetinmedigini, aym1 zamanda onu

11 Bu isler, ¢6p toplama ya da besi hayvanlariyla ilgilenme gibi islerdir ve Kit bu islere Isci Bulma
Kurumu araciliftyla girmistir. Bu durum, Kit'in tiim yasamini rastlantilarin giidtimiinde gecirmesine
bir 6rnek olusturdugu i¢in anlamlidur.

12 Kit'in kendine ait kalic1 bir iz birakma eyleminin diger énemli 6rnekleri ise, isledigi baz1 cinayetlerin
ardindan ses kaydini birakmasidir.
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sevdigini disavurur. Ardindan Kit, polis aracina bindirilir ve yoldayken kendisine “ilging bir
kisilik” oldugu soylenir. Bunun tizerine Kit; “Her tiir insan var iste” diyerek karsilik verir. Bu
sozler, trajik bir kavrayis biciminin ifadesidir. Boylece, bir yandan, Kit araciligiyla insan
yasaminin ibaret oldugu 6zii kavrariz, 6te yandan tiim tutsaklig: ve hicligi icinde bu 6zti dogal
karsilariz!s,

Filmin sonunda ise, Kit'i bir gtivenlik ucaginin kanadina ¢ikmuis sekilde, cevresini sarmis
insanlara hatira esyalar1 dagitirken goriirtiz. Bir bakima, Dionysos figiirtiniin asagisinda
toplanmus insanlar, bu tanrmin etinden parcalar koparmaktadir. Dolayisiyla bu sahne, bize
Dionysos ve Isa birligini Kit'in bedeninde somutlastigini gosterir. Ardindan Kit'i Holly ile son
kez gortistiirmek icin gagirirlar ve onu tasmasima bagli zincirden tutarak gottirtirler. Boylece,
tanr1 motifinin ayn1 zamanda hayvan imgesiyle de biittinlestigi agiga vurulur. Bu noktadan
hareketle, Dionysos'un bir kez daha tim simrlari bulaniklastirdigi ve tanri ile hayvan
arasindaki tim katmanlar1 ortadan kaldirdig1 ortaya koyulur. Badlands filmindeki, hayvan-
tanr1 da islevini yerine getirir ve bastan ¢ikariciliginin cezasini kurban edilerek 6der.

Bununla birlikte, gerek burada, gerekse inceledigimiz diger filmlerde, bulaniklasan
siirlarin bizde uyandirdig: diistince, yalnizca belirgin bigimler icinde algiladigimiz goriiler
diinyasinin yanilsamali 6zt degildir. Gortintistin anlamsizliginin ortaya koyulmasi, bireysel
varolusu hice sayma ugruna, bu gortiler diinyasmnin tizerine ¢ikmay1 da olanakl: kilar. Ancak
bu kavrayis yoluyladir ki, en agir kosullar altinda dahi insan varolusu ve bu varolusun
algiladig1 bicimiyle yasamin kendisi onaylanir. Bu onaylama, yasam icerisinde gercek bir
edimsellik kazanmanin birincil sartidir.

Sonug

Trajik kavrayisi irdelerken ilk dikkatimizi ceken durum, bircok yapitta yinelenen “insan
icin en iyisi hi¢ dogmamis olmaktir” diistincesiyle de agiga vuruldugu tizere, olgusal yasamin
korku ve dehset verici yliztintin ortaya koyulmasidir. Ancak bu kavrayisin temellerinin
bulundugu Antik Tragedyada, kotticiilliikle dolu dahi olsa, yasamin olumlanmasinin zemini,
Olympos’ta hiikiim siiren tanrilar araciligiyla hazirlanmistir. Yerytiziindeki tiim olaylarda
oldugu gibi haksizlik ve yikim olaylarmin gerisinde de tanrisal kastin istenci bulunmus,
dolayistyla kabul edilmesi en zor goriinen olaylarda bile bir tanrisalligin oldugu
diustintilmistir. Boylece goriintisler diinyasmin gelip geciciliginin ardinda kalic1 bir evren
tasarimi da gelismis, gortiler alaninin yanilsamali dogasimnin farkina varilmis ve bu alandan
gelebilecek tehditlerin yaratacagi kaygili ve edilgin bir varolus durumunun 6niine gecilmistir.

Bu baglamda, tragedyadaki gecicilik ve kalicilik arasindaki catismanin, ozellikle
Friedrich Nietzsche'nin diistincesinden animsayacagimiz tizere, ussal 1sikla iliskili Apollon ve

13 Bu baglamda, buradaki trajik bakisin bir benzerini agikca gorebilecegimiz bir 6rnegi Albert
Camus’niin Veba romaninda da gorebiliriz. Romandaki Grand, Oran kentindeki veba salgimnina yore
halkinin yaklasimini soyle 6zetler: ““Veba bu, veba gecirdik”, diyorlar. Bir anlamda odiillendirilmek
istiyorlar. Ama ne demek veba? Yasam bu, iste hepsi bu kadar” (Camus, 2003: 275). Boylece, felaketlerin
de yasamin kendisinden ayrilamayacagi, hatta tersine, yasamin dogrudan o¢ztinii olusturdugu
vurgulanir. Ayni zamanda, biiytik yikimlari igerisinde tasidigi durumlarda bile yasamin kendisi
olumlanir.
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bizzat doganin kendisiyle iliskili Dionysos; yani bi¢cimin, sinirlar1 tanimanin tanris: ile bu
smirlardan  kurtulmanin, evrenle birlesmenin tanris1 arasindaki gerilimde ifadesini
buldugunu soyleyebiliriz. Kendi smirlarimizi bilip o¢lctilti davranirsak, verili diinyanin
kosullarinda kendi ¢ikarimiza en uygun olani yapariz; bu Apolloncu yonelim bizi olgular
diinyasinin gtizellikleriyle odillendirir. Ancak, bu onaylanmis yola girmeyi, kendimizi
dogamizla uyusmamasi muhtemel bir gitivenlik cemberi icine almayr yadsidigimizda
Dionysoscu bir yonelim belirlemis oluruz. Bu noktada, bizi ac1 ve kederle oriilti bir varolus
kosulu beklese bile, tiimel alanla dogrudan birlik icerisinde olan, kendi dogamiza uygun bir
edimde bulundugumuz icin, bu varolusu olumlar, sonunda bundan seving duyariz!4. Bu
baglamda, Dionysosgu yolun, giinliik ¢ikarlara uymakla belirlenmis, yanilsamal1 ve gegici bir
hazdan ziyade, kalic1 ve bozulamayacak bir mutluluk olanag: sundugunu soyleyebiliriz!s.

Antik tragedyanin one ¢ikmus figtirlerinin de yaptig1 budur. Higbir sekilde bilgisi
dahilinde olmayan suclar isleyip acilarin en yogunuyla sinanmis Oidipus, 6zgtirliikk ugruna
tanrilar1 aldatip sug isleyen ve sonsuz iskence ile cezalandirilan Prometheus ya da Sisyphos
gibi kahramanlar, vicdan azabi bildirmez, cektikleri acidan dolay: affedilmeyi beklemezler.
Sonsuz aci, onlarin sirlar iginde tutulamayacak kisiliklerinin zorunlu sonucudur; kendi
bengiliklerini acilarinin bengiliginde disavurduklarinin farkindadirlar. Saltik 1stirabin kaynagi
tanrilarin istenci olarak benimsendiginde, bu 1stirabin kendisi tanrisal sayilarak hakli ¢ikarilir.
Cagcil kisiler olarak kendimize baktigimizda ise, genellikle bunun tersi bir durumla
karsilasiriz. Kendi tizerimizde bir tanrisal isteng kabul etmeyiz ama yasamimizda bir seyler
ters gitmeye basladiginda bunun sorumlulugunu da tistlenemeyiz. Bu nedenle, kendimizle
ilgili kusku icindeyizdir ve varolusumuzun haklh ¢ikarabildigimiz bir yanmini bulmakta
oldukca zorlaniriz. Trajik kavrayis, iste bu durumun 6niine geger; en katlanilmaz gortindugi
durumda bile yasamin kendisini olumlar ve haklilastirir. Dolayisiyla, bu yaniyla trajik olanin
salt Antik Tragedyaya ozgii olmadigini, anlati bicimlerinin hepsinde bir izinin
bulunabilecegini soyleyebiliriz. Bu dogrultuda, cagimizin en kitlesel ve etkili anlati ttirlerinin
basinda gelen sinemada trajik diistincenin izini stirmek, aslinda yasadigimiz baglam icerisinde
kendi varolusumuzu olumlamamizin ve edimsellestirmemizin olanaklarim diistintirken bize
yol gosterecektir.

Bu baglamda, calismamizda daha genis bigcimde inceledigimiz Barton Fink filminde,
Apollon Dionysos gerilimini, ilkin bir yaratinin ortaya cikisinda goriirtiz. Filmin baskarakteri
Barton, yazmakla ytikiimli oldugu senaryonun basina otururken onceleri yalnizca ytizeysel

14 Bu bakimdan, bizim giinliik ¢ikarlarimizla drtiisen eylemlerimize yon veren Apolloncu yonelimin,
aslinda oldukga sinirli bir kapsami olan bilincimize; bizi sinirhi varolusumuzdan kurtarip hem kendi
dogamiz hem de doganin kendisi olarak tiimel alanla biitiinlestiren Dionysoscu yonelimin ise,
kaynagini insanlik tarihinin bilinemeyen koklerinde bulan bilingdisimiza gonderimde bulundugu
acgiktir. Bununla birlikte, belirtmekte yarar vardir ki, burada bilin¢dis1 teriminin ozellikle Jungcu
anlamini, insani kalitsal, tiimel varolusla birlik icine sokan biricik yol gosterici olma islevini
vurgulamaktayiz.

15 Dionysosgu bir yol tuttugumuzda sinirlardan bagimsizlasmamiz, bize bagkalarimin hakkini gaspetme
yoniinde mesruluk vermeyi degil, bizi kendi dogamizla ve dolayisiyla tiimel olanin kendisiyle
bitiinlestirmeyi saglar. Bu biittinlesme ani, kisileri kederli ve edilginlestirici tiim duygulanimlardan
arindirma giici tasir.
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bir huzur gortinttisti sunan bir fotograf imgesinden, Apolloncu diinyadan ilham almaya
calisir, ancak bu stirecte tek sozciik yazamaz. Ardindan, icinde gizli ve korkutucu bir sir
barindiran bir kutuyu, yani Dionysosqu ortitk ama derin evreni, masasinin ustiine
koydugunda yapitini bitirir. Oyleyse, burada bir bakima, yetkin bir tragedya yapitinin sart
olan, Dionysosc¢u sonsuzluk alaninin Apolloncu bir bicim i¢ine sokularak uyum kavusmasimin
s0z konusu oldugunu soyleyebiliriz. Filmde Apollon-Dionysos etkilesiminin asil gortindtigi
yer ise, Dionysosvari bir yan karakter olan Charlie’nin eylemleridir. Charlie, insanlar1 siradan
ve gecici yasamlarindan dolay: gektikleri acilar nedeniyle cldurdiigi iddiasindadir?é. Seri katil
oldugu anlasilinca, 6nceden kaldig1 otele geri doner ve 6nce Barton'u yataga baglamis olan
givenlik giiclerini ortadan kaldirir, ardindan Barton'un kelepgelerini ¢ozer. Agiktir ki,
Charlie’nin 6zeginde yer aldig1 bu sahneleri, salt goriinenlerden hareketle yorumlayamayiz.
Burada Charlie’nin imgesinde diistinmemiz gereken sey, siradan bir katil degil, Dionysos’un
kendisidir!”. Boylece bir bakima, Dionysos'un, dnce goriiler diinyasinin giivenlige verdigi
yanilsamali 6nemi hice indirdigini, ardindan bu sinirlar1 kaldirma yoluyla da komsusu olan
yazar1 Ozgiirlestirdigini gortrtz. Dolayisiyla burada soz konusu olan durum, en korkung
haliyle yasamin bir yapitin yaratimini esinlemesi ve -Nietzsche’den 6diing alarak ifade
edersek- “sanat yoluyla yasamin hakli ¢ikarilmasi1”dir. Ayrica dikkat ¢ekici olan durum sudur
ki, Charlie, Dionysos'un bir yandan insanlar1 yoldan c¢ikarmasi ve onlar1 parcalamasi
yoniinden Seytan ile, 6te yandan bu eylemleri onlarin acisina son vermek ve onlarin acisi
tistlenmek amaciyla gerceklestirmesi bakimindan isa ile olan baglarini da agiga vurur.
Dolayisiyla en kotticiil ve en iyicil figurler, tek bir varlikta somutlasir ve o varligin kurban
edilmesiyle varolussal durum hakli gikarilir.

Inceledigimiz bir diger film olan Lanetli Ada’da ise, yasamimn Dionysoscu bir kiiltiirel
ortam araciligiyla olumlandigim1 gorurtiz. Filmde, Birlesik Krallik'm gtivenlik birimi
tarafindan 6zerk bir Iskog adasindaki kayip vakasini incelemeye gelen polis memuru, 6nce
sapkin buldugu ada sakinlerinin yasam bicimini yargilayarak mitidahale etmeye calisir, ancak
sonunda bu Dionysoscu halkin kurbani olur. Apolloncu olgiliiliigin yakilarak kurban
edildigi yer ise, titan Prometheus’u andiran bir Hasir Adam totemidir. Prometheus’un da
Dionysos'un maskelerinden biri oldugunu akilda tutarsak, burada mitin tersine cevrilerek
Prometheus’un tutusturuldugunu, boylece Apolloncu sinirlarin ortadan kalkip yasamin dogal
haliyle onaylandigin goriiriiz.

Arastirma kapsamimizdaki son film olan Kanli Toprak’ta ise, Dionysos'u cagristiran
figtir, filmin bagkarakteri Kit'tir. Kit, giinlilk yasamin siradan kaliplarma giremez ve
rastlantisal sekilde cinayetler isler; bu eylemlerinde amaci ¢ikar saglamak degil, yalmizca
yasadist biri olmaktir. Kit, amacimi gerceklestirip kanun giiclerini atlatmay1 basardig: sirada
arabasmi durdurup lastige ates eder ve yakalandiginda da kelepgesini kendisi baglar. Bir
bakima, Kit, 6zgiir eylemlerinin ardindaki yazgisallig1 anlamis ve baskalar1 icin dehset verici
gelecek bu edimlerin tim sorumlulugunu tistlenerek olumlamistir. Mahkemeye cikarilmadan

16 Bu nokta aklimiza Silenos’un bilgeligini getirebilir.

17 Filmin temel sorunu da Dionysoscu derinligin Apolloncu ytiizeysellige tistinltugtidiir. Dolayistyla
Charlie araciligryla olumlandigini sdyleyebilecegimiz durum, siddet ya da cinayet eylemleri degil, en
aci haliyle dahi yasamin kendisidir.
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once cevresinde hayranlikla toplanmis gtivenlik gorevlilerine kendine ait esyalar1 dagitir; bir
anlamda etinden kopardig: parcalar1 onlara sunar. Ardindan tasmasindan tutularak, kacisinda
kendisine eslik eden sevgilisiyle gortistiirtiltir. Burada gordiigiimiiz durum, yine Dionysos
mitinin hem Isa mitiyle hem de hayvansal -dolaysiyla kétiictillestirilmis- dogayla uyumudur.
Filmde Kit'in kisiligi araciligiyla, en korkung¢ eylemler dahi bir oyun haline getirilerek
dogallastirilir, en sonunda bu Dionysosvari figiirtin, hicbir pismanliga, bagislanma istegine
basvurmaksizin idamini onaylamasiyla da yasamin kendisi hakli ¢cikarilir.

Yukarida anlattiklarimiz 1s181nda, ister Antik Tragedyada, isterse sinema basta olmak
tizere giinlimiiz anlatilarinda olsun, trajik bir kavrayisin soziinti edebilmemizin ncelikli
kosulu, her zaman yasamin olumlanmasidir. Ancak bu olumlama, bilingli yasamimizi
surdirdiglimiiz gortintisler dunyasmin bize dayattigt smirlarin  onaylanmasiyla
gerceklesmez; tam tersine once bu olgular diinyasinin ttimiiyle gegici ve yanilsama dolu
yanina dikkat cekmek gerekir. Ciinkii gelip gecici hirslarin pesinde surtiklenmekten
kurtulmamuzin da, karsilastigimiz felaketlere gogiis germemizin de biricik yolu, goriiniistin,
bicimin ayarticilig1 karsisinda bagimsizligimizi elde etmemizdir. Gortinen kayiplarimiza
kayitsiz kalma bigimimiz, asil derinlik tasiyan ttimel yanla bag kurma bicimimizle dogrudan
iliskilidir. Bu dogrultuda, en uygunsuz yikim anlarinda bile varolusumuzu ve boylelikle
yasamin kendisini hakli ¢ikarmak da, ancak bu bagm varlig: araciigiyla somut gerceklik
kazanabilir.
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Upon the System and Human Comprehension in "The Matrix Trilogy":
Trilogy of Knowledge, Change and Reality

Devrim Ozkan*

Abstract

“The Matrix Trilogy”, which was scripted and directed by Lana Wachowski and Lilly Wachowski, is
one of the most important science fiction films. “The problem of reality”, which has been present, in
various forms, ever since Plato’s “allegory of the cave”, is once again being evaluated in “The Matrix
Trilogy” through the medium of cinema. Moreover, there are various opinions regarding exactly what
the main natures of human are in “The Matrix Trilogy”. Furthermore, “The Matrix Trilogy” provides
a striking view on the relationship between the “basic natures of human” and the “system” in which
humans live. The system explored, and the human insights examined in “The Matrix Trilogy” have a
distinctly philosophical feel. As such, this article analyses “The Matrix Trilogy”, viewing it as a work
of art which presents philosophical problems. Therefore, the dialogues in “The Matrix Trilogy” and the
context of the dialogues shall be taken as the basic reference resource for the analysis. This article studies
the nature of the understanding of system and human in the “The Matrix Trilogy”, with particular
emphasis on analysing the content of dialogues. The article concludes that the basic human
characteristics which distinguish “Neo” from other living beings in “The Matrix Trilogy” are “the
ability to know” and “the will of change.”

Keywords: The Matrix Trilogy, science fiction films, the will of change, the ability to know, the problem
of reality, knowledge, system.
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“The Matrix Trilogy”deki Sistem ve Insan Kavrayisina Dair: Bilgi, Degisim
ve Gerceklik Uclemesi

Devrim Ozkan*

Ozet

Senaristligini ve yonetmenligini Lana Wachowski ve Lilly Wachowski’nin gerceklestirdikleri “The
Matrix Trilogy”, bilim kurgu sinemasinin en dnemli eserlerinden biridir. “The Matrix Trilogy”de,
Plato'nun “magara metaforu”ndan beri cesitli sekillerde ele alinan “gerceklik problemi”, sinema
teknolojisinin sagladigr olanaklarla yeniden degerlendirilir. Ayrica, “The Matrix Trilogy”de insanin
asli niteliklerinin neler olduklarina dair kavrayislar da mevcuttur. Bunun yam sira, “The Matrix
Trilogy”, insamn iginde yasamin siirdiirdiigii “sistem” ile “insamin temel nitelikleri” arasinda mevcut
olan iliskiye dair dikkat cekici bir kavrayis sunar “The Matrix Trilogy” deki sistem ve insan kavrayislart
felsefi niteliklidir. Bu nedenle, makale, “The Matrix Trilogy”vyi, felsefi problemler ortaya koyan bir
“sanat eser”i olarak kavrayarak, analiz eder. Bunun i¢in, analizde “The Matrix Trilogy”deki diyaloglar
ve diyaloglarin gerceklestigi kontekst temel referans kaynagi olarak kullamilir. Makale, diyaloglarin
icerik analizlerini gerceklestirerek, “The Matrix Trilogy”deki sistem ve insan kavrayislarimn neler
oldugu inceler. Bu makale, “The Matrix Trilogy”de “insan”1 diger canlilardan ayirt eden temel
niteliklerinin “bilme becerisi” ve “degisim arzusu” oldugu sonucuna ulagir.

Anahtar Kelimeler: The Matrix Trilogy, bilim kurgu filmleri, degisim arzusu, bilme becerisi, gerceklik
problemi, bilgi, sistem.
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Introduction

Recent research and analyses regarding “works of art” provide important data regarding
the social structure, culture and political developments of the time. There is a great deal of
variation when it comes to the conditions and factors which lead to the creation of a work of
art. As such, a work of art gives us information not only about the feature of social structure,
but also about the culture, economy and political structure of the time. In this sense, one
particularly striking development is that interest in “science fiction films” increased in the
second half of the 20th century. Indeed, it is clear that, over recent years, social scientists have
begun to show more of an interest in, and conduct more research on science fiction works. The
data derived from the analysis of science fiction films are very important when it comes to
understanding the main features of the new society; indeed, this understanding is led by
“radicalised modernity” and the impact of “radicalised modernity” on the work of art.!

In recent years, Fisch (2000) and Hunter (2001) have conducted various analyses, with a
particular focus on the relationship between science fiction films and current political
developments.2 Nonetheless, Abbott (2006) has focused on the structure of explanation in
science fiction films. In a similar vein, Telotte (1999) analysed how developments in film
production technology have impacted on explanation.? Moreover, Kuhn (1990) and Booker
(2006) conducted studies to analyse the relationship between science fiction films and culture.
Indeed, it is clear that science fiction films can be analysed from various perspectives. This is
because science fiction is related to various sides of the new life, led by “radicalised modernity”.
Furthermore, the increase in individuals’ interest in science fiction films can be assessed as a
natural consequence of the fact that modern communities have built a future-focused “Iife-
world”. Indeed, the fact that modernity has made “change” an indispensable part of life has led
to a dominant comprehension that the future will be completely different from the time of
being. This has, in turn, led to a culture where it is common for individuals to constantly make
“predictions”. By this means, science fiction films function as sources of inspiration for
individuals who wish to make predictions in “radicalised modernity” conditions.

Grewell (2001: 26) emphasised that elements such as science, technology, human and
change have made “fiction” “science fiction”. Individuals’ interest in these elements has

1 Proposing to use the concept of “radicalised modernity” instead of “post-modernity”, Giddens (1991: 149-
150) asserted that we move forward to another era in which results of modernity have become more
radicalised and universalised than before. In this sense, Giddens defined post-modernism as an era
where certain characteristics of modernity become more decisive.

2 Grady (2003: 44), focused on the political content of science-fiction films, and also drew attention to
the fact that “dystopian science-fiction parable” works resembling “Total Recall” (1990) and “Robocop”
(1987) contain conservative messages.

3 Cheyne’s (2008: 398) study, in which he examined “science-fictional created languages”, showed that
research on science-fiction films has, to a certain extent, been detailed.
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increased substantially. In the second half of the 20t century, developments in space
technology, as well as rapid developments in computer technology and cinema technology,
have meant that science fiction now has a greater impact and is more highly rated. Interest in
science fiction cinema intensified markedly following films such as “Destination Moon” (1950),
“Rocketship X-M" (1950), “The Man in The White Suit” (1951), “Unknown World” (1951), “Red
Planet Mars” (1952), “ April 1. 2000” (1952) and “Alraune” (1952); indeed, all of these films were
created in the early 1950s. Therefore, in the late 1950s, annual science fiction production in the
cinema sector increased considerably. In the late 1970s, various science fiction films series were
produced following the successes of “Star Wars” (1977) and “Star Trek: The Motion Picture”
(1979). Thus, science fiction films provide moviegoers with many “dystopian worlds” which
make it possible for them to make “predictions” about future.5 In more recent years, the success
achieved by the “Alien Film Series” (1979; 1986; 1992; 1997) and the “Terminator Film Series”
(1984; 1991; 2003; 2009; 2015) is an important indication that science fiction films have become
an integral part of radicalised modern culture.

Although claims on that we entered a postmodern age in the last quarter of the 20t
century have gained wide currency, Giddens (1991) insistently asserts that principal
characteristics of modernity are the determinant directors on society and culture. In such a
way supporting this claim of Giddens, it is an interesting fact that, after having reunited with
readers first with novels, the science fiction rapidly developed with the modernity has also
deeply influenced the movies. That both the modernity and all modern ideologies have
focused on the future has caused that modern culture products have also taken how the future
would be shaped as a principal theme. Similarly, “The Matrix Trilogy”, by approaching the
risks and dangers hosted by the future as the main theme, maintains the future focused
characteristic of the modern culture. Modernity has numerous characteristics, sometimes
conflicting with each other. The problem of how the future will be or should be is one of the
important characteristics forming the modernity. Indeed, the principal characteristic of the
modern politics, culture and economy is that they are focused on "tomorrow". In this sense,
Giddens's concept of “radicalised modernity”, expressing a situation in which some
characteristics of the modernity have become determinant, refers also to the conditions in
which the future problem is the determinant. In this sense, in this study, “The Matrix Trilogy”
is considered to be an art emerging in the “radicalised modernity” conditions in which the
future problem of the modernity has become the principal determinant.

There are striking links between science fiction works and radicalised modernisation
processes. Data derived from analyses of science fiction films provide considerable
information about “radicalised modernity”. It has become possible to transfer the most
qualitative “dystopian worlds” in science fiction novels into cinema; this is thanks to the fact

4 In this sense, Landon’s (1992) work, which involved reviewing the aesthetics of uncertainty, pointed
out that true science-fiction is inside a computer chip; indeed, he argued that new technologies are the
main factor which distinguishes science-fiction cinema from science-fiction literature.

5 In this sense, the “Back to the Future Film Series” (1985; 1989; 1990) has attracted a great deal of attention
as a science-fiction-comedy based on predictions regarding how the future would be.
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that cinema technology has developed considerably.¢ In today’s modern world, science fiction
works have rapidly become widespread. As such, analyses of science fiction novels and films
are very functional when it comes to identifying the structural features of “radicalised
modernity” . In this sense, the analysis of “The Matrix Trilogy” (1999; 2003a; 2003b)? is important
in terms of understanding “radicalised modernity”, not only because of philosophical problems,
but also because of the “infrastructure” of its expression and story. Indeed, this is because "The
Matrix Trilogy" not only perfectly represents the structural qualities of science fiction, but also
provides a comprehensive discourse and narrative about "what is the problem of reality" and
"what is the structural nature of human". As such, the present article aims to analyse the
insights of (1) "the philosophical problems", (2) the "structural qualities of human" and (3) the
"system" in the dialogues in "The Matrix Trilogy". This article also aims to obtain a qualified
comprehension concerning the content of the dialogues of “The Matrix Trilogy”; this achieved
by implementing the content analysis method.8 Finally, this article aims to explore the cultural
and social "infrastructure" created by "The Matrix Trilogy", and to construct a qualified insight
of the essential qualities of "radicalised modernity".

Nowadays, the “corpus analysis method” has widely come into use for quantitative
analysis of media messages. On the other hand, the "qualitative content analysis" is frequently
used in social sciences. Researchers using the "qualitative content analysis" are explicitly aware
of that texts should be linked to discourses (Krippendorff, 2004, 64). Therefore, from this point
of view that quantitative method is insufficient, Holsti (1969, 11) asserts that "quantitative and
qualitative methods" should be used together. The "qualitative content analysis" is, therefore,
the most useful method to be used in analysing the works of art such as “The Matrix Trilogy”
containing various philosophical problems and arguments. This situation roots in that in
media messages exist symbols, words and themes whose influences are strong though they
are few in number. In this framework, in this paper, determining the major philosophical
problems mentioned in the dialogues in “The Matrix Trilogy”, "insights" taking part in the
trilogy about these problems are analysed.

1. “The Problem of Reality” in Art and Philosophy and the Matrix Trilogy

The work of Bergson ([1889]1960) named “Time and Free Will” is the main work
influenced the philosophical arguments on reality throughout the 20th century. In his work,
Bergson essentially claims that "time" does not have an existence independent of human.
Arguing that the reality of the time is not an entity independent of human, rather the "time" is
constructed by the human perception ability, has deeply influenced both social sciences and

¢ The last “decade” has witnessed a rapid increase in the number of “dystopian films” being produced.
Films such as “2081” (2009), “Atlas Shrugged: Part I” (2011), “Babylon A.D.” (2008), “ Daybreakers” (2010)
and “Elysium” (2013) have been very successful in portraying the “dystopian worlds” they designed.

7 It is highly functional to take three films as a single film in order to analyse “ The Matrix Trilogy” in the
most qualified manner.

8 This article benefited from the method used by Balot (2006) while analysing “classical Greek texts” to
develop a comprehensive understanding of “ Greek political thought”.
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philosophical arguments. In addition, by asserting that the factors considered to be external
for human existence are shaped by the creative effects of the human action, since the causation
argument of Hume, the most comprehensive challenge against modern social sciences takes
place. This challenge of Bergson has also influenced the modern culture and art. A concept on
that the human does not exist in a reality existing independent of himself, but exists in an
"artificial" universe designed by himself has been the source of inspiration for science fiction
films. Likewise, in his another work titled “Creative Evolution”, Bergson's ([1907] 1944, 287)
claim that human consciousness allows human to become free by making inventions by
providing human with the power of choice provides a strong philosophical infrastructure for
the development of the science fiction whose main characteristic is to design different worlds.

A human cannot really sustain his/her existence “as human being" without developing a
qualified consciousness of "time" and "space". The endless involvement of human beings in
geography and astronomy throughout history is a spontaneous consequence of an effort to
develop a consciousness of time and space. The fact that human beings are continuously trying
to develop knowledge and awareness to develop maps and calendars stems from the fact that
they try to reach a qualified perception of their position in time and space. Indeed, this is
because humans, unlike other living things, have knowledge and consciousness that their life
will end. For this reason, human beings have a desire to learn their spatial and temporal
positions. Harbouring an intense curiosity about the future, human wants to acquire
knowledge of the past and understand the flow of time and the transformation of space, using
“the ability to know” . In this regard, man tries to organise his existence in time and space as the
only being who knows that death is inevitable. It is impossible for a human to be absolutely
certain of observation, experiment and experience as well as the knowledge and perceptions
that he/she has obtained about time and space. Indeed, humans, who have knowledge of the
history of thought, are aware that most of the information previously thought to be absolute
has been proven wrong in time. For this reason, man doubts the authenticity of the "belief", and
makes an effort to discover true knowledge. This "knowledge" and "belief" are often caused by
relocation. As such, humans’ research into and curiosity about the reality of time and space
are endless.

The continued examination of what a human being really is and what will happen in the
end does not result from being a being that sustains human existence socially and politically.
Indeed, the person observing time and space continues to examine both, influenced by the
traditions, prejudices, beliefs and knowledge of the community they belong to. As such,
people’s observation of and research into time and space are influenced by illusions that are
caused by their sociality. Human beings have very different knowledge and comprehensions
about time and space based on the fact that they live in different communities, the same way
that animals sense the external world because they have different “vision systems”.® From time
to time, it may be that a piece of this knowledge and comprehension has the opportunity to

? In this sense, the “mutual knowledge” which humans have gathered during the process of socialisation
can be understood as a kind of vision system.
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become dominant and dominate the others. However, none of this knowledge and
comprehension can continue its dominance over others on a permanent basis.

Rea (2010: 272) stressed that Plato’s “The Republic” ([308 BC.] 2003) is fairly influential on
modern science fiction works, as seen in the case of Dick’s novel “Do Androids Dream of Electric
Sheep?” (1968); indeed, Plato is the philosopher who questions the “reality problem” in the
most qualified way. Throughout history of science and philosophy, the philosophers who
handled the “reality problem” paid attention to “Allegory of the Cave” (514a-520a) in “The
Republic”. With an uncommon brilliance and comprehension, Plato drew attention to the fact
that most of our knowledge about things and external factors may be “illusions” resulting
from the conditions in which we live. According to the comprehension asserted by Plato in the
“Allegory of the Cave”, human cannot have knowledge about what the truth and reality actually
are before he gets rid of the illusion led by the conditions and community by which he is
captivated. On the one hand, Volume VII of “The Republic”, which has a very effective and
persuasive explanation, increased philosophers’ suspicion about what the truth and reality
are, while on the other hand it caused them to focus more on their studies. By this means, “the
problem of reality” became one of the main problems of philosophy. Moreover, modern times
have also seen “the problem of reality” become one of the main problems in novels and cinema.
Indeed, reality has been questioned by science fiction, whether this be in the form of novels or
cinematic productions.

Godwin’s work “The Man in the Moone” (1638) can be accepted as the first modern science
fiction work. This work, which was written in the early 17th century when the modernisation
process started to gather pace, led to many science fiction novels. Following this, the
popularity of science fiction novels increased substantially, with a fitting example being
Bergerac’s “Other Worlds; the Comical History of the States and Empires of the Moon and the Sun”
([1657] 1965). Science fiction productions were ranked among the main works of pop-culture
after the publication of Swift's “Guliver’s Travels” ([1726] 1992). In the late 19t century,
Griffith’s “The Angel of the Revolution: A Tale of the Coming Terror” (1893), which is still popular
today, not only gave rise to many other novels, but also encouraged science fiction films to
focus on the impacts of technological developments on “warfare”.10 Science fiction novels such
as “The Chase of the Golden Meteor” ([1901] 1998), “The Food of the Gods and How It Came to Earth”
(1904) and “In the Days of the Comet” (1906) were all published in the early 20th century, and
inspired many science fiction works which subsequently influenced modern culture from the
1950s onwards.! Indeed, it is clear to see that interest in science fiction works increased during
the modernisation period.

The outstanding themes in science fictions are striking. As is seen in Verne’s novel
“Twenty Thousand Leagues Under the Sea” ([1870] 1995), and the film “20,000 Leagues Under the

10 Science-fiction cinema often makes use of science-fiction novels. As seen in the command of “ Follow
the White rabbit” (1999) which is also conveyed by “Morpheus” to “Neo” in “The Matrix Trilogy”, there
exist many references to the work of Carroll (1865) entitled “Alice's Adventures in Wonderland” .

1 Modern mythology characters similar to Doctor Mabuse in the “Dr. Mabuse, the Gambler” (1922) film,
have had a significant influence on popular culture (Kalat, 2005).
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Sea” (1907; 1916; 1954: 1997a; 1997b) which was inspired by this novel, the possible terror and
destruction which could result from technology are the main issues addressed by science
fiction works. The possible catastrophes which could stem from technological developments
are among the outstanding issues feared by humans, who feel less safe in the face of rapidly
developing technology. The main subject of science fiction works is the “anxiety” that
technological developments, which are made possible by the acts of humans, will get out of
control and pose a danger to the existence of humans. However, these films also reflect
people’s anxiety about nuclear weapons. Moreover, as seen in the case of the “Planet of the
Apes Film Series” (1968; 1970; 1971; 1972; 1973), science fiction films address the possibility that
the world will grow into a place where human beings can no longer maintain their lives
because various factors are also inspired by similar “anxieties”.

Telotte (2003: 220) asserted that, in the case of “The Mummy” (1932), the work which is
shaped by the effects of elements such as science, archaeology, horror and the age of machine,
is completely modern. It means that these elements constitute the main features of modern
science fiction works. Indeed, “the anxiety for live will not continue in future” and “the
possibility of distinction of human kind” have become factors which orient modern culture
with science fiction films. As seen in the “Terminator Film Series” (1984; 1991; 2003; 2009; 2015),
the notion that human acts which lead to rapid technological developments may pave the way
for mankind’s self destruction is often handled in films. Moreover, the possibility that an alien
could destroy human kind is also handled in science fiction films such as the “Alien Film Series”
(1979; 1986; 1992; 1997). In both cases, “the wonder about how the future will be”, particularly
given the fact that human kind is mortal, is the main factor. Aware that not only “space” but
also “subjects” and “all other factors that affect the life” change consistently, humans have
“anxiety” and “fear” which stem from “ambivalence” of the future; indeed, this is the main
source of motivation for science fiction films.

“The Matrix Trilogy” (1999, 2003a; 2003b) handles the main themes of science fiction
cinema together. In this sense, “The Matrix Trilogy” is one of the most important science fiction
films, and must be examined in order to obtain a qualified understanding of those science
fiction works which have been extremely influential in the shaping cultures, symbols and
perceptions since the end of the 19th century. Over the course of the last one and half centuries,
which have seen science fiction works - both novel and cinema - become determinants of
culture, humans have also witnessed the most important breakthroughs in history in terms of
reconstructing the world, humankind itself, and the social structure. Moreover, during this
period, humanity has often experienced feelings of happiness, anxiety and insecurity resulting
from constant change; however, at the same time, humankind has been developing an ability
to change the external world significantly. For this reason, science fiction has become
widespread, with human beings starting to produce works of art that develop predictions
about the possible ways in which their breakthroughs could change the external world and
allow them to establish their own security and prosperity.

In addition to happiness and welfare, “anxiety” and “fears” caused by change have also
had a significant effect on the world of thought in the last one and half centuries. This effect
often arises when science fiction cinema handles "possible destruction and destruction caused by
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technological development". Moreover, the rapid spread of "environmentalist movements and
thoughts" during this period also originates from anxieties and fears caused by the effects of
change. A consequence of human actions, "The Matrix" explores the possibility of destruction
on a huge scale, with human beings becoming nothing but an ordinary "battery". In this sense,
Whissel (2006: 32) argued that "The Matrix" (1999) is based on the thought that history
processes are associated with "ironic inversions" and "horrifying cycles". Indeed, in “The
Matrix Trilogy”, in addition to demoting humans to a basic apparatus which supplies the
“system”, technological progress also causes “The Matrix”, a being which exists solely because
of human actions, to turn into an alien. As a product of machine and software, “The Matrix”
makes it impossible for humans to maintain their existence on Earth independent from
themselves; they do this by rearranging the earth according to their own needs and by
rebuilding the reality. During a thrilling dialogue “Morpheus” (Laurence Fishburne) explains
this situation to “Neo” (Keanu Reeves), and relates it to “the problem of reality” (Text I).

I. “MORPHEUS: What is 'real'? How do you define 'real' ? If you're talking about what
you can feel, what you can smell, what you can taste and see, then real is simply electrical
signals interpreted by your brain. This is the world that you know (Morpheus picks up a
remote and turns the television set on. It shows the world Neo remembers). The world as it
was at the end of the twentieth century. It exists now only as part of a neural-interactive
simulation... that we call the matrix (He switches the television off and reclines in his
chair). You've been living in a dream world, Neo. This is the world as it exists today (He
switches the television on, and it shows a nightmarish, barren dystopia. The camera zooms
all the way into the screen, then zooms back out again, and we see that Morpheus and Neo
are now in the same dystopia). Welcome to the desert of the real” (The Matrix, 1999).

“The Matrix”, as a system fictionalising the reality according to its own needs, attains the
opportunity to use human as its energy source. Building power stations on which humans
depend, “The Matrix” constructs a “dream world” by using software it has developed; indeed,
this allows humans to maintain their existence. Besides this, encouraging a city called “Zion”
to fight with itself ensures that “The Matrix” system constantly reloads. To routinely maintain
this condition, “the reality” must be designed by “The Matrix” and presented to humans whose
lives depend on power stations.

The main objective of “The Matrix” is to control. As is the case with all other powerful
entities, “The Matrix” must also make humans believe in the “reality” it has fictionalised to
control them. When all means of humans to acquire knowledge are taken under control by
fictionalising a holistic consistent reality in itself, the given situation automatically starts to be
considered as “inevitable”, “good” and “ideal”. Thus, “The Matrix” seizes “the reality” in such
a way that it maintains it forever. “The Matrix” materialises this by rebuilding all spaces and
times. In designing the reality, rebuilding the time is particularly important. Heidegger ([1927]
1996: 16) pointed out that “being” does not exist in time; on the contrary, it is the time itself, as
“being itself” becomes “visible” in its “temporal” (zeitlich) character. Therefore, subjecting the
existence of humans to a built time essentially means the annihilation of their existence,
because human existence has a fundamentally temporal character. Rendering human existence

dependent on a “centralised” and artificial time leads to its disappearance. The most important

64
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social, cultural and political enterprise of modernity is to cause human existence to disappear
by making everyone dependent on the “Newtonian time concept” .12 In a very similar vein, “The
Matrix” also controls humans by subjecting them to the artificial time it has designed and
transforming their existence to that of a basic “apparatus”. As long as humans live in a time
and space designed by “The Matrix”, they “vassal” and become “captive”.* By this means,
“control” is ensured by gaining the opportunity to fictionalise by building both space and time.
Indeed, many humans live dependent on power stations without being conscious about the
existence of “The Matrix”, whereas those living in “Zion” think that they are fighting to become
free. In reality, however, the latter are slaves, and are unaware of the fact that they have been
turned to an apparatus which enables the upgrading of “The Matrix”.

2. System in “The Matrix Trilogy”

The question of whether the universe (cosmos) “consists of wvarious pieces having
separate/independent existences and sometimes competing with each other”, or “it corresponds to a
system in which all pieces move in harmony” and maintain their existence, is an extremely difficult
one to answer. The universe can be conceived as an arena of conflict between “good” and
“bad” which will eventually end with “Armageddon”. However, the universe can also be
understood as a system in which opposite powers complete with each in a “yin and yang”
dynamic. Change in either case is understood to result from interactions between opposing
powers. However, the main problem is whether the universe has the integrity to maintain its
existence. If pieces of the universe have the potential to move independently from others,
would chaos not become unavoidable? Is the unsustainability of the universe, which results
from this chaos, not an inevitable result of “causality”? Indeed, human thinks that there exists
a harmony between subjects while observing the external world. However, “humans”, when
taking into consideration their own subjective desires, also distinguish that they become
opponents of both the nature and other humans. This case creates formidable “dichotomies” for
humankind.

Above all, “The Matrix Trilogy” focuses on the issue of whether the system in the universe
is fragmented or holistic. The dialogue between “Neo” and “The Architect” (Helmut Bakaitis)
in “The Matrix Reloaded” (2003a), the second film of the trilogy, pertains to the quality of the
system. Of particular interest during this dialogue is a sentence uttered by the “The Architect”,
who states that “The first matrix I designed was quite naturally perfect, it was a work of art, flawless,
sublime” . Although at first “The Matrix” is perfectly designed, it ends in failure because it does
not include the shortcomings of human existence. As such, “The Architect” redesigns “The

12 The main apparatus, used by the modernity to ensure hegemony and decisiveness in the society by
subjecting everyone to the “Newtonian time concept”, is “mass communication”. Indeed, this is because all
“mass media”, notably newspaper and television, ensure that humans continue their lives at the same
rhythm, depending on a single time comprehension.

13 In “The Matrix Trilogy”, there are various signs concerning the vassalisation and captivity of humans.
The most important of these is the figure “101”, the number of the apartment room of “Neo”. In using
this number, Orwell (1949) referred to the “torture chamber” numbered 101 in his novel entitled
“Nineteen Eighty-Four” . In this sense, “the room numbered 101" represents captivity and fear.
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Matrix” in order to more truly reflect the varying oddnesses of human creation based on
human history. However, this second “The Matrix” is also met with failure. Thus, “The
Architect” concludes that “The Matrix” should be redesigned with a balance between “reason”
and “intuition”. Nearly 99% of experimental subjects in the new “The Matrix” therefore accept
the program when they are given the option, even though they are aware of the fact that the
preference is only at a level of subconscious. In this case, though the program is in essence
faulty, it starts to work perfectly since it has achieved set a balance between “reason” and
“intuition”. At this point, the anomaly in the new “The Matrix” has been systematised. This is
achieved thanks to “The Oracle” (Gloria Foster & Mary Alice), which is an “intuitive program”
(Text II).

II. “THE ARCHITECT: I have since come to understand that the answer eluded me
because it required a lesser mind, or perhaps a mind less bound by the parameters of
perfection. Thus the answer was stumbled upon by another - an intuitive program, initially
created to investigate certain aspects of the human psyche. If I am the father of the Matrix,
she would undoubtedly be its mother.

NEO: The Oracle” (The Matrix Reloaded, 2003a).

The method used by “The Architect” to solve the software problem he faces in “The Matrix
Trilogy” shows that it is not possible to make change impossible by constructing the “system”
in the most perfect way. Indeed, this is because humans tend to refuse a “systern” which is
designed solely based on reason. However, in a “system” based on reason balanced with
intuition, few people reject the program. Indeed, an equilibrium condition has been
established in the “system” thanks to “The Oracle” - a program designed for understanding
certain characteristics of the human soul. Despite this, however, those refusing the program,
though they constitute the minority, have the chance, when they gain a certain level of
autonomy, to create an increased probability of disaster. On the contrary, though faulty, “The
Architect” has secured the continuity of “The Matrix” by incorporating certain nonmental
human characteristics into the system. However, “The Architect” must therefore accept the
emergence of a “system” in which he uses “Zion” as an “apparatus” to reload the program.
Thus, a “symbiotic relationship” has emerged between “The Matrix” and “humanity”. As such,
“The Matrix” and “humanity” exist in a system which enables them to maintain each other’s
existence in a coordinated manner. In this system, however, “The Matrix” maintains its control
over humans. This control is explained by “Morpheus” to “Neo” as follows (Text III).

III. “MORPHEUS: The Matrix is a system, Neo. That system is our enemy. But when
you're inside, you look around, what do you see? Businessmen, teachers, lawyers,
carpenters. The very minds of the people we are trying to save. But until we do, these people
are still a part of that system and that makes them our enemy. You have to understand,
most of these people are not ready to be unplugged. And many of them are so inured, so
hopelessly dependent on the system, that they will fight to protect it” (The Matrix, 1999).

As humans become addicted to the “system” through the “reality” built by “The Matrix”,
they are also benumbed. To draw attention to the fact that humans are sentenced to sleep by
the “system”, in every film in “The Matrix Trilogy”, the leading actor, “Neo”, is shown sleeping
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in all scenes when he first appears. In this sense, the film refers to the “awakening of humans
from sleeping” and “résurrection”. Moreover, the work of Baudrillard, entitled “Simulacra and
Simulation” (1994) in the flat of “Neo” symbolises the annihilation of the space and the
conviction of humanity to live in a “dream world”. As a symbol, this book refers to the
annihilation of the space, drawing the attention of humans to maps rather than nature. The
Wachowski Brothers describe the conditions of humans cut off from their spaces after being
sentenced to live in a dystopian world in “The Matrix Trilogy”.

The “system” means the coordinated works of various opinions, apparatuses, organs and
tools for realising a single function. In this sense, all subjects in “The Matrix Trilogy” have been
positioned to function to maintain the controlling power of “The Matrix”. These subjects,
considering their positions, cannot acquire correct information regarding the system, as the
space and time in which they exist make it impossible for them to fully comprehend the reality.
As such, and in order to completely understand the reality, subjects need speculation,
philosophy and art, as well as observation data. “The Matrix Trilogy” presents a narrative
which enables the subjects to understand the reality by going out of the space and time which
limits them. Besides being a science-fiction film, “The Matrix Trilogy” is also an “allegory”. By
means of “allegorical” narration, it aims to give viewers a critical comprehension of their life-
worlds, which have been brought under control by the power, while concurrently thinking
about “The Matrix Trilogy”. In this sense, “The Matrix Trilogy” is a text which enables the viewer
to partake in “reflexive” thinking about him/herself and his/her society. Since humans are
living beings who are aware that the continuation of their existence and life-world is
dependent on an economical, political, social and cultural system, they constantly develop
reflexive thoughts on the nature of the outer world, how it works, and the power of their own
activities. Therefore, they frequently question the knowledge, thoughts and data on the system
in which they exist.

Another problem discussed in regard to the system in “The Matrix Trilogy” is whether
“there is a central subject running and directing the system”. Whether or not the pieces constituting
the universe are controlled by an external decisive subject has become the main question for
both philosophers and religious authorities. Aristotle ([350 B.C.] 1857: 347-389) called this
external decisiveness “unmoved mover” in the XII-th book of “Metaphysics”. If there exists such
a subject, it must be accepted that all pieces and subjects in the universe are subject to its will.
In other words, it is necessary to believe that things and humans have been captured by fate
or “necessities led by history, language and scientific laws” under the conditions where such
a subject exists. On the contrary, and in a similar vein, having a determinist comprehension
and the meaning, as in both Spinoza ([1632-1677] 2002) and Rumi ([1258-1273] 2004; 2007),
“pantheism” depends on the belief that all pieces in the universe automatically function in
harmony so as to create a single god. According to this belief, all subjects and pieces in the
universe, moving in a coordinated manner, can be considered to have established a single
network. Accordingly, it should be accepted that a harmony occurring by itself among all
subjects and factors is the main characteristic of the universe.

Besides “the problem of whether things and humans subject to a single external
decisive” in “The Matrix Trilogy”, the problem of “whether these function towards reaching a
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single purpose, even though they are opposite powers” is purposely left unanswered in order
to allow for “reflexive” thinking. Despite the fact that “The Matrix” seems to have an absolute
control over humans, at the end of “The Matrix Revolutions” (2003b), “Neo” must represent
humanity in order to preserve its existence in the face of the danger posed by “Agent Smith”
(Hugo Weaving).1* Though “The Matrix” shouts at “Neo” saying “We need nothing” (2003b),
acting with humanity in mind, it sustains both “its existence” and “its controlling power”. In
this case, it is possible to conclude that “The Matrix” is not a decisive body which can control
everything. In addition, the question of whether, in terms of its “fate”, “The Matrix” itself is
destined to be an external decisive body, is one which must be examined.

3. The problem of what the essential characteristic of human is in “The Matrix
Trilogy”

According to Khaldun ([1377] 1958: 414), thinking enables us to comprehend the system
which exists between things. Humans develop their existence by comprehending the system
between things. Thus, “It should be known that God distinguished man from all the other animals by
an ability to think which He made the beginning of human perfection and the end of man’s noble
superiority over existing things” (Khaldun, [1377] 1958: 411). Here, the principal object of “the
ability to think” is the human himself. As stated by Aristotle ([350 B.C.] 1857: 1), “all men by
nature desire to know”. The main thing which humans want to learn by “knowing desire” and
having an “ability to think” is the exact nature of their own essential characteristic. There are
only two ways in which a human can satisfy “his desire to learn himself”: (1) philosophical
thinking and (2) producing works of art. Through these two acts, humans find the opportunity
of thinking themselves and learn about themselves. Science provides humans with data which
allow them to achieve these two acts. However, as emphasised by Heidegger ([1927-64] 1993:
373), “science does not think”. This arises from the fact that “the mathematical”, which is the
fundamental characteristic of modern science, means to own a basic “presupposition” related to
things (Heidegger, [1927-64] 1993: 278); indeed, this is because “Scientific conceptual thought
especially was guided by those fundamental representations, concepts, and principles” (Heidegger
([1927-64] 1993: 281). Therefore, in order to learn what their essential characteristic is, humans
need to either philosophically think about data provided by science or produce works of art
using these data. Humans discover and know themselves by reflecting on thoughts, texts and
works of art which emerge while they are performing these two acts.

In the first film of “The Matrix Trilogy” (The Matrix, 1999), a particularly interesting scene
is the first meeting between “Neo” and “The Oracle”; indeed, the subject of this scene is humans’
acquisition of “knowledge” about themselves. The archaic sentence “temet nosce” (know
thyself/yv®0t oeavtov) which is written in the kitchen of “The Oracle”, emphasises that “having
consciousness and knowledge about self” is a fundamental characteristic distinguishing humans
from other living beings. Humans observe themselves in (1) “the nature”, (2) “relations with

14 There are different claims related to what or who “Neo” represents. The most common of them is that
“Neo” is “the Christ-figure”. Asserting that “Neo” is “the Christ-figure”, Kozlovic (2004: 27) drew attention
to the similarity between “Cypher” (Joe Pantoliano) and “Judas Iscariot”, who betrayed “Jesus Christ”.
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humans” and (3) “his own acts”. Thus, humans acquire knowledge about their own feelings,
emotions and abilities. Furthermore, they also observe that these factors change at different
times and in different spaces. As such, humans also realise that they have the will and ability
to change said factors. Thus, they gain a consciousness related to the fact that they have the
potential to actualise “change”. The main basis of the argument that humans have a completely
different existence from other living beings in the nature is related to the state of this
consciousness. By referring to the concept of “potentiality-of-being/ability-to-be”
(seinkdnnen), Heidegger ([1927] 1996: 81, 134, 135) stated that humans understand themselves
completely through their activity in relation to the outer world in order to exist and maintain
their existence. Recognition of themselves by their actions in nature transforms them into their
own “knowledge” object. This also enables them to acquire a completely different characteristic
from other living beings. While other living beings are the objects of the knowing action of
humans, which is considered to be external for them, humans constantly examine their own
history, thinking activity, desires and relations with other humans. In this sense, what “The
Oracle” tells “Neo” about the sentence “temet nosce” becomes even more interesting (Text IV).

IV. “THE ORACLE: You know what that means? It's Latin. Means "Know thyself'. I'm
going to let you in on a little secret. Being the one is just like being in love. No one can tell
you you're in love, you just know it. Through and through. Balls to bones” (The Matrix,
1999).

As clearly seen, “The Oracle” tells “Neo” that, in representing humanity, he would use
only his own “ability to know” to acquire “knowledge” about himself. Because of his predicting
ability, “The Oracle” knows that “Neo” is “The One”. However, since “The Oracle” wants “Neo”
to learn that he is “The One” during his own process of “change” and “development”, she does
not release this knowledge to him. In the second films of the series, it is clear that the most
important reason why “The Oracle” tells “Neo” “ Because you're The One” (The Matrix Reloaded,
2003a) is that he now thinks he has completed his “change” and knows himself in his actions;
indeed, this is because humans can learn what their “abilities” would change by only
performing actions. Through their actions, humans continuously question and experience the
limits of their ability to change themselves and other objects. In both his competition with
other programs in “The Matrix” and his relations with other people in his real life, “Neo” sees,
knows and develops the commutative power of his actions. Thus, he quickly moves forward
in becoming “The One”; indeed, this is the ultimate point of the development process of his
abilities. Indeed, the words of “The Oracle” when seeing “Neo” after a long time, show this
change (Text V).

V. “THE ORACLE: Come around here, and let me have a look at ya. My goodness, look at
you! You turned out all right, didn't you?” (The Matrix Reloaded, 2003a).

In this sense, another structural characteristic of humans which is addressed in “The
Matrix Trilogy” is that “he has consciousness about his own change”. Humans also change
themselves as they change their objectives due to reason and abilities; indeed, this is because
the main incentive of humans is to shape these objectives so as to “change” their existence
rather than creating an existence in harmony with other beings. Hence, humans want to
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“process” all things, notably “time” and “space”. They carry out this activity in order to
“maintain his existence” and “enable to change” because humans feel that their existence is
under threat when they have not arranged to make other objects in “time” and “space” safe for
their existence. As such, “the will of change” is the main motivating power which ensures the
protection of humans’ existence. The conditions of “directionlessness” and “disorder”, both of
which cause increased levels of “anxiety” in humans, are overcome by “the will of change” and
“designing ability”.

In contrast with the view presented by “The Oracle” on the structural characteristics of
humans, “Agent Smith” proposes a different comprehension. In the first film of the series,
agents seize “Morpheus”. During the interrogation of “Morpheus”, “Agent Smith” puts forth
various thoughts about the structural characteristics of humans. Just as stated by “The
Architect” in the second film of the series, “Agent Smith” also remarks that the first perfectly
designed “The Matrix” is an excellent design of the world in which nobody suffers and
everyone is happy. However, the first “The Matrix”, which seeks to provide an absolute
happiness, actually ends in disaster due to the fact that none of the humans have accepted
“Neo”. Nearly all “crops” supplying energy to “The Matrix” are lost. The result, as concluded
by “Agent Smith”, is that human beings describe their own reality in terms of misery and pain
(The Matrix, 1999).

From Machiavelli ([1517] 2008; [1532] 2005) and Shakespeare ([1589-1614] 2008) to
Nietzsche ([1878] 1994; [1886] 2003) and Dostoyevsky ([1871-72] 2008), many philosophers and
artists have closely studied the “malicious” characteristics of humankind. Moreover, from the
story of “Habil and Qabil” to the epic narratives on “Romulus and Remus”, literature has
frequently addressed the bad actions committed by humans. Indeed, when humans start to
feel “anxiety” related to maintaining their existence, they may commit acts which could lead
to extremely bad consequences.

The malicious characteristics of humans have the potential to destroy both the human
species itself, other living beings, and beings of the earth. As such, the belief that humans need
to be brought under control by the state, law and ethics, has often been expressed by
philosophers, starting with Plato. Since they maintain their lives in harmony with the nature,
other living beings are under control. However, using the opportunities provided by time and
space, humans can ruin the order of nature. Drawing attention to this situation, “Agent Smith”,
in trying to classify the human species, expresses the opinion that the human species has
completely different structural characteristics from those of mammals (Text VI).

VI. “AGENT SMITH: Every mammal on this planet instinctively develops a natural
equilibrium with the surrounding environment but you humans do not. You move to an
area and you multiply and multiply until every natural resource is consumed. The only
way you can survive is to spread to another area. There is another organism on this planet
that follows the same pattern. Do you know what it is? A virus. Human beings are a
disease, a cancer of this planet. You are a plague, and we are the cure” (The Matrix, 1999).

In this text, “Agent Smith” presents the “system” which he is part of, acting as a kind of
“cure” for the uncontrolled malicious characteristics of the human species. The tendency of
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humans to ruin the “order” originates from their tendency to move discordant with the nature.
Even though humans have developed state, law and ethics systems to keep themselves under
control, “the will of change” means that the order is ruined frequently. Unlike other living
beings, humans tend to use the sources they obtained when a certain order and stability were
established in order to pass to another space. This fact indicates that humans are the principal
motivator of change dynamics. Changes arising from the actions of humans make continuous
change inevitable, as humans provide each other with “resources”. Their endless competition
with the nature and other living beings means that their social life is constantly changing and
being reorganised; this is because humans compete not only with the nature, but also with
each other. Aware that further development and strengthening of other humans would pose
a danger to his existence, man strives to benefit more from the opportunities of the Earth. On
the one hand, the “competition” among humans, which has become inevitable, motivates
technological and social developments, while on the other hand it leads to many man-made
“factors” which destroy the nature. “Agent Smith” thus feels that the human species is
constantly weakening the order and that the rules must be absolutely brought under control.

This human tendency to ruin the order and rules can also lead to changes in the
behaviour of the programs in “The Matrix”. At the end of the first film, “Neo” destroys “Agent
Smith” (The Matrix, 1999). However, at the same time, a link is established between “Neo” and
“Agent Smith”. Though “Agent Smith”, as a program, needs to carry out the mandatory
“deletion” operation, it prefers to obey the rules, because certain pieces and characteristics of
“Neo” have passed to “Agent Smith”. “Agent Smith”, after acquiring various human
characteristics, starts to rebel against the order and rules. In the second film, the “earphone” in
the “package” sent by “Agent Smith” to “Neo” now becomes independent, and falls outside the
command of “The Matrix” (The Matrix Reloaded, 2003a). As is clearly evident, the story tells
of how humanitarian characteristics in “The Matrix Trilogy” are disturbing and noncompliant.
Just as in “The Matrix”, there is a restructuring of various beliefs, philosophies, political
systems and cultures, the aim of which is to prevent the destruction that the characteristics of
humans may cause; indeed, this restructuring helps to maintain control. While the thought
that humans have malicious characteristics legitimatises control mechanisms, it also leads to
the strengthening of the “systems” which limit the diversity of humanitarian actions. In this
sense, and as seen in the example of “Neo”, human existence can also be understood as a
struggle against the systems trying to limit it.

Concluding Thoughts

It is impossible to separately analyse the artists based on the works of art that they
conduce to create by means of the culture that societies constantly reproduce. Societies present
an “infrastructure” which enables artists to reflect their ability and genius by shaping certain
objects. Thanks to this infrastructure, by both perfectly performing their “given art forms” as in
“traditional art” and making pioneering “avantgarde enterprises” against tradition, artists
produce unique works of art. Audio-visually and intellectually addressing the viewers in this
sense means that “The Matrix Trilogy” can, on the one hand, narrate its own story and, on the
other hand, question the given life; in this regard, “The Matrix Trilogy” maintains the
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fundamental features of the science-fiction film. However, “The Matrix Trilogy” also presents
a “dystopian world” which enables humans to develop a qualified comprehension by making
use of the savings of the science-fiction works and thinking deeply about themselves.

The “dystopian world” presented by “The Wachowski Brothers” in “The Matrix Trilogy”
enables the viewers to comprehensively think about (1) “what the essential characteristic of human
is”, (2) “system” and (3) “problem of reality”; indeed, this is because, unlike the novel medium,
“cinema” enables humans to comprehend messages by using many sense organs. Benefiting
from the means of cinema technology, “The Matrix Trilogy” also motivates viewers to question
and analyse both their lives and the “dystopian world” presented in the film and “system” .15
Accordingly, on the one hand viewers try to analyse “visual messages”, and on the other hand
they encounter archaic philosophical problems. As concluded by Travis (2011: 242), by
presenting a “space” for “conditions” and “variables”, science-fiction, as well as alternative social
and legal systems provide “alternate situations”, even for “law”. As seen in the example of “The
Matrix Trilogy”, science-fiction films, thanks to the designing of times and spaces, provide the
viewers with narratives and knowledge sources which enable them to develop comprehensive
understandings about their life worlds and the future.

One of the main phenomena encountered during the history of civilisation is that
humans try to transform the “phenomenal world” into an “artificial normative world”; they do this
by building their own reality while trying to learn the reality of the “phenomenal world” as it is.
This situation causes a “dichotomy” between the “phenomenal world” and the “artificial
normative world” of humans. This dichotomy is the main reason why “the problem of reality” is
the subject of many human activities, from philosophy to arts. In addition, humans” “will of
change” causes them to make intense efforts to transform “the phenomenal world” into an
“artificial normative world”. By this means, “the problem of reality” becomes one of the main
problems of philosophy and arts. On the one hand, “The Matrix Trilogy” enables viewers to
question the reality of their life worlds and, on the other hand, puts forth the problem of reality
in the most qualified manner.

The notion that humans are conscious about both their individualism and collectivism
is, in addition to constituting a political problem, also the subject of philosophy and arts. These
two characteristics of humans, even though they can be operated cooperatively, are mostly in
conflict. The cooperatively management of these two characteristics depends on the perfect
establishment of the “system”. As such, the problem regarding the exact nature of the “systern”
and how it should be to enable cooperative operation among humans, becomes an important
one. As a result of necessities caused by causality and fate, while all subjects seem to be
opposite, by acting cooperatively, the “system” in “The Matrix Trilogy” constantly reproduces
itself. Even the actions of “Neo” are directed by a factor whose causes and effects are not
mathematically calculated; indeed, his love of “Trinity” (Carrie-Anne Moss) in “The Matrix

15 Progress in movie technology materialised in film music as well as “visual effects”. Barham (2008: 252)
reviewed the music used in science-fiction films, and emphasised that he largely made use of the link
effectively established between the rock music and a scenario based on the post-apocalyptic world
portrayed in “The Matrix Trilogy”.
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Trilogy” is presented as being influenced by the obligations of causality. In this sense, the
system comprehension in “The Matrix Trilogy” reflects “the holistic and systematic nature of
Spinoza's metaphysics”.

Humankind can analytically analyse itself and the outer world. By this means, it gains
knowledge about and becomes aware of both itself and the outer world. However, by
developing various designs, humans constantly rebuild themselves and their outer world.
Both “the will of change” and “the ability to know” are influential when it comes to this. “Neo”,
who represents humanity in “The Matrix Trilogy”, emerges as a “protagonist” struggling to
know himself and to transform the system in which he lives. In this sense, the narration in “The
Matrix Trilogy” is based on the thought that the main characteristics of human are “the will of
change” and “the ability to know”. In order to both escape from their anxieties and to make the
order they designed sovereign, humans think by using “the ability to know”. These human
activities are the main factors which make it possible to encourage avantgarde enterprises to
change the outer world. Against these avantgarde change enterprises, “causal determinism” is
situated, forcing everything to become a result of necessity. The “causal determinism”
represented by “Merovingian” (Lambert Wilson) in “The Matrix Trilogy” renders all types of
human activities meaningless by reducing them to an ordinary “apparatus” of the system. On
the contrary, and as seen with the example of “Neo”, human existence strives to acquire the
means of “résurrection” against the decisivenesses of the control and the power over itself.
Thanks to this effort, and exactly like the “prisoner” in the “Allegory of the Cave” of Plato, a
“human” tends to learn reality by experiencing a “conversion”.

“Radicalised modernity” is an era which has witnessed the emergence of a dichotomy
between the “phenomenal world” and the “artificial normative world” like never before. In this
era, humans have acquired “apparatuses” enabling them to obtain numerous mathematical
data about the characteristics of the outer world. Under the conditions of “radicalised
modernity”, thanks to new data acquisition apparatuses offered by science and technology, in
many internal and external fields, including their own genetic traits, using “the ability to know”,
humans have leapt forward to satisfy “the will of change”. However, all actions executed by
humans to satisfy “the will of change” have also caused their “anxiety” to increase. By this
means, while the number of conditions in which “ambivalence” dominates the earth more day
by day has been rapidly growing, a “risk society” has also emerged. In such a society,
expectations of potential crises and conflict have become decisive. All of this has paved the
way for science fiction films to become one of the principal works of art of societies and to start
to reshape the “radicalised modernity” conditions.
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Popiiler Romanlardan Yesilcam Melodramlarina Bir Uyarlama Ornegi:
Hickirik

Stuireyya Cakir*

Ozet

Kiiltiir ve zihniyet kaliplar: hem dinamik hem statik Ozellikler tasir; bu nedenle tarih icinde hem
degisimin hem de siirekliligin konusudurlar. Kiiltiiriin tiim ilerleme ve degisim soylemine ragmen
melodramlar, kiiltiirel stivekliligin, dolayisiyla belli 6l¢tide muhafazakarli§in da tasnyicisidirlar. Her ne
kadar farkl: tiirlerde film yapilsa da Yesilcam Sinemasi biiyiik 6l¢tide melodram 6zellikleri tagimaktadur.
Bicim olarak Bati melodramlar: ile benzerlikler tasisa da, Yesilcam Melodramlarinda alttan alta
geleneksel etki varligim stivdiirmiistiir. Filmler, degismis bicimiyle de olsa, eski kiiltiir ve zihniyet
ozelliklerine gore iiretilmis, alimlanmis ve pazarlanmistir. Bu c¢alismada, Tiirkiye'deki melodram
anlatilar1 geleneksel zihniyet kaliplarinin, degerlerin siirekliligi a¢isindan irdelenecektir. Bu amacla
metinlerarast iliskinin konusu olan Higkirik roman ve filmi 6zelinde geleneksel zihniyet kaliplarinin ve
geleneksel anlatr yapilarina dair ozelliklerin izi siiriilecektir. Tiirk popiiler romanlarinda ve bunlar
kanalwyla Yesilcam melodramlarina aktarilan bize 6zgii kiiltiir ve zihniyet yapilari; tivetim ve alimlama
ozellikleri, anlat1 yapilar1, duygu diinyast ve ideolojik onermeleri gibi farkli perspektiflerden ele alinacak;
bu agilardan Higkirik romani (Kerime Nadir, 1938) ve filmi (Atif Yilmaz, 1953) dzelindeki metinlerarasi
gecislilik irdelenecektir. Bu anlatilarda izini siirdiigiimiiz estetik ve zihniyet siireklilikleri iizerinde
dururken amag; nedenselliklerin kurulmasindan ziyade, gelenekle iliskilenme bicimleri iizerinde
durmaktr.

Anahtar Sozciikler: Roman, film, edebiyat uyarlamalari, geleneksel zihniyet yapilari, Higkirik roman
ve filmi
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An Example of Adaptation from Popular Novels to Yesilcam Melodramas:
Hickirik

Stuireyya Cakir”

Abstract

Culture and mental patterns carry both dynamic and static properties. For this, these structures are
carriers of change and continuity together. Although the progress and change discourse of culture,
melodramas are carriers of cultural continuities and thus in a certain degree conservatism. Yesilcam
Cinema on a large scale carry melodrama properties. Although it has similarities with Western
melodrama in terms of form features, traditional properties also maintain their effect. If it is in an altered
form, Yesilcam films were produced, received and marketed in accordance with traditional culture and
mental properties. In this work, melodrama narratives in Turkey will be analyzed in terms of the
continuity of the traditional structures and values. Apart from the West, traditional properties unique
to us in these popular narratives, which was transmitted from Turkish popular novels to Turkish films,
will be discussed in terms of production and reception properties, narrative structures, emotional
discourse and ideological proposition. From these perspectives, the transmission from Higkirik novel to
Hickirik film will be analysed; as a subject of intertextuality, the relation between them will be examined
according to the traditional structures and the characteristics of traditional narratives. While following
the traces of aesthetic and mental continuities in these narratives, the main aim is to emphasize the ways
in which they relate to the tradition.

Keywords: Novel, film, literature adaptations, traditional mental patterns, Hickirik novel and film
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Giris

Hem dinamik hem de statik 6zellikler tasiyan kiiltiir ve zihniyet yapilari, tarih icinde
hem stirekliliklerin hem de degisimin tasiyicis1 olmuslardir. Hareket halinde olan yapilar
devingenligin kanali olurken, statik yan geleneklerden aldiklarini koruma ve stirdiirme amaci
tasir. Belli direng noktalar1 olussa da, kusaktan kusaga aktarilan gelenekler, aliskanliklar ve
rittieller, stireg icinde muhafazakar bir aktarimin vesilesi olur. Bu stireklilikleri farkl: kiiltiirel
yapilara ait anlati bicimlerinde de gozlemlemek miimkiindiir. Kiltiirtin tiim ilerleme ve
degisim soylemine karsin degisime direng gosteren, az ¢ok statik bir yan tastyan melodramlar,
kilttirel surekliliklerin, kiiltiirel aktarimlarin konusu haline gelir; dolayisiyla belli clctide
muhafazakarhigin da tasiyicist olurlar. Bu nedenle melodramatik anlatilar aynmi1 zamanda bir
kilttir ve zihniyet meselesidir de. “Melodramlarin yaygimnlig: ve statikligi, her ttirlti durumun,
olaym, olgunun dokularina isleyebilme 6zelligi ile karsimizda, insanin bir kiilttir ve zihniyet
problemi gibi durmaktadir.” ( Tunali, 2006: 17)

Pek cok tiirle etkilesim halinde olan, farkl: tiirler arasinda geciskenlige agik tiirleraras:
bir dogas1 bulunan melodramin bir dizi Hollywood ttirtinti kucaklayan bir tarz olmas1 onun
metinlerarasi niteligini aciklar (Akbulut, 2008: 30). Belli bir tiir ile sinirli olmayan melodram,
sinemada yalnizca aile seyircisi ya da kadinlara 6zel bir tiir degil; Arslan’in deyisiyle, ttirlerin
disinda ya da iisttinde varolusa sahip olan anlatisal bir bicimdir (Arslan, 2005: 101-102). 18.
Ytizyilda baslayan, 19. Yiizyilda ‘santimantal” edebiyat ve tiyatro oyunlariyla ytikselise gegen,
tragedyadan indirgenmis bir tarz olan melodram, hem Dogu’da hem de Bati’da, zamanla, kimi
etkilesimler ve aktarimlar kanaliyla, edebiyat ve sinema alaninda yaygimn ve etkin bir bigim
halini almigtir ( Tunali, 2006: 16; 19). “Siire¢ icinde hem edebi hem de sinemasal formlarda
Bati'nin smirlarindan tasarak, farkli kiltiirlerin gorsel ve edebi anlayislarinda, o kiltiirtin
ozelliklerine gore melodram ya da melodramatik olarak belirginlesmistir.”! (Tunali, 2006: 29).
Dolayisiyla melodramlar yalnizca dis etkilenmelerden degil, yerel 6zelliklerden kaynaklanan
kiilttir/ zihniyet aktarimlari ile de baglantili hale gelir. Bu nedenle, bu calismada, ilk olarak,
Turkiye'nin modernlesme siirecine 6zgii gelenek-modern veya Dogu-Bati gibi kiilttirel
ikiliklerin izi siiriilecek; ardindan bu kiiltiirel agmazlarin sinema ve roman anlatilarimizdaki
izdustimleri tartisilacak ve Tiirkiye’deki melodram anlatilari ile geleneksel kiiltiir, zihniyet
kaliplar1 ve anlat1 bigimleri arasindaki bag ele alimacak ve en nihayetinde bu bag Hickirik
romani/filmi 6rnegi tizerinden irdelenecektir.

“

1 Arslan, bir anlatiy1 melodramatik kilan 6zelliklere dair sunlar1 soyler: “... ‘melodramatik’ sifatini
kullandigimiz anlarda, soz konusu eserin melodramdan gayri ozelliklerinin daha baskin oldugu
soylenebilir. Sozgelimi, bir trajedinin ya da bir gercek¢i romanin kendi bicimsel sinirlarini zorlayip
asirtya kagtigi anlarda melodramlastigini ve o ytizden melodramatiklesme yoniinde asama kaydettigini
soyleyebiliriz.” (Arslan, 2005: 13).
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Kiiltiirel Uyarlama/Uyarlanma Meselesi: Gelenek/Modern ve/veya Dogu/ Bat1
Ikilemleri

13. ytizyildan itibaren yavas yavas gelisen, bir akil ve Aydmlanma ¢ag1 olan 18.ytizyilla
btiytik bir dontstim gegiren, toplumsal yapida biiyiik capli degisimlere zemin hazirlayan
19.ytizyi1ldaki Sanayi Devrimi ile ivme kazanan Bati Modernlesme stireci kendi toplumsal
dinamiklerine gore sekillenir. Sinema ve roman anlati bicimleri de bu stirecin bir parcasi
olarak hayat bulur. Bizde ise 17.ytizyi1lda degisimin bir zorunluluk haline geldiginin bilincine
varilmasindan sonra 18.yiizyillda baslayan ve 19.ytizyilda hiz kazanan, ancak kendi
topragindan beslenmeyen ve Batry1 model alarak girisilen modernlesme stireci, Batidakinden
cok farkli dinamikliklerle gelismistir. Uretim bicimini doniistiirememis, sanayisini
kuramamus, burjuvasini olusturamamus, birey 6zellikleri gelistirememis, ytiziinti Batiya dénen
bir toplumun yasamak zorunda kaldig1 kendine ozgii bir deneyime dontismustiir
modernlesme stirecimiz. Bu stireci ytiztinti Batiya donitik olarak yasayan toplumun 6biir yiizi
de geleneksel degerlerlerde ve kiilttirdedir. Batililasma adi verilen, ancak gecikmisligin
kabullenilmesi anlamina gelen ilgili stireci biiytik bir “model kaymas1” olarak nitelendirir
Kocak: “Her tiirlti atimi ve planli ¢abay1 daha en basinda bir stirtiklenise, bir kapilmaya
dondistiiren bir kaymadir bu.” (Kogak, 1996: 99)

Osmanli modernlesmesi statiikoyu korumaya calisan, yapisal olmayan ve dyktinmeci
nitelikteki degisimlerle siirli kalirken, 1920’lerde Cumhuriyet ile girilen yeni evre, bir biitiin
olarak Osmanli’dan kopusu ve bir uygarlik biciminden baska bir uygarlik bigimine gecisi
simgeleyisiyle Bat1'ya kesin bir yonelisi ifade eder. Boylece tek parti iktidar1 boyunca gelisen
Cumbhuriyet modernlesmesi 6diinstiz bir Bat1 yonelimli tercihin uzantisi olarak sekillenir. Bu
durumda 1950’lere kadar, Batililasma hedeflerine ulasma, kokenlendigi kiilttirden uzaklasma
sekline biirtiniir gecikmis modernlesme projesi; gelenek-modern ¢atismasimin izlerini tasir ve
sosyo-kiiltiirel dokudaki her olusum bu bélinmenin yarattigi yarimanin izlerini tasir.
Modernlesmenin dinamiklerinin hizlandig1, siyasal yasamda cok partili siirece girildigi,
sanayilesme ve kentlesme gibi kapitalistlesme stireclerinin ve toplumsal hareketliligin ivme
kazandigr Turkiye toplumsal yasaminda onemli bir donemece tekabiil eden 1950lerle
baslayan stirecte ise, bu “model kaymas1”nin yol actig1 sorunlar da varligini stirduirtir.

Cumbhuriyet yonetiminin Bat1 deger ve kurumlarmin yaninda olan, Islam’1 da icerecek
sekilde Dogu ile 6zdeslestirdigi geleneksel deger ve yapilarin karsisinda olan tutumu
nedeniyle sorunlu hale gelen ve tiim Cumhuriyet tarihi boyunca giindemde kalan “medeniyet
degistirme” meselesi, ‘Batililasma’, ‘Dogu-Bati’, ‘kiiltiir ikiligi’, ‘eski-yeni’, ‘ileri-geri’,
‘modern-gelenek’ gibi farkli terimlerle telaffuz edilmis, bu farkli analiz gercevelerinin
sundugu kavramsallastirmalara gore de sanat ve edebiyat alanlarinda c¢oziimlemelere
gidilmistir. Ancak hangi kavramsal setlerle diistindtigiimiiz sorunu anlamlandirmak
acisindan onem tasisa da, boyle bir varolusun, yonelisin yol actig1 degismeyen bir boyut



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

vardir. Osmanli-Tiirk modernlesmesinin, bir yandan tarihi zorunluluklar sonucu Batiya
acilma, obiir yanda yadsinamayacak bir Dogulu ge¢mise sahip olmak seklinde onu 6zel kilan
ve Tanpinar’in deyisiyle “iki biiytik alemin i¢cimizde yaptig1 miicadele” seklinde tezahiir eden
ozgul bir boyutu vardir (Tanpinar,1996:40). Bu sorunun uzantilarmi soyle kavramsallastirir
Tanpar: “Bu ikilik, evvela umumi hayatla baslamis, sonra cemiyetimizi zihniyet olarak ikiye
ayirmus, nihayet ameliyesini derinlestirerek fert olarak icimize islemistir.” (Tanpinar, 1996: 34)
Orhan Kogak da, bu iki ayr1 diinya olarak varolusun yarattigi sorunu soyle dillendirir:
“Birbirinin eksigini gideremeyen, diyalektik bir catisma icinde ilerleyemeyen iki yarim diinya,
iki dinya miisveddesi: Bir yanda 6btir yarimin bayag: ve sekilsiz goriinmesine yol acan bir
yabanci ideal; 6te yanda, idealin hep ulasilmaz ve sahte goriinmesini garantileyen yerli
gercek.” (Kogak, 1996:147)

Bir yenilginin, “maddi ve kiiltiirel iflasin sonucunda bir savunma tepkisi” olarak
baslayan uluslasma ve modernlesme stireci, savastig1 diinyayr model almak zorunda kalmis
olmanin (Kogak, 2001: 402) a¢mazlarin1 yasamis; bu kiiltiirel ve sanatsal formlara da
yansimistir. Avrupa karsisinda yenik diisenin konumundan yapilan bir kiiltiirel karsilastirma
stireci sonucunda, yenen tarafin model, yenilen tarafin ise kopya konumuna yerlestigini ve her
kiyaslamanin model karsisinda yetersizlikle sonuglandig: belirten Kogak, ¢atismanin icsel bir
boyutu oldugunu 6ne stirer. Stiphesiz ki bir mutsuzluk kaynag1 olan, Ego ile bir ego ideali
olarak Bat1 -ki bu ayni zamanda hem dis diisman, hem de ulasilmasi gereken ideal olarak
igsellestirilmistir- arasindaki igsel boliinmenin yol actig1 bir catismadir bu (Kogak, 2001: 37)
Batil modeller karsisinda caresizligin eslik ettigi endisenin ve huzursuzlugun da kaynagi olan
bu catisma, “Kendimiz olmak ile “Bati gibi olmak” arasindaki agmazin ifadesidir. Bu
durumda Batililasma hareketi ile geleneksel kiiltiir arasindaki iliski uyumlu, dengeli bir
sekilde yonetilememis, kopya ile model arasinda diyalojik bir iletisim kurulamamuis; sorunlu
bir kiiltiirel uyarlama/uyarlanma stireci yasanmustir. Tercihlerini Batililasma yoniinde yapan
siyasi iktidar yapilanmasi geleneksel deger ve sanatsal bicimlerin karsisinda olmus ancak
bastirilan ve yok sayilan, yeni'nin formiilasyonu igine sizmustir bir sekilde. Bir yandan
hedeflenen amaclar dogrultusunda ‘Batililasma’” temel bir yonelim cizgisi olusturmus ve
roman ile sinemanin genel baglamini belirlemis, 6biir yandan alttan alta geleneksel yapimnin
izleri stirgtin vermistir bu anlat1 formlarinda. Bir yandan arzulanan, 6zlenen Batili kiiltiir ve
degerleri kendilerini evrensel olarak ortaya koymus ve dayatirmis ve sinema ve edebiyat
oyktinme yoluyla batili tarz ve formlar1 uyarlamaya, taklide yonelmis, 6te yandan kendi
koklerinden kopuk bir temel tizerinde ytikselen bu yonelisin sonuglar1 pek i¢i acic1 olmamus,
oturmamis, igreti durmus, geleneksel kiiltiirtin deyis ve o©zellikleri alttan alta kendini
hissettirmistir. Bu durumda koétii bir uyarlama 6rnegi olarak taklidin Tirk kiltiirtintin
yazgisina dontistiigtini belirten Kogak, Tiirk yazarinn cifte agmazina deginir: “Ttirk yazar:
taklidin btisbiitiin 6tesinde bir mutlak 6zgiinliik pesine diisiiyor ama ona 6zgiinliigiin
gercevesini veren de yine bir dis model oluyordu. Taklit, kendi olumsuzlanisinin icinde bile,
Turk kilttirtintin kaderi olmus gibiydi.” (Kogak, 2001: 374) Tiirk sinemas: s6z konusu
oldugunda da bir yanda hedeflenen Bat1 modeline gore yapilanmaya gitme tutumu ytizeydeki
ana egilim olarak kendini ortaya koyarken, 6te yanda bastirilan/reddedilen geleneksel etki
alttan alta varligini surdirmiisttr. Oykiinijlen Bat1 sinemasi ve sanati, fotograf, resim, tiyatro,
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miizik, edebiyat vb. farkli sanat dallarindan ve sanat kuramlarindan, oturmus ve
kurumsallagsmis bir yazili kiilttirel ortamdan, felsefi ve elestirel bir diisiince geleneginden
beslenirken kendi yerel kiiltiirel 6zellikleriyle de uyum i¢indedir. Bizde ise yerlesik bir dram
gelenegi, kurumsallasmus bir kiilttirel ortam, yazili edebi gelenek yoktur. Bunlara ek olarak
oturmus felsefi, elestirel ve kuramsal bir diistince ortami da bulunmadigindan, “batidan
aktarma bilgi ve kiiltiir ortami”na eklenecek geleneksel sozlii kiiltiir disinda tutunacag bir
dal1 yoktur sinemanin (Ayga, 1985: 83; ... 81). Bu durumda her alanda oldugu gibi, yerel ve
geleneksel 6geler ile modern ve dissal olan 6geler arasindaki catisma ve gerilimler, ilgili
donemin ana egilimleriyle birleserek sinemanmn kendine 6zgti kosullarmin da etkisiyle
belirleyecektir bir biitiin olarak Tiirk sinemasmin somutlugunu. Ayse Sasa, ortalama bir Ttirk
filmini sekillendiren iki 6zellik bulundugunu sdyler: “Bir tarafta hep gizil, ortiik bir yerellik,
bir tarafta hep ¢ig ve sozde bir modernlik. Bu iki karsit egilimin z1t kutuplardan olusan baskis1
Ttirk sinemasinin evriminde karmasik bir rol oynar.” (Sasa, 2010: 66)

Tiirkiye Edebiyat ve Sinemasinda Melodramatik Imgelem

Modern dénemin diinyevi ve bireylere dayanan toplumsal yapisi icinde ortaya ¢ikan
roman formunun ve sinemadaki melodram bigiminin, modern 6ncesi déneme 6zgii sozli
anlatiya ait halk hikayeleri ile bag1 vardir. Hem roman, hem melodram, geleneksele ait olan
romansin oOzelliklerini almis;  “fakat ikisi de bu ozellikleri, modern donemin yeni
toplumsalligina tasiyarak bir ahlak ve erdem anlayisina monte etmislerdir.” (Arslan, 2005: 51-
52). Bat1'da romana temel olusturan anlat: tiirleri arasinda romans yer almus; giincel yasamin
anlatilmasinda romans kaliplarindan yararlanilmistir (Moran, 1990: 23). Geleneksel bir anlatt
formu olan ve varligin1 modern roman ve sinemada stirdiiren romans tiirii, melodramatik
ozellikler tasir. Romansi genis anlamiyla sdyle bir anlat: tiirti olarak tanimlamaktadir Moran:

Yani idealize edilmis kahramanlaryla, bildik diinyadan biraz uzak bir diinyada gecen ve
bir ask iliskisinin agir bastig1 bir oykiiyii anlatan ve dolayisiyla gercek¢i olmayan bir
anlat tiriinii. Romans gercek hayatin sorunlarina deginmeyen iyi vakit gecirtecek,
eglendirecek masalimsi bir anlatidir diyebiliriz. Genellikle mutlu biten bir agk oykiisiinii
dile getiren romansin olay 6rgtisii ve episodlart belli kaliplar: tekrarlar. Kigileri de siyah-
beyazdirlar, ya iyi ya kétii (Moran, 1990: 23).

Moran, romana temel olusturan bizim asik hikayelerimizin de romans grubuna giren
bir anlati tiirti oldugunu belirtir.2 (1990: 24). Yapilar1 bakimindan birer romans olan
geleneksel ask hikayeleri ile ilk romancilarimiz arasinda bir bag oldugunu, ilk roman
orneklerinde romans tiirtine 6zgii geleneksel hikdyenin belli tlctilerde sturduruldugiinii 6ne

2 Hikayenin merkezini olusturan ask hikayesine ait evrensel kalibin, bagka bir baglama tasimirken
dontistim gecirdigini soyler Moran: “Bati’da romans gibi kalip (formiil) edebiyatini inceleyenler
gostermislerdir ki evrensel diyebilecegimiz bir takim kaliplar cesitli tilkelerde ve baska baska ¢aglarda
karsimiza cikiyor. Ancak kaliplar, yapitlarin yazildigi tilke ve cagin kendi kiiltiir gevresinin
olusturdugu bir baglam icine oturtuluyor. Bagka bir deyisle kalip pek degismez ama i¢ini dolduran
malzeme tilke ve caga uygun olarak kisilerden, orflerden, giinahlardan vb. olusur.” (Berna Moran, 1990:
26).
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stiren Moran (1990: 22), Bati'dan aldiklari roman tiirtine 6rnekler vermeye calisan ilk
yazarlarimizin, geleneksel Tiirk hikayelerinin yapisini, kisilerini, kendi caglarmin kabul
edecegi bir cerceveye tasimakla ise basladiklarini ifade eder (1990: 36). Erken donem
romancilarimizin gercekei bulmayarak kiictimsedikleri, uzaklasmaya calistiklar1 ancak olay
orglisti, uslup, konu agisindan yararlandiklar: asik hikayeleri ya da sozlii edebiyat da
melodramatik &zellikler tasir. [lk romanlarimiz, asik hikayelerinde kullanilan dortlii olay
orglisi kalib1 Bati roman anlayisina uydurularak yazilir. Moran’in, modernlesmenin
baslangicindaki Tiirk romanina has 6zellikler olarak koydugu yapi ise, melodramin alanina
girer: “Tanzimat romany, olasilig1 cok kuskulu tesadiifler, idealize edilmis agklar ve yticeltilmis
kahramanlarla doludur. Bunlara ek olarak asir1 duygusallik, yazarin kisiler karsisinda aldig1
tavir, onlara sevgi ya da nefretle bakmasi, onlar1 yargilamasi, bu yapitlarin romantik
ozelliklerini garpici1 kilar.” (Moran, 1985: 410)

Turkiye'nin ge¢ Osmanli ve erken Cumhuriyet donemi romanlarinda bir yandan
modernlesme ve Batililasmaya dair problematikler ortaya konulurken, bir yandan bunlar
melodrama has cesitli 6zelliklere yaslanir. “Bir¢cok romanda modernist projelerle yan yana
giden romantik iligkiler, iyi-kotii karsitliklar: ya da bir ahlaki dogruluk ve temizlik anlayisina
baglilik bulunabilir.” (Arslan, 2005: 45). Moran'in sozunt ettigi 50'lere kadar romanin
sorunsalini olusturan Batililasma meselesi etrafinda donen tezli romanlarin ortak noktasi, bu
teze hizmet etmek tizere asir1 Batili ya da asir1 Dogulu kalmis tipler karsisina yazarin tezine
uygun diisen “dogru” karakterin yerlestirilmesi ve bu karakterin yazarin tezine uygun dogru
sonuglara varmasidir. Bu tezli romanlar da bir “asirilik” icermesi ve belli bir teze hizmet
etmesi acisindan melodramatik bigimle iliskilendirilebilecek 6zellikler tasir (Arslan, 2005: 54).
Bu romanlarin, tezlerini, Batili1 ya da Dogulu 6zelliklerini abartili bir bicimde sunarken
melodramatiklestigini sdyler Arslan:

Yani bir tezi satmak igin kurulan yapi, kurgusunu okurunu daha fazla etkileyebilmek adina
dramatizasyonun stmrlarina dayayip abartili ifade, hareket ve mimiklere, Batict ya da
Dogucu ozelliklerini haddinden fazla bir sekilde yasayan karakterlere (...) ve asirt heyecan
ve duygulara daywyor. Iste bu noktadaysa bu tezli romanlarin melodramatik taraflart su
yliziine ¢ikarak, romanlart savladiklari tezlerden ya da gergekci olma iddialarindan
uzaklastirtyor (Arslan, 2005: 56).

Bu romanlarin disinda, 1930-1950 arasindaki Tiirk romaninin bir ayagmni popiiler yazin
olusturur. Daha ilk 6rnekleri Ikinci Mesrutiyet ve isgal yillarinda goriilen, dzellikle Harf
Devrimi'nden sonra okuma-yazma istegi uyandirmak ve halka yeni rejimin ilkelerini
benimsetmekte onemli bir role sahip olan, gazete tefrikacilif1 tarafindan beslenen, ancak
toplumsal degisim siireclerine kosut olarak zamanla “6ldiirticti, eglendirici bir igerik”
kazanan, agirlikli olarak ‘santimantal ask” kavrami ¢evresinde gelisen popiiler yazin (Oktay,
1993: 125-126) tiirtinde verilmis trtinler iki bashk altinda toplanabilir: “Konularim giinliik
hayattan alan, kimi zaman toplum sorunlarinin ytizeysel bicimde konu edinildigi gozlemci
gercekci eserler; duygusal ve acikli olaylar tizerine kurulmus, rastlantilarla gelisen, zengin-
yoksul, iyi-kotii gibi kaliplasmus tiplerin islendigi romanlar.” ( Ozkirimli, 1983: 587-588). Aka
Giindiiz, Mahmut Yesari, Osman Cemal Kaygihi ilk tiire 6rnek olarak verilebilecekken,
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popiiler ask romanlarmin en biiytik {ic ad1 olan Kerime Nadir, Esat Mahmut Karakurt ve
Muazzez Tahsin Berkant’a Giizide Sabri'de eklenebilir. Tarihsel olaylar ve kisilerin
kahramanlik temas1 cevresinde islendigi eserler de bu tiirtin kapsamma girerken, “Irkci-
Turanc1 Milliyetcilik ideolojisini yansitan” Abdullah Ziya Kozanoglu, bu tarzin ustasi olarak
gosterilebilir (Oktay, 1993: 127; Ozkirimli, 1983: 588). Popiiler romanlar, melodramatik
bicimin 6zelliklerini tasir. “Sozgelimi iyisi ve kottisii apagik olan tarihi romanlarda, heyecan
ve stirtikleyicilik, karakterlerin hi¢ de derinlesmeden, ait oldugu toplulugun iyiligi ya da
kotultgtine bolca hizmet etmeleri, vb. 6zellikler olarak karsimiza cikabilir. Diger yandan da
agdaly, acis1 bol agk romanlarinda ise kottilerin zulmti, iskenceleri altinda ezilen iyilerin bu ya
da obiir diinyada bir sekilde mutlulugu yakalamalarindan bahsedilebilir.” (Arslan, 2005: 56-
57).

Popiiler roman uyarlamalar: ile Hollywood sinemasi, Yesilgam melodramlarmnim iki
onemli ayagini olusturur. Hollywood, 2. Diinya Savasi 6ncesinden baslayarak Avrupa ve 3.
Diinya tilkeleri tizerinde etkide bulunur. Mubhsin Ertugrul doneminde yabanci kaynaklar:
kullanma ¢abalar1 6nem kazanir; Hollywood melodramlarini yerlilestirme ¢abalarina girisilir.
Ertugrul doneminde “vodvil, operet, roman uyarlamalari, ikinci ¢evrimler, koy ve kent
melodramlar1” cekilir (Tunali, 2006: 187-188). ikinci Diinya Savagsi sirasinda ise Misir
melodramlar1 kaplar ortaligi. Hem sistemli bir yap1 arz eden Hollywood, hem de Misir ve Hint
filmlerinin etkisiyle, 50’li yillardan itibaren kendine 6zgili yerli, cemaat ruhuyla ve el
yordamiyla isleyen Yesilcam tarzi bir sinema kurulur (Tunali, 2006: 206).

Yesilcam sinemasi uzunca bir siire donemin hakim ekonomik ve kiiltiirel formu
olmustur. Yabanci sinemalardan ve popiiler edebiyattan yararlanan sinema sektorii 70’lerin
ortalarinda dek, yillik film {iretimi, seyirci sayisi, artan salon sayist agisindan 6zel girisim
alaninda iyi bir yere sahip olmus, iyi kar getiren bir alan olmustur. Yerli filmler bu donemde
rakipsiz, kolay ulasilan ve ucuz popiiler kiilttir tirtinleri olmus, toplumun farkli kesimlerine
ve farkli yas gruplarina hitap etmistir (Abisel, 1994: 127-128). Baslangicindan 1970’lere kadar
Tuirkiye sinemasinda, farkh tiirlerde filmler yapilmis, zaman zaman klasik ask filmlerinin
disinda hareket edilmis ancak karakterleri, tiplemeleri, 6ykii yapis1 ve 6nermeleri agisindan
bakildiginda dramatik yap1 biiytik olgtide melodram o6zelliklerine gore yapilandirilmistir
(Tunal1, 180-181)

Tunali'nin deyisiyle, Hollywood ya da Avrupa sinemasindan farkli olarak Yesilcam
Sinemasinda bir kazang elde etme ytntemi amaciyla giindeme gelen melodram tarzi, uzun
omuirli olmustur. Tiirk sinemasmin baslangicindan itibaren var olan melodram tarzi, 50'lerde
tirmanisa ge¢mis, 60'larda patlama noktasina gelerek Yesilcam’a damgasini vurmustur. 70'li
yillarin hakim unsuru olan seks ve arabesk filmlerinde de melodram 6geleri hakim unsur
olarak one ¢ikmistir. “1980’lerde tiretim konusunda bir durgunluk ve farkli konulara yonelim
olmus, ancak 1990larin sonlarina dogru bu kez (giintimiize kadar) zihniyet ‘kanal’
degistirerek stirekliligini korumaya devam etmistir.” (Tunali, 2006: 239). Dolayisiyla Ttirk
sinemasinin en popiiler tarzi olarak melodram, hemen her dénemde egemen egilim olarak
varligin stirdtirmuistiir. Popiiler filmler, stirekli olarak melodram tarzini yeniden iiretmis ya
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da melodramatik 6zellikler tasiyan yapi kendini egemen kilmistir sinemada ve ardindan
dizilerde. Maktav da, destekleyici olarak bu tespite soyle bir katkida bulunur:

Tiirkiye'nin kolektif bellegine Yesilcam filmleri olarak yerlesen melodramlar, 1950 lerden
glintimiize dek, sinemadaki inisli ¢ikisli seyrine ragmen popiiler kiiltiir icindeki onemini
korumustur. Ozellikle 60’lardan 70’lerin ikinci yarisma uzanan stirecte Tiirk sinemasinin
dinamosunu olusturarak bir ‘altin ¢ag’ yaratmis olan melodramlarin sinemasal format
hemen her dénemde, yonetmenlerin biiyiik bir cogunlugu tarafindan kullanlmus, ideolojik
ve estetik kaygilarla, bu ‘tarz’t reddeden sinemacilar dahi filmlerinde zaman zaman
‘melodramatik unsurlar’a basvurmuslardir (Maktav, 2013: 113).

En yogun olarak Yesilcgam Sinemasi denen olguda kendini gosteren melodramlarin bir
ayag1 Hollywood melodramlarina yaslanirken, bir ayag: da popiiler romanlardadir. Popiiler
edebiyatimiz sinemadaki melodram tarzini beslemistir. Sadece Hollywood melodramlariyla
degil, kendini ayni zamanda uyarlamalarla da var eder Yesilcam sinemasi. 1970'lerin
ortalarina dek stiren Yesilcam melodramlarmnin onemli bir ayagi, yerli popiiler roman
uyarlamalarina dayanir. Baslangicindan itibaren oyun, roman, operet uyarlamalarma ve
yabanci filmlerin yerlilestirilmesine dayali olan ve Ikinci Diinya Savasinda Misir
melodramlarina kapi aralayan sinemamiz; hem devlet eliyle hem de yonetmenlerin kendi
aralarinda aldiklar1 kararla Arap filmlerine getirilen yasaklara dayanarak alternatif arayislara
yonelmis, ayni zamanda ticari basariyr garantileyecek ¢oztim olarak piyasa roman
uyarlamalarina girismis ve popiiler yazinin énemli isimlerinden Kerime Nadir ise can simidi
olan isimlerden biri haline gelmistir (Tunali, 2006: 195-196). Yani radikal bir ¢6ztimden ziyade,
eldeki smmanmisa dayanmanin getirdigi giivene yaslanilmis -Ertugrul zamanindan da
devralinan-, bu uzun yillar stirecek bir uyarlama salgimina yol agmustir.

Turkiye’de modernlesme stirecinin baslangicindan beri ¢ok o©nemli degisimler
yasanmissa da, bicim ve icerige ait degisikliklerin ayn1 hizda gerceklesmedigini goz oniine
almak gerekir (Tunali, 2006: 159). ‘Bati Dis1 Modernlesme’, ‘Gecikmis Modernlik” gibi
kavramlarla agiklanan, hem Dogu hem Bat1 ama ayni zamanda ne Dogu ne de Bat1 olan bir
toplumun yasadigi kiltiirel sizofreninin yiikiini tasiyan bir kilturtin anlatis1 olan
melodramlar, Bat1 ile bigcim benzerligi tasir ancak alttan alta yerel geleneksel etki varligim
strdiirtir; bunlar degismis bicimiyle de olsa eski kiiltiir ve zihniyet 6zelliklerine gore tiretilir,
alimlanir ve pazarlanir ( Tunali, 2006: 23-24).

Melodram Batiya ait bir kavram olmasina karsin, Tiirkiye, Hindistan ve Misir gibi tilkelerde,
o toplumun kendi kiiltiirel igerigiyle olusturdugu bir tarz olarak, iiretilme ve seyredilme
kapasitesini elinde bulunduran ve bu anlamda yakin cografyaya ait iilke sinemalarini ticari
bakimdan etkileyen, son derece gegerli bir bicimdir denebilir. Ttirkiye 6rneginde oldugu gibi,
birbirinden tiretilen versiyonlarin tekrarina dayali sinema anlayisini yine bu iilkelerin asgari
miistereklerinde birlesen kiiltiir ve zihniyet 6zelliklerinde aramak gerekir ( Tunali, 2006: 24).

Izleyen boliimde, Tiirk popiiler romanlarindaki ve onlar kanaliyla aktarilan Yesilgam
melodramlarindaki tiretim ve alimlama ozellikleri, anlati yapilari, duygu diinyasi ve
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icerdikleri ideolojik ©nerme acisindan geleneksel kiiltiir ve zihniyet yapilarmin izi
surtilecektir. Ttim bu agillardan Higkirik roman: (Kerime Nadir, 1938) ve filmi (Atif Yilmaz,
1953) o©zelindeki metinleraras1 gegislilik irdelenecektir. Turkiye’de anlatilarda izini
surdiigimiiz estetik ve zihniyet stireklilikleri tizerinde dururken amag; nedenselliklerin
kurulmasindan ziyade, gelenekle iliskilenme bicimleri tizerinde durmaktir.

Yerli Melodramlarin Uretim ve Alimlama Ozellikleri

uuuuu

konusu oldugunu belirten Tunali, “Kiltiirleraras: etkilesimlerde secilen bir kiilttirel 6zellik
hicbir zaman segen kiilttir tarafindan tam olarak benimsenmemis, bicimsel 6zellikler genelde
ayn1 kalmakla birlikte, icerikteki malzeme segilen icerige uyarlanmistir” demektedir (Tunals,
2006: 236). Bu durum Turkiye’deki melodram anlatilar1 igin de gecerlidir. Ttirk melodramlar:
Hollywood sinemasindan ¢ok etkilenmis olsa da, yerli kiiltiirel degerlerle harmanlanmuistir.
Yesilcam melodramlarinda toplumsal degismenin yol agtig1 modernist bir zeminde yer alan
dissal hareketin alt katmanlarinda bu hareketi yonlendiren kiiltiirel/zihinsel aliskanliklar
hiiktim stirmtis (Tunali, 2006: 258); geleneksel anlatidan devralinan 6zellikler ile yerel kiilttir
anlayist alttan alta varligini stirdtirmiisttir. Hollywood’dan taklit edilerek yapilan filmlerde,
hem tiretim ve pazarlama kosullarinin farkliligi, hem zihniyetin filme yansimasi ve oyki
olusturmada etkili olmasi, hem de farkl kiiltiirel kodlara ve geleneklere sahip olunmasi,
yaratma ve seyretme eylemini Bati’dan farklilastirmistir. Geleneksel kiiltiiriin yaraticilig
tesvik etmeyen zihniyet 6zelliklerine ve kaliplarin tekrarina dayali yaratma bicimi, yazarin ve
yonetmenin diinya algisin1 ve tiretim bi¢imini etkilemis, ayrica metinlerin alimlanma
bicimleri tizerinde etkide bulunmustur.

Ttuirkiye edebiyat1 ve sinemasi, 6zelinde melodram anlatisi, Dogu ile Bat1 etkilesimlerinin
merkezinde yer alan Ttirkiye'nin kendine 6zgii tarihsel ve kiilttirel yapilanmasmdan bagimsiz
degildir. Geleneksel toplumlara 6zgt davrams, zihniyet ve yaraticihik aliskanliklarinin
Osmanli ve 6ncesindeki Samanist unsurlarla harmanlandig i¢ malzeme, Batili dis bir kabukla
sarmalanmaya calisilmistir (Tunali, 2006: 226-227). Hem roman hem sinema s6z konusu
oldugunda yaraticilik problemi varligini hissettirmis; bu anlat1 formlar1 geliskin bir 6zellik
sergileyememistir. Bunun da tarihsel, kokensel bir zemini vardir.

Roman, Batr'da toplumun burjuvalasmasma paralel olarak olusan birey’in ortaya
¢ikistyla, Aydinlanmanin devrim ve elestiri fikrini tasidig1 yeni toplumun bagrinda igsel bir
evrim sonucu gelisen bir anlati formu’dur. 15-16. ytizyildan itibaren yavas yavas olusan
burjuva kiultiirtintin temel ayag1 olan birey’in ve o kiiltiirtin kendine 6zgii dinamiklerinin
sonucu olarak yeni bir epistemoloji (ampirik pozitivizm) ve yeni bir ideoloji (liberalizm)
cercevesinde sekillenir Bat1 romani (Parla, 1993: 9). Bizde ise tiim reform ¢abalarina karsin hala
gelenekselligini stirdiiren camiaci kiiltiir icinde sekillenen Osmanl: iktidar yapilanmasi ve
buna bagh olarak 1870lerden itibaren gelisen roman formu, Jale Parla’nin belirttigi tizere
idealist, mutlakg¢1 bir epistemolojik kuram gercevesinde var olur: “Ana hatlarryla, Kuran'm
sorgulanamazligl, Aristocu ttimdengelimci mantigin tstiinliigi, iyiyle kotuntn kesin
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cizgilerle ayrildig: bir diinya gortisii, gizemci gelenekten kaynaklanan soyut bir idealizm ile
seriat ve fikiha dayali hukuk ve kelama dayal: bilgilenme yonteminde olusmus bir kuramdi
bu.” (Parla, 1993: 15). 19. yiizyilin sonuna kadar cemaat kiltiirtine dayal1 olan toplumda,
ozne’ye yabanci, disa kapali, kendini tekrarlayan bir sosyal yapilanma s6z konusudur; roman
da, burjuva bireyi temelinde, dinamigini kendi toplumundan alan yeni, geliskin, bagimsiz bir
anlat1 tiirti olarak var olmamustir. Kendi gercekliginden dogmayan, Bati’dan ithal edilen bir
turdir roman formu. Boyle bir mantik 6rgiisti, diinya goriisti ve realite iginde ortaya cikan
roman formunun geliskin bir 6zellik tastmamasini, entelektiiel hayatin gelismemis olmasina,
sanat hayatimizin fakir ve dagmik olusuna, toplumsal smiflarin olusmamasina, birey
kalturtintn yokluguna ve elestiri fikrinin olmayisina baglar Tanpmar (1995: 50-51; 57).
Ogzellikle birey kiiltiirtiniin yoklugu ve elestirel yoksunluk;  gelismenin, yaraticiligin
ontindeki en biiyiik engeldir. Tanpinar, birey sorununun altini gizer: “Ferdi inkar eden ve
hayata gozlerini yuman bir telakki elbette ki, insanin etrafinda doénen bir sanat gelenegini tek
basia kuramazdi. Tiirk hikdyesinin degisebilmesi i¢in ferdin kiymetlenmesi lazimdi. Modern
roman ferdin tizerinde doner. Eski hayat ise hayat ve kader karsisinda ferdin hiirriyetini degil,
mevcudiyetini bile kabul etmez.” (Tanpar, 1995: 59-60).

Yine sinemamiz da Bati'dan aktarilan bir form olarak hayata baslar. Buyiik
¢ogunlugunu melodramlarin olusturdugu Yesilcam sinemasinin yaraticilik probleminin
zihniyet aktarimlari ile baglantilar: vardir. Yesilcam sinemasinda zihinsel ve kiilttirel olarak
aktarilan “irreel olana’ bilingli olarak yonelme arzusunun tasavvuf anlayisindan devralinan bir
ozellik olarak durdugunu ve bu 6zelligin ticari kaygi yararina giindeme geldigini belirtir
Tunali. Dolayisiyla yaraticilik, dil ve tslup sorunlar1 o6telenmistir (Tunali, 2006: 25).
Ayvazoglu, Gombrich’e referansla, Ronesans 6ncesi Dogu sanati ile Bat1 sanat1 arasinda derin
bir fark oldugunu soyler (Ayvazoglu, 1989: 59). Her zaman tedirgin olan ve yeni ¢oztimler
pesinde kosan Batili sanatciya karsilik, “Dogulu sanatci, yeni yollar aramaktan ¢ok, buldugu
ile yetinmis, fakat derinlesmeye ve gesitlemeye (tenevvii) yonelmistir.” Bunun ardinda yatan
neden de, kiliseyle catismaya giren aydinda bireysel bilincin erken bir gelisme gostermesine
karsilik, Islam diinyasinda dinin, tiim ¢atisma ihtimallerini ortadan kaldirmasidir (Ayvazoglu,
1989: 59). Sanatci gelenegin smirlarini asamadigs icin tenevviiye yonelmis; hem sdylenmis,
hem soylenmemisi sdylemeye ugrasirken ortada bir yere varmustir. Ayvazoglu, bu sekilde
calisan bir elestiri mekanizmasinin, tahayytilt sinirladigini sdyler (1989: 79). Ayvazoglu'nun
altini ¢izdigi bu 6zellik, bizdeki zihniyet durgunlugunun ve poptiler romanlar ile Yesilgam
sinemasinin tekrara dayal1 yapisini agiklar.

Turkiye sinema sanatcisinin bugtine dek siiren tiretim bigimlerinde, “gesitleme”
anlayisinin farkli bicimler altinda, ancak benzer bir igerikle stirduirtuldiigiinti soyler Tunal1 (
2006: 128). Yesilcam sinemasinda filmlerin birbirini tekrar eden yapist ile yaraticilik olgusunu
‘tekrar’ yetenegine baglayan durum -ve devaminda bugiin dizilerde stiregelen- ekonomik
carkin donmesi ile aciklanabilecegi gibi, gelenekten devralman “zihniyet durgunlugu” ile
baglantili bir boyuta da sahiptir ( Tunali, 2006: 309). Gerek Islamiyet 6ncesi Anadolu’da
gerekse sonrasinda Osmanli ve tasavvuf etkisiyle birlikte geleneksel kolektivite duygusu
korunmus, hem geleneksel seyirlik anlatilarda, hem modernlesme stiregleriyle birlikte roman
ve tiyatroda yazar, tekrara dayali ve birbirinin benzeri olan yapry1 korumustur; bu etki sinema
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filmlerinin tiretim bicimlerinde de etkili olmustur. Birbirini tekrar eden sayisiz melodram
filmindeki yaratma bicimi, gecmisle de baglantisinin kurulabilecegi belli bir zihniyet
durgunluguna isaret eder. “Tiirkiye sinemasina gecen/aktarilan bir takim zihniyet ve kiiltiir
unsurlari, neredeyse ayni filmi izliyormuscasma bir duygunun uyandirildigr melodramlarin
olusturulmasinda, temeli potla¢ yasama ve diistinme bicimine dayanan ve tarihsel siireg
icinde bir takim degisikliklerle gtintimiize dek ulasan bir takim kalipsal ve tekrara yonelik
‘oyun’ mantiginin hala stirdtigiine iliskin 6nemli gostergelerden birini olusturur.”? (Tunals,
2006: 305). Yesilcam'in {iretim stireci, sorgulamaksizin, elestirmeksizin, celiskileri yoksayan,
‘mutlak hakikat” duygusunun yasama, tiretme ve diistinme bigimlerindeki etkisini igeren,
cemaat ruhuna dayali, kiigiik ortakliklara ve isbirliklerine dayanir (Tunali, 2006: 206).
Yesilcam filmlerinin ayn1 konulari ele alan ortak repertuarinin; filmlerdeki anlati yapisinin,
karakterlerin, mizansenin ayni olmasi durumunun geleneksel kiiltiirle iliskisini soyle agiklar
Akbal Stialp: Bir 6ykiinme bi¢imi olarak filmlerdeki mizansen tekrarlari, ““bizim ve bize yakin
cografyalardaki gibi, yaraticinin izinin silindigi, yaraticinin elinin uhrevi, askin bir ele teslim
edildigi’”” bir anlat1 bigimindedir (Akbal Stialp’den Aktaran Akbulut, 2008: 108).

Bu tekrarlara dayali ¢esitleme anlayismin izleri popiiler roman uyarlamalarinda da
stirtilebilir. Kerime Nadir basta olmak tizere bu dénemde birkag¢ popiiler yazardan yapilan
film uyarlamalar:1 yukarda ele alinan gesitleme 6zelligini tasimus, ufak tefek farklarla birbirine
cok yakin anlatilar tizerine kurulan filmler benzer ozellikler tasimistir. “Sinemacilarin
vazgecemedigi isimler olan; Kerime Nadir, Muazzez Tahsin Berkant, Esat Mahmut Karakurt,
Oguz Ozdes gibi piyasa romancilarinin eserleri, 50'li yillardan baglanarak 60'l1 yillarda doruk
noktaya ulasan uyarlama calismalariyla sinemaya aktarilmis, 70’lerde ise bazen ayni eserlerin
ikinci veya tiglincii ¢evrimleri yapilarak bu aliskanlik stirdtirtilmisttir.” ( Tunali, 2006: 221).
Nijat Ozon’iin belirttigine gore, Tiirk sinemasmda ilk konulu film olan Penge'nin cekildigi
1917'den 1975’e dek c¢ekilen 133 roman uyarlamasmin 101'ini, yani %759 unu popiiler
romanlar olusturur. Ustelik yeniden cevrimleri yapilan filmlerin biiyiik cogunlugu da bu tiir
romanlardir. Bunun nedeni de yapimcinin yeni bir yatirirma yonelirken isi garanti altina
almanmn “piyasa romanlari’ndan gectigi diistincesinin hakim olmasidir. Ayni gergek,
yapitlari en ¢ok aktarilan yazarlar agisindan da gegerlidir: “Kerime Nadir [Azrak]'m 17, Esat
Mahmut Karakurt'un 15, Muazzez Tahsin Berkand'in 14 roman1 beyazperdeye aktarilmistir.
Dahasi1 var: Karakurt'un romanlarmmdan 8'i, Azrak’in romanlarindan 6’si, Berkand'in
romanlarindan ise 5i ikiser kez gevrilmistir. Boylelikle yalmiz bu ti¢ romanci, sinema
seyircisinin karsisina 65 kez ¢ikmig oluyorlar.” (Oz6n, 1995: 104).

Popiiler anlatiya dair kodlar, soylem ve ideoloji; uyarlamalar kanaliyla edebiyattan
sinemaya tasinmistir. “Dogrudan sinema icin yazilan senaryolarin da ¢ok énemli bir bolimii
bu tiir romanlardan esinlenerek yazilmis ve Turk sinemasmin en popiiler donemi, erkek
egemen bir hayat icinde ‘milliyetci ideoloji’ ile ‘romantik ask’in harmanlanmasmdan dogan,
nihai olarak Cumhuriyet ideolojisiyle de ortiisen bu romanlarin ya da taklidi/benzeri
senaryolarin tizerine kurulmustur.” (Maktav, 2013: 123). Yerli ask roman1 gelenegi, hem
soylem hem bigim ozellikleri agisindan Yesilcam’in beslendigi kaynak olmustur. “Genel

3 Potlag ve oyuna dair bakiniz Tunali, 2006: 21-22 ve 304-305.
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gortiniimiiyle Tiirk sinemas1 melodramatik bir romandir” diyen Selim ileri, onun nostaljisini
bu yapidan aldigin belirtir (ileri, 1983: 5).

Turk sinemasma damgasmi vuran bu ii¢ yazarin eserlerinin (Kerime Nadir, Esat
Mahmut Karakurt ve Muazzez Tahsin Berkant) sinema tizerindeki etkisi sadece ¢ekilen
filmlerle smirh degildir, olusturulan sablonlar acisindan da bu etki 6nem tasir.

Biiyiik dl¢iide popiiler ask romanlarindan beslenen ve esinlenen Yegsilcam sinemast dogal
olarak bu tiiriin ‘edebi dil’ini referans alms, bu dilin dramatizasyonundaysa zamanla
kendi kligelerini olusturmugtur. Oyle ki bugiin bir Kerime Nadir'den, bir Muazzez Tahsin
Berkand'dan sz edildiginde bu yazarlar eserlerinde kullandiklar: dilden ziyade bu
kliselerle ve eserlerinin beyazperdedeki suretleriyle amlirlar. Tutmusg olanin tekrariyla iyice
yerlesen Yesilcam kligeleri zaten birbirine benzeyen bu tarz romanlar arasindaki kimi
tislup/icerik farkhiliklarini da ortadan kaldirmis ve ask romanlarinin benzesimini de agan
bir aymlik ortaya ¢iknustir. Bu aymilik ideolojik zemin bir yana, mekdn, miizik, diyaloglar
ve seslendirmenin yan sira 6zellikle oyunculukta kendisini gosterir (Maktav, 2013: 126).

Hatta dogrudan yazmsal yapittan yararlanilmadig1 durumlarda bile deyis 6zellikleri,
konu benzerlikleri, diyaloglar ve tipolojiler acisindan stireklilikler mevcuttur; filmlerdeki
gercek-disi, basmakalip ve diizmece diyaloglar, yazinsal yapitlarin 6zelliklerini tasir. Bu
olguyu soyle ifade eder Nijat Ozon: “Tiirk sinemasinda insanlar -yasadiklar1 yer, zaman ve
cevre ne olursa olsun- Miikerrem Kamil romanina gore tanisir, Esat Mahmut romanina gore
sevisir, ihanet eder, ihanete ugrar, “Avare’ filmine gore 1zdirap ceker, Kerime Nadir romanina
gore verem olup giderler.” (Ozon’den akt. Sener, 1970: 79-80). Bu yazarlarin eserlerindeki
diyaloglar, karakter 6zellikleri, Yesilcam filmlerinde yer alan kadin ve erkek karakterlerin pek
cok ozelligine, davranis ve konusma sekillerine yansir. Malzemenin, sinema yapitinda nasil
yer aldigini soyle anlatir donemin en 6nemli senaryo yazari Biilent Oran: “Bir hizmetci kiz
evin ogluna Victor Hugo'yu bile hortlatacak cafcafli laflar eder. Bir isci patronuyla kavgasinda
en yaldizli kelimeleri kullanir. Erkek, E. Mahmut, kiz K. Nadir agziyla konusur. Normal
konusmalarimiza benzemez. Koca koca laflar, yiiksekten atmalar falan derken az sonra hig
yoktan bir ¢ekisme baslar aralarinda; sonra da savas.” (Oran, 1973: 20). Sinemaya aktarilirken
eserlerinin “feci kriyim”a ugradigimi sdyleyen Kerime Nadir (1981: 136), bu uyarlama furyas:
esnasinda ticari carkin isleyisi ile baglantili olarak ne ttir hileli yollara basvuruldugundan,
yagma zihniyetinden s6z eder:

Sanirim Tiirk filmciligini uzun bir donemde, kendi 6lciileri i¢inde hareketlendiren de benim
eserlerim olmustur. Ama Nasrettin Hoca’min dedigi gibi, ay dogranip dogramp yildizlar
yapildi. Bu eserler kesilip bicildi; yer yer uydurma motiflerle yamandi; gercekcilikten uzak,
ticari bir zihniyetle hazirlanmp piyasaya stiriildii. Bunlar isin tiziicii yani... Bir tiziicii yam
daha var bu isin... Benim eserlerimden bircok pasajlar, hatta sahneler ¢alindi. Bu ¢calinan
parcalar bir takim kisilerin imzasim attig1 senaryo miisveddelerine eklendi. Zaman zaman
sinemalarda, hatta televizyonda yabanci adlar altinda izledigim eski filmlerde kendi
diyaloglarim, eserlerimin cesitli motiflerinin kopyalarini gordiim. Hatta hatta konularda
bile benim romanlarimin ana fikirlerinden ¢alinnug modellere rastladim (Nadir, 1981: 289)
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Yazar ve yonetmenin bireysel {iretimleri acisindan da soyle saptamalar yapmak
mumkiindir. Kiltirtin her alaninda, romanda, sinemada tahayyiil giictintin sinirli olusuna
bagh olarak yaratma sorunsali varligmi siirdiirmiistiir. insamin ve dis diinyanm inkarina
yonelen Islam sanatgisinin insan hayatinin trajik duygusuna sahip olmadigini sdyler Tanpimar
(Tanpinar, 1995: 59-60). Insana ve hayata teget gecen boyle bir muhayyilenin simir1 da dardir,
yaratic1 oOzellikler tasimaz. Oysa Tanpmar'in deyisiyle, “Muhayyile, herhangi bir seyi
uydurmak degil, belli herhangi bir seye hayatin sicakligin1 gecirmek, yalani yasar hale
sokmaktir.” (Tanpmar, 1995: 56). Tasvir yasaginin Miisliiman sanatgilar1 irrel’e, soyut formlara
zorladigini (Ayvazoglu, 1989: 39), sanatcinin Allah’in yarattiklara benzer seyler ortaya
koydugu kuruntusuna kapilip yaratma heyecan: duymasinin islam’da tehlikeli bulundugunu
soyler Ayvazoglu: “Esasen Islam sanatcilarm estetiginde basindan beri ‘yaratma’ diye bir
problem yoktur; ¢linkii yaratmak ancak Allah’a mahsustur.” (Ayvazoglu, 1989: 42). Kerime
Nadir’in yazin anlayis1 da yaraticilikla degil, esinle baglantilidir.

1930-1950 arasindaki popiiler edebiyatin en énemli kalemlerinden olan Kerime Nadir
yazmay1 bilingli bir etkinlik olarak gérmez, onu Tanrisal esin ile iliskilendirir: “ Her dogan
insanin bu diinyada nasil bir kader yolu varsa, tanrisal bir bagis olan esin’den (ilhamdan)
dogan eserlerin de kader yollar1 vardir.” (Nadir, 1981: 23) Yazara gore edebiyatcl
duygularinin, ruhunun egilimleriyle baska ruhlar arasinda baglant: kuran insandir. Nadir’'in
uhrevi bir temel tizerine yapilandirdigr edebiyatci kimligi vardir. Roman yazma etkinligi,
onun i¢in kendiliginden gerceklesen bir tiir “transa ge¢me” halidir (Nadir, 1981: 104).
Romancinin dogustan gelen, Tanr1 vergisi ilham yoluyla hareket ettigini soyleyen Nadir (1981:
235), Higkirik romanindan on sekiz yil sonra yazdig1 Son Higkirik romanini nasil bir ilham icinde
yazdigini sdyle anlatir: “Iste ilham... On sekiz yildan beri bekledigim ilham geliyordu. O
ilham ki, sozliiklerde manasi, Tanr tarafindan insan kalbine bahsedilen ilahi nurdur. Evet, o
ilahi nur iniyor, muhayyilemin soniiklesen avizesindeki 1siklar1 yeniden birer birer yakiyor,
gozlerimin oniine esrar dolu bir ufuk seriyordu... Sonra o ufuk daraldy;, her sey sessizce
ayaklarima geldi; etrafimi biitiin o sevdigim insanlar, o sevdigim hayat kusatti...” (Nadir,
1981: 167).

Kerime Nadir'in yaraticiliktan ziyade gesitlemeye dayanan bir edebiyat pratigi vardir.
Nadir’in Hickirtk romani ilk kez 1937'de Tan gazetesinde tefrika edilmis; gazetenin tiraji
yiikselmistir. Kitabin roman olarak basilmasindan sonra gordugi ilgi daha da artmus, cok
sayida yeni baskis1 yapilmistir. Bundan sonra Kerime Nadir ad1 popiiler olmus, romanlar:
gazete ve dergiler tarafindan ¢ok talep goren bir isim haline gelmistir. Nadir'in Son Higkirik
romanina o zamana dek hicbir romanciya 6denmeyen para 6denmistir (Alpay Dogan Yildiz,
2009: 116-119).

1950’lerin uyarlamalar acisindan en gozde yonetmeni olan Atif Yilmaz ise, is yapan
konulara yonelmis; ¢ok satan popiiler romanlar1 uyarlamistir. Kerime Nadir'in Hickirik adli
yapitinin uyarlamasinin ardindan Esat Mahmut'dan uyarladigt Kadin Severse (1955) ve Daglar:
Bekleyen Kiz (1955) gibi popiiler filmlere imzasmi atan Yilmaz, Scognamillo'nun deyisiyle
“piyasa romanlar1 sinemasinin en giivenilir temsilcisi olur.” (Scognamillo, 1998: 169).
Melodram ozellikleri tasiyan, piyasada is yapan bu filmler dolayisiyla Atif Yilmaz'in Tiirk
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Sinemasmnin piyasa romani salginina ugramasindaki paymnm biiyiik oldugunu sdyleyen N.
Ozon (1962: 183), yine de, uyarlamalarda o zamana dek en iyi sonucun onun filmlerinde
alindigini belirtir (Oz6n, 1995: 136). Ekmegini kazanmak zorunda olan profesyonel bir
sinemaci olarak Yilmaz, segme hakki olmadigini, talebe yonelik olarak film yaptigini, Kerime
Nadir romanlar1 ve benzerlerinin severek yaptigi isler olmadigini séyler (Ozgiiven, 2007: 184-
185): “Yani, o melodramlar1 niye yaptik? Hickirik’lar1 filan. O romanlari ben okumaya
tahammiil edemezdim, filmini yaptim” diyerek serzeniste bulunur (Ozgiiven, 2007: 188).

Kerime Nadir'in Higkirik romanini temel alarak 1953’de yapilan Higkirik filmi, 50 ve
ozellikle 1960'larda bir salgin haline gelecek olan uyarlama filmlerin prototipini olusturur.
Romandan eksiltilere giderek ¢ok az degisiklikle bir tiir goriintiilii hikaye olarak roman dilinin
sinemaya tasindig1 Hickirik filmi, “klise haline gelen bircok melodramin 6nctisti” olur (Tunals,
2006: 199). Maktav'in deyisiyle Hickirik, cok aglatan, ok kazandiran ve Tiirk sinemasinin
mutlu giinlerini mustulayan bir filmdir: “O mutlu gtinlerde Hickirik’1 aratmayan ytizlerce film
yapilacak, tutan bir melodramim mutlaka bir devami, bir benzeri veya tekrar1 gelecektir.”
(Maktav, 2013: 120). Higkirik'in tutmasi tizerine, Orhan Aksoy’un yonettigi ikinci Hickirik
(1965) yapilmustir. Bununla da kalinmaz; 1971’ de yine bir Kerime Nadir uyarlamasi olan Ertem
Egilmez’'in Son Hickirik’1 yapilir. Her ne kadar hikaye degisse de ilk Higckirik’in biiytisii devam
etmekte, yine mendil dagitmak amaglanmaktadir. Ne yazik ki bundan sonra Higkirik son
bulmamus, televizyon dizilerinde varligini stirdturmiistiir (Maktav, 2013: 121-22).

Higkirik (1953) gibi filmler, hem melodramlarin tavan yaptigr 60’11 yillara ait bir furya
olusturmus; hem de fazla tutan kaliplarin tekrarlanmasina neden olusturmustur (Tunals,
2006: 227). Bu filmler, yerli film {iretiminin tavan yaptig1 60’lardaki (btiyiik kismi1 melodram
yada melodramatik 6zellikler tasir) bazi kliselerin yerlesmesinde etkili olmus; bu etki, hem
piyasa romanlarina yonelmeyi, hem de melodramlarin vazgecilmez ozelliklerinden olan
hastalik (verem, korliik) gibi motiflerin yerlesmesini ve tekrarlanmasini saglamistir ( Tunals,
2006: 24; 304).

Yalnizca tiretim 6zelliklerinde degil, Yesilcam filmlerinin alimlanmasina dair 6zelliklerde
de, degismis bicimiyle de olsa gelenekselden devralinan davrams ozelliklerinin izleri
surtilebilir. Yasantinin her alaninda kendini hissettiren “topluluk bilinci’ nin hala hiikiim

“"i

strmesi, dolayisiyla ““toplum icinde birey” olarak algilama ve diistinme yerine ‘topluluk
icinde belirsiz, isimsiz ve {islupsuz’ kalma aliskanlig1”, yasantinin tiim alanlarinda kendini
hissettirmistir (Tunali, 2006: 282). Yesilcam filmlerini seyretme etkinligi kolektif bir eylem
niteligi tasimistir. Mantiksal iliski ve baglantilarin ihmal edildigi Yesilcam filmlerindeki
akildis1 unsurlar, izleyiciyi rahatsiz etmemis, tersine halk bu melodramlar1 sahiplenmis,
topluluk deneyimi icinde birlikte seyretmis, birlikte aglamis ve giilmiistiir. Kerime Nadirler,
Muazzez Tahsin'ler, Esat Mahmut'lar her toplumsal katmandan okura yonelmis; hizli, soluk
soluga okunan romanlar olarak hemen her kesim arasinda yayginlik kazanmistir. Keza film
de ¢ok tutulmus, ¢ok aglatmistir. Bu bakimdan Hi¢kirik, hem giindelik hayat, hem sinema hem

de edebiyat tarihi icindeki kendi hikadyesiyle de sembol olma 6zelligine sahiptir.
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Hickirik’mm okur tizerindeki etkisi uzunca bir siire devam etmistir. Hickirik'in tefrikasim
okuyanlar bir sonraki sayiy1 iple ceker, gazete satislarinda patlama olur; kitap olarak
yayimlanmasindan sonra ise defalarca yeniden basimui yapilir ve satis1 yiiz binleri asar.
Ytizlerce okur mektubu alan Nadir’e Yozgat'tan yazan bir okuyucu sunlar1 sdylemektedir:
“HICKIRIK, hepimizin hickirigidir. Anadolu’nun kara renkli koselerinde vatan icin kendini
veren askerlerin heyecandan titreyen yiireklerine bir su gibi akan bu Hickirik inizdir.
Hickirik’t okuyan her geng subay emin olun ki, gece yataginda bir Nalan icliligi, bir Kenan
temizligi ve hassasiyeti diigleyerek uyur.” (Nadir, 1981: 33). Ozellikle o yillarda dogan kiz
cocuklarma Nalan, erkek ¢ocuklarina ise Kenan ad1 verilir (Heri, 2001: 10). [brahim Tiirk de bu
olaganiistti ilgiyi soyle anlatmaktadir: “O zamanlar pek ¢ok insan bu romanlar1 okumakta ve
Kerime Nadir’in hassas, kirilgan karakterleri icin gozyas: dokmektedir. Ozellikle geng kizlar
ve kadinlar... Erkekler ise Esat Mahmut kahramanlarinin kadinlara karsi davrandigi gibi
davranan, oturakli laflar eden, tok sozlii, erkeksiligi cok ©nde tiplerine benzemeye
calismaktadirlar.” (Tiirk, 2004: 38). Cocuklugunda Esat Mahmut, Kerime Nadir ve Muazzez
Tahsin okuyup etkilenen, Hickirik’t okudugunda odasinda aglayan Biilent Oran, Kerime
Nadir’in cenazesindeki duygularmi Hickirik ile iliskilendirir: ““Cenazesini hatirliyorum. En bir
acikli romana yakisacak kapali-gri bir giindii. Yagmur ¢iseliyordu. Hayir, hayir. Yagmur
degildi bu. Nalan'in gozyaslariyd: gokten diisen. Rahmet yagiyordu Kerime Nadir’e, halkin
sevgisiydi tabutunu oksayan damlaciklar. Gozlerimdekiler de dyle.”” (Oran’dan Aktaran
Tiirk, 2004: 192).

Yapimacr Seref Giir, Higkirtk romanin1 segme nedenini, romanin ¢ok okunmasi ve
duygusal olarak kadinlara hitap etmesine ve onlar tarafindan begenilmesinin saglayacag gise
garantisine baglar (Kale, 2010: 91). Yonetmen Yilmaz ise romanin secilme nedenini soyle
aciklar: “Kerime Nadir’in, sayfalar1 okuyanin gozyaslariyla kisa zamanda okunmaz hale gelen
melodramatik romanlar1 donemin best-sellerler’leriydi. Huirrem Erman, film istedigi gibi
olursa, sinema kapilarinda seyirciye mendil dagitmay: tasarliyordu.” (Yilmaz, 1991: 83).
Nitekim beklenilen sonuca ulasilmistir. Yilmaz anilarinda soyle aktarir bu mutlu finali:
“’Seyircinin ¢ogu kadindi. Kadinlar sinema salonunu terk ederken hala higkirmaya devam
ediyor, gozyaslarindan sirilsiklam olmus mendillerini sikiyorlardi. Oluk oluk para giriyordu
Erman Film'in kasasina. (Yonetmenlik ticretim sanirim o sirada dort bin liraya ¢ikmusti.)”
(Yilmaz, 1991: 86). Hatta aglayanlar kervanina déonemin Cumhurbaskan: Celal Bayar da
katilmis, koskte filmi seyreden Cumhurbaskani, film ekibiyle tanismak istemis; bu amacla,
koskte i¢cinde tinltilerin de oldugu bir davet vermistir (Yilmaz, 1991: 86). Kerime Nadir ise her
ne kadar kendi metniyle baglantis1 agisindan serzeniste bulunsa da filme dair sunlar1 soyler:
“Hickirik filmi, gercekten 6zenle cevrilen ve Turk sinemasinda yeni bir donem baslatan
basarili bir kordele olmustu. Her smif halk arasinda begeni kazanarak giselerde hasilat
rekorlari kiran; boylece tilkede yerli sinema sanayiinin ilk biiytik tirtintinii saglayan bir stiper
film...” (Nadir, 1981: 135).

Bu sekilde poptiler formlarin tiretimi ve tiiketilmesinde ifadesini bulan zihniyetin
yaraticiliga, alimlamaya ve kaliplarin tekrarma iliskin yapisi, estetik bicimlere yansimuistir.
Batili anlamda karakter ve olay orgiisti yaratma durumu modernlesme stireciyle birlikte
baslasa da, geleneksel etki bize 6zgii modellerle edebiyat, tiyatroda ve oradan da sinemada
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varhigmi stirdiirmis; “zihniyetin yaraticiliga, seyretmeye ve kaliplarin tekrarma iliskin
duragan yaygmligy; teknoloji eliyle dontismiis olan filmlerin 6ykii, karakter ve bicimlerine
aktarilmistir.” (Tunali, 2006: 126). Izleyen bolimde alttan alta varligimi stirdiiren, estetik
bicimlere de yansiyan geleneksel etkinin izleri, popiiler anlat1 yapisi, olay orgtisi kaliplar1 ve
karakterler baglaminda ele alinacak; poptiler olay orgiisii kaliplarinin geleneksel ask
hikayeleri ile olan yapisal bag1 saptanmaya calisilacaktir.

Yerli Melodramlarin Anlat1 Yapisi

Ttirkiye’deki melodram filmlerine zihniyet yapilar: agisindan bakildiginda, gerek 6yku
olusturma, gerek kisilestirme, gerekse filmin 6nermesiyle din dis1 (potlag, Samanist 6geler) ve
dini (tasavvuf) unsurlarin varligin1t modernist bicimler altinda strdurdugtinii belirtir Tunali
(2006: 227). Bigcimsel benzerliklere karsin yerli melodramlarin anlat1 yapisi Bati melodram
sinemasindan geleneksel anlati bicimlerinden izler tasimasiyla farklhilasmistir. “Tiirk
melodram sinemasi, her ne kadar bigimsel 6zellikleri dolayisiyla baska sinemalara benzetilse
de, yerli anlatisal geleneklerden (karagoz, meddah, ask anlatilar1 gibi sozlii anlat1 gelenegi)
beslenerek, kendisini Bati sinemasindan farkli bigimde kodlamigtir; Batili sinemasal anlatim
bicimlerinden yararlansa da, bunlar1 yerli anlatisal geleneklerle harmanlamistir.” (Akbulut,
2008: 107) Geleneksel asik hikayelerinin kaliplar1 uyarlamalar yoluyla edebiyattan sinemaya
tasinarak yerli melodramlarin geleneksel estetik ile bagmni kurmustur.

Geleneksel asik hikayeleri kaliplar1 (romans) ile poptiler romanlar benzer 6zellikler
tasir. Ele alinan konular, karakterlerin islenisi gibi anlati 6zellikleri agisindan melodram
kategorisi icinde degerlendirilebilecek bu popiiler anlatilarda da benzer nitelikler saptanabilir.
Moran’in soziinii ettigi romans grubuna giren geleneksel asik hikédyeleri melodramatik
ozellikler tasir. Olaganiistii olaylara, dogatistii varliklara yer verilen bu sozli kiilttir tirtint
hikayeler, gercekgilige 6zenen bir anlat: tiirii degildir; masala yakin, hayal tirtinti olan bu astk
hikayeleri, ideale yonelik bir nitelik tagir.  “Kerem ile Ash, Emrah ile Selvi, Tahir ile Ziihre, Asik
Garip gibi hikdyelerden olusan bu hikdye kolu sevgiyi idealize ederek gerceklikten uzak bir
romans diinyas1 sergiler. Gercek hayattaki gibi iyi ve kotti yanlar1 olan karakterler yerine
tumiiyle iyi ya da ttimiiyle koétti kahramanlar1 vardir hikdyelerin. Kahramanlar bir bakima
bize benzemeyen yticeltilmis asiklardir ve hikadye gercegin degil giizelin pesinde oldugundan
dil bakimindan da siirlerle stisludiir.” (Moran, 1990: 22). Askm en biiyiik deger oldugu bu
anlatilarda sevgiliye baglilik ve sadakat en onemli degerdir. “Sevgililer sonunda birlesip
mutluluga ermekle sadakatlerinin ve baghliklarmin 6duliinti almis olurlar. Buna karsilik
oltimle biten acil1 hikdyelerde de ask ugruna canlarini vermis olanlar sadakatlerini sonuna dek
strdiirmekle sevginin yticeligini kanitlamis olurlar. Onun igindir ki, ‘hak as181” denilen bu tiir
sevgililerin aski bir bakima kutsal sayilir ve bir ¢esit dokunulmazhig: vardir.” (Moran, 1990:
24-25). Popiiler romanlar da idealize edilmis iyi-kotti karsithigina dayanan iki boyutlu
kahramanlariyla, sematize edilmis, kaliplasmis yapilarin tekrarmna dayali olay orgustiyle,
gercek-dis1 sertivenleriyle, psikolojik derinlikten yoksunluguyla ve olagantistii rastlantilarin
ve tesadiiflerin olay akisinda belirleyici olusuyla kendini ortaya koyarken bu romans
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geleneginin stirdurtciisi olurlar. Hulki Aktung, “Kerime Nadir de halk ask hikayelerinin bir
tiur cagdaslastiricisi, bu hikayelerin fk - Cumhuriyet - Yar1 - Aydm - Kiltiirtine
uyarlayicisidir” demektedir (1984). Romans geleneginin izlerinin stiriilebilegi Higkirik
romani, yine bu ozelliklerin filme aktarilarak yeniden tiretildigi, metinlerarasi dolasima
sokuldugu bir filmsel metin olur.

Hickirik romaninda/filminde de Kenan ile Handan arasindaki romantik ask temel
izlektir. Ugrunda oliinecek en ytice, en “kutsal” deger olan bu ask ideallestirilir; gercek-disi,
olaganitistti boyutlar tasir. Sonsuza dek stirecegini soyledigi derin bir ask acis1 icinde kivranan
Kenan, stirekli aglayip inler. Nalan ise kendisine sakladig1 bu ask ugruna ¢liime stirtiklenir.
Kocasina sadakatini sonuna kadar stirdiirmiis, ancak aski ugruna can vererek sevginin
yticeligini kanitlamistir. Bu soyut ask da epik bir form iginde anlamini bulur. Islam
sanatlarinda islenmeye deger tek bir konu olarak Ask’in bulundugunu, kahramanin her
zaman asik ve onun hikayesinin de epik oldugunu belirtir Ayvazoglu (1989: 99-100).4 Bu ticari,
melodram filmlerde de, tasavvufi boyutun sulandirilmis ve sekiilerlesmis epik bir form icinde
yer aldigini belirtir Ayse Sasa. Evreni insan dogasindan kaynaklanan bir ¢atismanin tirtint
olarak goren trajedi, dram gelenegi olmayan Tiirk sinemasi, hem melodrama hem de
I[slamdaki kader anlayisma gore gelisen, icsel gatismadan ziyade dis olaylarm etkisiyle
ilerleyen, epik nitelikli melodrama yakin hikéayeler yapar > (Sasa’dan Aktaran Tunali, 2006:
277). Yesilcam sanatcilarinin ne zaman dram yapmaya kalksa, sonucta ortaya melodram
¢ikmasini Aristocu bir dram geleneginin olmayisina ve cagdas bir elestirel séylem kiiltiirtintin

4 Ayvazoglu bizde trajedinin dogmayisini soyle aciklar: “Yukarda da belirttigimiz gibi, hayata aym
anda hem evet, hem hayir diyen insan esasen trajik bir ¢ikmazdadir. Yani trajik, evrenin 6ziinde var
olan bir seydir. Ctinkti maddi tarafimizla bu diinyaya zorunlu olarak bagliy1z. Fakat trajik olanin sanat
eserine aksedip etmemesi, sanatcinin tabiat karsisinda aldig1 tavirla dogrudan dogruya ilgilidir. Islam
sanatlarinda gercekligin kavranisiyla ilgili olarak verdigimiz bilgilere dayanarak, Miisliiman sanatginin
trajik olandan suurlu olarak kactigini soyleyebiliriz; fakat tabiati ve hayati oldugu gibi aksettirmek
gayesinde olsaydi, stiphesiz, o da trajik bicime ulasacakti. Fakat maddilikten, dolayisiyla catismadan
armndirilan bir diinyada trajedi diistiniilebilir mi? Oyle bir diinya ki, Miisliiman sanatgiyr dogrudan
epik’e gotiiren ‘harikulade’ arttk orada tabii bir hadise haline gelmistir. Tanpmar'in ifadesiyle
‘harikulade” insanun kaderiyle kars1 karsiya gelmesini 6nledigi igin trajik dogmaz.” (Ayvazoglu, 1989:
93)

5 Ayse Sasa gelenegi belirleyen tig dlgiitten s6z eder: “Tasvirden gok temsile (yoruma) dayali anlatim,
tek sesliligin deruni ahengi, trajik olmayan (epik) anlatim, ...” (Sasa, 2010: 108):

“Kabaca ozetlemek gerekirse, Tiirk sinemasindaki mahalli gelenek, soyle nitelenebilir: 1. Gergekten ok, temsile
ve goriintiiye dayali bir anlatim. (Bir yanda gercege, bir yanda temsile ve goriintiiye dayal ilkeler konusunda
dnemli bir kaynak, Andre Bazin'in Cagdas Sinemamin Sorunlari. Bazin, gercege dayali estetigin Bati
sinemasindaki evrimini irdeliyor ve bize bu konuda ¢ok yararl bir terminoloji kazandiriyor. Bizde ise bu evrimin
karsit1 s6z konusu.) 2.Ses-gortintii karsithgindan, goriintii-anlam karsith§imdan, tema-kars: tema ¢atismasindan,
yani kékiinii miizikteki kontrpuan esasindan alan Batili bir anlatimdan taban tabana farkli olarak, ses-gériintii
paralelligine, goriintii-anlam paralelligine, yani miizikteki tek seslilik ilkesine bagimli, mahalli kompozisyon
anlayist (kontrpuan esastmn Batr sinemasindaki temelleri icin klasik bir kaynak: Siegfried Kracuer, Teheory of
Film: ...) 3. Oykiileme teknigi itibaryla, trajikten cok epige dayali ilkeler. (Trajik ve trajik olmayan anlatim
teknikleri ve epigin Islam sanatimdaki kokleri igin degerli bir kaynak: Besir Ayvazoglu, Islam Estetigi ve Insan.)”
(Sasa, 2010: 21)
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gelismemis olmasina baglar Sasa. Hayati catisma degil, uyum olarak kavrayan Islami gelenek
ve celigkileri bilingle anlamlandirmaktan uzak olan insan profili bizde drami olanaksiz
kilmistir. Yapmin Batili bir dramatiirjiye oturtulamamasi, Tirk romanlari kadar Tiirk
filmlerini de sakatlamistir (Sasa, 2010: 45-46).

Dogulu bir kiltiir gelenegine yaslanan “ Tiirk sinemasinda, Bat1 sinemasinda var olan
dramatik yapi, entrika, karakter gelistirmesi, kisiliklerin psikolojik derinlikleri yoktur.”e
(Ayca, 1985: 83). Erdogan, teknik ve bicimsel gerecler agisindan Batili 6rneklerden farklilasan
Yesilcamin, en sadik uyarlamalarda bile kendine 6zgii bir soylemi tirettigini belirtir:

Yilda 200-300 filmin yapildigr bu dénemde hizli iiretim zorunlulugu, perspektifin yer
almadi§r derinliksiz bir gorselligin egemen oldugu gelenegi ister istemez yeniden
canlandirtyordu. Bakis agist cekimlerinden kagimilmasi, diiz ve kontrastlh aydinlatma,
niianssiz, canli renkler ve yapim sonras: seslendirme, hem masalst bir melodramin
gerektirdigi fantezi icin uygun bir ‘gerceklik’ izlenimi, hem de bu izlenimin bir parcasi olarak,
kaderin eline diismiis, bireyselligini ve basina gelen olaylara miidahale etme yetenegini bir
tiirlii kazanamadig icin melodramatik etkiyi iyice giclendiren karakterler yaratt1 (Erdogan,
1995: 188).

Bati’'dan alman bi¢imin tragedya olmasina karsin, bizde melodram bicimini almasma
bagl olarak kahraman da tragedya kahramani degil, melodram kahramarni olarak karsimiza
cikar. Tipki romanslardaki gibi, Hickirik’ta -filmde/romanda- da, karakterler, gercek hayattaki
gibi hem iyi ve hem kotii yanlar1 olan karakterler degil, iyi-kotii karsithigina dayanan, icsel
geliskileri ve catismalarina gore davranmayan, idealize edilen, yiiceltmenin sonucu
olaganiistti davranis ozellikleri sergileyen karakterlerdir. Kenan ve Nalan, kimi zaman gidis
gelisleri olsa da psikolojik derinlikleri olmayan iki boyutlu karakterlerdir. Nalan ttim iyi
ozelliklerin kendisinde toplandig; yticeltilmis, dolayisiyla insani 6zelliklerinden soyutlanmis
bir varliktir. Kenan ise, imkéansiz ask’inin 6znesi Nalan'1 var etmek, Nalan kanaliyla soyut aski
ylceltmek icin bir vesile gibidir. Karakterler asir1 duygusal uclarda hareket ederler.
Baslangicta iyi olarak ¢izilen Nalan’in kocasi [Thami, tesadiifler sonucu ogrendigi bu ask
karsisinda birden mutlak kotii bir karaktere dontistir. Bu sekilde psikolojik derinligi olmayan

¢ Ayca, Tiirk sinemasinin karakteristiklerini sdyle agiklar: “Tiirk sinemasi epik ézellikler tasir, tiplere, hatta
prototiplere dayamr. Anlatimadir. Kisilerin toplumsal ve tarihsel kimlikleri ¢ok belirgindir. Bunlar kalip
kisilerdir. Film icinde gelisme ve degisme gdstermezler, hatta filmlerden filmlere de pek degismezler, degismek
istemezler. Oykiide tarihsel ve toplumsal iglevleri neyse onu yerine getirmek icin vardirlar. Oyuncular kalibina
girdikleri ya da kalip olusturduklar: kisilere gore davramirlar, onun genel ézelliklerini, niteliklerini kendine gére
tekrarlarlar. Oyuncu hangi dykii ve hangi film olursa olsun hep kendi tipini oynar. Oykiiye gére o tipin eylemlerini
canlandirir. O tipe gore giiler, kavga eder, oturur, bakar vb... oyuncu surat: ve goévdesiyle bir masktir ve film
boyunca hep o degismez mask olarak kalmak zorundadur, hatta biitiin diger filmlerde de benzer mask: oynayacaktir.
Seyirci de belirli bir tipte benimsedigi oyuncularin tiplerini degistirmelerini pek onaylamaz. Oyuncu hem tipini
degistirmemeli hem de o tipe aykirt davranmamalidir. Seyircilerin belirleyiciligi éyledir ki bu dublaja da
yansimugtir. Tiplere gore kaliplagmus bigimler ve seslendirme bicimi vardir. Ornegin jonlere gire benimsenmis bir
ses tonu vardr, bu biitin jonlerin dublajinda uygulanir ve hatta hep ayni dublaj sanatgisina yaptirilir. Seyirci
boylece tipe uygun goriintii ve davramslar konusunda gosterdigi duyarliligi o tipin sesi konusunda da gosterir.
Yénetmen biitiin bunlari dogal olarak kollayarak, Tiirk filmi yapmanin kurali olarak yani seyirci 6yle benimsiyor
diyerek filmini gerceklestirir. Kendisi bir cesit anlaticidir. Oykiiyii tek bir ¢izgi iistiinde, seyircilerin beklentileri,
istekleri dogrultusunda anlatir.” ( Ayca, 1985: 83).
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karakterler yaratilmasini geleneksel zihniyet diinyas ile iliskilendiren Tanpinar, Miisltiman
Sark'mm  “psikolojik tecesstisti” ¢ok az tanidigini, insani ve insan ruhunun onu g¢ok az
ilgilendirdigini oysa ancak ice doniis fikriyle kadere kars1 koymanin ve kahramanin hakiki
manada olustugunu, eski Dogu hikadyesinde ise boyle bir terbiyenin bulunmadigim
soylemektedir bu durumu izah ederken (Tanpinar, 1995: 58).

Dogulu ve Batili sanat¢inin gerceklik karsisinda takindiklar: tavir da farklidir. Ayse Sasa,
Orhan Pamuk’a atifla, Batili romanci ile Tiirk romancisinin gergeklik karsisinda takindiklar:
tavirlarin farkli olusuna bagh olarak giindeme gelen sanatsal farkliliklarin altini gizer. Bati
romaninda nesneler ile idealarinin bulusamadig: diialist bir evrene karsilik, Ttirk romaninda
ve sinemasmda sozciiklerin her iki diizeye de isaret ettigi monolitik bir evren vardir.
Ikilemlerin farkinda olan, evreni ona tiim miidahalelerden uzak maddi gercekligi iginde
kavrayan, anlam ve yorumu ise agik birakan Bat1 sanatgisinin tersine nesne/anlam ikiligine
onem vermeyen Dogu sanatcisi, maddi evreni tek bir anlam dizgesi icinde yorumlamaya
yatkindir. Toplumsal ya da tarihsel gerceklige gore degil, tevekkiile dayali, catisma ve geliski
yerine biittinltigti, tamlig1 temel alan anlayisin uzantist olarak catismasiz dykiiler yaratma
egilimi vardir (Sasa, 2010: 24-25). “Dogu sinemasinda her goriintti, bastan verilmis,
ongortilmis bir hakikate hizmet eder. Gercek degil temsili olan 6nde gelir. Bazin'in deyimiyle
‘gercek’ degil ‘goriinti’ vurgulamir. Idealar her an nesnelere egemendir.” (Sasa, 2010: 25).
Ayvazoglu, Batili anlamda dramatik kurgunun nedensellik bagmni gerektirdigini, Miisliiman
hikayesinde ise, asla batili bir kafanin anlayamayacag1 bicimde mantikli olmayan gegislerle
olaylarin yeni olaylara agildigi soyler (Ayvazoglu, 1989: 105). Neden-sonug iliskilerinin
kuruldugu Bati melodramlarmna karsilik yerli melodramlarda olaganiistii rastlantilar
egemendir. Dramatik akista ana ¢atisma noktalar: tesadiifler yardimiyla kurulur. Bu farkh
gerceklik kavrayislari acisindan oykii yapisina bakildiginda Higkirik romaninda/filmde,
romanslardaki gibi gercek-dis1 bir ask oykiistiyle karsilasiriz. Hickirik’ta da - roman/film-
nedensellik baglantilarinin kuruldugu, mantikli olaylarin birbirini izledigi bir dizge ve
karakterlerin icsel catismalar1 dogrultusunda ilerleyen realistik bir kurgu yapis1 yoktur.
[rrasyonel, olaganiistii rastlant1 ve tesadiiflerin, yanlis anlamalarin yonlendirdigi bir olay akist
vardir. Toplumsal gerceklikten soyutlanmis bu ask anlatisinda, olagantistii rastlantilar
esliginde kader yonlendiricidir. Kenan ve Nalan kendi yazgilarmin kurucular1 degillerdir;
kaderin oyuncagidirlar. Onlar kendi igsel catismalarina gore sekillenen bir sonuca gore
davranmazlar, daha bastan sonu nereye evrilecegi belli olan bir kaderi yasarlar. Olaylar bu
sonu belli amaca ulagsmak icin belli kaliplara gore ilerler.

Gergek dis1 asklariyla, idealize edilmis kahramanlariyla romans formunun 6zelliklerini
tastyan masals1 anlatim tarzina sahip bu geleneksel ask hikayelerinin formiilasyonu ile
popiiler romanlar ve Yesilcgam melodramlarinin anlati kaliplar1 arasinda da bir kosutluk
vardir. Eski agsk hikayelerinde asik olma, ayrilma, kovalama ve kavusup evlenme ya da oliim
seklindeki dort asamali bir olay orgiisti kalib1 vardir.: “1. Geng kiz ile erkegin arasinda askin
dogusu. 2. Sevgililerin ayr1 diistirtilmesi. 3. Sevgililerin birbirlerine kavusmak ugrunda
verdikleri savasim. 4. Evlilik ya da 6liimle bitis.” (Moran, 1990: 24) Popiiler romanlarda da
rastladigimiz bu kaliplasmis anlatim bigimi filmlerimizin ¢oguna model olusturmustur.
Romans kaliplar1 popiiler edebiyat kanaliyla sinemaya tasinmis; bu yolla popiiler roman
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uyarlamalari, metinlerarasi iliskinin vesilesi olmustur. Bir model olusturan Hickirik’ta da olay
orgtisii kalib1 geleneksel romans kaliplari ile benzerlik gosterir.

Hickirik’ta -hem romanda, hem de filmde- Kenan kiictikliigtinde annesini kaybetmis,
babasinin ise tesadiifen iivey oldugunu 6grenmistir. Uvey annenin gelmesiyle bitlikte evde
siddet goren kiigiik Kemal, Muhip Azmi Bey tarafindan evlatlik edinerek istanbul’a gotiiriiliir.
Kenan ile Azmi Bey’in kiz1 Nalan arasinda daha ¢cocukluklarindan baslayarak bir sevgi gelisir.
Birbirlerine derin bir bagla ve askla baglanirlar. Ancak Nalan, Kenan'm aski karsisinda
kendini tutmus, ona kardesce yanitlar vermistir. Dolayisiyla miimkiinati olmayan bir asktir
bu. Bunun iizerine sevgililerin ayr1 diisiiriildiigii ikinci asamada ayriliklar devreye girer. Uglii
bir ayrilik s6z konusudur burada. Ilk ayrilik Nalan'in kendisini tedavi eden Doktor {lhami ile
evlenmesidir. Bu evlilikten Handan isimli bir kiz1 olur. Bu evlilik dolayisiyla Nalan, artik
Kemal'e yasaklidir. fkinci ayrilik ise, romanda subay olan Kemal'in doguya, filmde ise
miilkiyeyi bitirerek Roma’ya hariciyeci olarak tayininin ¢ikmasi ile asiklari birbirlerinden
tiziksel olarak da uzaklastiran mekansal ayriliktir. Kavusamamanin ontindeki tictincii buiytik
engel de hastaliktir. Nalan verem olur. Kardescesine sevdigini sdylese de kimseye
anlatamadigl, bastirdigr bu ask ytiztinden kendini suglu hissetmekte, ac1 gekmektedir.
Imkansiz, dolayisiyla mutsuz bir agktir bu. Ucglincii bsliimde, mekansal ayriliga ragmen
sevgililer iletisimi stirdiirmek icin ugrasirlar. Mektuplar bu iletisimi stirdiirmenin,
kovalamanin aracidirlar ancak ayni zamanda sonun da baslangici olan bir mektup vasitasiyla
final olan dordiincti boltime gelinir. Kenan tayininin ¢iktigr uzak diyarlardan askini ve
acilarmi anlatan mektuplar yazsa da verdigi soz tizerine bunlar1 gondermez; Nalan’a kardesce
mektuplar yollar. Lakin bir gtin Nalan’a yazdig1 bir ask mektubunu yanlislikla postaya verir.
Mektubu kocasi IThami okur ve aldatildigini diistintir. Bunun tizerine hir¢inlasan ve kot bir
karaktere dontisen Ilhami, kizi Handant veremden dolayr olim dogseginde bulunan
Nalan'dan uzaklastirir. Nalan, olimiin esiginde oldugunu bildiren bir telgrafla Kenan'i
cagirir. Ve dordiincti asamada 6ltim gelir. Romanda Kenan, lmeden 6nce onu son bir kez
gorme umuduyla ¢irpinir fakat yetisemez. Roman mutlu son ile biter. Nalanin aglattigini kizi
Handan giildiirtir ve Kenan romanin sonunda Handan ile evlenir. Filmde ise, Nalan ipek
mendiline kan tiikiirerek Kenan'm kollarinda son nefesini verir. Oliim de bir tiir mutsuz-
mutlu sondur; bu diinyada kavusamamanin tesellisi, sevgiliye 6te diinyada kavusmaktir.

Yerli Melodramlarin Duygu Diinyas1

Hollywood melodramlarinin diger {iilke sinemalarini etkilemesi dogrultusunda
melodramlara dair “agk, aci, ayrilik, hastalik, engel, gozyas1 vs.” gibi kimi ortak kodlar gortilse
de, bu kodlarin nedensellikleri her kiltiirtin yerel 6zelliklerine 6zgii kiiltiirel ve zihinsel
aktarimlara gore farklilasir (Tunali, 2006: 281-282). Tunali, Batili etkinin bigimsel olarak
kaldig1 Yesilgam melodramlarinda, tasavvufi kiiltiirel ve zihinsel ozelliklerin degismis
bicimiyle romanlarin ve filmlerin ana temasini ve akisini belirledigi saptamasinda bulunur
(Tunal, 2006: 278).



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Hollywood melodramlarindan farkli toplumsal, kiilttirel ve tarihsel gondermelere

“"

sahip olan Tiirkiye melodramlarinda basat tema ask olmakla birlikte, ““maddi ask’tan,
‘manevi ask’a yonelen tasavvufi bicimle 6nemli benzerlikler tasidig1 ortaya cikar.” (Tunals,
2006: 20-21) Sasa’'nin belirttigi tizere, hayata trajedi merkezinden bakan, onu bir catisma
olarak goren Batili insanin bakisina bagli dram gelenegine yaslanan Batili sanata karsilik, epik
bir bakisin tirtinti olan bizim sanat anlayisimiz, topluma, diinyaya uyum, askimnlik ve ilahi
boyutun kapsayicilig1 icinden bakar (Sasa, 2010: 159). Dolayisiyla bunun uzantisi olarak ask
anlayisi da maddesel gerceklikten ziyade soyut, mistik ozellikler tasir. Ayvazoglu, tiim Islam
sanatlarin temelinde “tasavvufi anlamda bir arayis geriliminin, yani ask’in” oldugunu
soylemektedir.” (Ayvazoglu, 1989: 38). Taner Timur da, klasik Osmanli geleneginde tanrisal
boyut tastyan ask’in yazmsal uzantisinin altmni cizer: “Klasik Osmanli geleneginde ask
sozcugu, karsi cinse duyulan tutkulu bir egilimi degil, Tanr1'ya kars1 hissedilen sinirsiz bir
sevgiyi ifade ediyordu. Bu anlamdaki agk, yazinsal planda Iran etkisiyle Osmanlilara gegmis
mistik (tasavvufi) bir askt1 ve 1859’da Sinasi'nin Bat1 siirinden ilk gevirilerine kadar Osmanli
siirine egemen olmustur.” (Timur, 1991: 19). Ik Osmanl yazarlarinin, hem Osmanli, hem
Avrupali gerceklerine uymayan tutkulu, fakat temiz ve lekesiz bir aski yticelttiklerini sdyleyen
Timur, bu ask’in, geride birakilan kiiltiire ait mistik ask’in laiklesmis bicimi oldugunu belirtir
(Timur, 1991: 21). Iste ayni anlayisin izlerini, poptiler roman ve filmlerde gormek miimkiindiir.
Popiiler romanlarda ve Yesilcam melodramlarindaki ask da, tasavvufi boyuttaki Tanr1 ask’m
animsatir (Tunali, 2006: 278). Ayse Sasa; Kerime Nadir gibi piyasa roman yazarlarmin
eserlerinin tasavvufla dogrudan, bilingli bir baglantis1 olmadigini, halk masallarina, tasavvuf
hikayelerine bilmeyerek de olsa akrabalig1 bulundugunu soyler (Sasa’dan Aktaran Tunali,
2006: 277).

Tasavvufa gore, evrenin yoktan var olusu ask nedeniyledir. Her sevgi ve ask ¢abasi da
tum varliklarda agiga ¢ikan Tanri'nin kendini gérme ve gosterme arzusu olan “mutlak ask”m
tezahiirtidiir ( Dogan, 2004: 39). Alemin yaratilmasinin nedeni olan bu ask, tiirlii bigimlerde
aciga cikar. Ibn-i Arabi’ye gore, ilahi, ruhani ve tabii olmak tizere {i¢ tiir ask cesidi vardir; ilahi
olan, Allah sevgisidir ve tiim ask ttirlerinin kaynagidir. “Ruhani ask, sevenle sevilenin aslinda
bir olusunun idrakidir, yani gaye sevilenin maddi varlig1 ve cismani lezzetler degil, sevilende
asli sevginin, yani birligin idrakidir ki dogrudan dogruya ilahi agkla biitiinlesmeyi saglar.”
(Ayvazoglu, 1989: 48). Leyla ile Mecnun aski da ruhani asktir. “Mecnun, ... Leyla'nin batini
suretiyle asli birligi idrak etmis, askin son hakikatine ulasmistir. Ask, sevenle sevilen
arasindaki miinasebet olmadig gibi Allah'in zatina ilave edilen soyut bir nitelik de degildir;
kisaca agk, Ibn Arabi'ye gore, ariflerin belirli bir ask objesi tanimayan gercek agkidir. Bu
noktada, askin Allah’m zatiyla aynilestigini goriiyoruz.” (Ayvazoglu, 1989: 48). Kenan'm asgki
Kerem ile Asli’daki yahut Leyla ile Mecnun’daki gibi yticeltilmis bir asktir. Leyla ile Mecnun
askinin, Tiirk melodram filmlerinin icerigini belirleyen ve soyut ask kavramina yaklasan tema

7 Ahmet Inam, 13. ve 18. yiizyillar aras1 bir yasam bigimi olan ask'in, tasavvufi gelenekten beslendigini
soyler: “13. ylizyildan 18. Yiizyila uzanan zaman dilimi i¢inde, Islam kiiltiiri, aski, tasavvufi bakisin
olusturdugu bir ortam iginde yasadi. Sevgiliye donen yiiz, ka'inat 6tesi ask aleminden gelen 1sikla
aydinlanir. Sevgilinin ytizti bu 1sikla goriliir. Bu 1s181n aydinlattig1 ask aleminde yasanir ask. Bunedenle
ask aleminin etkileri ten toprag ile gizlenemez. Ask dleminden gelen okun actig1 yara, diinyevi sifa ile
kapanmaz.” (2004: 78)
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acisindan bir sablon olusturdugunu sdyler Tunali. Leyla’da mutlak gtizelligi, Tanrisal
glizelligi géren Mecnun, Leyla'nin askindan kendinden gecerek aklini yitirir. Schimmel, aski
aklin yitmesiyle esit tutmanin, distinmenin yerini vecd almasinin, tasavvufi yasantinin bir
gortinimi oldugunu soyler. Her yerde Leyla’y1 goren Mecnun, sonunda onunla 6yle birlesir
ki, bu tam birlesme onu mutlak yalnizliga gotiirtir: “Bedenin goriiniisti kalbinin goriintistiniin
mutlakligim tedirgin eder diye onu artik gérmek bile istemez. Boylece Mecnun, her yerde
Allah’1t goren mutasavvif asik durumuna gelmektedir ve onu artik disinda degil, kendi
kalbinin en derin kdsesinde gortir.” ( Schimmel, 2004: 193). Bu ask anlayisinin izleri degismis
bicimiyle de olsa, popiiler roman ve filmlerde stirtilebilir. Bu anlatilarda ask acisy; “ayriliklar,
yanlis anlamalar, uzaklastirmalar” yoluyla, bedensizlestirilen askin varligimi gticlendirmek,
onu daha siddetli, irrasyonel ve ‘marazi’ hale getirmek igin kullanilir. “Dolayisiyla ask tipki
tasavvuf dustincesinde oldugu gibi kisinin gercek aski unutup kendini Allah’ta birlestirmesi
(fenafillah) asamasma getirilir.” (Tunali, 2006: 232). Hickirik bu anlatilarin sablon niteligindeki
ilk 8rnegini olusturur. Hickirik romanindaki zihniyet ve popiiler kodlar edebiyattan sinemaya
tasinir.

Higkirik romaninin temel izlegi olan Kenan ile Nalan aski, maddiliginden soyutlanmas,
bir ttir uhrevi, ruhani asktir; maddi ask’tan ziyade manevi ask’a yonelik olusuyla tasavvufi bir
boyut tasir. Musiki, hem agkin hem acinin disavurumunun aracidir. Kenan ile Nalan’in musiki
esliginde beraber oldugu anlar, bir tiir kendinden ge¢me, esrik biittinlesme anlaridir. Ruhlar
musiki nagmeleriyle birbirine kaynasir bu saatlerde. Kenan, alelade bir musiki degil, ilahi bir
ses olarak yorumlar Seyh Kutsi Efendi'nin ¢aldig1 neyden ¢ikan nagmeleri. Kenan ve Nalan
“derin bir vecd” icinde dinlerler bu nagmeleri (Nadir, 2001: 110). Bu, bir tiir ilahi varolustur,
varlikta birliktir; birbirlerinde erime halidir. Bu halin tasavvuftaki karsilig1 su anlama gelir:
Tasavvufta “varligin birligi”nin sirrina eren kisi i¢in artik her ttirlti ayrim anlamsizlasir, her
seyin bir ve mutlak varligin belirtileri oldugu bilinci gerceklesir (Dogan, 2004: 41). Kenan ile
Nalan her tiirlti ayrimin manasizlastig1 bu vecd anlarinda bir ve biitiin olurlar.

Ahmet Inam, Tasavvufta sevenin, ask alemini sevgide gordiigii icin sevdigini yticeltmek
zorunda oldugunu ve bu nedenle kendini asagiladigini belirtir. Seven asag1 indikge sevgili
ytcelir. Bu nedenle ask ancak yticeltme ile olanaklidir (2004: 105-106). Higkirik’taki ask,
tasavvuftaki ask gibi yticeltilir ve ideallestirilir. Kenan ve Nalan askina da asir1 bir duygusallik
icinde ilerleyen bir yticeltme duygusu eslik eder. Sevilen, ytice ve erisilmezdir. Nalan Kenan'in
diislerinde, her yerdedir; kendi varliginin onun disinda bir anlami, gayesi yoktur. Nalan'a
askini soyle ifade eder Kenan: “ Seni 6yle sadece bir askla sevmiyorum, senin sevgin yalnizca
gontiimde degil, viicudumun her parcasinda. Sen benim biittin varligimda yasiyorsun.”
(Nadir, 2001: 85). Bu marazi ask, saplantili, tutkulu bir karasevdadir. Kenan, Nalan’a onu sade
bir agkla degil, “merhametle yogrulmus cilgin bir ihtirasla” sevdigini (Nadir, 2001: 85). Bu
bir karasevdadir. Soyle seslenir Kenan: “Ben seni, ‘sevda’ denilen atesin biitiin siddetiyle
seviyordum... Fakat bugtin anladim ki, bu yalniz sevda degil, ‘karasevda...” (Nadir, 2001:
105). Ve bu idealize edilmis, mutlak ask, “ebediyete kadar” stirecektir Kenan i¢in (Nadir,
2001: 84). Nalan 6lse de, onun sureti olan kiz1 Handan’da yasamaya devam edecektir. Kenan,
Handan’it Nalan suretinde sevmektedir. Kendisini Nalan farz ederek evlendigi Handan,
Nalan’in aynadaki aksinden bagka bir sey degildir (Nadir, 2001:185). -Bu bolim filmde yoktur.
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Filmde de bu tiir bir soyut agsk varligini hissettirir. Nalan ile Kenan’in musiki saatleri
ve Kutsi Babanin kultibesinde gecirdikleri planlarda bu soyut ask kendini ilahi nagmeler
esliginde hissettirir; musiki, bu mistik ask icin bir vesile gibidir. Kenan soyle der:

Kutsi Baba, bu ermis ihtiyar ney calmiyor sihir iifliiyordu sanki. Gittikce yiikselen
nagmeler duvarlara carpiyor, sonra agik pencereden gokyiiziiniin sonsuzluklarima dogru
yiikseliyordu. Her sey susmustu, her sey. Biz de biitiin tabiatla sanki biiyiilenmistik.
Nalan’a baktim. Seffaf yanaklarindan inci tanelerini hatirlatan birkag¢ damla yasin
yuvarlandigim  gordiim. Ben de aglyordum, gayriihtiyari birbirimize sokulduk.
Goriinmeyen bir el bizi birbirimize dogru itiyordu. Nalan"in narin kolunun viicudumu
sardigim hissettim. Basim onun omzuna diistii. Bu sihirli nagmeler viicutlarimizi ve
ruhlarimizi birlestirmisti gozlerimizden siiziilen saadet yaglarini durdurmaya ¢alismadan
goklere dogru yiikselmekte olan nagmelere karistik. Onlarla beraber yiikseldik, yiikseldik
(Yilmaz, 1953).

Yine bir baska sekansta, Kutsi Baba'min birbirine karisan “ilahi” nagmeleriyle birlikte
biiytilendiklerini, zamanin ve tiim bilinenlerin silindigini, gézlerinin 6niinde bir baska “esrarl
alem”in belirdigini soyler Kenan. Nalan'la Kenan'in biiytilti musiki saatlerinde kalpleri
arasinda yol bulunur, birbirlerine sdylemek istediklerini musiki nagmeleriyle soylerler.

Bu soyut, mutlak ask ayni zamanda kendini biiyiik acilar icinde ortaya koyar ve
imkansiz bir nitelik tasir. Aci¢ekmenin tasavvufi bir boyutu vardir. Tasavvufta, dertile sikint1
ile hemhal olarak tecriibe edilebilecek olan ask, ancak onun iginde yanarak kavrularak
yasanabilecek bir atestir. Apansiz yakalanilan “Askin caresi ona razi olmak ve birlikte getirdigi
gam, mihnet, cevr, eziyet ve kedere katlanmak, hatta onlar liituf olarak bilmektir.” ( Dogan, 2004: 40).
Bircok melodram icin bir model olusturan, “ imkansiz ask, verem, kadere boyun egme, ayrilik,
hasret, magduriyet gibi” bir takim kliselerin yerlesmesinde etkili olan Hickirik
romani/filminde de (Tunali, 2006: 199) en temel motif, imkinsiz ask’dir. Romanda Kenan ve
Nalan, manevi askin sembolii olan soyut bir ask acis1 i¢inde kivranirlar. Kitabin bashgindan
da anlasilacagl tizere stirekli aglamaktadir Kenan ask acis1 iginde. “Hickirik” sozctigtini
hayatinin bir tek kelimelik ifadesi olarak nitelendirir Kenan (Nadir, 2001: 21). Huiztinlud{ir ve
kederlidir; ac1 icindedir gektigi bu 1stiraph ask ytiiztinden; ask atesiyle yanmaktadir. Sik stk
Nalan'in kollarinin arasinda, basi gogstintin tistiinde higkiriklarla sarsilmaktadir. Kenan't
kardes gibi sevdigini sdyleyerek askini gizleyen Nalan da, “imkansiz ask” acis1 cekmekte,
gizlemeye calistig1 aski ytiziinden mutsuz olmakta, stirekli gozleri nemlenmektedir. Aci
cekmeye yazgili olan Nalan’in isminin anlam1 da “Nale eden, inleyen”dir (Nadir, 2001: 53).
Nitekim sonunda verem olur ve kan ttikiire ttikiire can verir. Bastirilan cinsellik sonucu
yasanan bu mutsuzlugun, 1stirabin dogrudan Osmanli’dan aktarildigini, tim modernlesme
girisimlerine ragmen, toplumun genel ¢ileci kimligini stirdurdigtinii belirtir Oktay (1993: 165-
166).

Tasavvufi zihniyete dair soyut bir varliga erisme anlaminda soyut bir ask acisinin,
laikleserek ve ticari kaygiyla harmanlanarak romandan filme aktarilmasi, Tiirk
melodramlariin kliselerinden birini olusturur. Hickirik filminde de hiiziin ve melankolinin
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eslik ettigi soyut, igsel bir agk acis1 vardir. Kendini derin acilarla ortaya koyan Imkdnsiz ask
motifi, romandan filme tasinan en énemli unsurdur. Askin, tutkunun sevilen nesneyi “ytice
ve erisilemez” boyuta cikararak birlesememek tzerine kurgulanmasi, tasavvuftaki
ulasilamayan mutlak hakikat olarak Allah aski diistincesinin zihinsel aktarimidir. Bu zihinsel
aktarim, 60’11 yillardaki bircok filmde ‘anlatisal uylasimi’ saglayan onemli bir 6ge olarak
ortaya c¢ikar (Tunali, 2006: 199-200). Hickirik filminde de, askin ¢niinde yaratilan engeller,
ayriliklar onu daha ulasilmaz hale getirir. Cismani olmayan, irrasyonel bir ask acis1 bu yolla
bedensizlesir, soyut ve mistik bir boyut kazanirken kavusamamanin da ifadesi olur aym
zamanda. Birlesememenin tesellisi de Tanr1 katinda oltimstizltigti mustulamasidir. Nalan'mn
kendini ask ugruna feda etmesi, onun sevdigiyle bir olma arzusunun bilin¢dis1 ifadesi iken
ayni1 zamanda tasavvufi anlamda vuslatin imkansiz olusuyla 6liimstizliigiin de ifadesidir.
Oliirken sevdigiyle bir olmak, 6liimsiizliige agilan kapinin anahtaridir. Culhaoglu, Seyhi'nin
‘Hiuisrev-ui Sirin” mesnevisindeki ask iliskileri baglaminda Ferhat'in, fiziksel 6ltimii, Tanr1'ya
kavusma ve bu yolla ruhani 6ltimstizltige ulasma yolu olarak tercih ettigini belirtir. Ask ve
olum bu manada Tanriya ulasmanin yoludur (Culhaoglu, 2004: 181). Filmin finalinde
balkonda Kenan'in kollarinda can verirken Nalan “Allah-u ekber...” ilahisi/ musikisi
esliginde sanki goklere ytikselir.

Tunali; Tirk melodram filmlerinde, genelde, acinin tezahiirtiniin, hitiztin ve
melankoliden, incelmis soylu bir duygu halinden ziyade, “vahsi ve ilkel bir duygusalligin
gostermeci bir bigimde yansitil”masina dayandigmi belirtir. Bu durumun, Samanist

“w 1

ozelliklerle iliskili kuiltiirel aktarimlara bagh olarak aciklanabilecegini ifade eder: cekilen
acty1 bagkalarinin gormesi gerektigi’ tarzindaki potlag zellikleriyle” ve Tasavvufla birlikte
“’ac’’ duygusunun ‘tanriya ask ve gecmis yasantilardan duyulan hiiziin’e esitlenmesi ve
dolayisiyla ‘ac1 ve eziyet cekmenin bir ltituf olmas1’” (Tunali, 2006: 309): “’Hiiziin’ ya da
melankoli yerine, duygusalligin ilkel bir hali olan ‘aci’'nin disa vurumu ya da gostermeci bir
tarzda ele alinmasinin kiiltiirel ve zihinsel nedenleri; giincel anlayisla “ticari kazang” olarak,
antropolojik bakis agisiyla ise; Samanist 6gelere yaslanan ve icinde biiytik oranda “potla¢’a ait
ozellikler barindiran bir davranis ya da bedenlenme bicimi olarak aciklanabilir.” ( Tunali, 2006:
230-231). Nitekim eski Ttirkler'in yas tutma adetlerine dair kayitlarda, yas tutanlarin bagira
cagira agladiklarindan, ytizlerini parcalayip kestiklerinden soz edilir. Orhon yazitlarinda da,
Gok Tirklerin yas tutarken saglarini, kulaklarmni kestikleri, feryat edip agladiklarindan
bahsedilir (Inan, 1995: 195). Hiiziinden ziyade siddetli bir act duygusunun eslik ettigi Hickirik
filminde de birbirini izleyen yanls anlamalar, ayriliklar, uzaklastirmalar, engeller ile aci
vurgusu arttirilir.  Sozlti olarak Nalan ve Kenan'i acindirici duruma distiren ifadelere
bagvurulur siklikla. Ince bir duyarliliktan ziyade abartili, ilkel bir duygusalligm hiikiim
surdiigu filmde, gozyaslar: icinde ac1 ¢eken beden ekrana yansir; bu yogun, siddetli acinin
disavurumlari sozel ve gorsel olarak aktarilir.

Melodramlarin 6nemli bir 6zelligi de, bu marazi ask acismin disavurumlarmdan ve
acty1 artiran unsurlardan biri olarak hastaligin kullanilmasidir. Kahramanlarin birlesmesini
engelleyen bir hastalik ya da ayrilik motifi; ask’t maddi olandan ziyade ¢ileci olan, tasavvufi
anlamda ac1 ¢ekme diustincesine yakinlastirir. “Hastalik hem melodramlarin dramatik
ilerlemesini saglayan énemli bir unsur, hem de karakterleri ‘melankoli’ye yoneltmenin ve bu
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duyguyu seyirciye aktarmanin en onemli yoludur. Seyircinin gozyaslar1 bu patetik unsur
tizerinden saglanir.” (Tunali, 2006: 64). Hickirtk romanindan filme aktarilan en onemli
metaforlardan biri de hastaliktir. Hickirik filmi, hastaligin kiilt haline geldigi ilk 6rneklerden
biridir. Kavusmay1 onleyen ve bu abartili acinin disavurumu olarak en 6nemli engeli
olusturan verem hastalig1, Tiirk sinemasina da miras olarak aktarilir film kanaliyla. Ask atesi
verem hastaligini koriikler. Yakin plan ¢ekimler esliginde Nalan acilar i¢inde kivranmakta,
kan tiiktirmedir stirekli olarak. Istirabindan verem olan Nalan sonunda oliir. Bir tiir “mutsuz
mutlu son” finali ile film son bulur. Nitekim “Oliim sufiler tarafindan sevgiliye kavusma (seb-
i arus) yani vuslat olarak kabul edilir. Oliim korkusunu yenen bir Miisliiman igin artik kadere
meydan okumak s6z konusu olamaz.” (Ayvazoglu, 1989: 93). Uhrevi ve tasavvufi bir boyuta
gonderme yaparcasina Nalan, bu diinyada bulamadig1 huzura 6te diinyada kavusacaktir.

Bir diger tasavvufi unsur olan kaderci yaklasim, hem romanda hem de filmde kendini
ortaya koyar. Kenan sevgisinin kaynagmi Tanri’'da bulur. Soyle der: “Evet Nalan, biz
birbirimize yabanci iki insaniz. Talih bizi bir yanlishkla birlestirdi. Allah bana ac1 ¢ektirmek
icin gonliime senin sevgini verdi.” (Nadir, 2001: 115). Bundan da sikayetci degildir Kenan; riza
gosterir bu aska. Nalan da caresiz, kadere boyun egmekten s6z eder: “Cok 1stirap cektigini
biliyorum Kenan, ... Fakat ne yapabilirim?... Seni mesut edebilmek icin elimden ne gelir?
Kadere boyun egmekten baska caremiz var mi, soyle!...” (Nadir, 2001: 121). Ayni kaderci
yaklasim bir sonraki kusakta da kendini gosterir. Kenan'mn yanhslikla gonderdigi ve Nalan'in
kocasinin eline gecen mektup ytiztinden kendini suclu hisseden Kenan’a Handan soyle der:

“Bunu yapan siz degilsiniz ki! Kader boyleymis!...” (Nadir, 2001: 184).

Hem 50, hem de 60'lardaki melodram 6rneklerinde de kader olgusu ¢n plandadir.
Yazinsal uyarlamalar yoluyla aktarim konusu olan unsurlardan birisi de budur. Hickirik
filminde de kaderin kurbanlaridir karakterler. Nalan'1 istemeye geldiklerinde ¢ok ac1 geken
Kenan kader karsisinda aczini soyle ifade eder: “Biitiin acima ragmen olanlar1 tevekkiille
karsilamaktan baska elimden gelen bir sey yoktu.” Nalan da kadere sigmir siklikla. “Kadere
boyun egmekten baska caremiz yok” der Kenan’a. Kenan'mn yurtdisi gorevlendirme ile
ayrilmasindan once tek bir kez beraber olma istegini siddetle reddeder Nalan. Bunun tizerine
af dileyen Kenan’a sdyle yanit verir Nalan: “Affettim Kenan. Kabahat sende degil,
kaderimizde.” Nalan’in kocasinin eline gecen ask mektubu karsisinda 6ziir mektubu yazmay1
diistinse de Kenan vazgegerek ¢oztimii Tanr1'ya havale eder: “Ne faydasi olabilirdi? Her sey
Tanri'ya, talihe birakmaktan bagka care yoktu” der. Kenan Italya’ya gorevlendirme ile
giderken “Icimden bir ses, geri don diyor, geri don yoksa onu bir daha goremeyeceksin...”
dese de yazgis1 icab1 yoluna devam eder: “Alinyazim beni bir baska yola gottirtiyordu” der
ve daha bastan belli olan kader aglarini 6rer sonunda.

Ideolojik Onerme

Melodram ve etik meselesi acisindan geleneksel romans formu ile popiiler roman ve
filmler arasindaki stireklilik de dikkat ¢ekicidir. Romanslarin, gerceklige, toplumsal sorunlara
degil de eglendirmeye yonelik oldugunu; heyecan verici olaylar birbirini izlerken etik sorunun
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hafife indirgenmis oldugunu, hosca vakit gecirmek temel oldugundan ka¢s edebiyat: igcinde yer
aldiklarmi belirtir Moran (1990: 31). Keza tipki romanslardaki gibi eglendirmek,
heyecanlandirmak, hosca vakit gecirtmek, kacis edebiyatinin parcasi olmak gibi ozellikler,
melodramlarin da 6zellikleridir (Arslan, 2005: 52-53). Ayni amaglhilig1 ve sorgulamanin disinda
olma durumunu popiiler roman ve filmlerde de gortirtiz. Bunlarda da ask seriiveni
eglendirme amaglidir, okurun heyecanini, merakini canli tutmak temel amactir. Ahmet Oktay,
Hickirtk romanindaki, sadece romantik ask’a vurgu yapan duygusal, marazilesmis soylemin
“toplumsal ve kurumsal olam1 gortinmez” kildigini, onlar1 bir “dekora ya da aksesurara”
dontstirdtigunt soyler (Oktay, 1993: 163). Hickirtk da dahil popiiler santimantal yazmndaki
kadin imgesinin, “romantik, ask igin yaratilmis ve sonul amaci sadik es ve iyi anne olmaktan
ibaret bir kadin imgesini yerlestirme islevi” tistlendigini belirtir (Oktay,1993: 166).

Hickirtk romanindaki mutlak ask metaforu ile birlikte sadik, iffetli, baskilanan kadmn
modeli de popiiler sinemaya aktarilan ve Tiirk sinemasinda stirekli olarak yeniden {iiretilen
kodlardan biri olmustur. Sorgulamak yerine rahatlatmanin temel alindig1 popiiler filmsel
anlatilar, smif, cins ve wrk’a ait toplumsal catismalar1 ve celiskileri gizlemekte, kadin-erkek
iliskilerindeki  gerginlikleri giderme konusunda ataerkil degerlerin gegerliligini
olaganlastirilmakta onemli bir isleve sahiptir (Abisel, 1994: 125-126). Melodram filmlerin
“kacis, bastirma ve yticeltmeyle iliskili oldugunu” soyleyen Tunali (2006: 46), elestirel soylemi
yakalayan birkag istisna disinda, Tiirkiye sinemasmi ve sanatin1 gelenekten devralinan,
“tasavvuf dtstincesinin duraklama donemine ait =zihniyet diinyast1 baglaminda
degerlendirmek gerek”tigini soyler Tunali (Tunali, 2006: 160). Kadin kahramanin
konumlandirilis, icerikte, “tasavvufi yaklasimin ‘erisilemeyen arzu nesnesi’ olarak ‘mutlak
ask” dogrultusunda ele alinmis gibidir.” (Tunali, 2006: 308). Kadin anlatilar1 olarak tanimlansa
da, melodramlarin “eril” bir zihniyetin tasiyicist olduklarini belirten Tunali, melodramatik
anlatinin doruk noktasi, catisma vb. gostergelerinin, erkeklige ait biyolojik islevlere gore
diizenlendigini 6ne stirer. Bat1’da melodramlar kadini “modern muhafazakar” kaliplar icinde
diistinse de, kadinin alanini simgeler. Basat temanin ask oldugu melodramlar, kadins: filmler
olarak tarif edilen edilgen filmlerdir. Her tiirlii catisma, miicadele ve diigtime karsin sonunda
sistemin ve erkek soyleminin kadini kendi olctitleri icinde edilgen olarak goren zihniyet
kaliplar1 ile uyum icindedir (Tunali, 2006: 19-20). “Melodramlar, daima toplumun
beklentilerine ve sisteme uygun bir sekilde yapilandirilirlar. Gelisme boltimiinde dugim
noktalarimi olusturacak bir takim ideolojik ¢ikmazlar ve toplumsal tehdit olusturacak unsurlar
yaratilsa da, final mutlaka sistemin 6ngordiigi tarzda sona ermelidir.” (Tunali, 2006: 304).
Arslan ise, melodramin, sundugu iyilik modelleriyle bir yandan kétiilerin karsisinda
konumlanma olanagmi mimkiin kilarken, 6btir yandan bu kars: durusu ahlakh ve erdemli
olmanin tutuculuguna hapsetmesiyle ortaya cikan cetrefilli dogasmma vurgu yapar:
“melodram, gercekgilige ya da yenilige hizmet edermis gibi gortintip bunlardan faydalanir;
fakat ayni zamanda daimi bir geriye dontis ya da gec¢misten kaldigr diistintilen seyleri
mubhafaza etme fikrini ahlak ve erdemin terkisinde tasir.” (Arslan, 2005: 48). Iffetli bir kadin
olan Nalan, erisilemeyen arzu nesnesi olarak kalir; verili iliski bigimlerinin disina ¢ikmaz ve
sevdigiyle birlikte olmaz. Ancak kizina biraktig1 mektupta agkini gonliince yasamasi arzusunu
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dile getirerek verili ahlak ve erdem anlayisinin disma cikis icin gz de kirpar. Daha
mubhafazakar bir anlat1 6rnegi olarak Hickirik filminde ise, boyle bir gonderme yoktur.

Nihai olarak, metinlerarasi iligskinin, popiiler roman-popiiler film etkilesiminin 6nemli
bir 6rnegi olan Hickirik da, cok okunmus, ¢ok izlenmis, ancak geleneksel ask hikayelerinin
kaliplarini ve verili etik’in sinirlarini asma, geleneksel zihniyet kaliplarinin 6tesine gecerek
yasamu sorgulama, geliskileri icinde toplumsal hayat1 ve insan1 anlama mahareti noktasinda
yetersiz kalmistir.

Sonug Yerine

Bat1 ile kesisen ozellikler tasisa da, modernlesme siirecinin ve gelenekle kurulan
iliskinin farkliligiyla, estetik yapisiyla, teknik ve bigcimsel nitelikleriyle, {iretim ve alimlama
ozellikleriyle, aydiniyla kurdugu iliski bicimiyle Bati’dan farklilasan ozelliklere sahiptir
Yesilcam sinemasi. Modernlesme siireci iginde sinemayla tanisan Tiirkiye toplumunda
sinemanin ithal siirecinde, diger alanlarda oldugu gibi secilen kiiltiirel 6ge tam olarak
benimsenmemis, bicim modernlesmis, ancak Bati’'dan uyarlanan bicim yerel ogelerle
bezenerek var olmustur. ideolojik kosullanmalar1 ve ekonomik carkin isleyisini paranteze
alarak, Yesilcam melodramlarin yaygmlig: ile izleyicinin kendi ge¢misinden devraldig:
duyus, diistintis ve hissiyat arasindaki stireklilik acisindan bakildiginda sdyle bir saptamada
bulunmak mimkiin gortinmekte: Davramis kaliplar1 ve zihniyet ortuntiileri agisindan
gecmisten devralnan genetik mirasin, bu filmlerin sahiplenilmesinde, paylasiimasinda,
yayginlik kazanmasmda ve dolayisiyla yabancilasmanin kirilmasinda etken oldugu one
stirtilebilir. Bu noktada, Yesilcam sinemasinin nasil bir kiiltiirel kimlige denk diistiigti 6nem
tasimaktadir. Okuma oraninin dustik oldugu, koyden kente goctin basladigr yillarda, donemin
en popiiler iletisim bigimi olan Yesilgam filmlerinin, “gecekondu kesiminin kentteki yerini
mesrulastirmis olarak duyumsamasinda 6nemli bir rol oynamis” olabilecegini sdyler Erdogan
(Erdogan, 1995: 188).

Hem popiiler romanlar, hem Yesilgam’in kabul gérmesinin, melodramin kendine dair
kodlari ile ilgisi vardir; bunun yani sira hem modern hem de gelenekle baginin olmasi ile de
ilgilidir. Modernizmin baslangicinda dinsellikten ve kutsalliktan uzak bir diinyanin diinyevi
degerlerinin ortaya konuldugu alanlardan biridir melodram. “Topluluktan topluma giden bu
yeni diinyada, melodram aslinda kaybolan, yiten bir kutsallig1, bir ahlak ve degerler sistemine
dayal1 yeni terimlerle bireylerin diinyasma getirmistir.” (Arslan, 2005: 22-23).  Bir ayag:
modernde bir ayag1 gelenekselde olan melodramin deneyimlenmesi esnasinda moderne ait
olan bir toplumsalliktan ¢ok, geleneksele ait bir topluluk deneyiminin yattigini;; bu mitik
topluluk deneyimi esnasinda yasanan ve paylasilan duygu halleri ile birlikte modernizmin
timiiyle yok edemedigi seylerin agiga cikarak rahatlamayi sagladigimi belirtir Arslan (2005:
85-87) . Duygularla baglant: icinde olan popitiler bir bicim olan melodramlar, izleyiciye haz
veren, onun heyecanina, korkusuna, 6zdeslesmesine eslik eden bir yapiya sahiptir. “Kolker'in
deyimiyle, ‘temel bir anlat1 kolay anlasilmasiyla, beklentiler olusturmas: ve bunlar1 tatmin
etmesiyle, korkular olusturmasi, bunlar1 yatistirmasiyla, diinyada her seyin yolunda
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olduguna dair bizi ikna edip sona ermesiyle bize haz veren 6geler' icerir.” (Tunali, 2006: 43).
Yesilcam filmlerinin yayginlii, bir yandan bu ortak ozelliklerle aciklanabilir; ancak bu
yaygmligl esitsiz modernlesmenin kitleler nezdinde bir anlam yaratamamasi ve bunun
tizerine kitlelerin ytiziinti gecmise dontistiyle ilgili bize 6zgti bir halle de baglantilandirmak
gerekir.

lleriye degil, geriye yonsemeli bir tutumla alakali olan Yesilcgam filmlerinde
gozlemlenen tutuculugun, “modernlesmenin krizinden geleneksel degerlere donerek
korunmaya calisma” bigiminde ifadelendirilebilecek bir tutuma karsilik geldigini belirtir
Sarikartal (Sarikartal, 2016: 125). Modernlesme cabalar1 aydin katinda belli olctilerde kabul
gormiis; ancak yasanan dontistimler genis halk yiginlar1 agisindan fazla bir anlam etmemistir.
Gelenekle bag belli olctilerde kopmus, lakin yenidiinya ile baglanti kuramayan kalabaliklar,
anlamlandiramadiklar: bir diinyada arafta kalmanin sikintisin1 yasamus, gelenegin kirintilar:
ile hayata tutunmaya calismustir. Oskay’in belirttigi {izere, modernlesmenin nimetlerinden
belli 6lciilerde yararlanan, hayatin sahih halini anlama olanaklarimna sahip olan kiictik burjuva
aydin kesime karsin, modernlesmenin esitsiz varolusundan pay alamayan, acimasiz gergeklik
karsisinda horlanan, hayal kirikligina ugrayan siradan insanlarimiz; kendilerinin karsisinda
kibirle “akil vermeye” kalkan, “efendilik” taslayan aydinlarin soylediklerine kulak
asmamustir. Aydinlarin kiicimsedigi ancak siradan insanlarin sahiplendigi Yesilcam sinemast,
onlara ozlemlerini satmis, orselenmenin karsisinda yasanan acilari hafifletmis, ge¢misin
kaybolmus nostaljisini sunarak rahatlatmistir; hayal kirikliklarini onarmaya, 6zlemlerine
panzehir olmaya calismistir.  “Onlara, mahalle hayatmin degismedigini, insanlarmn
servetlerinin, toplumsal konumlarmin degil, iclerindeki insansal 6z oldugunu soyledi durdu
yillarca.” (Unsal Oskay, 2000: 23)

Gelenek-modern geriliminin kendini hissettirdigi, ekonomik yasamda sinifsal
celiskilerin, esitsizliklerin kendini ortaya koydugu, yerli filmlerin popiiler oldugu 1960-1975
yillar1 arasinda, “popiiler sinema bir anlamlandirma sistemi olarak, yasanan gerilim ve
catismalara isteyerek ya da istemeyerek agiklamalar getirmis olmasi acisindan onemlidir...
[Poptiler yerli filmler] -sinema sektoriintin i¢ dinamiklerince de belirlenip- diinyay1
aciklayarak, anlamlandirarak, temsil ederek yeni talepleri torpiilemeye yonelmis, yasanan
gerginlikleri dolayimlayarak ya ‘olagan’lastirmis ya da geleneklere, yoksulluga, kadmimn
kendini feda edisi tizerine yapilan giizellemeler aracilifiyla regresyona sigmmuistir.” (Abisel,
1994: 187). Bu nedenle Yesilcam, genis Kkitleler i¢cin hayata tutanak noktalarindan biri
olmustur; halk sahiplenmis, tutmustur onu; filmlerle unutmaya calismistir yasadiklar:
elverissiz kosullary; diis kurmustur, umutlanmastir filmlerle. Nitekim Yesilcam'in en 6nemli
senaryo yazarlarindan Biilent Oran bu gercegin altin1 sdyle cizer:

Bizim meselemiz film sanati falan degil, hi¢ boyle bir iddiam olmadi. Popiiler sinemanin
oztinde halk ne istiyor, neyi nasil yaparsan o film is yapiyor, genis kitleye ulagiyor?” var.
Bizim isimiz bunlart bulmakti. Yani biitiin o filmlerin tutan yanlart aydin kesimin
elestirdigi yanlardi. Ben halkin istedigini vermekle miikellefim. Yani, iste sikintist varsa, o
iki saat icinde o stkintidan kurtulacak. Yahut umutsuz bir donemdeyse bakacak o fakir
delikanl swyiracak, sonradan istedigi kizi alacak, bir sey olacak vb... Bunlar insanlarin
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dogal duygulandir. Biitiin mesele kendi derdini, stkintisint unutmak isteyen okuyucu
yahut seyirciye diisledigi, olmak istedigi dykiileri yapay bile olsa vermek. Insanlarin buna
ihtiyact var. Biz bunu yaptik (Oran’dan Aktaran Tiirk, 2004: 199-200).

Halkin kiiltiirtinden gelen, halkla daha rahat diyalog kurabilen bir yapilanmadir
Yesilcam sinemasi. Sinemaci ile halk arasinda yasam tarzlar1 acisindan biiytik farklilik yoktur.
Sinemacilar ile izleyiciler arasinda yabancilasma asilmaistir. Iste bu nedenle Oran’a gore Tiirk

2

aydinmnin Yesilcam elestirisi yanlis bir yerdendir. “... Biz yaptigimiz seyi biliyoruz. Sanat
yapryoruz diye gecinmiyoruz ki? Biz Anadolu’ya carik yapiyoruz. Elestirmen, baloya gidecek
adamin rugan ayakkabisi boyle, bunlar bunu yapiyor diye elestiriyor...” (Aktaran Ttirk, 2004:
324) Sozlu kiltiir gelenegi iginde belli kaliplara ve belli aliskanliklara dayanarak stirdiiriilen
bir sinema olan Yesilcam tarzi sinemanin bu anlamda bir sorunu olmadigini soyler Ayca:
“Yesilcam tarzi film yapanlarm bu bakimdan bir anlatim sorunu oldugunu sanmiyoruz, onlar
neyi nasil anlatacaklarimni biliyorlar ve sonug aliyorlar. Yerlesik geleneksel Yesilcam filmleriyle
seyirciler arasinda da bir anlatim sorunu yok. Sorun farkli bir sinema yapmak isteyenlerin
sorunu aslinda.” (Engin Ayca, 1985: 80) Atif Yilmaz da okumus aydin sinemacilarin yayginlik
acisindan digerleri kadar basarili olmamasini, halktan gelmeleri dolayisiyla halkla daha rahat
diyalog kurabilmelerine baglar. Halkla daha yeni “bilingli bir iliski kurma” cabasin
basladigini ekler (Tamer, Emel Ceylan, 2007: 30-31)

Yesilcam tarzi sinemay1 reddetmeden ileriye yonsemeli bir tutumla onu asmak lazim.
Ancak once halk ile sahici bir diyalogu diistur edinmek gerekiyor. Yazili bir kiiltiirden ziyade
sozlt kiltirtin hakimiyetini stirdiiren, degismis bicimiyle de olsa ge¢misten devralinan
samanistik ve tasavvufi 6zellikleri biinyesinde barindiran, farkl: algilama bicimine ve estetik
geleneklere sahip bir cografyada, taklitten vazgecip, iki kiiltirtin birarada yasanmasindan
kaynaklanan sorunlar: asacak, yalnizca Bat1 tizerinden &l¢iit gelistirmeyen yeni bir yaraticilik
bicimine ulasacak, uyutucu masallar yerine “masalin diri ¢cag1” nin deyis zenginligini icinde
tasiyacak, gegmisle bagi koparmadan ancak ayni zamanda yeni ve yasanan gerceklikle de
baglant1 kuracak bir anlat1 zemini kurulabilir. Ayvazoglu'nun sdyledigi, “gelenegin 6ziini
yeni olusumlara hakim kilabilmek” onemlidir. (1989: 17). “Doguda bir Kurosawa, bir
Eisenstein, epik kalib1 modern bir bilingle ustaca incelterek sinemalarini hem tarih hem
psikoloji ile donatmislardir. Tadina doyulmaz bir seyir zevkini kusursuz bir tarih bilinci ile
temellendirerek..” (Sasa, 2010: 46). Fazla uzaga gitmeye de gerek yok. Orhan Kemal, Yasar
Kemal, Liitfi Akad ve Yilmaz Giiney, bunu, kendi dillerince, i¢inde yasadiklari donemin ufku
icinde yapmaya calismuslar, belli Olctide basarihi da olmuslardir. Bu yazarlar ve
sinemacilarimiz, hem halk- aydin yabancilasmasmi kiran, hem de ge¢mis ile samimi bir
diyalogu iceren ancak onu asan, modernlesmenin yarattig1 sorunlar karsisinda elestirel
soylemi kuran ve bunu estetik kriterleri de gozeterek yapan ¢rnekler birakmislardir. 70'lerden
itibaren sayilar1 az da olsa bu ¢izgiyi siirdiiren eserler verilmistir. Inatla bu kirik fay hattindan
yiikselerek hayatla, insanla bulusan sahici ve samimi 6rnekleri cogaltmamiz gerekmekte...
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Bilincalt1 Direksiyona Gectiginde - Gerilim Sinemasinda Psikanalitik Alt
Metinler: Duel Ornegi

Volkan Erol*

Ozet

Sanatta ve edebiyatta, bilingaltimin bir yansimas: olarak yerini bulan ve insanoglunun ayrilmaz bir
parcast olan korku, ilk yillarindan itibaren sinemay: da kusatms; karanlk sinema salonlarindaki devasa
perdelerden yanstyan imgeler, daha dnce hicbir ortanun yapamadigr bir sekilde, ortak korkularin, es
zamanl olarak canlanmasimi saglanustir. Bilingaltindaki korkulart kaynak olarak kullanan ve bu
korkular: genellikle metaforlar araciligryla aktarma yoluna giden korku ve gerilim sinemast, psikanalizin
film ¢oziimlemelerinde bir yontem olarak kullamilmasina zemin hazirlams, yonetmenlerin de giderek
psikanalize ilgi duymasina neden olmustur. Ozellikle, gerilim filmlerinin usta ismi Alfred Hitchcock,
filmlerini genellikle Freudyen okumalara agik bir sekilde yapilandirmasiyla bilinmektedir. Hitchcock tan
etkilenen en dnemli yonetmenlerden biri ise, Steven Spielberg’diir.

Calismada, Steven Spielberg’iin 1971 yapimi Duel adli filminde, gerilim filmlerine ait kodlar, dzellikle
Hitchock'un kullandig1 yontemler esas alinarak incelenecek; iktidar ve erk kavramlar: merkeze alinarak
psikanalitik bir okuma yapilacak, filmin anlatisi ve sinematografisi ile alt metni arasindaki iligki
irdelenerek birbirlerini nasil destekledigi ortaya konmaya ¢alisilacaktir.
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When the Subconscious Goes to Steering - Psychoanalytic Subtexts in
Thriller Cinema: The Example of Duel

Volkan Erol*

Abstract

Fear, an inseparable part of humanity, manifests itself in art and literature as a reflection of
subconscious, also occupies cinema since its beginning. Images that reflected from gigantic screens in
the darkness of movie theaters, manage to revive collective fears simultaneously unlike any other
medium. Horror, thriller and suspense films, which use subconscious fears as a source and more often
than not, prefer to use metaphors while narrate them, prepare the ground for psychoanalytic film
analysis, also in time, more and more directors tend to use psychoanalysis in their films. Especially
Alfred Hitchcock, master of suspense, known for his use of Freudian subtexts. Steven Spielberg is one
of the most important directors who is influenced by Hitchcock.

In this paper, Duel, directed by Steven Spielberg in 1971, will be studied; conventions and codes of
thriller movies will be analyzed along with a psychoanalytic reading. Correlation between its narration
and subtext and their consistency will be examined.

Keywords: Thriller, cinema, psychoanalysis, Steven Spielberg
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Giris

Gerilim, ilk zamanlarindan giintimiize kadar sinemanin en 6nemli 6gelerinden biri
olmustur diyebiliriz. Sinemanin kurucularindan olan Lumiere kardeslerin L'Arrivéed'un train
en gare de La Ciotat (Trenin Gara Girisi, 1895) adl1 50 saniyelik belge film niteligindeki filmleri
de bir bakima gerilim filmidir. Hellmuth Karasek, Der Spiegel’de soyle yazmaktadar:

Bir kisa filmin ozellikle kalic bir etkisi oldu,;evet, korkuya, dehsete ve hatta panige neden
oldu (...) Bu film L' Arrivéed'untrain en gare de La Ciotat (Trenin Gara Girisi) adl: filmdi
(...) Sinematografik trenin siyah beyaz renklerde kirpisan (dogal renklerde ve dogal
boyutlarda degil) izleyiciye dogru hizla ilerlemesine ve eslik eden tek sesin filmin
perforasyonuyla mesgul olan projektériin dislilerinin monoton tikirtist olmasina ragmen,
salondaki izleyiciler fiziksel olarak tehdit edilmis hissettiler ve paniklediler (Karasek'ten
aktaran Loiperdinger, 2004, 5.90).

Gerilim, senaryo, kurgu, 151k ve ses gibi sinemasal araclardan yararlanarak seyircide psikolojik
bir etki olusturmay1 amaglar. Ozellikle montaj Hithcock igin gerilimi yaratmada en onemli
aractir. Sapik filminde bir dakika icinde 70 ayr1 cekimi, araliksiz devam eden bir olay ve
korkutucu bir bicak saldirisi i¢cinde i¢ ige gegirerek gerilim yaratan (Monaco, 2000, s. 172)
Hitchcock, montaj tizerine diistincelerini su sekilde dile getirir:

“Biz buna kesme (cutting) diyoruz, ama tam olarak béyle degildir; kesme, bir seyi bolmeyi
ima eder, ashmnda toparlama demeliyiz (assembly), bir mozaik, biitiin yaratmak icin
parcalarin toplanmasi. Montaj, film parcalarimn goz bir fikir yaratmadan dnce hizli bir
basariyla bir araya getirilmesidir” (Jessica Hands, 2016).

Pascal Bonitzer’e gore gerilim gercekten de bir montaj tirtintidiir:

“Boyna yaklasan bir bigagin goriintiisti, tozu dumana katarak ilerleyen bir otomobil
goriintiisiine baglandi§inda, seyirci, otomobilin cinayeti onlemek icim wvaktinde
yetisemeyecegini diigiinebilir. Yine de ¢ogu zaman, paralel eylemler montaji sayesinde
dogru mantiga ya da dramatik ahlaka uygun olarak, araba yetisir. Dehset ya da korku
sinemast giintimiizde hald genis dl¢tide bu montaj ilkesine dayanir” (Bonitzer, 2006, s. 37).

Gerek kurgu, gerekse diger sinemasal araglarin izleyicide herhangi bir duyguyu yaratmak
amaciyla kullanilmasi insan psikolojisini sinemanin, 6zellikle de gerilim tiirtintin basvurdugu
onemli bir kaynak haline gelmistir.

Bunun yaninda tiiriin ustast sayilan Hithcock da dahil olmak {izere, yonetmenler filmlerinde
psikanalize de oldukga sik yer vermektedirler. Hitchcock’un 6zellikle Freud’dan yararlandig:
bilinmektedir.
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Gerilimin ne olduguna, gerilimi neyin yarattigina dair ise birden fazla yaklasim
bulunmaktadir. Kimileri izleyicilerin olay1r 6nceden bilmesinin gerilim yaratacagim
savunurken kimileri izleyici filmde ne olacagini bilmedigi takdirde gerilimin olusabilecegini
dile getirmektedir (Kubova, 2011, s. 44).

[k yaklagimi savunan Hitchcock, goriisiinti daha iyi aciklayabilmek icin masanin
altindaki bomba ornegini kullanir. Masanin etrafinda bes dakika boyunca beysboldan
bahseden dort kisi bir bombanin patlamasiyla havaya uctuklarinda izleyiciler on saniye
boyunca soka girecektir. Ancak olayin basinda izleyicilere masanin altinda bir bomba oldugu
ve bes dakika i¢cinde patlayacag bilgisi verilirse beysbol hakkindaki konusma gerilimli bir hal
alacak, izleyicilerin duygusu tamamen farkli olacaktir (American Film Institute, 2008).
Hithcock, filmlerini, bu gerilim (suspense) duygusu lizerine insa etmektedir.

Dolayisiyla “gerilim bir duygudur, hikayenin gidisati hakkinda bir seyler 6grenme
tutkusudur. Belli anlatisal 6zelliklerle izleyicinin zihninin birbirini etkiledigi bilissel bir
stirectir” (Kubova, 2011, s. 45). Hitchcock, bu bilissel stireci, gerilimi olusturan unsurlar:
filmdeki  karakterlerden saklayip, izleyicilere sunarak, onlar1 Dbilgilendirerek
gerceklestirmektedir.

Hitchcock, her ne kadar, seyirciyi bilgilendirmenin, gerilimi insa etmek acisindan daha
onemli oldugunu savunsa da, kimi zaman bu yontemden uzaklastig1 da gortilmektedir. The
Birds (Kuslar, 1963) bu durumun en belirgin 6rneklerinden birini olusturmaktadir. Kuslarin
neden saldirdig1 bilinmemekte, biitin film bu gizem {izerine temellenmektedir. Psycho’da
(Sapik, 1960) ise “Marion’un dusta dldurtlmesi (masum izleyiciler igin) buiytik bir stirprizdir
ve sevgilisi ile kardesinin kaybini arastirmasiyla baslayan, filmin doruk noktasinda ise biiytik
bir sok yaratan yeni bir gerilime onctiliik eder” (Lutticken, 2006, s. 97). Boylelikle Hitchcock,
sok ve gerilimi (suspense) ustalikla birlestirmektedir, “Hitchcock’un, ‘gerilimin ustas1” olarak
konumlandirilmasi, ¢ogunlukla bu diyalektigi etkili bir sekilde kullanmasindan ileri
gelmektedir” (Liitticken, 2006, s. 96-97).

Wenzel'in de belirttigi gibi “temel olarak gerilim, stiphenin oldugu yerlerde
yaratilmaktadir ve izleyicinin bilgiyle doldurmak isteyecegi bos film noktalarindan ortaya
c¢ikar” (Wenzel'den aktaran Kubova, 2011, s. 45). Dolayisiyla gerilim, giictinii kanh
sahnelerden, siddetten ve benzeri unsurlardan degil, seyircinin hayal giiclinii ve merak
duygusunu harekete gecirme ozelliginden alir ve bu yoniiyle korku sinemasinin alt
turlerinden biri olan slasher’dan ayrilmaktadir. Gerilim filmlerinde gorsel soklardan ziyade
olay orgtisti on plandadir.

“Gerilim filmlerinde oykii kusku tizerine kurulur; merak olayin ¢éziimiine, sonucun ne
olacagima yoneliktir ve zaten gerilim de buradan kaynaklanir. Bu filmlerde cinayetin
gosterilmesi gerekmez, kana, tiksing sahnelere yer verilmez. Kotiiciil eylemlerden cok
bunlar1 yapanlarin nasil 1slah edilecegi, katilin ya da suclunun nasil yakalanacag:
onemlidir. Bu filmlerde, 6liim tehlikesi basta olmak tizere biitiin tehlikeler soz konusu olsa
bile agirlik olay orgiisiindedir (...) ” (Abisel, 1999, s. 155,156).
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Gerilim filmlerinde {izerinde durulmas: gereken noktalardan bir digeri ise
ozdeslesmedir. Gerilim filmlerinde 6zdeslesme, cok boyutlu olarak gerceklesmekte; seyirci
yalnizca kahraman/kurban ile degil, filmin kotti karakteriyle, katille/sucluyla da
ozdeslesmektedirler. Kurbanla 6zdesleserek onun korkularin1 paylasan, miicadelesine ortak
olan seyirci, otoriteye meydan okuma, toplumsal baskilardan, engellemelerden kurtulma gibi
gercek hayatta bastirdig1 arzularini ise, her ne kadar filmin sonunda kahramanin kazandigini
gormek isteseler de, sucluyla 6zdesleserek gerceklestirmektedir (Indick, 2007, s. 29).

Jaws (Denizin Disleri, 1975) ve Jurassic Park (1993) gibi gise filmlerinin yonetmeni olan
Amerikali yénetmen Steven Spielberg de, Close Encounters of the Third Kind (Ugiincii Tiirden
Yakinlagmalar,1977), E.T. (1982), A.l. Artificial Intelligence (Yapay Zekd, 2001), Minority Report
(Azinlik Raporu, 2002) Raiders of the Lost Ark (Kutsal Hazine Avcilari, 1981) gibi filmlerle gerilime,
gizeme, bilim kurgu sinemasina ve fantastik sinemaya olan ilgisini belli etmektedir. Uzaya,
uzaylilara ve dolayisiyla bilim kurguya olan meraki ise ge¢misine dayanmaktadir.
Spielberg’in babasi bilime ve astronomiye olan ilgisini onunla paylasmis, ayrica Spielberg
gencken babasiyla birlikte bir meteor yagmuruna sahit olmustur. Spielberg o an1 ¢cok degerli
buldugunu sdylemektedir (Powers, 2005, s.10, 11).

Ancak her ne kadar fanteziye egilimi bulunsa da Empire of the Sun (Giines
Imparatorlugu,1987), Schindler’s List (Schindler'in Listesi, 1993), Saving Private Ryan (Er Ryan’i
Kurtarmak, 1998) gibi hem elestirmenler tarafindan basarili bulunan hem de gisede basaril
olan gercekgi filmlere de imza atmustir. Spielberg’in vazgecemedigi sey ise, gerilim, macera ve
heyecandur.

Hitchcock gibi Spielberg de cagmin biitiin teknik imkanlarini kullanarak anlatisini
gliclendirmeye calisan bir yonetmendir (Clarke, 2004, s. 14). Jaws, Jurassic Park gibi filmlerinde
animatronik (robottan ziyade canli gibi goriinen ve hareket eden hayvanlar yapabilmek icin
mekatronik? teknolojisinin kullanimi) maketler kullanan Spielberg boylece filmler her ne
kadar fantastik bir anlatrya sahip olursa olsun, seyirciyi kurdugu diinyanin icine ¢ekebilmeyi
basarmis ve bu yolla, saglamak istedigi heyecan ve gerilimi basarili bir sekilde
yansitabilmistir. Her ne kadar gtintimtizde CGI, bu tiir maketlerin yerini alsa da, animatronik
maketler kadar gercekci bir izlenim yaratamamaktadirlar.

Spielberg’in bu yonelimini Duel’de de gormek miimkiindiir. Spielberg, cekimlerin stiidyoda
yapilmasina yonelik taleplere karsi ¢ikmustir.

“Spielberg, gercek bir arabay: gercek bir mekanda siiriiliirken cekmek konusunda israrciydh.
Bu savagt kazand: ve béylece seyirciden, ‘ms’ gibi yapan stiidyo gekimlerine inanmasin
istemek yerine; tir, insant yok etmeye calisirken onlara gercekten diisman bir mekanda

1 Makine miihendisligi, elektrik miihendisligi, kontrol miithendisligi ve bilgisayar miithendisliginin
kompoizyonundan olusan bir tasarim stireci.
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bulunma deneyimi yasatmaya yonelik kararlihiini vurgulams oldu” (Wasser, 2010, s.
51).

Uzayli yasam formlarinin yaninda gii¢lii bir baba figtirtintin eksikligi, kayip ¢ocuk gibi
temalar1 kullanan ve gorsel bir motif olarak da parlak 1s1k kullanim1 benimseyen Spielberg’in
filmleri psikanalize de aciktir. Andrew M. Gordon’a gore Freudyen ve Jungyen cercevede
Spielberg’in filmleri iyi bir analizi hak etmektedir (Hall, 2016).

Calismada, Spielberg’in Duel adl1 filmi ¢oztimlenecek ve su sorulara yanit aranacaktir:
-Film, gerilimi nasil saglamakta, sinemasal araclar1 nasil kullanmaktadir?

-Kullanilan kodlar psikanalitik yan anlamlara sahip midir? Sahipse, filmin anlatisina
nasil bir katkisi olmaktadir?

Coztimlemede psikanalizden ve gostergebilimden yararlanilacaktir. Gostergebilimsel
analiz yapilirken, Ferdinand’in de Saussure’iin gostergebilim {izerine olan calismalarim
sinemaya uygulayarak sinema gostergebiliminin dnctiilerinden olan Christian Metz’in, filmin

hammaddesi adin1 verdigi ve anlami yaratan unsurlari tizerinde durulacaktir:

“-Fotografik, hareket eden veya bunlar birlestiren imgeler, perde disindan okudugumuz
biitiin yazili materyalleri iceren grafik cizimler, kaydedilmis konusmalar, kaydedilmis
miizik, kaydedilmig gririiltii veya ses efektleri” (Andrew, 2010, s. 325).

Bu unsurlarin yaninda kamera hareketleri, kurgu gibi anlam yaratmaya yardimci olan
teknikler de ¢oztimlemeye dahil olacaktir.

Metz'in yaklasimlarini da etkilemis olan psikanalitik ¢oztimleme ise, sinemanin,
bilincaltinin bir yansmmasi oldugu diistincesi ile yola c¢ikmaktadir. Psikanalitik yaklasim
sinema ile diis arasinda bir benzerlik kurmakta, sinemanin gerceklerin yansimasi yerine
zihinsel bir stire¢ oldugunu savunmaktadir. “Artik sinema varolan toplumsal kosullarin
siirlamalarma kars: bir baskaldiri, bir manifestasyon degil, toplumsal kosullar ‘tizerine bir
duistinme’dir.” (Turkoglu, 2010, s. 148)

Bu cercevede, sinematografik araclar vasitasiyla olusturulan gostergeler ve bu
gostergelerin diiz anlam ve yan anlamlar1 incelenecektir. Biiker'in de ifade ettigi gibi,
sinemada goriintiniin gostereni gercege cok benzemekte dolayisiyla yarattig1 diiz anlam da
cok giiclii olmaktadir. Goriintiilerin sunumu, kendinden 6nce ve sonra gelen goriintiilerle
iliskisi gibi faktorler ise yan anlamlar olusturmaktadir. “Yonetmen bu diizanlaml
gortintiilerle yananlam yaratmak icin nasil ¢ekecegini ve nasil sunacagim diisinmek zorunda.
Yonetmen dizisel bagintidan bir se¢im yapar. Yani pek ¢ok olasi ¢gekim arasindan birini seger.
Nesneyi renkli ya da siyah beyaz gosterir. Bu durumda yananlam dizisel bagintiya baglidir.”
(Buker, 2010, s. 51).



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Duel, bu kapsamda ¢oztimlenecek ya da daha dogru bir sekilde ifade etmek gerekirse, diiz
anlaminin 6tesine gegilerek filme yonelik daha kapsamli bir okuma yapilmaya calisilacaktr;
cinkti Metz'in de belirttigi gibi “bir filmi aciklamak zordur, ¢linkii anlamak kolaydir.
Gortinti, kendisini, kendisi olmayan her seyi engelleyerek zihnimize yiikler.” (Metz, 1991, s.
69).

Duel

Film bir arabanin kapismin kapanmasi ve ardindan motorunun calistirilmas: ile
baglamaktadir. izleyici yalnizca sesleri duyar, ekran karanliktir. Kamera geriye dogru kayar
ve karanlik mekdnin garaj oldugu anlasilir. Yaklasik 4 dakika boyunca kamera, arabayla
birlikte yol alir ve yollar1 gosterir. Sekansta, zincirleme kurgu teknigine oldukca fazla yer

verilmistir.

Gorsel 1

Yollardan ve radyodan gelen sesler disinda sekansta herhangi bir miizik bulunmamaktadir.
Filmin miizikleri, Billy Goldenberg’e aittir ve Bernard Herrmann tarafindan bestelenen
Psycho’nun miiziklerini andiran bir sekilde gerilimli ve tirkiittictidiir. Filmin geneli de ¢ok az
diyalog icermektedir. Uzun metraj sessiz bir film ¢ekmek isteyen Spielberg, senaryodan pek
cok diyalogu cikarmis, bu sayede kahramanin kendi paranoyak diinyasi icinde tecrit oldugu
hissini yaratmistir (Gordon, 1989, s. 199,200).

Sekans filmin otoyolda gecen bir film oldugunu acik bir sekilde vurgulamaktadir.
Stirekli degisen yol goruntiileri ve degisen radyo kanallar1 izleyiciyi tetikte tutmakta ve
beklenti i¢cine sokmaktadir.

Sekansta dikkati ceken noktalardan bir digeri ise kameranin konumudur. Kamera, alt
ac1 olacak sekilde, arabanim farlarinin bulunabilecegi bir konuma yerlestirilmistir. Bu durum,
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yolu soforiin degil, arabanin goziinden izledigimiz hissini uyandirmakta ve arabayi
kisilestirmektedir.

“Filmin televizyon siirtimii David ¢oktan agik otoyola ¢iktiginda baslarken sinema
stiriimii arabamin tamponuna sabitlenmis kameranin alt agidan, araba orta simif bir evin
garajindan ¢ikarken yaptigi cekimlerle ve bir seri zincirleme kurgu araciligiyla banliyo
mahallesinden Los Angeles merkezine ve oradan da nihayet otoyola gidisini gostermesiyle
baglar, boylece karakterin banliyoniin giivenligini terk ederek yabana girigini gorsel olarak
pekistirir ki bu durum David’in arabasimin otoyoldaki tecridi ve dag manzarasinin
corakligu ile karakterize edilmistir” (Kendrick, 2014, s. 30).

Ayni zamanda, alt agmin segimi, yolu ve yolda karsilasilan nesneleri asagidan gormemiz
nedeniyle bir kii¢tilme duygusu yasamamiza neden olmakta, ileriki dakikalarda kahraman ile
beraber seyircinin de bir av haline geleceginin sinyallerini vermektedir. “Spielberg kamerayz,
seyircilerin de kahraman ile beraber sehri terk ettiginden emin olmak icin, arabanin goriis
agisini (stirtictintinkini degil) verecek sekilde oniine yerlestirir” (Wasser, 2010, s. 49-50).

Yol boyunca araba tiinellerden ge¢cmektedir. Freud’a gore tiineller, vajinanin, rahmin
ve dogumun semboliidiirler (Chalquist, 2016). Dolayisiyla psikanalitik bir yaklasim
benimsedigimizde, yol ve tiineller, filmin baskarakterinin dogumunu sembolize etmektedir
denilebilir. Yani, karakter hentiz olgunlasmamuis, psikolojik gelisimini tamamlamamis ve
iktidar sahibi olamamistir. Gordon da karanlik garajdan baslayip otoyola uzanan sekansi,
dogum olarak yorumlamaktadir: “ (...) eger dilersek bu acilist Mann'in rahmi terk edip

diinyaya girisi olarak degerlendirebiliriz. Ama bu, tehlikeli bir diinyadir (...) ” (Gordon, 1989,
s. 206).

Gorsel 2 Gorsel 3

Filmin baslamasindan yaklasik ti¢ bucuk dakika sonra kamera arabanin goriis agisindan ¢ikar
ve yine alt agidan, dikenli tellerle gevrili gitlerin arkasindan, arabay1 goriirtiz.

119



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say1:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Gorsel 4 Gorsel 5

Produced by
George Eckstein

Gorsel 6

Sekansta gortilen diger yollarin aksine bu yol 1ssizdir. Citler ve dikenli teller, yolun 1ss1zl181 ve
kameranin acistyla birlestiginde tehlikeli bir bolgeye girildigi yontinde bir izlenim
uyandirilmaya calisildigini soyleyebiliriz. Spielberg, yavas yavas gerilim unsurlarimi insa
etmektedir.

Kullanilan araba olan kirmizi Plymouth Valiant tizerine Spielberg, arabanin markasini
onemsemedigini ancak renginin tizerinde durdugunu, 1ss1z otoyolda yapilan genel cekimlerde
belirgin olabilmesi igin kirmiziy1 tercih ettigini soylemistir (Spielberg, 2016). Dolayisiyla
arabanin rengi, filmi daha dikkat ¢ekici kilabilmek acisindan 6nemli bir unsur haline gelmistir.

Iss1z otoyolda zincirlemeyle birbirine baglanan yaklasik 1 dakikalik bir dizi ¢ekimden sonra
sofortin, yani David Mann’in bakis agisindan yolu goriiriiz. Bu kez bakis agisinin kime ait
oldugu konusunda bir karisiklik yoktur ¢tinkii kamera alt agiya yerlestirilmemistir. Az sonra
kamera bir pan ve tilt hareketiyle David Mann’in gozlerinin yansidig: dikiz aynasina dogru
yonelir ve baskarakteri boylece ilk olarak dikiz aynasindan ancak parcali bir sekilde goriiriiz.
Mann'i tamamen gordiigiimuzde ise verdigi izlenim onun sinik bir karakter oldugudur.
Spielberg, Mann’i su sekilde tanimlamaktadir:

[ 120




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

“Duel’in kahramani, banliyéniin modern yapisi tarafindan izole edilmis tipik bir alt orta
simif Amerikalidir. Pazar giinii baslar: arabam, yikamaya gotiiriirsiin. Araba kullanman
gerekmektedir ama sadece bir blok dtededir. Araba yikanirken cocuklarla yakindaki bir yere
gidersin ve onlara Diary Queen’den dondurma alirsin, sonra yedi milyon hamburgerin
satildig plastik McDonald’s’ta 6¢le yemegi yersin. Sonra oyun odasina gidersin ve biraz
oyun oynarsin: Tank, Pong ve Flim-Flam. Dondiigiinde araban kurumustur, gitmeye
hazirdir; arabana atlar, plastik Magic Mountain egence parkina gider, biitiin giiniinii abur
cubur yiyerek gecirirsin. Daha sonra araban biitiin kirmizi 1giklarda durarak eve dogru
siirersin, karin aksam yemegini hazirlamig, beklemektedir. Hazir patates ve yapay olduklar:
icin kolesterolsiiz olan yumurta yersin- ve bu adanun biitiin giin yasadii fanteziye karsit
olarak gerceklik haline gelen, televizyon setini acarsin (...) Sonunda haberleri goriirsiin,
ancak dinlemek istemezsin ciinkii primetime’da kars: karsiya kaldigin gerceklikle uyumlu
degildir. Biitiin bunlarin sonunda ise uykuya dalar ve hafta sonu Amerikasi'm
destekleyecek kadar para kazanma hayalleri kurarsin.

Iste Duel’de resmedilen adam béyle bir adamdir. Béyle bir adam, televizyonun bozulmas
ve tamirciyi ¢cagirmaktan oOte bir sey tarafindan meydan okunmay: asla beklemez” (Pirie,
2016).

Mann’in karakteriyle ilgili en biiytik ipucu ise radyo programindan gelmektedir. Mann,
yol boyunca radyo kanallarini stirekli degistirmektedir. Ancak kamera ilk defa
Mann’in/arabanin bakis agisini terk edip, genel cekimle yolu ve arabay1 beraber gosterdiginde
Nifus Sayim Biirosu'yla ilgili bir programi agar ve kanali degistirmez. Niifus Sayim Biirosu'na
gelen bir telefonda, dinleyici sayim formlarin1 doldurdugunu ve feci bir sorunu oldugunu
belirtir. ” Aile reisi siz misiniz?” sorusunu nasil cevaplayacagini bilememektedir. Aile reisligini
ilk gtinden karisina kaptirdigimmi ve karisinin galisip kendisinin ev islerini hallettigini
soyler. "Evin erkegi ben olmama ragmen aile reisi ben degilim” derken Mann’in dikiz
aynasindan yansimasimi goriiriiz. Mann ile Niifus Saymm Biirosu'nu arayan dinleyicinin
sorunlar1 aynidir. Mann de iktidar sahibi degildir ve bu durum onu rahatsiz etmektedir.
Mann, film boyunca gortilecegi tizere, “gilic, hakimiyet, otorite, duygusalliktan uzaklik,
heterosekstiellik, homofobik olma, yarismacilik, is-giic sahipligi, spor dallarindan birisi ile
ugrasma, cinsel olarak aktif olma ve risk alabilme” ( Connel ve Sancar’dan aktaran Yavuz,
2014, s. 112) gibi ozelliklerle bagdastirilan hegemonik erkek tanimina uymamaktadir. Bu
cercevede, David Mann’in, rastlantisal sayllamayacak olan soyad: (Mann- man [erkek] ) bir
ironi yaratmaktadir.
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Gorsel 7 Gorsel 8

Daha sonraki ¢ekimlerde Mann arabay1 kullanirken gosterir. Bu sirada arabanin camindan,
arabanin ontinde giden tir goziikiir. Mann, tirin egzoz dumanindan rahatsiz olur. Bu sahne,
tirm Mann icin bir tehdit olusturacaginin sinyallerini vermektedir. Ayrica tirin arkasinda
biiytik harflerle yazan “alev alabilir” uyarist yine tirin tehdit edici 6zelligini 6n plana
cikarmaktadir.

Gorsel 9

Spielberg, Mann igin uyguladig1 yéntemi tir igin de kullanir. Once arkasim gosterdigi tirm,
daha sonra geriye dogru kayma hareketiyle yanini, daha sonra alt acidan 6niintin bir kismini,
en sonunda ise dikiz aynasindan gene éntintin kiictik bir kismini gosterir. Bu cekimler (geriye
kayma ve alt ac1) tirin buiytikliigiinii ve tehdit edici 6zelligini vurgularken ayni zamanda filmin
diger bir baskarakterinin, yani tirin gizemini korumakta, basamak basamak gerilimi
olusturmaktadr.
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Gorsel 10 Gorsel 11 Gorsel 12

Mann, tir1 sollar. Tatmin olmus goziikmektedir. Bu sirada Niifus Sayim Biirosu'nu arayan
dinleyici de derdini anlatmaya devam etmektedir. Inisiyatifi ele almak istedigini ve bu yiizden
formu karisinin degil kendisinin doldurdugunu anlatir. Bu sirada kamera, direksiyonu ve
Mann'in direksiyonu tutan elini gosterir.

Filmin icerigi kapsaminda direksiyonun kontrolii ve iktidar1 sembolize ettigini soylemek
miimkindir. Mann, kendinden (ve kendi arabasindan) ¢ok daha giiclii ve iri olan bir araci
sollamaktan keyif almistir ve bir an icinde olsa kontrol kendinde gibi hissetmektedir. Ancak
tir Mann'i tekrar sollar ve Mann o6fkelenir, tir1 tekrar sollar ve giiler. Benzin almak igin

durakladiginda tir da ayni istasyona yanasir.

Gorsel 13 Gorsel 14 Gorsel 15

Tirm, Plymouth’un yaninda gergevelenmesi, Mann'in giicsiizliigiinti ve sinikligini daha da
belirginlestirmektedir. Mann, tirin siirticistinii gormeye calisirken istasyondaki gorevli
arabanin camini temizlemek icin su sikar. Cami temizleyip uzaklastiginda stirticti inmistir.
Mann, merakl bir sekilde tir1 gozlemeye devam eder ve siirtictintin tirin arkasinda lastiklere
vurdugunu goriir. Tirin ve suriiciniin gizemi devam ederken, gerilim de artmaktadir.
Spielberg hem Mann’in hem de izleyicinin zihninde, tirin Mann icin bir tehdit olusturdugu
konusunda stipheler uyandirmakla beraber bunu kesinkes belli edecek herhangi bir girisimde
bulunmaz ve Hitchcockyen suspense kavramini basariyla kullanir. Buckland de, Spielberg’in,
film boyunca kulland1g1 teknikler ile gerilimi (suspense) etkili bir sekilde adim adim artirdigin:
belirtmektedir. Omuz tizerinden yapilan cekimler ve bakis agisi ¢ekimleri ile birlikte
kullanilan i¢ monolog, Mann’in diisiincelerine erismemizi ve onun korku ve kaygilarmi
paylasmamizi saglar. Ayrica Spielberg, ender olarak goriilen bir karar vererek es zamanlh
olarak birden fazla kamerayla farkli acilardan ¢ekim yapmis, boylece kurgu esnasindaki
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seceneklerini artirmis, cekimlerin nasil birlestirileceginin kararini1 tamamen kurgu odasinda
verilebilmesine olanak saglamistir (Buckland, 2006, s. 76,80).

Duel, yalnizca suspense kullanimiyla degil, diger pek ¢cok yonden de Hitchcock filmleri ile ortak
noktalara sahiptir:

“Kahraman, biitiintiyle tesadiif eseri belaya bulasan siradan bir insandir. Kaos ve giddet
patlak verir ve rahat diizenini tamamen bozar. Giin 151§1mdan korkung ve garip olaylar
meydana gelir. Kahramanin hayat: tehlikededir, kotiiciil bir gii¢ tarafindan takip edilir (...)
Duel’de, tipik bir Hitchcock filminde oldugu gibi, kahraman, giivenli, giinliik kimliginden
ctkartilir ve erkekligini, gizli dayamklilik, beceriklilik ve cesaret kaynaklarim bularak
kanitlamak zorundadir” (Gordon, 1989, s. 200).

Gorevli, Mann’e yeni bir radyator hortumu taktirmasi gerektigini belirtir. Mann, “sonra
taktirrim” der ve gorevli de “patron sensin” diye yanitlar. Bunun {izerine Mann, “evimde
bile degilim” cevabini verir. Filmin basindan beri ima edilen durum Mann’in kendi agzindan
aciklanmustir. Mann, iktidar sahibi olmayan ve bu durumdan dolay1 rahatsizlik duyan bir
erkektir. Bir sonraki sahnede yaptig1 telefon konusmasi bu durumu daha da
belirginlestirmektedir:

“-(...) Ben, sadece 6ziir dilemek istemistim.

-Orziir dilemek zorunda degilsin.

-Biliyorum ama istedim iste.

-Bu konuda konusmak istemiyorum.

-Belki de konusmaliyiz.

-Konusursak kavga ederiz. Sen de bunu istemezsin degil mi? Elbette istemezsin.

-Bu da ne demek simdi?

-Bos ver.

-Bunun ne demek oldugunu biliyorum. Cikip Steve Anderson’t disari ¢agirip,
yumruklarimla ona meydan okumam gerektigini diistiniiyorsun.

-Hayzr, elbette oyle degil. Ama diin gece olup bitenlerden sonra en azindan adama bir seyler
soyleyebilirdin. Herkesin dniinde neredeyse bana tecaviiz edecekti.”

Gortildtigti tizere Mann, karisin1 korumak i¢in dahi kavga etmek soyle dursun bir soz
sOylemeye cekinen bir karakterdir. Evde baskin olan kadindir. Film, her firsatta Mann’in
iktidarsizligini vurgulamaktadir. Telefon konusmasina eslik eden ¢ekimler de bu vurguyu
gliclendirmektedir.
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Gorsel 16 Gorsel 17 Gorsel 18

Mann, telefonda karisityla konusurken, bir kadin camasir makinesini kullanmak tizere igeri
girer. Mann’in goriinttisi kadinin gerceveye girmesiyle sik sik parcalanir. Spielberg, camasir
makinesinin kapag1 vasitasiyla gerceve icinde cerceve kullanir ve Mann'i camasir makinesinin,
yani toplumda genel olarak kadinla 6zdeslestirilmis bir aletin icine hapseder. Bununla beraber
cerceveye giren ve Mann’in biitiinltigiinti bozan kadin da Mann’in kisiliginin kadinlar
tarafindan bastirildiginin bir gostergesi olarak okunabilir. Mann “kendini eksik bir erkek gibi
hisseder ¢tinkii kadinlar tarafindan tahakkiim altmna alinmistir” (Gordon, 1989, s. 206).
Espinosa, ¢camasir makinesinin kapisin1 rahme benzetir ve kap1 tarafindan cergevelenmis,
yutulmus Mann’in, bdylece 6nemsizlestirildigini ne stirer (Espinosa, 2016).

Film, saldirganin motivasyonunun hicbir zaman 6grenilememesi bakimindan The Birds'e
benzemekle birlikte, Espinosa, filmin alt metninin Vertigo (Oliim Korkusu, 1958) etkileri

£“”

tasidigini belirtmektedir. “...emekli olmus bir dedektif, erkek iktidarsizliginin bir metaforu
olarak, ne zaman ytiksek bir yere ¢iksa bas donmesi yasamakta ve sevdigi kadini kurtarmak

i¢in merdiveni ¢gtkamamaktadir” (Espinosa, 2016).

Yola giktiktan sonra tir, Mann’e yeniden yetisir. Mann bu sefer tira yol verir. Ancak tir, Mann'i
gecmesine ragmen hizlanip ilerlemez ve stirekli Mann’in 6ntinti kesmeye calisir.

Mann bir yolunu bulup tir1 gegse bile bir siire sonra tir ona yetisir ve hafifce carpar. Mann artik
gercekten endiselenmeye baslamistir. Spielberg, Mann’in, yolun ve tirin ¢gekimlerini kesmeyle
hizli bir sekilde birbirine baglayarak tempo saglar. Ozellikle yol ¢ekimleri hiz duygusunun
olusmasinda oldukga etkili olmaktadir. Fondaki tek miizik, Plymouth’un radyosunda galan
miiziktir. Tirmn kornasi ise hem Mann’i hem de izleyiciyi irkiltmekte ve germektedir.

Spielberg alt acilar1 ve egik gerceveleri de siklikla kullanir ve simetriden kaciarak dengeyi
bozar, boylece cekimleri daha enerjik bir hale getirir.

Tirm, Mann’e karsi ciddi bir tehdit olusturdugu anlasildig1 andan itibaren fon muizigi devreye
girer ve gerilimi artirmaya yardimci olur. Mann’in korku dolu ytiizti, Plymouth araba, hiz
gostergesinin ibresi, arabanin aynalarinda goriilen tir ve zoom out gibi kamera hareketleri
hizl1 bir sekilde birbirine baglanir.
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Mann'i kovalayan tir, stirticistint film boyunca goéremememiz agisindan onemlidir. Tir,
boylece kendi basina hareket eden bir nesneye doniistir ve kisilesir. Ayrica siirtictiniin, en
azindan goriintirde, olmayisi, “kontrolstiz bir beyin ya da bilingsiz bir bilin¢dis1 gostergesini”
cagristirmaktadir (Demirci, 2006, s. 76).

“[Stiriicii] asla biitiniiyle goriintiilenmez, ya da yiizii goriilmez. Sonug olarak, tir
gortiniiste stirticiisiiz kalir ve kahraman bir insan tarafindan degil de bir makine tarafindan
takip ediliyormus gibi goziikiir — hem de akildis1, seytani bir giicii cisimlegtiren bir makine”
(Gordon, 1989, s. 200).

Sekil ve boyut itibariyle gticlii bir fallik obje oldugunu da goz 6ntinde bulundurdugumuzda,
tirm aslinda Mann'in iktidarsizlig1 karsisindaki korku ve garesizliginin cisimlesmis seklidir
diyebiliriz. Tir seklinde cisimlesen korku, Mann’i kovalamakta, daima oniine ¢ikmakta ve
pesini birakmamaktadir. Spielberg, tir disinda, stirtictiniin sivri uglu kovboy ¢izmeleri, benzin
pompasi gibi pek ¢ok fallik sembolii de filmin igine yerlestirmistir (Espinosa, 2016 ).

Spielberg film icin bir dizi tir arasindan 1955 Peterbilt 281'i se¢cme nedeninin Peterbilt'in uzun
motor kapaginin, ¢ift n caminin ve yuvarlak farlarinin, tirin tehdit edici kisiligini artiran bir
yiiz havasi vermesi olarak acgiklamaktadir. Ayrica Spielberg, tirin n tamponuna gesitli lisans
plakalar1 asarak stirtictiniin bir seri katil oldugu imasinda bulunmak istedigini belirtmistir.
Spielberg tirin canli gibi gortinmesini istemis ve Mann’e saldirdig1 sahnelerdeki cekimleri bu
izlenimi verecek sekilde filme almaya ¢alismustir (Darren Fuge, 2015). Spielberg’in filmlerinde
siklikla gortilen, insanlarin acimasiz canavarlar tarafindan kovalanmas: temasi, bu acidan ilk
olarak Duel’de kendini gostermistir. “Duel’de canavar, mekanik,18 tekerlekli, canli gibi
gosterilecek sekilde ¢ekilmis bir tirdir” (Clarke, 2004, s. 26).

Mann, tirin saldirilar: sonucunda yoldan ¢ikar ve kaza yapar. Yolun kenarindaki kafeden bir
seyi olup olmadigmi dgrenmek icin gelen adama durumu anlatmaya calisir ve bir tirin onu
kovalayip oldirmek istedigini soyler. Adam ise inanmamis gortinmektedir. Mann, evin
disinda da tipki bir cocukmus gibi dikkate alinmamaktadar.

Kafeye girip yiiztinii yikayan Mann’i kamera omuzda takip eder. Olusan sarsintili hareket,
Mann'in yasadig1 sarsintiy1 yansitir gibidir. Ilk defa Mann’in kafa sesini duyariz. izleyici
bdylece Mann’in i¢ diinyasina sokulmaya ve yasadig1 gerginligi yasamaya davet edilmektedir.

Mann bir masaya oturmak tizereyken, camin arkasindan tir1 goriir. Endiseli sekilde masaya
oturur. Fondaki miizik takip sahnesinde ¢alan miizigin aksine daha agir ve gizemlidir.

Sekans, Mann'in paranoyasi tizerine kurulmustur ve gerilimi bu paranoya tizerinden saglar.
Mann, teker teker kafedeki miisterileri gozden gegirir. Botlarina bakarak stirtictiniin daha 6nce
gordugti botlarla benzerlik kurmaya galisir. Kamera Mann’in bakis acisina da geger ve boylece
Mann’in paranoyasi izleyicinin de paranoyasi haline gelir.
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Gorsel 19 Gorsel 20

Kendini stiirtictiniin saldirisina devam etmeyecegi yoniinde inandirmaya ¢alisan Mann, bir
yandan ne yapmasi gerektigini dustinmektedir. Mann’in pegeteyi parcalayan eline yapilan
yakin ¢ekimler ve ytiz cekimlerinde kullanilan egik cerceveler gerilimi artirmada ¢nemli rol
oynamaktadirlar.

Mann, her seferinde farkli bir miisterinin yanina giderek farkl bir diyalog kurdugu sahneler
hayal eder ve bu sahnelerde kamera yine Mann’in bakis agisindan ¢ekim yapmaktadir. Boylece
Mann ile birlikte izleyici de siirtictiniin kim oldugunu bulmaya ve ne yapilmas: gerektigini
diistinmeye tesvik edilerek anlatinin icine katilmaktadir.

Bu sahnede Spielberg, Mann’'in ve izleyicinin beklentileriyle oynar. Miisterilerden biri
lokantadan ¢ikar, tira dogru ytiriir. Stirtictiniin o oldugunu zannederiz ama kamyonetini tirin
arkasina park etmis oldugunu anlariz.

Botlarina bakarak stirticti olduguna karar verdigi bir baska miisteriye dogru ilerler ve
konusmaya baslar. Yaptig1 seyi kesmesini istedigini soyler ancak miisteri anlamaz. Miisterinin
alt acidan ve genis acil1 objektifle yapilan cekimleri, konusmaya rahatsiz edici bir gortinim
vermektedir.

Gorsel 21 Gorsel 22
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Cikan kavganin ardindan siiriictiniin o da olmadig1 anlasilir. i¢ monologlari araciligiyla Mann
ile 6zdeglestigimiz gibi, bu sayede onun paranoyasini ve yanlis inanglarmi da paylasiriz
(Buckland, 2006, s. 77). Mann umutsuz bir sekilde diger miusterileri gozden gegirirken bir
motor sesi duyar. Tir harekete gegmistir.

Mann, yola ¢iktiktan az sonra yolda kalan bir okul servisine rastlar. Yardim isterler. Mann,
arabastyla servis aracini itmeye calisir ancak basaramaz. Aragtaki ¢cocuklar Mann ile dalga
gecmeye bagslarlar.

Bu sirada ilerideki ttinelden gelen tir goziikiir. Karanlik tiinelin icinde farlari yanan tir,
magarada gozleri parlayan vahsi bir hayvan gibi tehdit edici goziikmektedir. Mann korkar,
cocuklar1 uyarir ve arabasma atlaylp uzaklasir. Ancak beklenilenin aksine tir, Mann’in
yapamadigmi yapar ve servis aracinu itmeyi basarir. Spielberg izleyicilerde beklentisi
olusturarak gerilimi ytikseltmis ancak beklentiyi bosa ¢ikarmistir, tipki lokanta sekansinda

yaptig1 gibi.

Gorsel 23 Gorsel 24

Gorsel 25 Gorsel 26

Filmin en 6nemli sekanslarindan olan sekans, Mann’in iktidarsizligmi ve gii¢stizligunt
metaforlar araciligiyla ¢ok net bir sekilde vurgulamaktadir. Tir, Mann'in sahip olamadig1
iktidardir ve onun yapamadiklarin1 yapmakta, ayn1 zamanda ona kendi iktidarsizligim
hatirlatmakta ve korkularini ytizeye ¢ikarmaktadir. Mann, cocuklarin bile ciddiye almadig: bir
karakterdir.
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Mann, yoluna devam eder. Spielberg duraksiz bir aksiyonu tercih etmez. Adrenalinin
diismesine neden olan molalar verir. Boylece tehlikenin gectigi izlenimini yaratir ve bir
sonraki sahnenin gerilim dozu bu sayede ytikselir. Mann, yolda giderken fonda eslik eden kus
sesleri ve bu seslerin tirin motor sesi tarafindan bozulmasi Spielberg’in seyirciyi rahatlatma-
germe yonteminin en basarili orneklerinden biridir. “Spielberg arabanin icinde ve tirin
etrafinda, ¢oliin tekinsiz sessizligiyle ters diisen bir ses kaosu yaratmaktadir” (Clarke, 2004, s.
27).

Tir higbir saldirida bulunmaz. Mann, bir benzin istasyonuna yanasir ve polisi aramak tizere
telefon kuliibesine girer. Bu sirada kamera, 6nden giden tirm doéndugiinii gosterir. Telefonla
konusan Mann ve kuliibeye dogru hizla ilerleyen tir paralel kurgu teknigiyle kurgulanmustir.
Spielberg burada Hitchcockyen bir tarz benimser ve karakterin bilmedigi tehdidi seyirciye
gosterir. Boylece Mann'in telefon konusmasi gerilim dolu bir sahneye dontismektedir.

Gorsel 27 Gorsel 28

Gorsel 29

Tirmn saldirisindan bir kez daha kurtulan Mann, hurda arabalarin oldugu bir yere park eder.
Tir yeterince uzaklastiktan sonra yola ¢ikmay1 planlamaktadir. Uyuyakalir. Bir korna sesi ve
yiiksek bir motor giiriiltiisti duyar ve korkuyla uyanir. Yakindaki demir yolundan gecen
trenin sesini duydugunu anlayinca rahatlar ve giilmeye baslar. Spielberg motor ve korna
sesini, “amaci bir kisiyi, nesneyi, yeri, fikri, ruhsal durumu, dogatistii bir giicii ya da dramatik
bir galismadaki diger bilesenleri temsil ya da sembolize etmek olan” (Whittall, 2016), leitmotif
olarak kullanmis ve bu sesler her duyuldugunda izleyicinin gerilim yasamasin saglamistir.
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Rahatlamis bir sekilde yoluna devam eden Mann, ileride tirin park etmis onu bekledigini
gortir. Tir, saldirmadan beklemekte, sanki aviyla oyun oynamaktadir. Mann arabay: tekrar
calistirdiginda tir da harekete gecer. Mann'i yoldan ¢ikarir ve yine ileride park edip beklemeye
baglar. Mann sinirlenir ve yayan olarak tirin {izerine dogru 6nce yiiriir sonra kosmaya baslar.
Bu hareket tizerine tir uzaklasir. Karisini taciz eden adama bir s6z soyleyemeyen Mann, en
sonunda korkularmin tizerine gitmeye baslamus, iktidar sahibi olma yolunda ilk adimmi
atmugtir. Uzerine yiirtidiikge korkularmin (temelde iktidarsizlik korkusunun) sembolii olan tir
da saldirmaz ve uzaklagir.

Gorsel 30 Gorsel 31

Gorsel 32 Gorsel 33

Ancak Mann, korkusunu sadece kisa bir siire i¢in bastirmis, yok etmeyi basaramamustir. Bu
yilizden tir1 az ileride beklerken bulmak sasirtic degildir. Kovalamaca yeniden baslar. Mann,
ne kadar hiz yaparsa yapsin kendisine yetisebilen tirin bunu nasil basardigina sasirmaktadir.

Mann’in bir ttirlii baktirmadigi radyatér hortumu arizalanir. Gosterge ibrelerine ve genis agili
objektifle yapilan Mann'in yiiz ¢ekimlerine hizli kesmeler yapilarak filmin temposu hig
olmadig1 kadar ytikseltilir.
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Gorsel 35

Gorsel 36 Gorsel 37

Mann, arabay1 kanyona dogru siirer, pedala ¢antasin sikistirir ve arabadan atlar. Pesinden
gelen tir durmay1 basaramaz ve iki ara¢ birden u¢urumdan asag1 yuvarlanir.

Parcalanmis tirin ¢ekimlerinde de tirin stirtictisti hicbir sekilde gosterilmez. Direksiyondan
damlayan kan, stirtictintin 8ld#igtintin bir gostergesi oldugu gibi, tirin canli olduguna dair bir
ima da icermektedir.

Gorsel 38 Gorsel 39 Gorsel 40

Giines batarken Mann, kanyonun kenarinda oturmus tas atmaktadir. Tirin ugurumdan
diiserek paramparca olmasi, Mann'in en sonunda pesini kovalayan fallik imgeden ve
iktidarsizlik korkusundan kurtuldugunun bir simgesi olarak duistiniilebilir. Mann, artik
iktidari eline almistir. Film, Mann’in eve dontis yolculugunu gostermez. Belki de igindeki gticii
yeniden kesfeden Mann eve hi¢ gitmeyecek eski diizenine asla geri dosnmeyecektir.
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“Etkileyici bir gekilde, siradan kahraman, en nihayetinde hayatimi tehdit eden
karsilasmadan galip ¢ikmus, kendisi ve diinya hakkinda sahip oldugu sahip oldugu anlays
yeni bir seviyeye yiikselmis, ayrica unutmus oldugu duygulart 6zgiir birakmustir (...)
Mann'in erkekligi (cesurluk ve beceriklilik cercevesinde) test edilmistir” (Clarke, 2004, s.
26,27).

Ventura ise biittin filmin bir riiya oldugunu belirtir. Giinliik yasantimizda bize rahatsizlik
veren seylerin, cok farkli bicimler alarak riiyalarda ortaya ¢ikabildigi ve filmde ucu agik kalan
ve a¢iklanamayan noktalar oldugu distintilddigtinde, bu ¢ikarsama mantikli goriinmektedir:

“(...) Weaver'dan hoglanmanz icin hicbir neden yoktur. Bu yiizden karakterle
Ozdeglesmek yerine, bir riiya olan filmle Ozdeslesiriz. Her katilimcimin ashnda siz
oldugunuz bir riiyada oldugu gibi, hem Weaver'in arabasi hem de tir aym diinyanin
pargast gibi goziikmektedir, ayni kaynaktan yayilmis, 6zel ve mecburi bir bag ile birbirine
baglanmuslardir. Miikemmel bir sekilde, film asla kendini agiklamaz. Bittiginde, bir riiya
gormiis gibi oluruz ve o [riiya] bizimle yagar, titresir: hayatta kalabilmek icin tehdit edici
bir gizemle bogusmaktan baska bir caresi olmayan ortalama bir adam hakkinda bir riiya”
(vurgu yazara ait) (Ventura, 1984, s. 2,3).

Gordon da, filmin gercek diinyadan ¢ok fantazyanin sinirlarinda gezdigini, bu sebeple kaygili
bir riiyaya benzedigini dile getirmektedir. Ona gore Duel yalnizca bir takip hikayesi degil,
toplantiya yetisemediginiz kaygili bir riiya gibi baslayarak yavasca hem kahraman hem de
izleyici icin kdbusa paranoyak bir kdbusa donen psikolojik bir masaldir. O kadar biiytik bir
tir o kadar hizli ilerleyemeyecegini belirterek filmdeki kimi fiziksel unsurlarin da gercek
diinyada olmasi gerektigi gibi olmadigini, bu durumun ise filmin kabusvari yapisina katkida
bulundugunu vurgular. “Duel, gerceklik kiligindaki bir kdbustur, bize acgik giin 1s1§inda
saldiran bir kdbus” (Gordon, 1989, s. 200, 203, 212).

Bu gercevede, tir da, Plymouth da aslinda Mann’dir. Gergek hayatiin sorunlarini, rityasinda
cozerek travmalarinin tistesinden gelmistir. Mann'in kendisinin de belirttigi gibi “hepsi bir
kabustu, ama artik bitti”.

Ancak olanlara ister bir riiya olarak bakalim, istersek gergek, Spielberg’in Duel ile seyirciye
siradan bir gerilim filminden ¢ok daha fazlasmni sunmak istedigi, coztimlememiz igin filmi
sembollerle donattigy, filmin gesitli okumalara agik bir yapida oldugu asikardur.

Sonucg

Sinema; goriintti, miizik ve sesin bir anlam yaratmak tizere bir araya gelmesinden
olusan bir sanattir. Cekim acilari, kullanilan objektif, gekim stireleri, kullanilan kurgu teknigi
gibi asamalar bu anlam yaratma stirecine katkida bulunurlar.

Sinemada anlam yaratma amaciyla bir araya getirilen biitiin gostergeler, diiz anlam
diizeyinde isledigi gibi yan anlam diizeyinde de isleyebilmektedir. Tipki insanlarmn
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davraniglarinin ardindaki nedenleri kesfetmeye calisan psikanaliz gibi, film analizleri de
filmlerdeki yan anlamlar1 ortaya c¢ikarma amaci giitmektedirler. Film analizlerinde
psikanalizin kullanilmasi, bu ¢oztimlemeleri derinlestirmek ve farkli bir agidan
degerlendirmek adina uzun zamandir tercih edilen bir yontem olmustur.

Gerilim ve korku sinemasi, psikanalizin en ¢ok kullanildig: ttirlerdendir. Ozellikle
korku sinemasi, anlatilarinda yogun sekilde metaforlar kullanmaktadir. Korku filmleri,
bastirmaya calistigimiz korkularmmizin sekil degistirmis, vampir, kurt adam ve benzeri
formlara biirtinmiis bir sekilde beyazperdeye yansimasi olarak goriilmektedir.

Gerilimin ustas: sayilan Hitchcock basta olmak tizere, pek ¢cok yonetmen filmlerinde
bilingli olarak psikanalitik alt metinlere yer vermis, 6zellikle Freudyen gondermelere sik stk

yer vermislerdir.

Steven Spielberg de pek ¢ok basarili korku ve gerilim filmine imza atmis bir
yonetmendir. Jaws, Jurassic Park, War of the Worlds (Diinyalar Savasi, 2005) gibi hem gisede
basar1 yakalayan hem de elestirmenlerce basarili bulunan gerilim-aksiyon filmleri gekmis olan
yonetmenin bu tiirde ilk denemesi ise bir televizyon filmi olan Duel olmustur. Spielberg’in 14
giin iginde ¢ektigi film ¢ok basarili olmus ve diger filmlerinin 6niinii agmustir.

Spielberg, filmde miizige oldukca az yer vermis, dogal sesleri gerilim yaratma amacgh
olarak kullanmistir. Hizli kurgu, genis agili objektiflerle yapilan ytiz plan cekimler, takip
sahnelerinde alt a¢inin kullanim gibi teknik yontemlerin yaninda paranoya temasini gerilimi
saglamak amaciyla kullanmis, stirtictiyii film boyunca hi¢ gostermeyerek gizemli bir atmosfer
yaratmay1 basarmistir. Filmde tirin, neden Mann'i kovaladig aciklanmamaktadir ve boylece
gerilim dozu artirilmaktadir.

“(...) izleyici, ondan [Mann’den] daha fazla bilgi sahibi degildir. Cok fazla karakterin
bulundugu yol kenarindaki kafe sahnesinde bile, kamera Mann ile kalir. Miikemmel bir
sekilde, Mann ve seyirci asla tir siiriiciistiniin kim ya da takip etmesindeki
motivasyonunun ne oldugunu bilemez” (Wasser, 2010, s. 52).

Filme psikanalitik bir bakis acisiyla yaklasildiginda ise, tirin siiriictisiiniin neden hig
gosterilmedigi, neden Mann'i kovaladigl, okul servisine neden yardim ettigi gibi sorular yanit
bulabilmektedir.

Coztimlemede de belirtildigi tizere Mann, soniik ve iktidarsiz bir kisiliktir. Evin reisi
olmadigini sdylemekte, bu ona ac1 vermektedir. Bu noktada, tir, onun bu acisin1 simgeleyen
fallik bir obje olarak karsimiza ¢ikmakta, ne kadar yetersiz oldugunu ona hatirlatmaktadir.
Bagka bir deyisle tir, kahramanin korkularma karsilik gelen ve onun “kontrolii disinda
kisileserek kendi narsistik mekanigini ortaya ¢ikaran bir nesnedir” (Demirci, 2006, s. 75).
Strtictiniin elini, ayaklarini gorsek ve tirmn bir siirtictisii oldugunu bilsek bile, tirin tasarimi ve
cekimler oyle gerceklestirilmistir ki, tirin bash basina bir varlik oldugu hissine kapiliriz.
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Mann'in filmin sonunda tir1 ve dolayisiyla da korkularmi yenmeyi basarmus, iktidarin elde
etmeyi basarmustir.

Psikanaliz, filmde anlati icerisinde agiklanamayan pek cok noktaya 1s1k tutmustur. Film,
hem bir psikopatin nedensiz yere bir adamu 6ldiirmeye calismas: gibi bir anlatiyla basarili bir
gerilim kurmay1 basarmis, hem de bu anlatiy1 psikanalitik yan anlamlarla doseyerek ikinci bir
hikaye anlatmustir.
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Thesus'un Sinemadaki Distopik Yolculugu ve Déniisiimii Uzerine!

Dilar Diken YUCEL*

Ozet

Sinema anlam yaratma, elestirme ve gercekligi doniistiirme seriiveninde kendine bircok yol arkadas:
edinmistir. Ozellikle mitolojik kahramanlar vasitastyla diinii bugiine ve yarinlara tagiyarak, yeniden
yaratmaya calistigr gerceklik algist ile bizleri sorgulamaya davet eder. Calisma kapsaminda da mitoloji
ile sinemanin kol kola yiiriidiigii bir film serisi incelenmis ve mitolojik bir kahramarin bir distopya
kahramamna déniisiimii gozler dniine serilmistir. Mitin aslina oldukca sadik kalinarak yapilan bu
uyarlama ile bir mite konu olmus kahramanlik éykiistiniin sinemadaki izdiisiimii incelenmistir. Bu
asamada ise gostergebilimsel yontemden faydalamlmistir. Ana kahramamn bir Yunan mitinden
esinlenerek olusturuldugu film serisinde, mit araciligiyla toplumsal farkindalig arttirp, toplumu
doniistiirmeye yiirekli karakterler olusturmak amaclanmgtir. Nitekim film serisinin sonunda tipk
mitte oldugu gibi bir déniisiim yasanmgtir. Bu noktada sinema ile mitolojinin igbirli¢i amacina
ulasnmg ve sorgulayan bireyler kitlesi olusmustur.
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On Transformation And Dystopian Journey Of Thesus In Cinema

Dilar Diken YUCEL*

Abstract

Cinema has acquired many companion for itself on its journey of creating meaning, criticizing and
transforming reality. Especially, by carrying yesterday to today and tomorrow through mythological
heroes, cinema invites us to question with the perception of reality that it tries to recreate. Within the
scope of the study, the movie series Hunger Games, in which mythology and cinema are together, was
examined and the transformation of a mythological hero into a dystopian hero was revealed. With this
adaptation, which is considerably made faithful to the original myth, cinematic projection of heroic
story that has been a subject of myth was examined. At this stage, semiotic method was used. In the
movie series where the leading character was composed with the inspiration of a Greek myth, it was
objected to create characters who have the courage to transform society by increasing social awareness
by means of myth. Indeed, at the end of movie series, there was a transformation just like in the myth.
At this point, the cooperation between cinema and mythology reached its objective and mass of
questioning individuals has been constructed.

Keywords: Cinema, Hunger Games, Mythology, Semiology, Surveillance
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Giris

Sinema, var olus miicadelesi verdigi ilk gitinden beri gesitli kaynaklardan
beslenmektedir. Kimi zaman resim, miizik, spor kimi zaman edebiyat, kimi zaman ise tarih ve
mitolojiden ilham alinmuistir. Bu ytizdendir ki Alain Badiou (www.youtube.com, 10.11.2016)

sinemayr “saf olmayan sanat” olarak adlandirir ve sinemanin yedinci sanat olarak
nitelendirilmesini kendinden 6nce gelen tiim sanat dallarindan izler barindirmasina baglar.

Bu calismada sinemanin mitolojik 6gelerden yararlanisina odaklanilmis ve bu yonelim
mitolojik bir kahraman olan Thesus araciligiyla orneklendirilmistir. Thesus'un sinemadaki
temsilini ve donlisimiini analiz edebilmek i¢in ise, Suzan Collins’in ticleme romanlarindan
sinemaya uyarlanan The Hunger Games (A¢lik Oyunlari, Gary Ross/Francis Lawrence, 2012-2015)
film serisi secilmistir. Film serisi incelenirken kahramanlarin 6zellikle de Thesus'un izdiistimii
olan Katniss karakterinin zorba iktidara ve gozetimine karsi direnisine odaklanilmustir.
Katniss karakterinin direnisi ve iktidarin sz konusu direnise dair hamlelerini, alt metinleri ile
okuyabilmek, var olan ortiilti anlamlar1 agiga cikarabilmek igin ise gostergebilimsel
yontemden faydalanilmistir.

Mitler en yalin haliyle, dogatistti varliklarin veya olaylarin anlatildig1 kurgusal dykiiler
olarak tanimlanabilir ve varliklari sayesinde toplumsal olaylara iliskin yaygin goriisler nesiller
boyu aktarilir. Tam da bu noktada sinema ve mitolojinin yollar1 kesisir. Zira tipki mitoloji gibi
sinema da bir aktarici gorevi tistlenmektedir. Gorsel ve isitsel imgelerin bir harmonisi olan
sinema sayesinde diistinceler, kanaatler ve tutumlar kolaylikla genis kitlelere iletilir. Soz
konusu iletim stirecinde ise, mitolojik kahramanlar ile filmlerin kahramanlar1 arasinda zaman
zaman benzerlikler kurulur. Bu benzerlik iizerine temellendirilen calismada o©ncelikle
mitolojik bir kahraman olan Thesus’a yer verilmis ardindan Thesus'un A¢lik Oyunlar: film
serisinde viicut buldugu karakter olan Katniss ile ortak 6zelliklerine deginilmis ve son olarak
Katniss'in (disi Thesus'un) iktidarin gozetimine karsi gerceklestirdigi direnis pratikleri
gostergebilimsel analiz yoluyla incelenmistir.

1. Mitolojik Bir Kahraman: Thesus

Gerek sinemada gerekse mitolojide kahramanlarin yolculuklar: benzerlikler gosterir.
Thesus’un sinemadaki yolculuguna deginmeden 6nce kahramanlarin birbirleriyle benzerlik
tastyan yonlerinden bahsetmekte yarar vardir. Campbell (2000:41-42) kahramanlarin
yolculugunun agsamalarini ayrilma, erginleme ve déniis olarak ifade eder. Oncelikle kahraman
glindelik yasantisindan uzaklasir ve bir¢ok smava tabii tutulacag1 bir maceraya dogru adim
atar. Bu adim ayrilma evresine karsilik gelmektedir. Kahraman sonunu bilmedigi bu yolculuk
sirasinda bircok tecriibe edinir ve olgunluga erisir. Bu durum ise erginleme evresi olarak
nitelendirilebilir. Son adim olan doniis evresinde ise kahraman artik basladig1 noktada
degildir, degismis ve zafer kazanmustir.
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Omer Tecimer (2006: 133) ise kahramanlarin bu yolculugunu karakter cemberi adim
verdigi asagidaki sekil tizerinden agiklar. Tipki Campell’in siralamasinda oldugu gibi Tecimer
de kahramanlarin yolculugunda ayrilis ve doniis asamalarini vurgulamustir.

Donts Ayrilis
————
Giundelik .
i Dinya Seriivene
iksirle . Cadn
Donls Cagrinm
Reddi

Dirilis Adtl
H Hocast
Olagan: DGnya
H
DSNUS @ oooeoeeeereeeereneseesenrrnareand i Esigi
Yc:[u$ : Asma
Ozel DUnmya
" Sinavlar,
Odual Dostlar,
Dasmantar
Atesten Madgaraya
Gomilek Dogru
Inisiyvasyon Inis

Gorsel 1: Karakter Cemberi

1.1. Thesus Kimdir?

Mitolojik bir kahraman olan Thesus’un sinemadaki dontistimiinii 6rneklendirmeden
once Thesus'u tanimak yerinde olacaktir. Thesus, Atina kral1 Aigeus ile Trezene kralinin kiz1
Aithra’nin ogludur ve hayati Yunanistanmn milli kahramani olarak anilan Herakles’e
benzetilir. Zira tipki Herakles gibi haksizliklarin cezasini verir ve zalimleri yok eder. Ttim bu
ozelliklerinden dolay1 ise vatan kurtaricis1 olarak nitelendirilmistir. Thesus da diger
kahramanlar gibi giindelik yasantisindan ayrilir ve bir amag ugruna gesitli maceralara atilir.
Amaci babasin1 bulmaktir. Zira annesinin yaninda yetismistir ve belli bir giice ulasinca
yolculugu baslar. Thesus, Atina yollarinda iken bir¢ok macera yasar. Periphetes isimli bir dev,
Sinis ve Skiron adinda haydutlarla miicadele eder.

Thesus'un bilinen en meshur miicadelesi ise Minotauros adli belden yukarisi boga,
asagis1 insan olan yaratikladir. Girit Krali Minos'un oglu Atina’da bir spor miisabakasinda
azgin bir boga ile giiresirken 6lmiistiir. Bunun tizerine Minos, her y1l Atina’dan yedi geng kiz
ve yedi geng oglanin canavar Minotauros’a kurban edilmesi i¢cin gonderilmesini ister. Boylece
oglunun intikamini alacak ve Atina’ya gozdagr verecektir. Tim bunlar1 duyan Thesus ise
kurbanlar arasinda gidip canavarla savagsmak ve onu 6ldiirmek ister. Zira ancak bu sekilde
her yil on dort gencin goz gore gore oliime yiiriimesine engel olabilecektir. Babast Aigeus ise
bu fikre kars1 ¢ikar. Clinkii canavar bir labirentte yasamaktadir ve o giine kadar labirentten
sag cikmay1 basarabilen olmamuistir. Thesus fikrinde 1srarcidir, canavarmn yasadig: labirente
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girer ve onu Oldiirmeyi basarir. Bu zafer sayesinde artik gencler her yil 6ltiim sirasin
kendilerine gelmesini beklemeyecektir (Can, ? 186-189).

2. Thesus’un Sinemadaki Déniisiimii

Thesus"un canavar Minotauros ile macerasi A¢lik Oyunlar: film serisinin senaristi Suzan
Collins icin bir ilham kaynag1 olmustur. Cocuklarin acimasizca dldurtilmesinden etkilenen
Collins bu mit sayesinde Katniss karakterini olusturmustur. Thesus bu sayede yeni bir bedene
blirtinmiis ve sinema ile mitolojinin isbirligi baslamistir. Thesus miti ile Katniss karakteri
arasinda oldukca benzerlik vardir hatta en belirgin farkin sadece cinsiyet oldugu yorumu
yapilabilir. Thesus erkek bir kahramanken Katniss kadindr.

Thesus miti ile Katniss karakterini karsilastirmak i¢in Katniss karakterini de tamimak
gerekir. Suzan Collins’in romanlarmndan sinemaya uyarlanan A¢lik Oyunlar: film serisi 2012-
2015 yillar1 arasi gosterime giren dort filmden olusmaktadir. A¢lik Oyunlar: (2012), Atesi
Yakalamak (2013), Alayct Kus Boliim 1 (2014) ve Alayc: Kus Boliim 2 (2015) serinin filmleridir.
Serinin filmleri distopik olarak degerlendirilebilir. Zira distopya kavramin ilk kullanan John
Stuart Mill bu kavram ile kaoslari, savaslari, despot iktidarlar: ifade etmistir. Serinin ttim
filmlerinde de Mill'in saydig1 unsurlarin tiimtine rastlanir.

Serinin filmleri Panem adl distopik tilkede gecmektedir. Panem, Kuzey Amerikanin
savaglar ve dogal afetler ile yok olmasi sonucu o bslgede kurulmustur. Ulkede “Capitol” adl
baskent ve baskente bagl 13 mintika mevcuttur. Fakat 13. Mintika’nin Capitol’e kars1 isyan
baslattig1 6ne stirtilmiis ve yok edilmistir. Capitol’de yasayan halk ile mintikalarda yasayan
halk arasinda hem ekonomik hem de sosyal imkanlar yoniinden ugurum vardir. Capitol halki
litkks ve abartili bir yasam tarzina sahipken mintikalarda yasayan halk bir o kadar yoksuldur.
Mintika halklar1 bir yandan Capitol’tin zorba iktidar1 karsisinda yasam mticadelesi vermekte
bir yandan da aclik ve yoklukla miicadele etmektedir. Capitol ise tiim ihtiyaclarmi
mintikalardan saglamakta ve onlar1 somiirmektedir. Tim bu unsurlar akillara Marks'mn simif
catismast kavramini getirmektedir. Marks, tiretim iliskileri tizerine temellendirdigi sinif
teorisinde, tiretim araglarindan, bu araglarin denetimini elinde bulunduran “yonetici smif
(burjuvalar)” ve herhangi bir tiretim aracina sahip olamayan “somdirtilen sinif (Proletaryalar)”
dan bahseder ”. Komiinist Parti Manifestosunda da s6z konusu iki smif su sekilde ifade edilir:
“Cagimizin —yani burjuvazi ¢agrmin- ayirt edici 6zelligi ise simifsal celiskilerin ayan beyan gézler
ontinde olusudur. Toplumun tamam, gitgide, birbirine dis bileyen iki biiyiik kampta toplanmaktadir,
birbirine karsit iki biiyiik sinifa- proletarya ve burjuvaziye-béliinmektedir” (Marx ve Engels, 2013:
33). Incelenen film serisinde de tipki yukaridaki alintida ifade edildigi gibi birbirine dis bileyen
iki btiytik kamp vardir, Capitol halk: ( burjuvalar) ve mintika halklar1 (proletaryalar).

Panem’de muntikalarin her biri birbirlerinden tamamen tecrit edilmis sekilde
yasamaktadir ve Capitol tarafindan kendilerine ¢izilen sinirlardan disar1 ¢ikmalar1 yasaktir.
Aksi sekilde davranan bedelini en agir sekilde 6demektedir. Boylece en mutlak tahakkiim
bicimlerinden biri olan yalitma sayesinde olasi kollektif bilincin olusmasimi ve direnisin
diislenmesini dahi engellemek amaglanmistir. Mintikalarda ayrica, tiim havadisleri Capitol’e
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bildiren muhafizlar bulunmaktadir ve boylece halk siirekli denetim ve gozetim altinda
tutulmaktadir.

Filmlere adin1 veren Aclik Oyunlar: ise her yil Capitol tarafindan gerceklestirilen bir
televizyon sovudur. Fakat sov sadece Capitol halkini eglendirir. Zira her yil mintikalara
gozdag1 vermek amaciyla diizenlenmektedir. Sov igin, her yil 12 mintikadan canli yayinda
olumiine miicadele etmesi icin ikiser harag? gonderilir ve yalmizca bir hara¢ hayatta kalird.
Yirmi ti¢ geng ise goz gore gore liime yiirtirdd.

Katniss karakteri de 12. Mintikada annesi ve kiz kardesiyle birlikte yasayan 16
yaslarinda geng bir kizdir. Yasadigi mintika Capitol’e komiir temin etmekle gorevlidir.
Mintikanin erkekleri komiir madenlerinde is gitivenligi olmaksizin agir sartlar altinda
calistirilirlar. Katniss'in babasi da bir komiir madeni isgisidir ve madendeki bir patlamada
hayatin1 kaybetmistir. Evin buiyiik kiz1 olarak hem bunalima girmis olan annesinin hem de
kiictik kiz kardesinin bakimini tistlenir. Capitol tarafindan yasaklanmis olan ormana gizlice
girer ve babasindan kalan ok ile yay sayesinde avlanir. Katniss'in en buiyiik zaaf1 kiz kardesi
Prim’dir, zira hem savunmasiz hem de ilgiye muhtactir.

Giinlerden bir gtin A¢lik Oyunlar’na gonderilecek olan kurbanlar icin kura gekilir ve
Prim’in ad1 okunur. Katniss hi¢ diistinmeden kiictik kiz kardesinin yerine oyunlara dahil
olmak istedigini soyler ve bu teklifi kabul goriir. Zira sov i¢in bu durum bir reyting unsurudur.
Capitol halki fedakar ablay1 izlemekten zevk alacaktir. Iste Katniss ve Thesus'un yollarinin
kesistigi ilk kirilma noktasi da burasidir. Zira Thesus da labirente canavarmn yemesi i¢in
gonderilen genclerin dlimiine razi olmaz ve bir fedakarlik gosterip labirente kendisi gider.
Katniss de ayn1 fedakarlig1 baslangicta sadece kiz kardesi icin gosteriyormus gibi olsa da
serinin diger filmlerinde A¢lik Oyunlar’na son vermeyi amaglayan ve iktidara direnen bir
karaktere dontisecektir. Katniss ile birlikte oyunlara katilacak olan diger harag ise Petaa’dur.
Petaa Katniss’e ¢ocuklugundan beri ilgi duymaktadir ve bu ilgi oyunlarda bir aska
doniisecektir.

Katniss ve Peeta secimlerden sonra oyun arenasina gonderilmek tizere Capitol’e
goturtliirler. Oyun arenas1 Capitol tarafindan yaratilmis sanal bir ormandir ve tipki Thesus
mitindeki canavarin yasadig1 labirent gibi buradan sag ¢ikis neredeyse imkansizdir. Ustelik
Capitol sahip oldugu istiin teknoloji sayesinde bu sanal mekan stirekli gozetleme imkanina
sahiptir. Oyun arenasinda mitteki bogaya atif yapan bir mekan da vardir. Latincede bolluk
boynuzu anlamina gelen Cornucopia adli boynuzu andiran yapy, iginde haraglarin savasmak
icin ihtiyaci olabilecek silahlar1 ve malzemeleri barindirir fakat bu yapiya yanasmak oldukga
tehlikelidir. Zira tum haracglarin bu malzemelere ihtiyaci vardir ve yap1 tipki avini yakinina
ceken bir tuzak gibidir.

2 Aclik Oyunlari’'nda miicadele etmesi igin segilen genglere verilen addir.
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Gorsel 2: Cornucopia

Katniss, serinin tiim filmlerinde tipki bir erkek gibi davranir ve dis goriintisti de bu
tutumu destekler niteliktedir. Bir erkek gibi giyinir, avlanir ve savasir. Katniss'i Thesus’a
yaklastiran erkeksi tavirlari, film serisi boyunca gozlemlenir. Thesus mitinin tasvirinde
kullanilan kili¢ ve kalkanin yerini Katniss de ok ve yay almustir.

Gorsel 3: Katniss'in ok ve yay Gorsel 4: Thesus'un kili¢ ve kalkamn

Katniss kiz kardesi i¢in girdigi bu 6lim ¢itkmazinda tek basina olmadigini anlar. Petaa
onun destekgisidir ve ona duydugu ask ytiziinden Katniss'in hayatta kalmasin ister. Katniss
ve Peeta serinin ilk filminde arenada miittefik olurlar ve sag kalmay1 basarirlar. Capitol’ii ise
eger oyunun iki kazanani olmazsa birlikte intihar edeceklerine inandirirlar ve bunun tizerine
arenadan galip olarak ayrilirlar. Bu durumu bir hezimet ve baskaldir1 olarak degerlendiren
Capitol bagskani Snow icin ise intikam alma vaktidir. Tipki mitteki kral Minos gibi Snow da
tekrar kurban ister ve galiplerin yer aldig1 bir A¢lik Oyunlar1 daha diizenler. Bu sayede Katniss
ve Peeta tekrar oyunlara dahil olmustur. Katniss ve Peeta’nin miittefikligine bu oyunlarda
diger galiplerden bazilar1 da eklenmistir. Zira Capitol’tin isyan baslattig1 gerekcesiyle yok
ettigi 13. Mintikadan bir grup hala hayattadir ve yillarca 6zgiir bir Panem’in hayalini
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kurmuslardir. 13. Mintikadaki orgiitlenme oyun arenasindan Katniss'in kagirilmasini saglar.
Katniss artik isyanin ytiiziidiir ve devrim icin bir umut 1s181dir. Katniss de tipki Thesus gibi her
yil onlarca gencin o¢liimiine sebep olan bir uygulamaya son verme gorevini tstlenir.
Baslangicta sadece kiz kardesi icin gosterdigi fedakarlig: artik tiim Panem igin gostermektedir.
Tim mintikalar: cesaretlendirmek icin propaganda videolar1 cekerler ve Snow’un zorba
yonetimini her firsatta elestirirler. Artik Katniss de Thesus gibi labirente bir kere girmistir ve
galip olmadan buradan ¢ikis yoktur.

Katniss'in propaganda videolar1 kisa zamanda bircok miittefik kazanmalarmi
saglamustir ve artik Capitol’'tin karsisinda birden fazla mintika vardir. 13. Mintika'nin askeri
yapilanmasi ve Katniss’'in propagandalar: sayesinde Snow’un despot iktidarina son verilir ve
Panem demokrasi ile tanusir. Katniss karakteri devrimden sonra bir kirilma yasar ve artik bir
kadin oldugunu hissettirir. Peeta ile evlenmis ve iki ¢ocuk sahibi olmustur. Erkek gibi
davranan ve eli silah tutan bir devrim 6nctistinden bir anneye dontisim olmustur.

Gorsel 5: Savasct Katniss Gorsel 6: Anne Katniss

Asagidaki tabloda Thesus'un sinemadaki bahsi gecen dontisimii Katniss karakteri
araciligryla 6zetlenmistir.

Katniss Thesus

Erkek gibi davranan kadin kahraman Erkek kahraman

Savasc1 ve cesur Savasc1 ve cesur

Ok ve yay kullaniyor Kilig ve kalkan kullaniyor

Genglerin oliimiine sebep olan Aclik Oyunlar: | Genglerin Slumiine sebep olan labirente
arenasina gidiyor gidiyor

Arenaya gonitillt olarak gidiyor Labirente gontillii olarak gidiyor
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Arenada diger haraglarin yami sira mutant
yaratiklarla da savasiyor

Labirentte yar1 insan yar1 boga bir yaratikla
savaslyor

Oyun arenasindan disaridan miidahale

olmaksizin ¢cikmak imkéansiz

Labirentte tipki oyun arenas1 gibi cikist
neredeyse imkansiz

Iktidara direnip, genglerin 6liimiine neden olan
Aclik Oyunlari’na bir son vermek istiyor

Kral Minos’a direnip genglerin 6liimiine sebep
olan canavari yok etmek istiyor

Direnisinde basarili oluyor ve Baskan Snow | Direnisinde basarili oluyor ve canavar

oluyor Minotauros 6liiyor

Tablo 1: Thesus'un Katniss'e Dontistimii

3. Katniss’in Yolculugu: iktidarin Gozetiminden Kacig?

Incelenen film serisinde Thesus mitinin bir yansimasi olan Katniss karakteri, tilkede
devrime yol acan bir hareketin 6nctisti olmustur. Fakat bu yolda bircok engel ile karsilagmuistir.
Thesus mitinde, labirentteki canavari yok etme sertiveni tiim ayrintilari ile anlatilmaz.
Dolayisiyla Thesus'un sertiveninde karsilastig1 engellerden haberdar degilizdir. Katniss igin
ise engelleri yaratan Kral Minos’a benzetebilecegimiz Baskan Snow’dur. Halihazirda var olan
iktidarin sahibi Snow, tiim hakimiyetini gozetim vasitasiyla saglamaktadir.

Antony Giddens'in (2008: 24-25) bahsettigi gibi gozetim temelde iki olguya dayanur.
Bunlardan ilki, bireylerin eylemlerini kontrol etmeye yarayan sifrelenmis bilgi birikimleridir,
digeri ise, bireylerin eylemlerinin otoriteler tarafindan dogrudan gozlenmesi esasina dayanir.
Baskan Snow da gozetimin bahsi gecen iki unsurunu birden kullanmaktadir. Gilles Deleuze
(2001)
deginmistir ve bu farki su sozlerle agiklar:

ise, disiplin toplumlar1 ile denetim toplumlar1 arasindaki farka para tizerinden

Eski para midyedir, yani kapatip-kusatan bir ortamin hayvani; oysa denetim toplumlarinin
hayvam yilandir. Bir hayvandan digerine, midyeden yilana ge¢misiz. Yalmizca icinde
yasadigimiz sistem agisindan degil, yasam tarzlarimiz ve bagkalariyla iliskilerimiz
agisindan da. Disiplin insani, siirekli olmayan bir enerji tireticisiydi; denetim insani ise
dalgalidir, yoriingededir, stirekli bir sebekenin icindedir. “Sorf” her yerde eski bildik
“spor”larin yerini alnmigtir bile.

Tipki Deleuze’iin ifade ettigi gibi Baskan Snow da bir yilan misali sinsi hareket eder ve
gorinmeden gozetlemeyi tercih eder. Gortinmeden gozetleme ilkesi ise akillara Jeremy
Bentham ile duyulan Panoptikon hapishane projesini getirir. Panoptikon kavramimin kdkeni
de Yunan mitolojisine dayanmaktadir. Kavramin, Argus Panoptes adli tiim viicudu gozlerle
kapl1 olan ve bu sayede ayn1 anda birden ¢ok seyi gorebilme yetenegine sahip olan bir mitten
turedigi ifade edilmektedir (Akt. Aydinalp Ilicak, 2013). Foucault, Hapishanenin Dogusu
(1992:251) adli eserinde Bentham’m Panoptikon projesini su sozlerle anlatir:

3 Bu baslik altinda bulunan iktidarin gozetimine dair tartismalarda, 2015 yilinda yayinlanan “Sinema
Filmlerinde Gézetim ve Iktidar Iliskilerinin Insas1” adli sahsima ait calismadan yararlanilmistir.



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

... cevrede halka halinde bir bina, merkezde bir kule; bu kulenin halkanin i¢ cephesine bakan
genis pencereleri vardir; cevre bina hiicrelere boliinmiistiir, bunlardan her biri binanmn tiim
kalinligint kat etmektedir; bunlarin, biri iceri bakan ve kuleninkilere kars: gelen, digeri de
disar1 bakan ve 1511n igeri girmesine olanak veren ikiser pencereleri vardir. Bu durumda
merkezi kuleye tek bir gozetmen ve her bir hiicreye tek bir deli, bir hasta, bir mahkiim, bir
isci veya bir okul cocugu kapatmak yeterlidir. Geriden gelen 151k sayesinde, cevre binadaki
hiicrelerin igine kapatilms kiigtik siluetleri oldugu gibi kavramak miimkiindiir.

Bentham’in Panoptikonu, Baskan Snow’un mintikalar: ve Kral Minos'un labirenti ile
hemen hemen ayni islevi gormektedir. Mintikalarm da tipki bir hapishane gibi sinirlar: bellidir
ve bu sinirlar1 asmak yasaktir. Var olan sinirlar icinde de 6zgtir bir yasam s6z konusu degildir.
Zira tipki bir hapishane gardiyani gibi davranan Capitol calisani baris muhafizlari, halk:
strekli goz hapsinde tutmaktadir. Baris muhafizlar1 deyim yerindeyse iktidarin gézii diir.
Labirente ise kapatilmishk hissi hdkimdir. Zira iginde oltimciil bir yaratigin oldugu bu
mekandan ¢ikmak oldukca zordur.

Thesus mitinde dogrudan kapatip/kusatma varken, mintikalarda dogrudan gozetimin
yani sira elektronik gozetim de uygulanmaktadir. Elektronik gozetim ise akillara
Stiperpanoptikon kavramini getirmektedir. Mark Poster gelistirmis oldugu kavrami su sekilde
tanimlar: “Bugiinkii iletisim devreleri ve veri tabanlari Siiperpanoptikonu bir kurum olarak
yaratmaktadir. Burasi 6yle bir kurumdur ki duvarsiz, penceresiz, gozetleme kulesiz bir gozetim yeridir”
(Akt: Guiven Kesim, 2007: 92). Stiperpanoptikonda, Panoptikonun duvarlar1 yikilmistir ve
artik hayatin her alaninda bireyler gozetlenebilir hale gelmistir. Kullandigimiz cep telefonlars,
bilgisayarlar, kredi kartlar1 vb. sayesinde adeta bedenler kaybolmus ve sayisallasmistir.
Incelenen film serisinde de Capitol tistiin bir teknolojik giice sahiptir ve bu gii¢ iktidarin
devamlilig: i¢in kullamilmaktadir. Mintikalarin dort bir yanina yerlestirilen gizli kameralar
sayesinde halk stirekli gozetlenmekte ve mahremiyetleri ihlal edilmektedir. Sadece kameralar
degil haraclara oyun arenasina gonderilirken takilan takip cihazlar1 da Stiperpanoptikonun
isleyisini gozler ontine sermektedir. Capitol bedenleri sayisallastirmak i¢in diizenli olarak
niifus sayimlar1 yapmakta ve kan 6rnekleri depolamaktadir. Boylelikle mintika halklarmin
biyolojik 6zelliklerine dahi hakim olmaktadir.

Capitol'in uyguladigr bir diger gozetim pratigi ise Sinoptikon siireciyle
iliskilendirilebilir. Thomas Mathiesen’in gelistirmis oldugu bu kavramin temelinde televizyon
vardir. Kavram en yalin haliyle kitle iletisim araglar1 vasitasiyla gozetimi ifade etmektedir.
Fakat burada Panoptikondan farkli olarak cogunluk, azinlig: izler yani izlenen azmnlik artik
izleyen ¢ogunluga dontismiistiir. Sinoptikonu Panaoptikondan ayiran en belirgin fark ise
gozetime goniillii olarak katilimin s6z konusu olmasidir. Sinoptikonun temelleri eglendirirken
bir yandan da gozetleme ilkesine dayanmaktadir. Bir eglence unsuru olan televizyon
sayesinde iktidarlar, herhangi bir dayatma olmaksizin iradelerini halka kolaylikla empoze
edebilme giictine sahiptir. Incelenen film serisinde de her mintikada canli olarak yayinlanan
ve herkesin izlemekle yiikiimlii oldugu Aclik Oyunlar: televizyon sovu, Sinoptikon siirecine
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hizmet etmektedir. Capitol sov sayesinde mintikalara, isyana kalkismamalar1 icin gozdag:
vermektedir ve boylece giictinii per¢inlemektedir.

Calisma kapsaminda Aclik Oyunlar: film serisinden alinan kesitler vasitasiyla bir tablo
olusturulmustur. Tablo sayesinde iktidarin gézetimine dair film serisinde 6n planda olan izler
gozler oniine serilmeye calisilmistir. Bu amagla ¢evremizde bulunan anlamlar evrenini
aciklamaya yardimci olan gostergebilimden faydalanilmistir. Bu sebeple filme dair kesitleri
incelemeden 6nce gostergebilime ve sinema ile olan iliskisine deginmekte yarar vardir.

3.1. Gostergebilim ve Sinemaya Dair

Her insan dogdugunda onu cevreleyen gostergeler evrenine dahil olmaktadir. Zira
icinde yasadig1 toplumun kendine 6zgti kiilttirel kodlar1 ve degerleri vardir. Bdyle bir ortamda
cevreyle iletisim, s6z konusu kodlar1 ¢6zmeye ve anlamlandirmaya baghdir. Yazinin
icadindan 6nce dahi insanoglu cevresiyle iletisim kurmanin yollarini aramistir ve bu yollardan
ilki gorseller kullanmaktir. Giiniimtizden yaklasik 17000 y1l 6nce magara duvarlarma cizilen
figtirler ile insanoglu gostergelerin sonsuz evreni ile tanigsmustir. Zamanla s6z konusu
gostergeleri inceleme ve anlamlandirma ihtiyact dogmus ve 20. yy baslarinda gostergebilimin
tohumlar1 filizlenmistir. Amerikali filozof Charles Sanders Peirce (1839-1914) ve Isvicreli
dilbilimci Ferdinand de Saussure (1857-1913) gostergebilimin kurucu babalar1 olarak
nitelendirilirler fakat gostergebilimin bugiin halen tamamlanmadig ve stirekli bir devinim
halinde oldugu soylenebilir. Bu sebeple gostergebilimsel yontemi kullanan bir¢ok isim,
gostergebilimin farkl bir noktasina yonelmis ve yeni kavramlar ortaya atmuslardir.

Gostergebilimin temeli gostergelere dayanmaktadir. Bu sebeple 6ncelikle gostergenin
ne anlama geldigini agiklamakta yarar vardir. Gosterge temelde, kendi disinda bir seyi temsil
eden ve bu sebeple temsil ettigi seyin yerini alabilen nesne, olgu vb. olarak tanimlanabilir. Bu
tanimdan hareketle sozctikler, isaretler, simgeler, vb. gosterge olarak adlandirilabilir.
Insanlarm toplumsal hayatin bir geregi olarak tirettikleri diller, trafik isaretleri, reklam afisleri,
resim, miizik, edebiyat gibi unsurlarin hepsi birer anlaml biitiindiir. Iste bu anlaml
biittinlerin her bir birimi gosterge olarak tanimlanabilir. Mehmet Rifat’in (2009:12) belirttigi
gibi, bir tablodaki renk bir gosterge olarak kabul edilecegi gibi bir romandaki kahramanin
amaci1 ya da davranislar: da birer gostergedir. Bu 6rneklerden hareketle gostergebilimin dilsel
gostergeler ile dil dis1 gostergeleri bir arada isledigi yorumu yapilabilir.

Gostergebilim kavramimmn kokeni ise Yunanca'ya dayanmaktadir. Bati dillerinde
gostergebilim ile karsilastirdigimiz sozciikler olan Semiotik, Yunancada semeiotike
teriminden, semiyoloji sozciigii ise gosterge anlamina gelen semeion ve kuram/s6z anlamima
gelen logia sozciiklerinin birlesiminden olusmustur. Gosterge anlamina gelen semeion
sozctigtinin ise I0. 5. Yiizyllda Hippokrates ve Parmenides tarafindan, kanit/belirti
anlaminda kullanildig:1 bilinmektedir (Rifat, 2009:27). Gostergebilim en yalin haliyle
gostergeleri inceleyen bir bilim dali olarak tanimlanabilir fakat bunun yaninda ayni zamanda
anlamla ve anlamlandirmayla ilgilenir.

Fiske’'ye gore (1996: 63) gostergebilimde alic1/okur etkin bir rol oynar. Okur kisisel
deneyimlerini, duygularin1 ve tutumlarini metne tasiyarak metnin anlamlandirilmasinda
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oldukca aktiftir. Gostergebilim bircok kaynaktan beslenmektedir. Bunun nedeni ise, mantik,
matematik ve dilbilim gibi disiplinlerin temsilcileri tarafindan ortaya atilmasidir. Ozellikle
dilbilimci Saussure’tin etkisiyle dilbilime ve dilbilimsel kavramlara ¢ok yakindir. Dilbilime
olan yakinligi nedeniyle gostergebilimin yalnizca sozctiklerle ilgilendigini diistinmek eksik bir
yaklagim olur. Zira gostergebilim salt dille degil sdylemin ve eylemin igindeki dille ilgilenir.
Gostergebilimin ne oldugu ve smarlar1 hakkinda ortak bir yorum yoktur. Kimileri sadece dil
ile alakal1 gostergeleri incelendigini kabul eder, kimileri dil dis1 gostergeleri. Ortak nokta ise
gostergebilimin anlama yonelik olan her sey ile ilgilendigidir.

Cagdas anlamda gostergebilimin ilerleyisi, Isvicreli dilbilimci Ferdinand de Saussure
ve Amerikali felsefeci, mantikci ve matematik¢i Charles Sanders Peirce ile olmustur.
Saussure’iin  Cenevre Universitesi'nde verdigi derslerin notlarmnin, oSlumiinden sonra
ogrencileri tarafindan derlenmesiyle olusturulan Cours de linguistique generale (Genel
Dilbilim Dersleri) [1916] adl1 yapit yeni bir bilim dalinin dogacagini miijdelemistir. Semiologie
olarak adlandirilan bu yeni bilim dali i¢in Saussure (1916:36-37) soyle der:

"Dil kavramlar belirten bir gostergeler dizgesidir; bu ozelligiyle de yaziyla, sagir-dilsiz
alfabesiyle, simgesel torenlerle, incelik belirten davrams bicimleriyle, askerlerin
kullandiklar: isaretlerle, vb. karsilastirilabilir. Yalmz, dil bu dizgelerin en dnemlisidir.
Demek ki, gostergelerin toplum icindeki yasamini inceleyecek bir bilim tasarlanabilir; bu
bilim toplumsal ruhbilimin, dolayisiyla da genel ruhbilimin bir boliimiinii olusturacaktir;
biz bu bilimi gostergebilim (Fransizca semiologie; 'g0sterge' anlamindaki Yunanca
semeion' dan) olarak adlandiracagiz. Gostergebilim bize gdstergelerin ne gibi ozellikler
icerdigini, hangi yasalara bagli oldugunu Odgretecektir. Heniiz béyle bir bilim var
olmadigindan, nasil bir sey olacagini séyleyemeyiz ama kurulmas: gereklidir, yeri dnceden
belirlenmistir. Dilbilim, bu genel bilimin bir béliimiinden baska bir sey degildir;
gostergebilimin bulacag: yasalar dilbilime de uygulanabilecek ve dilbilim, boylece, insanla
ilgili olgular biitiinii icinde iyice belirlenmis bir alana baglanms olacaktir”.

Saussure gorsel gostergeler tizerinde durmayi tercih etmez. Zira gorsel gostergeler cok
boyutludur. Saussure isitimsel gostergeler tizerinde durur ve kavramla isitim imgesinin
birlesimini gosterge olarak tanimlar. Saussure’a gore gosteren ile gosterilen arasindaki
baglant1 rastlantisaldir ve anlami en iyi belirleyen sey gostergenin sistemdeki diger
gostergelerle iligkisi, yani deger’dir (Fiske, 1996: 69). Ornegin agac kavramimim, gostereni olan
a, g, a, ¢ soz dizileri ile herhangi bir baglantis1 yoktur. Fakat simge i¢in ayni durum s6z konusu
degildir. Adaletin simgesi i¢in kullanilan terazi yerine baska bir simge diistintilemez
(Saussure, 1916:63). Saussure’de sozlu dil ikili karsitliklara dayanir. Bunlar
gosteren/ gosterilen, dil/s6z gibi karsitliklardir.

Pierce ise gostergebilimi mantigin bir diger adi olarak ifade eder. Pierce
gostergebilimin her cesit olguyu inceleyebilecegini soyler ve onu, salt dilbilgisi, gercek
anlamiyla mantik ve salt s6zbilim olmak tizere {i¢ boliime ayirir. Saussure’den farkl olarak
Pierce gostergeleri {iclii karsithiklara dayandirir. Bunlar, nesne/gosterge/yorumlayan,
goriintiisel gosterge/belirti/simge gibi karsitliklardir. Yine Saussure’den farkli olarak
Pierce’de gosterge ile nesne arasinda bir bagint1 vardir. Gostergeler bir nesnenin yerini tutar

148



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

ve onu yorumlayacak olan kisi {izerinde bir etki birakir. Bu durumu asagidaki 6rneklerle
somutlastirmaya galismustir.

“Yalpalayarak yiiriiyen bir adam gériiyorum. Bu, adamin bir denizci olmasini muhtemel
kilan bir ozelliktir. Ayakkabilarinda tozluk, tistiinde kalin fitilli bir giysi olan ¢carpik bacakl
bir adam goriiyorum. Bunlarda adanun bir jokey ya da bu tiir bir sey oldugunun muhtemel
belirtileri” (Akt. Wollen,2014:110).

Gostergebilim tizerine calisan bir diger isim olan Roland Barthes'in gostergebilime
yaklasimi ise Peirce’a benzer. Barthes gostergebilimi, dilbilimin bir boltimii olarak kabul eder;
zira gostergebilimin sadece dil destegiyle bir gerceklik kazanacagma inanir. Barthes
gostergebilime moda, goriintli, yazin, cagdas mitler gibi cesitli konular cercevesinden
yaklasmustir. Barthes gostergebilimin ilkelerini dilbilimden yola ¢ikarak, Dil ve S6z, Gosterilen
ve Gosteren, Dizim ve Dizge, Diizanlam ve Yananlam olmak tizere dort baslik altinda ve ikili
karsitliklar olarak ele almistir (Rifat, 2009:61).

Sinemada gostergebilim deyince ise akla, Christian Metz, Peter Wollen, Umberto Eco
ve Yuriy Mikhailovich Lotman isimleri gelmektedir. Stiphesiz bu isimlerin gostergebilimin
kuruculari olan Saussure ve Pierce’in goriislerinden etkilendikleri agiktir. Segil Biiker (2012:36-
43), Metz'in Saussure’den, Wollen'in Pierce’den, Eco’nun ise her ne kadar Saussure ve Pierce’1
elestirse de her ikisinden de etkilendigini belirtmektedir.

Eco’ya gore gostergebilim bir yalan kuramidir. Ciinkii gosterge bir baska seyin yerini
tuttugunda, o seyin gercekte var olmasi 6nemli degildir. Ustelik bu yalan kurami sadece sozlii
dillere mahsus degildir. Fotograflar, cizimler, sinema vb. ile var olmayan varliklar
gosterilebilir. Ornegin bir film gercekte kargilasmayan iki kisiyi kurgu yoluyla karsilagmiglar
gibi gosterebilir. Iste bu nokta da gostergeler araciligiyla yalan soylenmistir. Eco’ya gore
gostergebilim uzlasima varilmus kiilttirel kodlara dayalidir. Zira ancak bu sekilde bir sey baska
bir seyin yerine gectiginde anlamlandirma s6z konusu olur. Eco’da, gosteren/ gosterilen ikilisi
yerine anlatim/igerik ikilisi vardir. Cunkii anlatimlar araciligryla kiiltiirel bir igerigin
gosterilmesi miimkiin olmaktadir. Ona gore gostergebilimin odagi nesne ya da gonderge degil
iceriktir. Eco’ya gore goruntiintin, gosterdigi ile arasinda bir nedensellik vardir fakat bu
nedensellik toplumsal onaya baghdir. Eco bu ifadesini Michelangelo Antonioni'nin Chung
Kuo (1972) adl1 filminden verdigi 6rnek ile destekler. Filmde Antonioni, Nanking képriistiniin
gortntiistint alicty alt bir acidan konumlandirarak verir. Secilen bu ag1 Cinli elestirmenlerde
kopriintin saglam olmadigr izlenimini yaratir ve bu durumdan rahatsiz olurlar. Fakat
Antonioni'nin boyle bir izlenim yaratma derdi yoktur. Bu durum Cin ikonografik kodlarindan
kaynaklanmaktadir. Zira Cin ikonografisinde onden/bakisik ¢ekimler vardir ve
Antonioni'nin ¢ekimini anlamlandirmalar1 bu zemin tizerine kurulmustur (Akt. Biiker, 2012:
37-39).

Sinemada gostergebilim {izerine galisan bir baska isim olan Metz ise, sinema dilinin
sozlii dillerden ne denli farkli oldugunu sorgulamaktadir. Metz'e gore sinemada anlami
olusturan unsurlar dogal diinyadan kaynaklanir. Bu sebeple de gortintii hem gosteren hem de
gosterilendir. Zira goriintiiyti olusturan her bir cekim, tiimceyle esdegerdir. Metz, filmlerin
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kodlara dayandigmni soyler ve bu kodlar, kiilttirel ve 6zgiil kodlar olmak tizere ikiye ayirir.
Kiiltiirel kodlar1 6grenmek icin herhangi bir egitim gerekmez ctinkii bu kodlar icinde
yasadigimiz toplumda var olan ve yabanci olmadigimiz kodlardir. Fakat 6zgiil kodlar igin
ayn sey gecerli degildir ¢tinkii bu kodlar icin bir 8grenme siireci gerekir. Ozgiil kodlardan
kasit ise kurgu, optik unsurlar ve alicinin devinimleri gibi unsurlardir (Akt. Biiker, 2012:41-
42). Ornegin bir yénetmene ait birden fazla film izleyen bir kisi igin, ilk filmde kavradig 6zgiil
kodlar ile son filmde kavradiklar: arasinda bir fark olur. Ctinkii zamanla yonetmene ait 6zgitil
kodlar 6grenilir. Metz, sinema dilinin bir dilbilgisi olmadigin1 sdyler. Elbette sinema dilinin
de kurallar1 vardir fakat dilbilgisi gibi kat1 kurallar icermez. Bu ytizden yonetmenin dilini
degerlendirirken dilbilgisi yoniinden elestirmek yersizdir (Andrew, 2010:329).

Pierce’tin kuramini sinemaya uyarlayan Wollen ise, tipki Pierce gibi gostergeleri ikon,
belirti ve simge olarak tice aywrir ve ancak bu ti¢ unsurun birlesiminden sinema dilinin
dogacagma inamir. Bu gostergelerden yalmizca birini secenler ona gore sinemayl
yoksullastirmaktadir. Wollen, belirti ve goriintiisel gostergelerin sinemada 6n planda
oldugunu vurgular. Ona gore simgesel gostergeler ikinci plandadir (Wollen, 2014:126).

3.2. A¢lik Oyunlar: Film Sersine Ait Kesitlerin Gostergebilimsel Analizi

Bu boliimde serinin filmlerinden cesitli kesitler alinarak bir tablo olusturulmus ve
kesitler gostergebilim araciligiyla degerlendirilmistir. Asagidaki tabloda film serisinde
iktidarin gozetimine dair belirgin gostergelere yer verilmistir.

GOSTERGE GOSTEREN GOSTERILEN
o Gozetim teknolojileri

Nesne Takip cihaz - . .

( Stiperpanoptikon stireci)
Nesne Kan alimi ve Sayim defteri | Gozetimin nesnesi “Insan”
Mekan Oyun kumanda odas1 eKnolo) 1n1{1 §oz€ '1m e thsan

hayatina miidahalesi
Insan Baris muhafizlar [ktidarm mintikalardaki gozii
Doga Oyun arenasi (orman) [nsan/Doga catismasimnin varligt
. Katniss'i d
Insan .a mss propaganda Sinoptikon stirecinin isleyisi

videolar1

Mekan Mintikalar Panoptikon stirecinin isleyisi

Tablo 2: Iktidarin Gozetimine Dair Gostergeler

Film serisinden alinan ilk kesitte, oyun arenasina gonderilen haraglarin viicuduna
yerlestirilen takip cihazlar1 mevcuttur. Capitol sahip oldugu teknolojik giicii gozetim amagch
kullanmakta ve Stiperpanoptikon stirecini isletmektedir. Cihaz sayesinde iktidarin gozii her
yerdedir ve stirekli takiptedir.
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Takip cihazimz.

Gorsel 7: Takip cihazi

Capitol bir yandan da enformatik gozetim yapmakta ve mintika halklar1 hakkinda
surekli bilgi depolamaktadir. Asagidaki kesitte sayim isleminin ardindan gergeklestirilen kan
ornegi alimi mevcuttur. Bu sayede Capitol, gozetledigi halki en yakindan taniyandir. Zira olasi
bir isyana kars1 diismanin zaaflarin1 bilmek her daim caziptir.

Gorsel 8: Kan drnegi alum

Film serisinde Stiperpanoptikonun bir mekan dahilinde isledigi goriiliir. S6z konusu
mekan oyun kumanda merkezi olarak adlandirilir. Bu merkez sayesinde oyun arenas: ile
Capitol arasinda baglanti kurulur ve arenaya kolaylikla miidahale edilir. Deyim yerinde
iktidarmn gozii bu mekandar.

Gorsel 9: Oyun kumanda merkezi
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Panoptikonun gardiyanlar film serisinde baris muhafizlar1 olarak viicut bulmustur.
Capitol askeri olan muhafizlar her mintikada mevcuttur ve halk: stirekli gozetim altinda
tutmaktadirlar. Capitol aleyhine davramista bulunanlarin cezalandirilmas:i da yine bu
muhafizlar araciligryla olmaktadir.

Gorsel 10: Baris muhafizlar dirvenige katilanlart infaz ediyor

Incelen film serisine hakim olan catisma unsuru her ne kadar iktidar ile mintika
halklar1 arasinda olsa da, Capitol’iin yararttig1 sanal gézetim mekanlar1 olan oyun arenalar1
da insan ile doga arasimdaki catismanin bir unsurudur. Arenalarin dort bir yanina yerlestirilen
gozlem kameralar1 ve haraglarin viicuduna yerlestirilen takip cihazlar1 sayesinde stirekli
gozetleyen iktidar, bir yandan da oliimciil mutantlar, afetler, tuzaklar vb. sayesinde haraglar1
miicadeleye zorlamaktadir. Katniss'in miicadele ettigi 6limciil mutantlar, Thesus mitindeki
yart boga yarit insan canavari animsatmaktadir. Zira her iki ttirde o¢ldirme tizerine
programlanmustir.

Gorsel 11: Oliimciil maymunlar

Katniss karakteri Capitol'in tiim miidahalelerine karsi direnisi, Capitol aleyhine
propaganda videolar1 cekmekte bulmustur. Bu sayede tipki Capitol gibi o da Sinoptikon
stirecine dahil olmustur. Cogunluga sesini duyurabilmek icin sectigi bu yolda oldukga basarili
olmus ve mittefik toplamistir. Katniss bir nevi Capitol tin silahini/Sinoptikonu Capitol’e kars1
kullanmustir.
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bl

Yaptiklan sey bu!
§ Velonlara karsilik'vermeliyiz!
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Gorsel 12: Katniss, propaganda videosu gekiyor

Incelenen film serisinde gozetim pratiklerinin gergeklestirildigi mekanlardan biri de
mintikalardir. Mintikalar daha 6nce bahsi gectigi gibi Bentham'm Panoptikonuna ve Kral
Minos'un labirentine benzer ozellikler gosterirler. Zira bir hapishane gibi smirlar1 ve
gardiyanlar1 andiran muhafizlari vardir, ayrica bir labirent gibi cikisi bulup kurtulmak
oldukca zordur.

Gorsel 13: Sinirt belirten elektrikli teller ve uyart levhast

Sonug

Mitoloji glintimiizde, sinemada etkin bir bigimde kendini yeniden var edebilmektedir.
Cunki tipki mitolojide oldugu gibi sinema da insanin kendine ait gercekligi sorgulayabilmesi
ve anlamlandirabilmesini miimkiin kilar. Bu bakimdan sinema, mitleri giiniimiiz diinyasina
yeniden uyarlar.

Calisma kapsaminda incelenen Thesus miti ise distopik bir gelecek icinde yeniden
hayat bulmustur. Aclik Oyunlari film serisinin ana kahramani olan Katniss, Thesus mitinin
distopik gelecekteki aynasi olmustur. Peki, Katniss/ Thesus araciligiyla film serisinin senaristi
hangi gercekligin sorgulanmasin arzulamistir? Bu sorunun birden fazla yaniti olsa da bizi
ilgilendiren ve tizerinde diuistinmeye sevk eden kismi iktidarin gozetimi olmustur. Zira film
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serisine, iktidarin gozetim vasitasiyla bedenleri metalastirdigi fikri hakimdir. Zorba ve despot
iktidarin karsisinda bu zulme direnecek olan kisi de oldukc¢a uzaklardan Yunan mitolojisinden
gelmistir. Calisma kapsaminda Thesus mitinin Katniss karakterine ilham verdigi hususlara
deginilmistir. Gerek miicadeleci, muhalif ve fedakar ruhu, gerekse savastaki becerisi ile
Katniss'in Thesus’a olan benzerligi yadsinamaz bir gercektir. Temelde her iki kahramanda
toplumda yapicr degisikliklere sebep olmustur. Artik labirentte gencler canavara yem
olmayacak ve Aclik Oyunlari'nda birbirlerini 6ldiirmeyeceklerdir. Oziinde her iki kahramanin
da tek bir gayesi vardir o da iktidara direnmek. Thesus mitini gelecege tasiyan senarist ise film
serisinin finaliyle birlikte izleyiciye bir umut asilamustir. Distopik bir evrende dahi tek bir
kahraman sayesinde tiim diizen degisebilmektedir. Onemli olan kisileri umutsuzluga iten
faktorlere karsi kisisel sorgulamalar yapmaktir. Nihayetinde Katniss ve Thesus da icsel
sorgulamalar1 sonucu eyleme ge¢mislerdir. Thesus'un kral Minos'un istegini, Katnissin ise
baskan Snow’un isteklerini sorgulamasi toplumsal bir doéntisimin ilk adimmi olmustur.
Sorgulayan kahramanlar ile tanisan izleyicilerin de kendi cevrelerinde olup bitenleri
sorgulaylp anlamlandirabilmesi icin bir firsat dogmustur. Iste bu noktada sinema ile
mitolojinin isbirligi basariya ulasmis olur. Mitolojik bir kahramanin giincel uyarlamasiyla
karsilasan izleyici i¢in yeni bir rol model yaratilmistir.

Sinemada diisler tiretilir ve bu diisler tizerinden gerceklerin elestirisi yapilir. Mitoloji
de bu diis tiretiminde sinemay1 besler. A¢lik Oyunlari film serisinde de Katniss ve Thesus'un
yarattign diis sayesinde iktidarin gozetiminin sorgulandigi goriilmektedir. Ozetle film
serisinde, mitoloji sayesinde sadece bir karaktere sekil verilmemis ayn1 zamanda izleyiciye
elestirel bakis agis1 kazandirilmaya calisilmistir.
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Jacques Ranciere, Bela Tarr filmlerinden kendi zihnine carpan imajlar1 felsefi bir
yaklasimla siirsel ve coskulu bir dille ortaya koymaktadir. Onun bu imajlar karsisinda
biiytilendigini kitabin her sayfasinda gorebilmek miimkiin. Dolayisiyla Bela Tarr sinemasini,
gostergebilim ile psikanalizi birlikte isletme fetisizmi ve sosyolojizm tuzaklarina diismeden
ancak Ranciere gibi bir filozof ele alabilirdi.

Ranciere, yonetmenin ilk filmi Aile Yuvas: (Csaladi ttizfészek, 1979)'ndan son filmi -
yonetmenin de gercekten son filmim dedigi - Torino At1 (A torinéi 16, 2011) na kadar olan tiim
filmlerini kendi filmik evrenleri igerisinde tartismaktadir. Ancak bu tartismada “yonetmen bu
sahnede sunu anlatiyor” ya da “bu sahne su anlama geliyor” gibilerinden bir ayrmtili film
¢oztimlemesi, bir niyet okuma gabas1 yoluna gitmez. O, hikéyeler etrafinda dolanmak yerine
iliskilere yogunlasir ve boylece Bela Tarr sinemasini bir biittin olarak ele alir. Yine de kitabinin
ilk sayfalarinda yonetmenin sinemasinda ilk bakista goriilebilecek iki farkli durumu analitik
bir ayrimla belirtir. Burada ilk olarak karsimiza “ofkeli genc¢ yonetmenin” Macaristan'mn
sosyalist doneminde yaptig1, biirokrasiyle, muhafazakarlikla, erkek egemenlikle ya da
bireycilikle miicadele eden toplumsal icerikli filmleri cikar. Bela Tarr'm bu donemdeki
filmlerinde bir el kameras: sikisik mekanlarda bir bedenden digerine hizli gecis yapmakta,
tim ifadeleri kaydedebilmek adma ani hareketlerle ytizlerin en yakinmna kadar
yanasmaktadir. Geng Bela Tarr ofkesini bu sekilde ifade etmektedir. Ikinci durumda ise
Sovyetler sisteminin ¢okiistinden sonra biiytiniin bozuldugu kapitalist donemde artik devlet
sanslirlintin piyasa sansiirline evrildigi, “siyasetin manipiilasyona, sosyal vaadin
diizenbazliga ve kolektifin capulcu takimina indirgendigi, gitgide karanliklasan filmler” (7-8)
vardir. Tarr, bu donemde olgunlasmistir artik. Mizansen tarzi ise “yalnizliklarina hapsolmus
bireylerin etrafinda alanin bos derinligini inceleyen uzun plan-sekanslarla ifade edilir”.
Yonetmenin Sonbahar Almanagi (Oszi Almanach, 1984) filmiyle baglayan kirilma, ardindan
gelen Lanet (Karhozat, 1987) ile yeni yolunu bulur.
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Tum bu goriiniirde net ayrimlara ragmen, aslinda Bela Tarr hep ayni filmi ceker ve hep
ayni gergeklikle ilgilenir. Sadece bu gerceklik giderek derinlesmektedir. O, gercekligi en dogru
sekilde, insanlarin yasadiklar1 haliyle ifade etmek ister. Dolayisiyla onun sinemasi her filmde
mutlak maddi bir diinya ile ilgilenir. Bu haliyle de, 6zellikle Lanet ve sonrast doneminin ¢okca
karsilastirildiklar: Tarkovski'nin askin, siirsel sinemasindan farklilasir. Ayrica, Bela Tarr i¢in
sinema sadece gorsel degil, duyusal bir sanattir. Bu durum onun mutlak gerceklik vurgusu ile
yakindan ilgilidir.

Bela Tarr'in tigiincii filmi Baraka Insanlari (Panelcapcsolat, 1982)'nda iki cocuklu isci
sinifina mensup bir ciftin stirekli bir anlasmazlik icerisindeki hallerini izleriz. Daha fazla
kazanmak icin yurtdisina gidip bir siire orada yasamak isteyen kayitsiz bir adam, stirekli gozii
yash bir kadn... Geng bir kadin ve geng bir erkegin beklentileri, hayal kirikliklari, 6zlemleri
ya da tretim faaliyetlerinin ve davranislarin diizenlenme ¢abasi... Bunlarin, hicbir gecis
olmaksizin art arda sunulan yasamlarindan kesitlerle sunumu... Hi¢bir nedensellik ya da
mantiksal sirada ilerleyen bir kurgu kirintis1 bulunmamaktadir bu filmde. Keza ilk iki film de
boyledir. {lk film Aile Yuvasinda kayinpederinin tika basa dolu evinde kalmak zorunda olan
bir kadinin, onun varligindan hosnutsuz diger aile bireyleri, kocas1 ve dis diinya ile olan
sorunlu iliskisini isler. Kocasinin dontisii de kot gidisi degistirmez. Giderek gerilim tirmanir;
bir tiirlii cift sosyal konutlardan birine yerlesemez. Kadinin biittin ¢abalar: bosa ¢ikar; ¢tinki
ontinde devasa bir biirokrasi engeli mevcuttur. Kamera ise tiim bu olanlar arasinda ytizden
ylize, bedenden bedene siirekli hareket halindedir; tipki Baraka Insanlar’ ndaki gibi. Yine
klasik bir anlati1 biciminden s6z edilemez. Gorece kronolojik bir sirayla da olsa gegissiz
kesmelerle, atlamalarla isler film. Film sanki Baraka Insanlarmin ev sahibi olmadan 6nceki
halini gosterir gibidir. Yonetmenin iki renkli filminden birisi olan Yabanc: (Szabadgyalog,
1982)'da ise bir ‘marjinal’in giindelik, yerlesik olanla miicadelesini goriirtiz. Yine baglantisiz
duran goriintiiler esliginde tabii. Yabanci’'da da Baraka Insanlar’nda da Aile Yuvasinda da
yogun toplumsal vurguya ragmen, “yaralayici, yikici olan, aile yuvasindaki duygularin
dolasimidir. Olan biten, bireylerin arasmndadir ve karst karsiya gelenler, nesiller ve
cinsiyetlerdir” (16). Ranciere igin tiim bunlar realizmin 6ziinii teskil eder. Ciinkii realizm,
“hikayelere, onlarin zamansal semalarina ve neden sonug zincirlerine karst mesafeli
durmaktir. Realizm, siraya koyan ve birinden digerine gecen hikayelerin karsisina stiregelen
durumlar1 koymaktir” (11).

Ikinci ve son renkli film Sonbahar Almanag’nda ise artik konut sorunu ya da toplumsal
baskimin yogun hissi yoktur. Ev sahibi Hedi, oglu Janos, hemsire Anna, sevgilisi Miklosz ve
ogretmen Tibor eski bir konagin sakinleridir. Artik iliskilerin mekan1 sadece evin kendisidir,
disaris1 yoktur. Herkes Hedi’yi soymak ister, ama ayni zamanda ona bagimlidirlar. O da bunu
¢ok iyi bilir. Burada artik karakterleri yonlendiren ve onlar1 yoldan ¢ikaran, “dort dondtiren”
seytandir. Birbirlerine ¢ikarlarini ve arzularmi dayatirlar; birbirlerine ac1 cektirirler. En ufak
bir naiflik yoktur, her sey kaba ve siddetlidir. Kameranin hizli hareketleri artik yerini yavas
devinimlere birakmustir. Golge ve 1s1k oyunlar: bir dizi sahnede kars: karsiya gelen bu bes
vahsinin ytizlerini ayirir. Kasitl bir teatral tislup s6z konusudur; yapay 1sik ve renk tonlari...
Boylece duygulariizole eder, siddetlendirir ve natiiralizm ile bagmi koparir. Film, yonetmenin
toplumsal diizene olan itirazlarmni aile meseleleri ile ifade etme cabasi giitttigti onceki
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filmlerine son noktayr koyar. Artik adi suglar ve suclular merkezde olacaktir. Ama bunlar
mutlak kotii olmak yerine bir degisimin belirisleridirler. “Yagmurun ve riizgarin; maddi
bozulmanin ve zihinsel ataletin gtindeligi; tekrardan kagma vaadi, bu vaat her ne olursa olsun
(kirli bir alis veris, beklenmedik bir cekim veya ideal komiinite)”(26)... Bunlar olgun Bela
Tarr’in radikal materyalizminin agilimlaridir artik.

Lanet ile birlikte Tarr'in olgunluk donemi baslamistir. Hentiz acilis sekans1 - plan
sekansi - ; kameranin geriye yavasca gekilmesi, ilk basta yakinliktan dolay1 bir karalt: olarak
goriilen karakterin hareket ile birlikte manzaraya pencereden bakan adama doéntismesi ile
birlikte Tarr tislubunun imzas: gibidir Ranciere’e gore. Pencereden goriinen, agir agir gidip
gelen teleferikler, upuzun direk siralari: bir maden... Nesneler insanlara dogru gelmektedir;
onlar1 kusatmakta, niifuz etmektedir. Mekanlar ve nesneler artik bireyden bagimsizdir.
Kamera da hareketinde bireyi kadraj dis1 birakmaktan cekinmeyen, mekanin bireyin tizerine
‘kapandig1” hissini yaratan bir devinimi benimsemektedir. Artik ilk donem sinemasindaki gibi
aile, kusak, cinsiyet iliskileri ya da biirokrasi degildir belirleyici olan, bizzat bireye niifuz
etmis, onu kusatmis dis diinyadir. Sisin ve yagmurun giderek bu sinemaya yerlesmesi
Tarkovski'de oldugu gibi tanrisal bir gortinim degil, ‘olaylarin” maddi nedenidir. Bireye
niifuz eden seytanin somutlasmis halidir yagmur, sis, riizgar ya da camur dalgasi. Sicak aile
yuvalarinda mutlu bir yasam gibilerinden miitevazi hayaller yerini kapitalist yeni duizenle
birlikte kazanma hirsina birakmustir. Asil olan kazanan olmaktir, kazananlarin tarafinda
olmak... Lanet'in bagkarakteri Karrer iste bdyle bir durumla kusatilmistir. Ne oldugu belli
olmayan bir malin sevkiyati sonrasinda vaat edilen bir pay ve sug ortaklarinin arasindakilerdir
s0z konusu olan. Karrer sonunda yenilgiye ugrar; kadin kazanani secer ve film Karrer'in ihbar
sahnesiyle son bulur. Herkes herkese ihanet etmistir. Ama Bela Tarr'in odaklandig1 bu ihanet
degildir. Ranciere, burada Deleuze’tin kavramlarina basvurur: “Onun imgeleri, zaman-imge
diye adlandirilmay1 herkesten ¢ok hak eder; siirenin, yani durumlar ve karakterler denen
tekilliklerden dokunan kumasin asikér kilindig1 imgeler” (36). “Her an bir mikro-kozmostur.
Her plan-sekans diinyanin zamaninda, diinyanin bedenler tarafindan hissedilen
yogunluklarda yansitildig1 zamanda gecmelidir” (36-37).

Bela Tarr’'in yedi buguk saatlik Seytanin Tangosu (Satantango, 1994) filminde ise sahte
arkadasliklarin, iliskilerin ve kiictik hesaplarm kol gezdigi yitik bir kdyde yasayan bir grup
insanin gizli bir paraya goz dikmesi tizerinden bir hikaye kurulmustur. Lanet 'teki yagmur, sis,
riizgar ve camur bu koyt de hi¢ terk etmez. Koyde toplu bir iflas s6z konusudur ve herkes
bireysel diizeyde kazanan olmak icin bir ¢ikar catismasi ierisindedir; bir “komiinitenin sonu’
hikayesi baska bir deyisle ya da ‘insan-6riimceklerin” cekismesi. Uzun plan-sekanslar stireyi
duyumsanabilir kilmak {izere insa edilmistir. Yonetmen hikayeyi ve harekete atfedilen
amaglar1 6ne ¢ikarma kaygisindan ziyade durumlarla ve hareketlerle; bedenlerin mekanda
nasil durduklar: ve nasil hareket ettikleri ile ilgilenir. Ancak Bela Tarr salt gtizel gortintiiler
¢ekmeyi amaglayan “bicimci’ bir yonetmen degildir asla. Bicim Bela Tarr icin ‘sefaletin yasast’
ile onur ve gurur gibi erdemlerin birey nezdindeki zayif karsithginin yayildig: bir zaman-
mekan {retimidir. “Bu sinematografik meziyet, bedenleri harekete gecirme, cevrenin onlar
tizerindeki etkisini degistirme, onlar1 dairesel hareketleri sekteye ugratan yoriingelere firlatma
meziyetidir” (47).
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Karanlik Armoniler (Werckmeister Harmoniak, 2000)'in meselesi kiiciik bir sehre
sergilenmek igin getirilen devasa bir 6lii balina, gortinmez bir prensin nedensiz ve amagsiz bir
yikim icin ayaklandirmaya calistig1 kalabalik ve tiim bunlarin arasinda salian Janos un saflig1
ya da Ranciere’in deyisiyle ‘budalaligi’dir. Janos, Lanet ya da Seytanmin Tangosu filmlerinin
karakterleri gibi hissiz degildir. O duyusal bir ytizeydir ve gortntimlerden biiytlenir:
sokaktaki kara bir kiitleden, meydanda toplanan kalabaliktan ve o6zellikle de balinanin
bedeninden. Seslerden yogun etkilenir: ayaklanmadaki sloganlardan, kafasindaki seslerden...
Duyular1 oldukga keskindir ve algis1 da oldukca yogundur. Ama bu algiladiklarini baska bir
duyusal diinyaya dontsttrtr. Tanrinin bu tarz inanilmaz varliklar yaratma kudreti onu
buytiler. Iste Ranciere’e gore Janos un budalalig1 buradadir: bu goriintimleri tanrinin yaratma
kudretinin ispat1 olarak gormesinde. Kalabalik ise artik hicbir sey vaat etmeyen bir diizene,
Ranciere’in deyisiyle ‘tekrarin diizenine’ nedensiz ve amagsizca ayaklanir. Bu goriinmeyen
prensin kalabaliktan bekledigi seydir, ¢linkii ona gore bu “tekrardan kagmak i¢in elde kalan
tek yontemdir”. Ancak ne bir slogan, ne bir 6fke belirtisi vardir ayaklanan kitlenin tizerinde.
Ellerindeki sopalarla yikip, yagmalarken yiizleri ifadesizdir. Uzun bir plan-sekansta
senkronize adimlarla ilerler. Bir hastanede hastalar1 yataklarindan gikarip tartaklarlar ta ki dus
perdesinin cekilip ortaya ¢ikan kambur, ¢iplak ve ¢ok zayif bir ihtiyar adamin ‘savunmasiz
ama ayn1 zamanda dokunulmaz’ halini gormelerine kadar. Belki de filmde bir “ayricalikli an’
varsa, o da bu sahnedir. Bu, sanki baska bir diinyadan bir karakter, artik daha fazla zarar
vermenin miimkiin olmadig bir varliktir. Yikimin ve onun anlamsizliginin ifadesi olan bu yiiz
karsisinda isyancilar sessizce geri ¢ekilirler. Dontisleri ise bir golge gecidi halindedir. Geriye
yogun duyusal diinyasina artik yer olmayan Janos un “s1igindig1” akil hastanesindeki hali kalir.

Bela Tarr sinemasinda uzun plan-sekanslarda kameranin hareketi karakteri gortintiyti
kaplayan kara bir kiitle olarak gostermek ya da kadraj dist birakmak pahasina devam eder.
Ayni zamanda sesin kaynagindan aliciya ulasmak icin baska plana gecilmez. Alic1 zaten
oradadir; sirti, eli veya herhangi gortinen baska bir uzvu, hatta elinde tuttugu bir nesne
aracilig ile. Dolayistyla montaja basvurarak bir etki yaratmak gibisinden bir amag gtidiilmez.
Montaj zaten stirekli devinim halinde olan kamera sayesinde uzun-plan sekansa ickindir. Tek
¢ekimde bir sobanin yakin planindan meyhanedeki insanlara, oradan bir ele ve ytize gegilebilir
ve ardindan kadraji genisleterek diger ytiizler tizerinde gezinip, karanlik bolgelerden de
gecerek farkli bedenleri aydinlatabilir. Ranciere’e gore, “Boylece, hareket ve hareketsizlik
arasinda sonsuz miktarda, kuglik cesitlemeler yaratir: Bir yiize dogru yavasca ilerleyen
kaydirmali cekimler veya hareketin basta fark edilmeyen duraklamalar1” (65). Bu, karakterlere
niifuz eden nesnelerin ve onlar1 etkileyen stire mefhumunu, tekrarin diizeninin
dayanilmazligini, baska bir hayatin anlamini, onun pesinden gitmeyi veya hayal kirikligina
katlanmak icin ihtiya¢ duyulan onuru kavratacak etkiyi tiretir. Londra’dan Gelen Adam (A
londoni férfi, 2007) da bu sekilde isler. Isi her aksam gemiden inen yolcular1 izlemek ve tren
yolunu agan kolu ¢cekmekten baska bir sey olmayan baskarakter Maloin’in tanik oldugu (yine
bir camin ardindan) ve sonrasinda da dahil oldugu bir olay tekrar diizenini gegici olarak
sekteye ugratir. Iki suc ortaginin kacirdiklari bir valizi denize firlatisi, bu sug ortaklari arasinda
¢ikan bir kavga sonucu birisinin limandan denize diismesi ve Maloin’in valizi sudan
cikarmasi... Bu olay Maloin’e bir degisimin imkanini sunar. Maloin en sonunda istegi ile
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olmasa da hirsizin katili olur. Ancak olay1 takip eden dedektif valize karsilik Maloin’e ve
kurbanin esine bir miktar para vererek olayin tistiinii ortecektir. Dul kalan kadin ise susarak,
pazarliklardan ve yalan vaatlerden ibaret bu sisteme mesafe koyar. Bu tutum Ranciere icin
onurun saf simgesidir.

Torino At’'nda ise sekteye ugrayabilecek bir tekrar diizeni dahi yoktur. Hicbir vaatten,
hicbir baska ihtimalden s6z edilemez. “Tek bir ihtimalle kars1 karsiya olan bir gtindelik zaman:
Artik tekrar bile edememe ihtimali” (75). Yalanlar, beklentiler ya da pazarliklar yoktur.
Riizgarin kusattig1 bir kuliibe ve icinde hayatta kalabilme ¢abasi vardir sadece. Her 6giin
patates ile beslenen baba-kizin ertesi giin de yasayabilme ¢abasi... Her sey artik hareket etmeyi
reddetmis olan atlarma baghdir. At onlar icin bir gecim kaynagi, bir aractir. Fakat aym
zamanda Nietzsche'nin biiytik buhranini gecirmeden bir giin énce Torino sokaklarinda sarilip
agladig1 attir bu. Ranciere, Nietzsche'ye atifla sunlar1 soyler: “Sakat arabacinin ve kizinin
varolusunun semboliidiir. Nietzsche'nin devesinin kardesidir, her tiirlti yiikii yiiklenmek igin
yaratilmis varlik” (75). Ranciere burada ti¢ zaman belirler. Bu zamanlardan ilki ‘tiikenis
zamani'dir. Atin yorgun halinde, kizin jestlerinde, kuyudaki suyun cekilisinde ya da artik
yanmay1 reddeden lambada sezinlenebilecek, onlari oliime tasiyan tiikenis zamani. Tkinci
zaman ise ‘“degisim zamani'dir. Baba sakat oldugu igin, tiim esyalarin kiz tarafindan gekilecek
el arabasina ytiiklendigi sabah tesebbiis edilen zamandir bu. Son olarak ‘tekrarmn zamani’
vardir. Sabah geceye donecek, gece sona erecektir. Bu zaman her gece, bir sonraki sabaha
hazirlik igin kararlilikla ve sabirla ayni eylemleri gerceklestirdikleri, artik hareketsiz ve
ifadesiz ytiz ve bedenlerin sonu bekleyisleridir. Son film Torino Ati, “dokunduklar her seyi bir
miilkiyet nesnesine cevirerek mahveden, dusleri ve olumstizligi dahi kendilerine mal
ettikleri icin ve degisim zaten gerceklestigi icin her tiirlti degisimi imkéansiz kilanlara” (76)
kars1 Bela Tarr'in mithis 6fkesini ortaya koymaktadir. Ve nihayet, Ranciere “ertesi zaman’
kavramina son sayfada agiklik getirecektir:

“Ertesi zaman, her yeni filmle ayni sorunun sorulacagimin bilindigi zamandir: Prensipte
hep aymi olan hikdye iizerinde neden bir baska film daha cekilsin? Buna soyle bir cevap
getirilebilir: Ciinkii bu ayni hikdyenin belirleyebilecegi durumlarin incelenmesi, bireylerin
durumlara dayanabilmek i¢in gosterdigi sebat kadar sonsuzdur. Son sabah, hala bir dnceki
sabahtir ve son film hala fazladan bir filmdir. Kapali cember daima agiktir.”

Cirkinligin Tarihi - Umberto ECO
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Cirkin veya cirkinlik kavramlari ile sanatin bir araya gelmesi ilk bakista miimkiin
goziitkmemektedir. Lakin sanat tarihinin énemli bir kismini ele alan "Cirkinligin Tarihi" isimli
bu muazzam inceleme ile sanat ontolojisinin ¢irkinligi icerik veya bicim agisindan mtmkiin
kildig1 goriilmektedir. Bu calismanin mimari olan Umberto Eco 2016 yilinda yasama gozlerini
yumdugunda hem arastirmacilar1 hem de siradan okuyucuyu etkileyecek sayisiz eserin altina
ismini yazmisti. Bu 6nemli diistiniir ve bilim insanin ardinda biraktig1 pek cok kiymetli eser
arasinda "Cirkinligin Tarihi" ise 6zel bir yere sahiptir.

Estetik felsefesi veya sanat ontolojisi ile ilgilenen arastirmacilarin 6zellikle basucu kitab1
konumundaki eser, sanat eserlerini estetik kategorilere ayirma cabasinda cirkini ve ¢irkinligi
ele alarak onemli bir gorevi tistlenmektedir. Ayrica sadece arastirmacilar degil 6zellikle de
sanatsal tiretim gerceklestirmekte olan veya olacaklar i¢in de bir kilavuz niteligi tasimaktadir.
Nitekim bir sanat eserini estetik bir objektivasyon olarak ele aldigimizda eserin iki temel
katmandan olustugu ifade edilebilir. Bunlardan ilki elbette sanat eserini alimlayanlar igin
bicimdir. izleyici ilk olarak bicimle karsilasmaktadir. Tek basina bicimden stz etmek ise bir
sanat eserinin var olusu icin miimkiun degildir. Bigim bir tasiyici olarak icerik katmanina
alimlayicinin ulasmasi igin igerikle baglantili olarak tiretilmektedir. Boylelikle bigim ve icerik
olarak izleyicinin karsisina ¢ikan sanat eseri izleyicide Deleuze’tin tanimiyla fiziki diinyadaki
duygulara benzeyen ama ondan var olus agisindan farklilasan duygulama neden olmaktadir.
Diger tarafta ise sanat tiretimi gerceklestiren kisi i¢in ise siralama farklidir. Izleyici ilk olarak
bicimle karsilagsa da tiretici icin ilk olan igeriktir. Estetik felsefesinde; manevi katman, tin,
duygu, anlam, gibi ifade bulan icerik olmaksizin tek basina tiretilen iceriksiz bicimler sanatsal
varolus acisindan sorunlu goriilmektedir. Sanatci igerigi bir bicimle duyumsanabilir
kildiginda ise yukarida da bahsedildigi tizere izleyici i¢in stireg tersine donmekte ve bigim
izleyiciyi karsilamaktadir. Bu siirecte gerek sanatci gerekse, izleyici acisindan bahsedilen
katmanlar sayesinde estetik kategoriler ortaya cikmaktadir. Estetik kategoriler cesitli
kaynaklarda farkli farkli gesitlendirilmektedir. En temel diizeyde ise "Gtizel, ¢irkin, trajik,
komik ve ytice" olarak belirlenebilir. Bir sanatc¢inin igerigini olusturmasi ve bunu bir bigimle
aktarmasi ve izleyicinin bi¢cimle karsilasarak igerige ulasmasi ¢irkinin sanatta var olmasima
olanak tanimistir. Bu durumun sanatsal sonuclar1 Eco tarafindan detayli bir sekilde
incelenmistir.

Estetik bir objenin var olusunun iki katmanli olmasi, "sanatta her sey giizeldir" anlayisini
da derinden etkilemektedir ve bu sdylemin kapsam ve smirhiliklarini degistirmistir. Sadece
giizel olan seyler mi sanatin konusu olur? Cirkinlik sanatta bir ifade bulabilir mi? Igerik olarak
¢irkin olan bir sey sanat eserine nasil donusttirtiltir? Bigimsel ¢irkinlik bir sanat eserinde neden
yer alir, gibi sorulara yanitlar aranmistir. Aranan bu yarnitlar ise aslinda sanat tarihi iginde
cevaplanmis ve uygulanmistir. Ttim bu sorulara ve cevap niteligindeki ¢calismalar ise Eco'nun
"Cirkinligin Tarihi" isimli eserinde okuyucu beklemektedir.

Eserin daha iyi anlasilmasi icin bigimsel gtizellik ve igeriksel giizelligin birbirlerinden
ayrilmasi son derece dnemlidir. Bir sanat eseri icin estetik bir obje olarak degerlendirilmesi
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adina bicimsel giizelligin tartismasiz son derece snemli oldugu belirtilmelidir. Ornegin, girkin
bir kadin bile resmedilirken bu ¢irkinligin ustaca aktarilmas: gerekmektedir. Bu durum cirkin
kadin giizellestirerek ¢izmek degildir. Cizilecek cirkinligin sanatsal olarak basarili bir bicimle
ifade edilmesi veya sunulmasidir. Icerik ise illa giizel olmak zorunda degildir. Eco'nun
detayli arastirmasi bu durumu ve istisnalari ile cirkinligi okuyucuya 6zenle sunmaktadir.

Umberto Eco "Cirkinligin Tarihi" isimli genis capli arastirmasinda estetik felsefesinin
modern soyleminden ¢ok daha oncelere dayanan bir siirecten baslayarak cirkinin veya
cirkinligin ne oldugunu, sanatta nasil ifade buldugunu, dénemlerine gore sanat eserleri ile
gostermektedir. Antik Yunan'dan baslayarak gtintimiize kadar neyin c¢irkin oldugu ve
bunlarin sanatta kendilerine nasil yer bulabildiginin hikayesini okuyucuya sunan eser, pek
cok dustiintir ve yazarin bu konuyla ilgili pek de bilinmeyen diistincelerini barindirmaktadir.
Ozenle hazirlanan metinlerinin yanisira belli sayida kullamilan gorseller de bu farkl eserin
degerini yiikseltmektedir. Bu acidan okuyucuyu son derece farkli bir sanatsal yolculuk
beklemekte.

"Cirkinligin Tarihi" gtintimiizde resim veya heykel sanati ile ilgilenen veya bu sanatlar1
uygulayanlarin ufuklarini ve sanata bakis agilarin1 degistirmekle kalmayacak, sinema tiyatro
ve hatta yazin alaninda da pek cok kisinin glinlimtiz fenomenlerini yorumlamalarinm
kolaylastiracaktir. Ayrica neyin girkin oldugunun sanatgi tarafindan belirlenmesi siirecinin
ideolojik olusu konusunda eser okuyucuya ipuglart sunacaktir. Ozellikle sanatcilarin bakis
acilar1 belirleme noktasinda gitizellik ile ilgili fikirleri kadar ¢irkinin de son derece tnemli
oldugu da eserde ortaya konulmaktadir.

Giizellik gibi cirkinlik de her donem insanlarin bilinclerine bagli olarak degismektedir.
Sanat alaninda bir cirkinligin gosterilmesi ise cirkin olarak sunulan igerik veya Ornegin
cehennem veya seytan tasvirleri gibi korkutucu ama sanatsal olarak basarili islenmis imgelerin
zihinlerde sabitlenmesi ile ilgilidir. Bu ytizden tim estetik kategorilerdeki eserler gibi
cirkinligin gosterildigi eserler de insanlar1 ve toplumlar: belli konularda duygusal acidan
etkilemek ve bu etkiyi kalic1 kilmak amaci ile yapilmistir. Eco eserinde bu durumu dénemsel
farkliliklar ve benzerlikler ile ortaya koymaktadir. Buradan yola cikarak siyasal tarih ve
insanlik tarihi okumalar1 beraberinde "Cirkinligin Tarihi" isimli eserin okunmasi insanin bir
toplumsal varlik olarak gecmisten gitiniimiize nasil bir stire¢ yasadigini da anlamay:
kolaylastiracak farkl bir bakis acis1 sunacaktr.

Tum bunlarla beraber "Cirkinligi Tarihi" isimli eser, sinema alaninda galisan veya
calisacak, okur ve uygulamacilar i¢in 6zellikle modern dénemde var olan fenomenlerin
c¢irkinlik ya da ¢irkin olarak tanimlanmasi, ayristirilmasi ve bu fenomenlerin neden ¢irkin
olarak sanatsal bir ifade buldugu ya da ¢irkinin neden baska sekillerde normallestirildiginin
anlasilmasi ve ideolojik yaklasimlarin ortaya koyulmasi agisindan, bir baslangic kitab1 olarak
tanimlanabilmektedir.
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Sinemanin bir riiya sahnesi oldugu diistincesi ayni zamanda imgelerin de tarihine ickin
bir diistinmedir. Imgeler, insan varhgmin kendilerine dokunmus olmasiyla, riiya sahnesi
olarak tehlikeli sekilde diistintilmiislerdir. Bu ytizden her toplumun ikonoklastlar1 olmus,
imgeleri kontrol etmenin vyollarin1 aramis ve basarili bir sekilde imge rejimleri
diizenlemislerdir. Bakisi zedeleyecegi, onu bastan cikartabilecegi bilinen imgeler hakikat
rejiminin de giivencesini saglamislardir. Stirekli enflasyonun ve tiiketimin oldugu guntimiiz
imge rejiminde, imgelerin icinin bosaldig1 sdylenen bir zamanda boyle bir durum eskimis ve
batil olma kanaatiyle ytizlesmek zorundadir. Boyle bir ikonoklasizmin gtintimtizde hakikatin
elden kactigini goremeyecek kadar kor bir sekilde terérize olmaktan kendisini alamamasi,
onun tabutuna bir ¢ivi daha ¢akilmasi gerektirmektedir.

Kitle kiilttirii elestirisi icin giicli bir sicrama noktas: olarak sinemanin riiya sahnesi
oldugu distincesi hala ilgi gormektedir. Sinemanin riiya sahnelerinin Foucaultcu iktidar
metafiziginin orneklemlerinden birisi olmaya devam ettigini soyleyebiliriz. Bize bakan
imgeler, kendimize ¢eki diizen vermemize neden olan bir Bakis, dolanimda olmaya devam
etmektedir. Arzularimizin diizeni konusunda bu Bakisin 'kotii' bir egitim verdigini soylemek
hala gecerliligini korumaktadir. Bakis, kendisini stirekli yineleyerek giindelik gerceklikten
stkilmisligin icinden siyrilma imkanini sunmaya devam etmektedir. Sinema ve riiya iligkisi
sanki zararli bir iliskinin, Hustav Jung ve Joseph Campbell'in mitlere ve arketiplere dayali
yapisal durumun siirekli tekrariyla bilincaltina hitkmeder sekilde diistintilmekte, izleyici ise
sadece zamani1 ve mekani tiiketir halde, sanal bir zamandisilik ve mekansizlik iginde kendisini
kaybeder gortinmektedir. Popiiler bir algilamayla sanat filmine atfedilen kat1 gercekciligin ise
boylesi bir riiya sahnesi karsisinda izleyiciyi yerine oturtan ve onu titreten bir gerceklik algisi
sunmasi gerektigi, en azindan sinema pedagojisinde karsimiza ¢ikmaktadir. i1k film tiretimi
deneyiminin kat1 'gercekgi', ytize tokat gibi inme amacindaki sahnelerle bezeli olmasi
didaktiklik tehlikesine diisme pahasina ¢ok tutan fikirler listesinin bagindadir.
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Bunun yerine riiyayr kurtarmayi denemek, riiya sahnesini yeniden insa etmek
onerilemez mi? Bu soruya verilebilecek cevap zaten sinemanin riiya sahneleriyle isleyen bir
sanat oldugudur. Diger sanatlar gibi sinema da gercegi yansitmaz, onu uretir, gerceklik
algilamalarmmiza degisimler meydana getirir. Alman felsefeci Thorsten Botz-Bornstein'un
“Filmler ve Riiya” adli kitab1 da sinemanin rtiya sahnesi tizerine. Platoncu tinlii imge
diistincesine nazire yapar sekilde Bornstein, sinema tarihinden belli bash isimler etrafinda
sinemanin nasil riiya sahneleri kurdugunu ele alirken bu ayn1 zamanda nasil bir estetik ve
epistemolojinin izleyiciye sunuldugunu anlatma amacinda. Sinema tarihi, Lumiere'lerin
belgesel nitelikli filmlerine karsilik Melies'in sinemanin kurgusal filmleri arasindaki zitlik ile
gercek karsisindaki alinan tipik iki yaklasim iginde gelismeye baslamistir. Bornstein'in de
kitabinda Rus bi¢imciligine kars: Tarkovsi'yi yani montaja kars: ritmi, yapiya karsi empatiyi,
gostergelere karsi temasay1 koydugunu soyleyebiliriz. Bir dizi makalenin bir araya geldigi
calisma bir¢ok ismin oldugu bir diistince dizisi iginde kurulurken biraz geri adim attigimizda
gecen yuzyil icinde dusiince ve sanatin konu ettigi birkag sorun etrafinda diisuntldtigiini
gormekteyiz. Ozne ve nesne arasindaki derin ayrim ve yabancilagsma, kiiresellesme ve yerellik
arasinda merkez ve cevre, seyre karsi temasa bu kitap icin Onerilebilinecek s6z konusu
sorunlardandir. Her bir sorun ve digerleri icin 6zellikle Tarkovski'nin sinemasinin getirdigi
estetik diistince kitabin daha ¢ok O'nun etrafinda oriildtigiint soylemek igin hakl1 bir neden
sunmaktadir.

Riiya, bigimcilerin montaj diistincesindeki yabancilastiric: efekte karsilik, Tarkovski'de
kendi i¢ zamanina sahiptir ve aliskanlig1 kirma imkénini iginde barindirmaktadir. [k bslim
bu diistincenin agimlanmasinda meydana geliyor. Sahnenin kameraya kayitl hali, kendi ig
mantig1 ve zamansalliginin yadirgatici, Tarkovski'nin ifadesiyle vahset uyandiran bir etkiye
sahip olmasi sinemanin ritya mantiginin ne olduguna dair fikir vermektedir (s. 34). Kameranin
yakalama gticti, Tarkovski'nin karsi oldugu insaciliga zit sekilde, durumun kendisiyle olan
karmasik bir iliskiyi anlatmaktadir. Kameranin yakalama gticii, yansitmanin seyircinin ademi
merkezi noktadan seyrin keyfine varmasina izin vermeyebilir. Bir kaybolma ve yutulma
aniyla ilgili de olabilir. Zaman kadar uzam konusunu kitabm ikici kism1 Tarkovski'nin doga
diistincesinin 6znenin nasil yutuldugunu anlatmakta. Bu bolimde Martin Heidegger ve
Romantizm Tarkovski'deki uzam dustincesi konusunda ortak diistinceleriyle karsimiza
¢ikiyorlar. Manzaranin etkileme giicti, gegmisin izlerinin 6zneyi titretmesi (bunun benzer
sekilde gercekiistiicti sanatta da goriiliir) bu tgliintin ortaklig1 olarak yazar tarafindan
okuyucuya sunulmaktadir.

Riiya, yadirgatict bir imkan olarak sinemanin her zaman kullandig1 bir diisiince
olacaktir. Sokurov'a ayrilmis olan kisimda bu yadirgatici etkinin, resim sanatina ait bir
kullanim ile sinemanin nasil ortaklik kurdugunun anlatilmasiyla devam etmekte.
Tarkovski'nin takipgisi olan Sokurov'un resimsel olan ile nasil bir ritya mantig1 kurdugu
sorusu kitabin tg¢tincii kismuni olusturmaktadir. Sinemanin resim ile olan iliskisinden ¢ok
fotograf ile olan garip bir kardeslik iliskisinden bahsetmenin daha mantikli oldugu diistintiliir.
Ortak bir bicim dili, her ikisinin de gergekligi gostermedeki giiclii yansitmaciligl,
dogumlarinin es zamanlilif1 ve de sanati yeniden ve yeniden diistindiirten kuramsal ve
kurumsal yonleri onlar1 birbirine baglamaktadir. Resim ise sinema igin sanki nostaljik bir
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nesneymis gibidir. Yazar, Sokurov'un resimsel ile olan ilgisini aslinda sinema ile
iliskilendirerek bir baska ¢nermede bulunmaktadir. Yonetmenin resim gibi olan riiya
uzamlari i¢in yazar, onlarin "filmlerden alinmis kareler" oldugunu onerir (s. 60).

Sokurov'un imge diistincesi ise giintimiiz imge rejimine karsi bir tavir olarak
okunmalidir (s. 61). Tipki riiya etkisindeki gibi. Hissedilen bir seylerin etkileyiciligi nasil bir
epistemoloji 6nerir? Sokurov bu soruya imgeleriyle sezgisel bir algilama, izleyicinin imge
karsisinda kendiliginden bir agilma yasadig: eylem ile giintimiiziin imge rejimindeki bosaltic
seyrin disinda bir deneyimle cevap vermektedir.

Sinemanin riiya olmasi, gercekligi terk eder sekilde fantastigin smirlarinda
dolagmasiyla gerceklesmez. Fantastigin sinirlari riiyalarla ilgilidir. Ancak bir o kadar degildir.
Belki de fantastik riiyalardaki isleyisim serbestce varlik buldugu degerli alanlardan birisidir.
Ancak bu serbestlik sadece anlamsal diizen agisinda bir rahathiktan bagka bir sey degildir.
Sadece riiyanin tekrar etmesi ve kendi i¢ diizenini bulmasidir. Ancak riiya fantastik bir sey
degildir. Stirekli siur ihlali iginde varhigmi izler halinde stirdiirme giiciine sahiptirler.
Sinemanin riiya olmasi ise aygita ickin bir yabancilastiric1 potansiyelin farkina varilmasina
kosut sekilde kendisini gostermistir. Kamera icin gercegi yakaladigi diistnuliir. Ancak
kamera, her aygit gibi gercegi tiretir, bir gerceklik algis1 meydana getirir ve bu cogu zaman
riiya benzeri bir seye karsilik gelmektedir. Bazen de filmin kendisi bir riiya olma becerisine
sahiptir. Bergman'in da filmleri i¢in 6nerilen bu yorumu Bornstein’de stirdiirtir. Bergman'm
ele alindig1 ve riiya calismalari tizerine kisa bir tarihcenin de sunuldugu doérdiincti boliim riiya
olarak film tizerine. Yazar, fenomenolojik yaklasim ve yaratici/yazar kamera/kalem
diistincesini Bergman'in filmleri i¢in kullanirken filmlerinde kimin konustugu, ne soyledigi,
nerede ve nasil olundugu gibi riiyalara 6zgi belirsizligin oldugunu aciklamakta. Izleyici,
Bergman'in sinemasinda -bigimci ve yapisalci tutumun tersine- biitiinlesmis ve kendisini
kaybetmis bir deneyimin i¢inde bulmaktadir.

Iskandinav kiiltiirtine ayrilmis kisa bsliim, Bergman'la ilgili bir 6nceki boliime devam
etmektedir. Bu sefer yazar, tasra ve merkez ekseninde sanat¢inin nasil alimlandigi ve
tiretimindeki tavrin nasil sekillendigi gibi sorular etrafinda diistinmektedir. Mimar Aalto ile
Bergman arasinda bir benzerlik bulan yazar, her iki sanat¢inin da yerel unsurlar ile genel sanat
kaliplar1 arasinda tanidik bir yabancilikla nasil bir tarz ortaya koydugunu anlatmaktadir.
Altinci boltimde bir 6nceki kisa bolum gibi merkez ve gevre ya da major ve minor ekseninde
bir diistinme tizerine. Bu boliimde yazar, ritya makinesi Hollywood'un riiyalardan korkan
yoniiniin de oldugunu anlatmaktadir. Bu bolumde Arthur Schintzler'in "Riiya Roman" (1926)
adli romaniyla onun uyarlamasi olan Kubrick'in "gozti Tamamen Kapali"sin1 (2001)
karsilastirilmaktadir. Kubrick, Schintzer'in eserini yazara gore yersiz yurtsuz hale getirirken,
O'nun riiya anlatisini baska bir diizeye gekerek, ara bolgede kalmaktansa kesin sinirlar icinde
dolanmay1 tercih etmektedir. Bu boliimiin ilgi gekici ikilisi sadece bu iki sanatc1 degil, Deleuze
ve Guattari'nin minor edebiyat diistincesinin riiya soylemiyle iliskilendirilmesi de diyebiliriz.
Minor bir sanat ile major bir sanat arasinda iliski, ikincisinin ilkine asalak sekilde davranmasi
ve ilkini nasil yersiz yurtsuz biraktig1 bu boltimde anlatilanlardan.
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Wong Kar-wai sinemasi hakkinda olan yedinci boliim riiya sahnelemesine biraz daha
farkli bir cografya icinden bakmakta. Sinema ve kiiltiirel ayrim, milli kiltiir ve degerler,
yerellik ve benzeri durumlar konusunda onerilebilinecek bir sey varsa sinemanin bu gibi
ayrimlarla beslenmesinin imkansiz oldugu veya bunlarin hem diistinsel hem de tiretim
acisinda yetersiz beslenme kaynaklari olarak goriilmesi gerektigidir. Yazinin ¢evrilemezligine
ve anlamda her zaman bir seylerin eksik kalmasina karsilik, sinema imgesinin boylesi bir
ayrim ile diistintilmesi miimkiin degildir. Bunun nedeni ilk basta hareket imgenin kendi
basma yabanciligi kaldiran bir gilice sahip olmasidir. Perdedeki her sey Kkiiltiirel
belirlenmisliginden siyrilir, kiiltiirel isaretler sadece birer anlatim araci olarak zamani
yakalayan bir gii¢ kazanir. Belki de sinemanin kolaylikla kiiresel olmasinda sinema imgesinin
kendi basina boyle bir ozelligi oldugunu, yalin bir evrensellik iddiasinda bulunmadan,
soylemek miimkiindiir. Bornstein'de Bati-Dogu yabancilastirict ve tozsellestirici ayrimi bir
kenara iterek Wai'nin sinemasindaki pan-Asya kiilttirtin nasil sekil kazandigini bu boliimde
anlatmaktadir.

Modernligin etkilerinin anlatisal acidan sadece batili boyutu sanildig: gibi tek basina
degildir. Kapitalizmin etkileri bat1 kiilttirtinti kokten degistirdigi gibi diger kultiirlerde de
oldukga garip ve tedirgin edici hatta tekinsiz bir karsilasma meydana getirmistir. Wai'nin
karakterlerinin, batili Dandy tipine benzerligi bunun aciklamak i¢in 6rnek olurken s6z konusu
tipin sadece batili olmayan modernligin yayilimima kosut bir tip oldugunu soyleyebiliriz
(s.121). Kitabin anahtar kelimelerinden oldugunu dustindiigimiz dandy, Wai'nin
karakterlerini karsilamasiyla kapitalizmin etkilerini yasayan dogu toplumunun halet-i
ruhiyesini anlatma gorevini kazanmakta. Bornstein icin Wai'nin karakterleri sehir
sokaklarinda amagsizca dolasan, seyreden ve biiytiilenen, kapitalist toplumla biittinlesebildigi
gibi ondan da ayr1 olamayan 6zelliktedir (s. 121). Modernligin etkileri icinde dandy tipi burada
ne yerel olmaya ne de batili tip olarak nasil varlik gosterebiliriz sorusuna cevap seklinde
anlasilabilir. Tersine dandy arada kalmis birisidir. Riiya alani Wai'nin sinemasinda
kapitalizmin meydan getirdigi bu durum karsisinda bir yabancilik, uyumlu bir uyumsuzluk,
kawaii estetigi i¢cinde kiclesmis ve sevimli, cocuksu bir sahnelemeyle sekil kazanmaktadir (s.
124). Hollywood merkezli riiya sahnesinin metalasmis bir diinya icinde kaybolan izleyicisi
Wai'nin estetiginde kapitalizmin meydan getirdigi semptomlar karsisinda almabilecek
tavirlardan birisiyle karsilasmaktadir.

Tarkovski'nin riiya alan1 gizemli ve belirsiz, modern kiilttir icinde izleyicisini bir baska
zaman ve mekan algisina gotiirmektedir. O'nun sinemasindaki bu 6zelligi aklin belirleyici
glicinden kagan ve aklin yolunu terk eder sekilde gormek olagandir. Sekizinci boliimde yazar
bu soruya cevap vermeye, Tarkovski ile Plotinos diistincesi arasindaki kosutluklar icinde
duistinmektedir. Bornstein, Tarkovski'nin Plotinos'un Orta Cag ve Ronesans' etkileyecek olan
Platonculugundaki aklin yolundan giden gizemcilik diistincesiyle benzerlik tagidigin yazar
(s. 135). Tarkovski'nin modern diinyanin meydana getirdigi catlagin bilincinde olan bir
kusagin ve uzunca bir sdylemin icinde oldugunu da gostermektir. Tarkovski igin sinema
imgeleri organik bir sekilde, icsel zorunluluklariyla meydan gelmelidir (s. 139). Imgeler, daha
sonra Benjamin ile ilgili bolimde yinelenecegi gibi, temasa etmenin yolunu, 6zne ile nesne
arasinda meydana gelen derin ayrimin asilma imkanin1 sunmahidirlar (s. 142).
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Son boliim olan film ve riiyalar hakkinda on s6zctikten olusan sozliik denemesinden
once Benjamin ile Tarkovskinin yan yana getirildikleri boltimde riiya alami ve riiyanin
yadirgatici etkisi anlatilmaktadir. Birinci boltiimti anarak, bicimcilerin yabancilastirici etkisine
karsilik Benjamin'in empati ve alegori diisiincesindeki birden parlayip sénen imajlarin icinde
diinyanin kendisini gostermesi, gercekligin disinda bir alanin, bir riiya alaninin oldugunu
degil, aslinda deneyimin stirekli bir ara alan, smir silikligi yaratarak diinyayr gormemizi
sagladig1 anlamia gelmektedir (s. 152, 153). Tarkovski ile Benjamin'i birbirlerine yaklastiran
her ikisinin de bigimcilere karsi olmasi degildir sadece. S6z konusu olan bu smir silikligini
diistinmiis olmalaridir. Bornstein igin her ikisi i¢in 'ritm' ortak kelimelerdendir. Ritm,
Tarkovski'de birbirinden uzak goriinttilerin sahnelerin bir araya gelmesidir (s. 155). Montaj ve
kurguya, yani kitap boyunca Eisenstein'in basini ¢ektigi bicimci diistinmenin fikirlerine kars:
elestirel bir tutum gelistirmenin ve onu bozmanin yollarindandir.

Benjamin modern kilttirtin simdisi iginde deneyimi kurtarir sekilde yazmay1
amaclamistir. Amaci basit bir kronoloji meydana getirmek, bir tarihci gibi calismak degil,
simdi icinde bir diisinmenin mesafelendirici durumlar1 asan bir dalis ile diistinmenin
imkéanlartyla yazmak olmustur. Paris {izerine yazilarinda da goriilen Dandy karakteri,
simgeciligi elestiren bir alegorici figlirii olarak karsimiza bu boliimde yeniden ¢ikarken
onerdigi eylemselligin 6rneklemi olmaktadir (s. 159). Dandy, modern karakterlerden birisi
olarak deneyime dair yenilikler sunmaktadir. Onun bakisi, kendisine ¢arpan yadirgatict
alegoriler ile bulusur. Simgelerin akilcilig1 karsisinda Benjamin'in alegori 6nerisi deneyimi
kurtaran, modern 6znenin merkezi giictinii bozan bir yabancilastirict deneyimi saglar (s.159).
Tarkovski'de simgeye kars1 uzak tutumuyla ve Benjamin'e benzer bir tavir ile "dolayimsiz" bir
sinema tavri onermektedir (s. 160). Benjaminci tefekkiir, Dandy'nin icine daldig1 alegoriler gibi
Tarkovski'de dolayimsiz bir sine-bakis ile diinyaya dalis yapmaktadir. Bu gozlemcinin
glivenli noktasinin sarsilarak riiyamsi bir edimsellikte kendisini bulmas: anlamina
gelmektedir.

Bugiin sinemanin riiya oldugunu soylemek tizerine soz edilecek bir alemin icine
dalmak ile keyfi cikartilacak bir sahnede kaybolmak ile karsilanir gibidir. Ancak sinemanin
ritya olmasi, imgelerin deneyimi iginden bir diinya deneyimi yasamaktir. Elbette estetik gibi
bir baslik giintimiiziin seylestirici giicti icinde oldukca siradan ve akademik goriinecektir.
Ancak sinemanin riiya olmasi, ritya sahneleri veya riiyams: olusu deneyimin smir silikligi
icinde stirekli bir dil arayis1 anlamina gelmektedir. Bornstein'in da kitab1 bu dili tiretenler
tizerinden sinemanin riiya olmasmi anlatmaktadir. Temelde gostermek istegi de sinemanin
deneyime dair oldugudur. Temasa, bir tip olarak dandy, empati, gizem, zarafet gibi kavramlar
kitabin anahtarlar1 gorevindedirler. Bunlar modernitenin meydana getirdigi etkileri anlatma
ve anlamanin anahtar kelimeleri olmalariyla da anlamli goriinmektedirler.
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New York Universitesi, Sinema Calismalar1 Boliimiinde 6gretim gorevlisi olan Robert
Stam, sinema ve kiilttirlerarasi yaptig1 calismalarla adindan soz ettiren bir akademisyendir.
2000 yilinda, “Sinema Teorisine Giris” adli eserinin 6ncesinde, 1992-1999 yillar1 arasinda,
sinema ve sinema kiltiirtintin ¢ok sesliligi ile ilgili kitaplarinin yani sira sinema teorisine
iliskin farkli yapitlar1 da dikkat ¢ekmektedir. Yazar, Sinema Teorisine Giris adl1 eserinin
oncesinde film kuramlarma bir giris yapmis olsa bile, bu yapitin1 bir kilavuz olarak
nitelendirmistir. Kitap isminde vaat edileni iceriginde yansitmak konusunda son dereceli
basaril1 bir ¢izgi izlemistir. Bilhassa, yazarin onceki ¢alismalarina bakarak kiiltiirleraras1 ve
sinemanin ¢ok yonli yolculuguna gondermeleri anlamlandirilabilir. Eseri, sinemanin
kuramsal kavramlarmin, teknik ve sinematografik anlati yetisiyle, iyi bir harmanlanmasi
olarak gormek de miimkiin.

Eser, adindan da anlasilacagi gibi, kavramlarin ve kuramsal tartismalarin bolca yer
aldig: bir icerige sahiptir. Yazarin kitap icin, kendi deyimiyle “kullanic kilavuzu” nitelemesi
kitabin sinema teorisine ve sinemanin tarihsel yolculuguna bakis agisini agik bir sekilde ortaya
koymaktadir. Bu yolculuga sinemanin baslangici ve hatta isimlendirilmelerle baslangi¢ yapan
kitap, son donem tartismalarinin 6nemli parcasi olan feminist teori, queer teori, postmodern
ve postyapisalct yaklasimlardan da uzak durmamustir. Film teorisine ara ara detayl girisler
yaparken, kimi zaman uzakta kalmayz1 tercih eden tavri, kitabin ideolojik bir anlat1 hedefinden
ziyade, 151k tutmay1 6n plana aldig1 savini destekler niteliktedir. “Sinema Teorisine Giris” ismi,
kitabin okuyucuya aktaracaklar: konusunda belirleyici cizgilerin oldugu ve teori ile pratigin
ortak bir pencereden sunulacag: ihtimaline hazirlamaktadir. Zira kitabin igine girdigimizde,
adeta bir bilgi bombardimman: ile karsilassak bile, kitabin kullanici kilavuzu edasindan
uzaklasmadigini goriiyoruz. Oysaki yazarin samimi bir dille, kendi deneyim ve goriislerini
aktardigr kistmlar okumanin akismni hizlandirirken okuyucunun kendini kitabin bir parcas:
olarak hissetmesine de olanak tamimaktadir. Kimi teorilere elestirel bir bakis agisiyla
yaklasirken bile belirli bir mesafeyi basariyla korumay: ilke edinen yazar, bazi teorileri
kendine daha yakin hissettigini gizlememistir. Kitap, okuyucusuna teoriler arasi bir yolculuk
yaptirmaktadir. Yazarin eserde bu vurguyu hissettirmek tizere kurmus oldugu diizen bu
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yolculugun temel taslarini olusturmustur. Sinema teorilerinin hicbirini birbirinden ayr1
tutmamis, hatta aralarmdaki iligkilendirmenin ve birbirlerinden esinlenmenin, sinema
sanatmni gelistiren en ©nemli unsurlardan oldugunu da hissettirmistir. Yazar teorilerin
birbirlerini tarihsel akista destekledigini sikca dile getirmistir. Sinema teorisinin onctil
tartismalarina yer verirken, sinema sanatinin temel beslenme kaynagi olan sinematografik
unsurlar1 bu tartismanin disinda birakmamustir. Kitabin genel anlamda kronolojik bir sira
izlememesi, teknik konularmn kuramsal ve anlamsal agilimlarin aralarina yedirilmis olmasi
okuyani zaman zaman karisitk bir forma sokmaya yeltense de geri toparlamakta hig
gecikmemektedir. Kitapta yer verilmis olan sinema ve kiiltiirel calismalarin, yazarm 6nceki
eserlerinden beslenmis olmasi ihtimalini diistindiirmektedir zira kiiltiir unsuru sinema sanati
cercevesinde ehemmiyetle ele alinmasi gereken bir konudur. Diinyada sinema sanatimin
bugiin geldigi noktay1r degerlendirirken okuyucusuna bu anlamda iyi bir bakis agisi
sunmaktadir. Kitabin bu konudaki en 6nemli katkisi stiphesiz ki bitise gelindiginde fotografin
timiinti gorme sans1 tanimasidir. Birgok teori kitabina alternatif bir durus sergiledigi savina
dayanarak “Sinema Teorisine Giris” sinema sanatina biutlinciil yaklasimi ile dikkat
cekmektedir. Sinema sanat1 ne sadece yonetmenlik kavramindan, ne teknik, ne goriintii, ne de
kuramsal beslemelerin {irtintidiir. Temelinde bir butiindiir ve kitap bunu okuyucusuna
finalde sunmaktadir. Sinemanin ¢ok kiiltiirliiltige zaaf1, disiplinler aras1 calismalara yatkinlig1
ve bu tiir metinlere dykiinme havasi, gerceklik olgusu, sinema dili, yonetmenin bakis estetigi,
feminizm vb. toplumsal kuramlarin etkisi, psikanalitik boltinmeler gibi bircok kiiltiirleraras:
unsura sinemada yer verilmesine imkan tanimustir. Kitabin tizerinde durdugu bir diger
konuda budur. Stam, sinema teorilerinin baslangicini erken dénem sinemas: olarak isaret
ettigi, ara¢ ile baslayan goriinti olusturmaya dayandirir. Sinema sanatini betimleyen
isimlerin, sinema teori tarihindeki donemleri 6ngérmesinin bir tesadiif olmadigini da ekler.
Stam’in aktarimina gore; “biyografi” ve “animatograf” hayatin kaydedilmesi, “vitaskop” ve
“biyoskop” hayata bakisi, “kronofotograt” zamanin yazilmasmi tarifler ve buradan
Deleuze’un “zaman imge” kuramma baglanti yapar. Sinemanin olusundan beri “kayit”
kavraminin kullanim sekilleri farklilik gostermistir. Kimi zaman mecazi nitelikle, sinemanin
anlamlandirilmasi ve gergeklik kavraminin tanimlanmasina yardimei olarak kullanilmustir.
Sinemanin diger sanatlarla yakinlasmasini 6nemseyen Stam, bu gelisime katkida bulunan
kavram ve kuramcilar1 da ayni 6nem siralamasiyla karsilamistir. “Harika adamlar ve
kadimnlarin muzaffer gegidi” olarak adlandirdig1 kiymetli kuramcilarin hem sinema sanatina
katkilar1 hem de disiplinler arasi kurduklari baga dikkat cekmistir. Ornegin Kant ne
Munsterberg’in psikoloji-sinema iliskisine 1s1k tutmasi, ayni1 baglamda Lacanci psikanalizimin
sinemanin i¢ diinyasim ve sinemadaki gerceklik algisinin bireylerce tanimlanmasma 1sik
tutmasina yer vermistir. Bir baska ilging orneklendirme Ingilizcede “shooting” olarak
adlandirilan cekim kelimesinin es anlamli olarak “atis yapmak” eylemini betimlemesi bir
tesadiif degil, ¢ekim yapmanin ciddiyetine dikkat ¢ekmektir. Stam’in konuya iliskin
orneklendirmeleri, sinema sanatinin varolusundan bu yana kavramlar ve igeriklerin, isimlerle
Ozdeslesen bir betimlemeye dikkat cekmek olabilir.

Stam, ana akim sinemanin gercek sinema olarak algilanmasina mesafesini korumus,
yani sira tiglincii diinya sinemasi, Avrupa sinemasi ve bagimsiz yapimlarda karsimiza ¢ikan
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farkli formlara daha yakin durdugunu gizlememistir. Kitap boyunca Stam’in eseri parcalara
ayirarak, teorinin zamansal ve hiyerarsik diizenini kirmasma sahit oluyoruz. Yazar’'a gore
sinema tarihi boyunca teknik ve diistinsel uygulamalar birbirlerini korumus ve ilerlemelerine
destek olmustur. Bilhassa Eisenstein’1t bu konuya destekci tutmus, Eisenstein’i, sinemanin her
bir parcasmna kusursuzca yaklasan bir kuramci olarak tanimlamis, Vertov'un insan bakis agis1
ile sinema dili arasinda kurdugu iliskiyi bu konuya destek gostermistir. Teorilerin praksisten
beslendigi bu paralel crtiisme ile daha net aciklanmustir. Eser, sinemanin teorilerini teknik
gelismeleri paralel tutarak aktarmaya calismus, bu yolla da teknik uygulamalarin sinema tarihi
boyunca olusan yeni denemeler ve yeni akimlar acisindan 6nemini goz oniine sermistir.
Ayrica yazar, Rus Bicimcilerin kendilerinden sonra olusan teorilere zemin hazirladiklar:
diistincesinden yola ¢ikarak, Sovyet yonetmenlerin hem teorik hem uygulama ¢alismalarina
yer verirken, Rus Bigimcilerin sinema diline katkilarina da eserinde titizlikle yer verirken yer
yer dil baglantisina dontisler yapmuistir. Sinema kendi dili olan buytiilii bir diinyadir ancak
temelde olusum stireci, onu biiyiilii kilan yegane unsurdur. Kitabin baslangicindan bitisine
kadar, yazarin her daim bu diisiincesini satir aralarinda yansittigina sahit oluyoruz. Bu
baglamda bakildiginda kitabin coksesliligi ve hiyerarsik olmayan akis1 bu ihtiyaca cevap
vermektedir. Yazar ek olarak sanata ickin teorilerin tek bir dogruda birlesmeyecegi ancak
bilimsel teorilerden nasil beslendigine de yer vermistir. Sinemanin 6nciil tartismalar: sayilan
Platon’in magara alegorisi teorisinden, janr ve gerceklik algisi, estetik ve teknik 6zgtlliikler
gibi pek ¢ok konu ustaca igerige serpistirilmistir. Genel olarak bakildiginda kitabin sinemanin
estetik algisindan kuramsal boyutuna, uygulama pratiklerinden ideolojik biittinlemelere bir
biittin olarak var olma yapisina uygun bir ¢izgide yazildiginmi1 sdylemek yanlis olmaz. Sikca
Bakhtin, Bazin, Bergson, Deleuze’a yer veren kitap, sinema teorisine yon veren diisiinsel ve
uygulama metinlerinde varligini hissettiren en 6nemli kuramcilar: konu dist birakmamustir.
Kuramsal tartismalarin 1s1ginda sinemanin yeni déneminde de sikga tartisilagelen auteur
yonetmen, tiglincti diinya sinemasi, estetik arayislar, feminist soylemler, metinlerarasilik,
queer teori, teslimiyet modelleri, postkolonyalizm ve son dénemin var gecilmez tartisma
konusu yeni medya uygulamalarinda post sinema gibi konularla sinema sanatin tartismaya
acmustir. Kitapta tartismalar erken donem sessiz sinema ile baslar ve gtintimiize uzanir. Genis
bir yelpazeye yayilmis olmasi sinema sanatin1 baslangicindan bugtine biitiinsellik iginde
degerlendirebilmemiz i¢in de bir firsat niteligi sunmaktadir. Yazar auteur kiiltiine ve auteur
sinemasina yakin durus sergilemektedir. Bu baglamda basliklarla da bunu desteklemektedir.
Bu konudaki vurgusunu “auteur kiilti sayesinde aura tekrar giiclendi” soylemiyle
yapmaktadir. Sinemanin biitiinciil yapisini gormemizi sagladig: igin auteur kimligine yer
verisi sinema sanatmin gelisimi igerisinde 6nemli bir baglag gorevi tistlenmistir.

Kitabimn genel profilinde kronolojik bir diizen izlememesi ilk bakista daginik okuma
yapmaya yol agsa da, bolumler arasi yapilan gondermelerle bu onyargmin kirilmasi
saglanmistir. Bazin” e ve Metz’e yapilan doniisler sinema dilinin 6zgiin yapisinin anlagilmast
ve sinemadaki gergeklik algisinin kavramsal olarak oturtulmasinda etkin rol oynamaktadir.
Eserin genelinde pek ¢ok kuramciya yer veren Stam, kavramsal ve kuramsal cercevede de
zengin bir okuma sunmaktadir. Kitab1 kronolojik bir sirada takip etmek zor olsa da ayirdig:
basliklar altinda anlamlandirmak son derece keyifli bir okuma sunmaktadir. Soziin 6z,
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sinema tarihinin ve sinemaya yon veren teorilerin biittinciil sunumu ile keyifli bir okuma
sunan eser, kendi tanimiyla tam bir yol gosterici niteliginde yazilmis, sinema alaninda her an
basmiz sikistiginda basvurabileceginiz bir kilavuz.

Siirsel Sinema: Andrey Tarkovski - John Gianvito

Inceleyen: Mehtap Ozsoy

Siirsel Sinema: : Andrey Tarkovski

Derleyen: John Gianvito

Kitabin Ozgiin Adi: Andrey Tarkovski-Interviews
Ceviren: Ebru Kilig

Agora Kitaplig, Istanbul, 2009, 245 s.

ISBN: 9786051030364

Agora Kitaplig1 tarafindan 2009'da yaymlanan Siirsel Sinema adl kitap Tarkovski ile
yapilan goriismelerin, miilakatlarm oldugu derleme bir kitaptir. Siirsel Sinema, Ingilizceden
dilimize Ebru Kilig tarafindan gevrilmistir. Tarkovski'nin sinemaya dair goriislerini iceren bu
kitap, ayn1 zamanda hayata bakisini, din, sanat, siyaset gibi konulardan gtindelik hayattaki
insana dair gorislerine kadar, bir kimlik olarak Tarkovski ile ilgili onemli bilgiler
sunmaktadir.

Maneviyata biiytik énem veren Rus yonetmen Tarkovski kendini giderek daha da
Dogulu olarak tanimlamaktadir. Dogu felsefesine ilgi duyan Tarkovski Bati'y1 akilci ve
pragmatik degerlendirirken Dogu nun maneviyatmin ¢cok daha giiclii oldugunu soyler. Onun
icin maneviyat insanligin tek umududur. Tarkovski'ye gore, modern insanin en biiyiik
problemi maneviyat eksikligidir. Tarkovski icinde bulundugu dénemi daha 6nce insanligin
yasadig1 tim deneyimlerden ve donemlerden daha korkung ve tehlikeli bulmaktadir. Ctinkii
ona gore insanlik hicbir zaman bu kadar inangsiz olmamustir:

Ruhu  koksiizlestirmek icin elimizden geleni yapiyoruz. Bala iistisen sinekler gibi
maddiyata gomiiliiyoruz. Ve orada kendimizi rahat hissediyoruz. llerleme bizi dogru yéne
gotiiriiyor mu? Enginizasyon’a kurban gidenlerin sayist toplama kamplarina kurban
gidenlerin  sayistyla  karsilastinldiginda  Enginizasyon’un altin  ¢ag  oldugunu
soyleyebiliriz. Zamanmmmzin en biiyiik sagmalig1 manen daha diisiik karakterde insanlarin
birlestiklerinde insanligin geri kalanina mutlulugu getirebilecegini diisiinmek. (s.107)

Inangsizlik beraberinde umutsuzlugu da getirmekte boylelikle insan daha 6nce
gortilmemis bir sekilde maddiyata ve maddi iliskilerin egemen oldugu ¢ikar diinyasina
gomiilmektedir. Bu durum sanati da etkilemekte ve sanat giindelik bir eglence bicimine
dontismektedir. Oysa Tarkovski'ye gore sanat ancak maneviyat duygusuyla ortaya
¢ikmaktadir. Sanat, ne 6giit vermeyi ne mantiksal olarak toplumsal gercegi sunmay1 gorev
edinmelidir. Bu anlamda bir sanat olarak sinema; sanatsal imgelerle mantiksal bir kavrayisin
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karsisinda fikrin, diistincenin 6tesine gegen siirsel bir 6z tasimalidir. Bu anlamda Tarkovski
sanat¢inin bir filozof degil sair oldugunu diistiniir ve sanat1 varolussal bir gizem olarak goriir.
Tarkovski'ye gore sanatin varolussal gizemi biitiin sanatlarmn dini bir amag tasimasiyla
iligkilidir. Ancak din Tarkovski i¢in tek basina Hristiyanlik, islamiyet gibi belirli bir bigimi
isaret etmez. Dini, herhangi bir sekilde tanriyla kurulan bir iliski bicimi olarak diistintir. Sanat
da bir ¢esit duadir ve tanrryla konusma halidir. Sinema da Tarkovski i¢in bu anlamiyla manevi
bir nitelik tasimaktadir. Oyle ki Tarkovski film iiretme siirecinde kendini dini bir ayinde
hissetmektedir:

Insan dua etmek icin bir ikonamn dniine ¢oktiigiinde, Tanriya duydugu sevgiyi ifade
edecek dogru kelimeleri bulur, ama bu sozler gizli kalir, sir olarak kalir. Bir sanat¢i da
karakterler hikdyeler buldugunda dua etmis gibi olur. Yaratirken Tanr1’yla sohbete dalar
ve dogru kelimeleri bulur. (S5.213)

Tarkovski bu yaratma bicimine en yakin sanatin sinema olmasi gerektigini sdyler. Bu
da ancak sinemanin siirsel 6zii yakalayarak kalbe seslenmesi ile miimkiin olabilir. Tarkovski
kendisini bu anlamda “siirsel sinema” akimi igine yerlestirir. Bu akim, hayatin akisinda anlar1
ve anlami ifade etmeye yetmeyen soziin ve sembollerin yerine imge/ goriintii ile siirsel olar
yaratabilme ve mantiksal kat1 neden-sonug iliskilerinden ve gerekcelerden armmis bir sanata
imkan saglamaktadir. Bu durum, Tarkovski’'ye gore sinemanin diger sanatlardan iistiin gelen
giiclii anlatim olanag1 sunmasini saglar.

Ulkesi olan Rusya’ya, gegmisine ve ozellikle cocukluguna bagli olan Tarkovski
filmlerinde inang, maneviyat, umut gibi temel konularin yan sira cocuklugundan beslendigi
imgeleri de kullanmaktadir. Tarkovski'nin sanatinda ¢ocuklugu onemli bir yere sahiptir.
Annesini konu edindigi Ayna (1975) filmi, Tarkovski'nin ¢ocuklugundan 6nemli izler tasir.
Tarkovski'nin tilkesinden ve dogdugu topraklardan ayr1 kaldig1 zamanlarda filme aldig1 ve
kendisinden de onemli izler tasiyan Nostalghia (1983) filmi; Tarkovski'nin insanligin
deneyimledigi en korkung donem olarak degerlendirdigi siirecte koklerinden kopan, baska
bir yerde yasamak zorunda kalan insanin boltinmiis, parcalanmis bir hayatla nasil
uzlagabilecegi sorusu tizerinedir. Oyle ki Tarkovski Nostalghia (1983)'nin kendisine en yakin
buldugu filmi oldugunu sdyleyecektir.

Insanin kendi kendine inanmaktan vazgectigini diisinen Tarkovski, filmlerinde her
seye ragmen inanan ve umut etmekten vazgecmeyen karakterler yaratir. Andrey Rublev (1966)
bir ikona sanatgist olan ve on besinci yiizyilda yasamis ancak hakkinda ¢ok az bilgi olan
Rublev’i konu edinmektedir. Rublev, on besinci yiizyilin ve yirminci ytizyilin, yani tarih ile
bugiintin ic¢ ice gectigi bir kurguyla anlatilmistir. Rublev, ikonlarin artik kiiltlestigi ve
insanlarin onlara yabancilastiklar: bir donemde ikonlara yeniden hayat verir. Ciinkii Rublev,
insanin aciya ve etrafinda olup biten her seye karsi kayitsizlastig1 bir donemde umudu ve
inanci arayan, yilmayan, duyarlilig: ve farkindalig: ytiksek bir karakterdir. Rublev karakteri
bu nedenle Tarkovski icin sadece kendi zamanini ve oradaki arayisi ifade etmez; tim
zamanlardaki insanlarin arasinda umut, sevgi ve inang arayisini ifade eder. Ayni sekilde
Solaris (1972) filminde de tizerinde durulan “insanin insan olarak kalabilmesi” sorunudur. Kris
karakteri insanlik disi kosullarda bile insanligmi korumaktadir. Tarkovski igin en zorlu
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miicadele, insanin kendi kendisiyle miicadelesidir. Bu anlamda Tarkovski, Solaris (1972)
tilminde, on besinci ytizyil sanatcis1 Rublev’in arayisinda oldugu gibi, gelecekte bilginin ve
ilerleyisin doruk noktasinda bile insanin insan kalmaya dair inancina odaklanir. Stalker (1975)
filminde, Iz Siiriicti'niin, insanlarm hicbir seye inanmadig1 bir donemde inanan insanlari
arayisint konu edinmektedir. Filmde gecen Arzular Odas: bu anlamda belki de hi¢ olmayan bir
yerdir ancak insanligin oranin varligina inanmas: gerekmektedir. Oda gercek anlamda olsun
ya da olmasin oraya ihtiyag¢ vardir ve insanlig1 tehdit edecek birtakim giic ve ¢ikar iliskilerinin
eline gecmesi pahasina da olsa ayakta kalmalidir. Ciinkii Arzular Odas: hicbir seye
inanilmayan bir diinyada insanlarin hala timit edebilecekleri bir yerdir.

Tarkovski, filmlerinde insanin varolussal gizemini, tiim kosullara kars1 ister ge¢mis
ister simdi ister gelecek olsun tiim zamanlarda ve mekanlarda insan kalabilmenin zorlugunu
ve buna ragmen insan kalabilmenin, yani timit etmenin, inancin ve maneviyatin gerekliligini
igler.

Ayni zamanda sanatin maddi birtakim cikarlarla {iretilemeyecegini soyleyen
Tarkovski sanatci1 olabilmenin de maneviyatla iliskisinin altini ¢izer. Bu nedenle Bat1’daki para
ve sanat tiretimi arasindaki iligkiyi elestirir. Bu anlamda sinemanin izleyici igin yapilan bir
sanatsal tiretim olmadigini, kendisinin de izleyicinin ne istegiyle ilgilenmedigini belirtir. Ne
seyirciyi egitmek, ne onu hos tutmak ne de onun diinyasini bilmekle ya da ortaya koymakla
ilgilenir:

Bir sey yapmak istiyorsam ancak kendi tarzimla yaparim, seyirciyi dengim olarak

goriirtim. Dolayisiyla uzlasmam. (...) Seyirciden akilli da degilim aptal da degilim.

Seyircinin onuru gibi benim onurum da kirilabilir. Elbette ki insan ctizdamimni diigtinerek

film yapabilir. Ama benim meslegim bu degil. Asla bununla ugrasmam. (S. 152)

Filmlerindeki karakterlerin, her kosulda insan kalabilme mticadelesi gibi sanatcilarin
da her kosulda kendini yaraticiligin i¢inde feda etmesi gerekir. Ciinkii Tarkovski'ye gore
yaraticilik Tanr1 tarafindan verilen bir armagandir ve onu heba etmeye sanat¢inin hakki
yoktur.
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Ik Film, 11k Yolculuk...

Kivang Sezer

flk filmim “Babamin Kanatlar1’m yazmak, cekmek ve kurgulamak 4 yil stirdii. Bu 4
yillik uzun ve 6gretici yolculuk; isci 6ltimleri, Ttirkiye’deki insaat sektorii, taseronlasma gibi
bircok onemli konuda bilgilenmemi saglarken diger taraftan sinemanin temel meseleleri
hakkinda da diisiinmeme vesile oldu.

Giinde en az 3 iscinin 6ldiigii ve Avrupa’da yillardir bu konuda birinci oldugumuz bir
atmosferi anlatmak istedim. Yalnizca istemedim, anlatmazsam olmaz gibi gelmeye basladu.
Calisan kesimin giderek prekaryaya dontisttigti ve iscilerin kendini ¢ogunlukla bir hi¢ gibi
gordugti, yalnizca bireysel kurtuluslart miimkiin kilan bu vahsi kapitalizmin arka planinda
oldugu bir hikaye anlatmak istedim. Ancak duygusal olarak ¢ikis noktam 2010 yilinda Omer
Cetin adinda bir tiniversite 6grencisinin calistig1 ingaatta 6ldiigii haberiydi. Omer Cetin filmde
kendine Firat karakteri olarak yer buldu. Senaryo siirecinde 6n plana yasi almis bir isci
[brahim ve onun hirsli yegeni Yusufu almaya karar verdim. Bu siireg ashinda iyi
degerlendirirseniz en keyifli siire¢. Senaryonuzla tipk: bir oyun hamuruymus gibi oynayip
ondan neler yaratabileceginizi gormek c¢ok hos bir sey. Burada bizim filmin agilmasimi
istedigim nokta ise insanlik onuru idi. Ibrahim’in yasamsal celiskisi, 6liimiintin mii yoksa
yasamunin m1 daha degerli oldugunu kendi icinde sorgulamasi bana bu sistemin 6zt gibi
geldi. Umuyorum yillar sonra dontip izlendiginde bu kosullar degismis olur ve izleyen
insanlara donemle ilgili dnemli ipuglar1 verir Babamin Kanatlar:.

Bir seyi en ¢ok da yaparken 6grenirsiniz. Yazarken yazmanin o zorlu ve cetin
stireclerinde fikirlerime siki sikiya baglanmamay1 onlar1 giivendigim insanlarla tartismay1 ve
onlarin elestirilerini agik bir anlayisla dinlemeyi 6grendim. Yazmak, yeniden yazmaktir. Sete
girdigimizde Babamin Kanatlari'min 11. versiyonunu yazmistim. Eger yazdiginiz senaryoyu
yonetecekseniz isiniz hem kolay hem zordur. Ciinkii sete girdigimde yazdiklarim kadar fikir
degistirip ¢ikardigim sahneler ve karakterler de bana giiclii bir altyap:r kazandirmisti. Hikaye
ettigim insaat sektorii hakkinda uzun arastirmalar yapmam da mekan duygusu ve kamera
kullanim1 hakkinda beni sete iyi bir sekilde hazirlamisti. Boylelikle 3 yillik bir hazirlikla 5
haftalik sete basladik. Beni bu hikayede en ¢ok ¢eken sey bir santiyede film ¢ekme fikriydi.
Gorsel acidan girkin sayilabilecek bu mekan benim agimdan biricikti ve atmosferi yaratmakta
ondan ¢okca faydalandim. Gortintii Yonetmenim Joerg ile birlikte 6n hazirhikta gittigimiz
mekanlarda cektigimiz fotograflar ve yakaladigimiz acilar 6zellikle filmin griye calan renk
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paleti ve 15181 konusunda birbirimizi anlama avantajini yasatt: bana. Bir film i¢in en énemli
konulardan birisi de iyi bir ekiple calismaktir. Iyi ve giivendiginiz bir ekiple calistyorsamz
sette filmin ruhuna ve oyunculuklara konsantre olmak icin zamanimiz olacaktir. Ciinki
sinema bir ekip isidir.

Ekibin vazgecilmez unsurlarindan biri de oyunculardir. Ana cast denebilecek dort
oyuncumla yaklasik 1 yillik bir én hazirhik donemim oldu. Ikisi deneyimli ikisi daha az
deneyimli ve geng olan bu oyuncular: secerken gok 6zen gosterdim. Hepsi de hem yetenekli
hem de role ¢ok uygun oyunculardi. Onlarla ¢alistigim i¢in mutluyum. Setten 1 hafta dnce
anlasmis olsaydim muhtemelen oyunculardan bu derece bir performans alamayabilirdim.
Benim icin iyi bir filmin iki anahtar1 var. Senaryo ve oyunculuk. Bu ikisinin iyi isledigi filmler
her zaman belirli bir ¢itanin tistiine ¢ikan filmler oluyor ve ben de bu ikisi tizerine oldukga
kafa yordum. Bunun disinda da yaklasik 16 kisilik ana ve yan cast1 secerken de her birine
ozellikle kafa yormaya galistim. Tanidigim veya tiyatroda izledigim oyuncularla ¢alistim. Her
biri de kisa veya uzun fark etmeden roliinii ¢ok iyi ¢ikard: ve filme 6nemli katkida bulundu.

Cekimler esnasinda da 6n hazirlik stirecinde de pratik zorluklar1 asmamiza en ¢ok
yapim grubu yardimci oldu. Bunlardan en biiytigtu tahmin edilecegi tizere santiyenin
bulunmasi meselesiydi. Thtiyacimiz olan site santiyesini bulurken ayr1 zorlandik, izin alirken
ayr1 zorlandik. Durmus bir santiyede ¢ekip yapmamiz gerekiyordu ve Beylikdiizii'nde
buldugumuz santiyenin ihtilafli bir durumu vardi. O ihtilafi da ancak Belediye ile ¢6zebilirdik.
Defalarca gidip bu filmin bizim i¢in niye dnemli oldugunu belediyeye anlatmamiz gerekti. Bu
1srarlarimiz sonug verdi ve cekim iznini kopardik. Ozellikle izinler konusunda ¢ok 1srarci
olmalisiiz ve dogru bir yol izlerseniz bu konuda mutlu sona ulasmaniz miimkiin oluyor.

Bir film ¢ekmek cileli bir yolculuktur. Mutluluklar oldugu kadar hayal kirikliklar1 ve
belirsizlikler iginde stirekli bir 1s1k ararsiniz. Ben de o 15181 aradim filmde. Umarim seyirci de
gorebilmistir onu. Ctinkii bir yonetmen o 15181 kaybettigi anda filme yonelik motivasyonunu
da kaybeder. Bu motivasyon ¢ok hayatidir. O olmazsa filmin asla miimkiin olamayacag1 ya da
bir yerlerde kaybolabilecegi temel cikis noktasidir bu motivasyon. Yonetmen olmak
isteyenlerin bu anlamda demir gibi bir iradesi ve bolca sabr1 olmalidir diye diistintiyorum.

Diger bir sabir gerektiren siire¢ kurgu odasi. Bizim ofisteki kiictik kurgu odamizda
kurgucum Umut ile beraber giinde 8 saat boyunca her bir ¢ekilen gortintiiyti buiytik bir sabirla
isleyerek ondan bir film ¢ikarmak mesakkatli bir is. Ben kurguya arada ugrayip bir kag sey
sOoyleyen bir yonetmen degilim. Bunda sabirli biri olmamin ve kurgu okumus olmamin etkisi
vardir diye dustintiyorum. Ancak buradaki en zor mesele, cektiginiz gortintiilere, sahnelere
asik olmaniz ve bu agki yiireginize ggmmenizin cok zor olusu. lyi bir kurgucu filmin iyiligi,
ritmi ve hikaye akis1 icin bazi seylerden sizi vaz gecirebilecek giiclii argiimanlara sahip kisidir.
Biz de bu konu da yas1 geng de olsa iyi bir gozii olan bir kurgucuyla calistik. O da yetmedi
Fatih Akin'in kurgucusu Andrew Bird'i Istanbul’a getirip 3 giinliik bir 6zel calisma yaptik.
Sahne icleri, gecisler ve filmin genel temposuyla ilgili gok 6nemli katkilar1 oldu. Son olarak da
kurguyu kilitlemeden benim adina “halk gosterimi” dedigim bir 6zel gosterim yaptik ofiste.
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Hig tanimadigim farkli sosyal ve kiiltiirel cevrelerden insanlara filmin kaba kurgusunu izletip
tikirlerini ve elestirilerini aldik. Bu da ayrica 6gretici oldu.

Bir filmi bitirdiginiz an o artik sizin emir ve direktiflerinizden kurtulur ve bagimsiz
olarak bir yolculuga cikar. Festivaller, vizyon zamani, gosterimler, seyirciyle 6zel bulusmalar
derken onun artik sizden ciktigin1 ve seyircinin keyfiyetine girdigini kabul etmek
durumundasiniz. Isteyen istedigini sdyleyebilir. Film artik sizin cocugunuz gibidir, onu ¢ok
seversiniz ama kimseden de onu sevmesini beklememelisiniz. Benim bu filmle yapmaya
calistigim sey ise bunun farkinda olarak gidebildigim her yere gitmek ona goz kulak olmakt.
Gerek Tiirkiye’de bircok sehirde gerekse ditinyanin farkli tilkelerinde festivallerde
Brezilya’dan Norvec'e, Fransa’dan Cek Cumhuriyetine, Los Angeles’tan Iran’a kadar bu
yolculukta elimden geldigince filme eslik etmeye ve seyirciyle birebir ytizlesmeye ¢alistim. Bu
sOylesi ve soru cevaplarda hem bircok sey 6grendim hem de farkli kesimlerin filme olan
tepkilerini biriktirme imkanim oldu. Belki de film yapmanin en giizel tarafi bu; Yiireginizden
kopan bir hikdyenin bagka ytireklerdeki yansimasini dinlemek ve bunu bir amag¢ ugruna
yapiyor olmanin verdigi huzur duygusu.
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Sinema ve Felsefe iliskisi Uzerine*

Serdar Oztiirk!

Benim yapacagim soylesi temelde {i¢ ayaktan olusuyor; bu ayaklardan birisi diistince,
digeri sinema, tiglinctisii felsefe. Buradan sinema felsefesine gegecegim. Sinema ile felsefe
arasinda nasil bir iliski kurulabilecegi ve bu iliskinin giintim{iiz sorunlarina verecegi yanitlarmn
neler olabilecegi tizerine kafa yormaya ¢alisacagim.

Oncelikle diisiince ayagindan baglamak istiyorum. Ciinkii merkezi konularimizdan
birisi budur. Diistince dedigimizde ne anlariz? Bu halen glintimiizde de tartisilan, sinema
tilozoflarmin da tartistig1, felsefecilerin de tartistig1 en 6nemli mevzulardan birisidir. Diistince
dedigimizde daha ¢ok, 6rnegin, Kant'in dortlii ayrimi aklimiza gelir. Insan, “anlama, bilme,
ac1 ve haz duyma ayn1 zamanda hayal kurma yetisine sahip bir varliktir. Dolayisiyla herkes
bu yetiye sahip olduguna gore demek ki diistinen bir varliktir” deriz. Ya da Aristo'nun klasik
insan tanimi aklimiza gelir: "Insan diistinen bir hayvandir" deriz ve insan1 diger varliklardan
ayirt eden unsurun dustince oldugunu sdyleriz. Fakat burada soyle bir temel sorun var: Acaba
diistince kanaatle esit mi? Kanaat yani 'Opinion' dedigimiz sey diistinceyle ayni1 m1? Yapilan
tartismalar sunu gosteriyor bize, kanaat ile diistince ayn1 degil.

Kanaat herkesin soyleyebilecegi herkesin {izerinde konusabilecegi ifadelerden
olusuyor ve dolayisiyla bizi afallatici herhangi bir durum yok. Bizim bir sey {izerinde
afallamamiz i¢in o seyin biraz farkli olmasi gerekiyor. Biliyorsunuz bu mesele Platon'un
Magara Alegorisinde de tartistlmustir. Platon iki diinyayr birbirinden ayirir, hepiniz
biliyorsunuz. Gortinen diinya/goriingtiler ve diinyas: idealar diinyasi. Platon'un temel
gercevesi aslinda goriinen diinyanin “opinionlar”dan, kanaatlerden olustugu, imajlardan
olustugu ve bizim bir sekilde bu diinyanin disina ¢ikip daha diistince, daha tefekkiir edici
diistince boyutuna sahip olan “idealar diinyasi”na ulasmamiz gerektigidir. Ama bunun bir
baska kanadi daha var. O da su: Hepimiz Bourdieu ismini duymaktayiz, yani, Pierre Bourdieu
onemli sosyologlardan birisi. O'nun ¢ok gtizel bir kavrami var: Fast Food Thinker / Fast Food
duistintirleri. Dolayisiyla kanaat acaba sadece genel insan kategorilerine ait bir durum mudur
yoksa televizyonda, medyada sikca gordiigtimiiz ve bize paketlenmis iletileri ileten insanlarda

* 17 Ocak 2017’de yapilan bu konusma dergi formatina uygun olarak yeniden gozden gegirilmistir.
Konusmanin tiimiine Ingilizce altyazili olarak su linkten ulasabilirsiniz.

https:/ /www.youtube.com/watch?v=puimX86htIE&t=423s

1 Prof. Dr. Serdar Oztiirk; Gazi Universitesi; Iletisim Fakiiltesi; Radyo, Televizyon ve Sinema Boltimii
Ogretim Uyesi

Iletisim: iletisim2008@gmail.com
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da boyle bir boyle bir durumdan bahsedebilir miyiz? Acaba televizyonda izledigimiz,
medyada takip ettigimiz insanlar, her giin bize ayni seyleri sdyleyen profesor, akademisyen,
entelekttiel dedigimiz insanlar... Heidegger’in soyledigi gibi cercevelenmis bir bakis icerisinde
bazi seyleri bizlere aktarmiyor mu? Ve biz bunlara diistince diyebilir miyiz? Bizi afallatici
etkinlikler mi bunlar? Dolayistyla burada da bir sikint1 var gordtiguntiz gibi.

Ve burada bir baska duruma ge¢mek istiyorum ben, diistinceyi tartisirken. Bu
soylediklerim sosyal bilimler ve felsefenin konusu nihayetinde. Dolayisiyla kesin bir durum
yansitmiyor, diisiince ile ilgili sorular sadece. Benim sormak istedigim soru su: Acaba bizler
etrafimizdaki varliklar1 gormekte miyiz? Yani biz, 1) kendimizi gormekte miyiz? 2) biz
karsimizdaki insanm1 gormekte miyiz? 3) biz diger varliklari, nesneleri gormekte miyiz,
algilamakta miy1z, gercekten duyumsamakta miy1z, deneyimlemekte miyiz? Yoksa otomatik
hale gelmis bir bakis icerisinde onlarla birlikte yolculuk mu yapiyoruz? Gordigimiizi
zanneden, algiladigimizi zanneden, deneyimledigimiz zanneden varliklar miy1z? Dolayisiyla
benim diistince tizerinde tartismam aslinda birazda bu ti¢lincti boyutla ilgili. Yani, biz
gercekten deneyimlemekte miyiz? Deneyimledigimiz seylerin farkinda miy1z? Diistince acaba
bu mu?

Simdi bu meseleleri sadece felsefi boyuttan da tartisamayiz. Yani bunun pek cok
boyutu var. Ornegin; gecen okudugum kitaplardan birisi, beyinle ilgili bir kitapti. Beyinle ilgili
kitapta aslinda bilin¢ dedigimiz seyin iki durumda ortaya cikacagin sdylemekteydi: “Biling
aslinda istisnadir, bilingalt1 ya da otomatiklesmis olan hareketlerimiz ve diistincelerimiz,
aslinda geneldir” deniliyor. Biling, su iki durumda ortaya ¢ikartiyor diyor benim anladigim
kadariyla. Bir problemin ortaya ¢ikmasi durumunda, ariza ortaya ¢tkmasi durumunda biling
devreye girer. Yani yolda ytirtimekteyim ve birden arabalar1 gormekteyim. Arabalar tizerime
gelmekte... Bu problemdir. O anda otomatiklesmis olan, alisilagelmis olan hareket tarzimiz
degismeye basliyor, baska diistinmeye basliyoruz. Burada kendimizi arabalardan kurmak
zorundayiz. Biling devreye giriyor. Ikincisi, se¢im yapma durumunuzda da biling ortaya
cikiyor. Ne demek bu? Ornegin, yolda yiirtimekteyim, giinesli giizel bir giin ve canim
dondurma istiyor. Dondurmacinin ¢niinde durdum ve dondurma tiirlerine baktim. Bu
dondurma tiirleri arasinda segim yapmak zorundaymm. Iste o andan itibaren biling devreye
giriyor. Biling... Bunun disindaki hayatimiz daha ¢ok bize belletilen, cerceveletilen, cerceveler
halinde bize verilen, sunulan bir dogrultuda gitmekte. Ne demek bu? Ornegin, yiizme
eylemini hepimiz yapmaktayiz. Yiizme bilmek i¢in teknik bir stire¢ gerekli. Daha sonra ytizme
otomatiklesir ve biz, ne yaptigimizin farkinda olmayiz. Yiizmeyi diistindtigtimiiz an, batmaya
baslariz. Bisiklet kullanmak gibi... Dolayisiyla, acaba hayatlarimizi yeterince deneyimlemekte
miyiz? Ne yaptigimiz1 yeterince farkinda miy1z?

Bu meseleyi size bir sinema filmi tizerinden somutlastirmak istersem Akira
Kurosawa'nin, érnegin, Run filmi uygun olabilir. “Ben kimim?” sahnesi. Run’1 izlemeyen
vardir belki, Akira Kurosawa'nin Kral Lear uyarlamasidir. Kurosawa'nin bana gore en iyi
filmlerinden birisidir. Biliyorsunuz, kralin ti¢ oglu vardir ve artik emekli olmas: gerektigine
inanir ve imparatorlugu, tice ayirir. En biiyiik ogluna daha fazla olanaklar sunar. Fakat ihanete
ugrar. Ama kiigiik oglu ihanet etmez. Kral o ana kadar pek ¢ok yeri yakip yikmistir, pek ¢ok
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zararlar vermistir. Ama kral ne yaptiginin farkinda degildir. Ve ge¢mis hiicum etmeye baslar,
ihanete ugradiktan sonra artik disindaki diinyayi, zarar verdigi etkinlikleri biraz kavramaya
yonelir ve orada asil soruyu sorar Kral. Ve su sahneye baktigimizda biraz daha meseleyi
kavrayabiliyoruz. Benim en sevdigim sahnelerden birisi budur. Ve burada diistincenin ne
demek oldugunu biraz daha kavrayabiliyoruz.

(Run’dan sahne)

-Efendimiz

-Gokyiizii ne kadar gtizel.

-Yoksa baska bir diinyada muyim?

-Burasi cennet mi?

-Baba!

-Neden bu kadar zalimsiniz? Neden?

-Neden beni mezarimdan ¢ikarip aliyorsunuz?

-Baba! Baba! Babal!

“Ben kimim, ben ne yaptim ve gokytiizii ne kadar gtizel?” Aslinda gokytizii o kadar da
gtzel degildir sahnede. Fakat kral ilk defa gokytiztinii deneyimlemeye basliyor. Tecriibe
etmeye basliyor. Daha 6nce gokytiziini gormemisti. Ctinki kralin gérmesini engelleyen en
onemli etmenlerden birisi onun 6nyargilari, iktidar hirsi, icgtidiileri ve icinde bulundugu
sosyal konumuydu. Yaptiklari eylemin farkinda degildi. ilk defa diinyayr deneyimlemeye
basliyor. Sadece kralla mu ilgili bu durum?

Burada Kurosawa'min bir baska filmi Ikiru-Yasamak Ornek verilebilir. Bu da
Watanabe'nin hikdyesi. Watanabe, 30 yil memurluk yapan bir insan. Tipki Kafkanin
romanlarinda oldugu gibi. Biliyorsunuz, Kafkanin en 6nemli dertlerinden birisi biirokrasi ve
onun icerisindeki insan, ezilen insan, bocek olmus insan. Watanabe, 30 yil memurluk
yapmakta, kirtasiye isleriyle ugrasmakta. Ama ne yaptiginin farkinda degil, yasayip
yasamadigindan emin degil. Fakat Watanabe, bir giin doktora gidiyor ve doktor ona 6 ay
omriintin kaldigim séyliiyor. Mide kanseri... Iste o andan itibaren bir soru soruyor: Yasam
nedir? Yasamin anlami nedir? Ve ilk defa diistinmeye basliyor. Bu siireg icerisinde bir kadinla
karsilasiyor: Toyo. Toyo, fakir bir insan. Tipki Watanabe gibi ¢alisiyor. Fakat o, hayatta basit
seylerden zevk aliyor ve ondan bir seyler 6grenmeye calisiyor. Fakat o, hayattaki basit
seylerden zevk aliyor. Ve onlardan bir seyler 6grenmeye calistyor. Fakat benim size
gosterecegim sahne tipki kralin gokytiziine bakmasiyla ilgili. Watanabe bir noktadan sonra
yasamin anlamini kavriyor. Nasil kavriyor? “Hayir” diyor, ben yasamda iradeyi ortaya
koyarak, yasamda fark yaratmak, baskalarma yardim etmek istiyorum. Ve bir park insa
ediyor, insa edilmesine yardimci oluyor. Ayni zamanda mahallede yasayanlarin su
problemlerinin ¢oziilmesine yardimci oluyor. Daha sonra Kurosawa, son otuz dakikada filmi
cenaze toreninden geriye dogru isletiyor. Yani, degisik degisik hafizalar... Degisik degisik
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hafizalarla alan aciryor. Aynen Bergson'm, aynen Deleuze’tin bahsettigi kristal imaj gibi.
Degisik degisik hafizalar var ve biz o hafizalarin igerisinden onun kim olduguna, son alt1 aymi
nasil harcadigina dair yolculuk yapiyoruz ve hafizalardan birisi de su;

(Ikiru’dan Sahne)
-Soyle boyle konusarak... Buna benzer bir sey daha var.

-Ne giizel. Gergekten ne giizel. Gecen 30 yilda her seyim oldu, fakat giinbatimlarini unuttum.
Ancak bunun igin vaktim yok su an.

Evet, benim tam da bahsetmek istedigim sey bu. Disimizdaki nesneleri yeterince
gormekte miyiz? O ytizden Heidegger’in su ikili bakisini hatirlamamiz gerekiyor. Heidegger
aslinda dtistince tizerine yazarken bize sunu hatirlatir: Diistinceyle ilgili iki tiir bakis olabilir.
Birincisi hesaplayic1 bakis. Digeri ise tefekkiir edici bakis. Tefekkiir edici bakis, biraz
Bergsoncu anlamda sezgisel bakis, belki biraz Kant¢i anlamda estetik bakis. Digeri ise
hesaplayic1 bakis. Heidegger sunu soyliiyor: Giintimtizde bilim ve teknolojinin hayatimiza
egemen olmasiyla birlikte, biz de her seyi sayilar halinde diistinmeye basladik. Sayisal olarak,
rasyonel, ongoriilebilir tarzi diistinmeye yoneldik. Her seyi niceliksel olarak kavriyoruz.
Ornegin; ben buraya sdylesi yapmaya geldim, sdylesi yapmaya Ankara’dan geldim ve her seyi
hesaplamak zorundaydim... U¢aga binme saatimden; bulusmalara, s6zlesmelere, her seye
kadar planlamak zorundayim. Higbir 6zgtinliik yok. Bunun igerisinde ancak kendi fay hattim
yaratmaya calisabilirim. Dolayistyla bu teknik bakis her yere sizmaya basliyor. Tabii burada
bilimin giderek rasyonellesmesinin etkisi var. Teknisyenlerin bakisinin her sahaya sizmasinin
etkisi var. Ve biz o zaman varligin kendisinin ne oldugunu unutmaya bashyoruz. Disimizda
varlik var mi1? Varsa nasil? Dolayisiyla ona farkli bir bakis sergilemeyi unutmaya basliyoruz.
Ama varliga empatik bir bakis sergiledigimizde, Bergson'un sdyledigi gibi ve Deleuze’iin de
bundan yararlandig: gibi, varlig1 kendi i¢sel dinamikleri icerisinde, kendi varolusu igerisinde
sezmemiz mimkin.

Bunu soyle bir ornekle belki aciklayabilirim. Ciinkii 6rnekler 6énemli... Ornegin
miiteahhit bir insan ile biraz hayata estetik bakan bir insani, bir doga manzarasinin igerisine
birakalim... Doga manzarasinin icerisinde ikisi yolculuk yapsa, acaba miiteahhit doga
manzarasini  nasil gortir? Burayr dontstiiriilebilecek, elinin altina alinabilecek,
matematiksellestirilecek, niceliksellestirilecek, hesaplanabilecek bir mekan olarak gormeye
baslar. Ama estetik bakan, varlig1 kendi haline birakan insan ise, oraya daha farkli bakar.
Dolayisiyla bu iki bakisin birbirinden ne kadar farkli oldugunu bizim kavramamiz gerekiyor.
Bu meseleyi daha sonra yine drneklendirecegim ama burada izin verirseniz sinema meselesine
gelmek istiyorum. Ciinki bunlarm tigtinti bir araya getirmem gerekiyor.

Sinema nedir ve bizim mevzumuzla niye bu kadar ilgili?

Sinema, aslinda Kurosawa'min kendisiyle yapilan bir roportajda soyledigi gibi,
tanimlanmas1 o kadar kolay bir sey degil. Yillarca bunun iizerinde diisindtagtinii ve
nihayetinde sinemanin bir kompozisyon olduguna karar verdigini soyler. Nasil bir
kompozisyondur? Sesin, rengin, 15181n, hikayenin, senaryonun, kameranin, acilarmn pek cok
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Ogenin bir araya geldigi, miizigin bir araya geldigi ve bunlarin bir sanat eseri igerisinde
islendigi bir kompozisyon... Ama Ranciere’e geldigimizde, bir bagka sinema filozofu Jacques
Ranciere’e geldigimizde, Jacques Ranciere de sunu soyler; “Sinema paradoksal bir sanattir.”
der. Ne demek paradoksal bir sanat?

Sinema, hem Aristo’nun belirttigi temsili rejime, yani bir hikdyenin sergilenmesine, tiyatro gibi
sergilenmesine elverisli bir sanat. Bir hikaye var ve hikaye burada temsil ediliyor, akiyor. Ama
sinemanin icerisinde ayn1 zamanda, temsili rejimin yani sira, estetik rejim de diyebilecegimiz
fark anlarinin oldugundan da s6z edebiliriz. Estetik rejim, yani aynen biraz 6nce izledigimiz
sahnelerde oldugu gibi, saflastirilmis ve o anda diisinmemize yol acan anlar... Mesela
Godard'mn filmlerinde vardir, bunu bilirsiniz. Godard’t izlemisseniz... Kameraya bakar
oynayan kisi. Yani bir insan durup dururken kameraya bakar. Ornegin Hayatini Yasamak
filmini ele alalim. Filozof ile Nana bir kafede oturmakta ve on dakika kadar konusmakta.
Sinemanin konvansiyonlarina alismis bizler, bu sohbetin icerisinde eriyebiliriz. Bekleriz ki
bunlar normal bir konusma sergileyecek... Fakat filozof Ug Silahsdrler’'deki Porthos'un
oykusiinii anlatirken soyle der: “Porthos mahzene bombay1 koyduktan sonra kosmaya baslar.
Kosarken sunu diistintir: ‘Benim bacaklarim neden bu kadar seri hareket ediyor?” Bunu
soyledikten sonra kosamaz, bacaklarini hareket ettiremez ctinkii diistinmeye baslamuistir.
Diistinmeye basladig1 an onun 6ltimii olur. O anda Godard, bize baska bir sanatsal performans
sergiler. Ne yapar? Nana'y1 bize baktirir. Yani, filozofun yaptigini, yani, filozofun kavramlarla
yaptig1 seyi Godard sinemayla yapar. Nana bize bakar ve biz orada afallariz, biz de orada
diisiinmeye baslariz. Iste o, tam da Ranciére’in bahsettigi estetik rejim, yani fark ani. Ama
Ranciére ayn1 zamanda sinemada temsili rejim ve estetik rejim disinda, bir de etik rejim
oldugunu soyler. Etik rejim iyi ve kotiiyii icermektedir... Iyi ve koétii nedir? Ve ahlaki sorular
sormaya baslariz. Sinemanin bize saglayabilecegi imkanlardan birisi de budur...

Rashomon’u izlemissinizdir. Bu filmde bence yeterince tartisiimayan bir husus vardi.
Cogu insan Rashomon’da daha g¢ok “relativity” {izerinde, gorecelik {izerinde durmakta.
Hikayeyi hatirlayalim: Bir kadin ve kocasit ormanda giderken, kadin tecaviize ugrar. Kocasi
olduriliir ve daha sonra mahkeme huzuruna saniklar ve olayin gorgii taniklar: getirilir ve olay
bir bakis cercevesinden, farkli diizlemlerden anlatilir. Oduncu taniktir, gérmiistiir. Olayin faili
olan kisi vardir, tecaviizii gerceklestiren kisi. Hatta medyum sayesinde 6lmiis olan kocasi
kendi hikdyesini anlatir. Ve orada sorariz: Hayatin kendisi bu kadar rolativiteden,
gorecelikten, mi olusuyor? O zaman dogru nedir? Yanlis nedir? Fakat sonlarina dogru Akira
Kurosawa bizi bu soruyu yamtlamamiza yol agacak bir sahne koyar. Cok ilgingtir o. Iste o
ahlaki sorularin, ahlaki rejimin oldugu bir kisimdir o, etik rejimin oldugu kisimdir.
Hatirlayalim.. Orada bir bebek sesi duyulur ve bebek sesi duyulduktan sonra alt1 cocugu olan
oduncu bebegi alir. Bebegi kabullenir. Ve oradaki rahip sasirir. “Nigin bu bebegi almaktasin?
Alt1 tane ¢ocugun var zaten.” O da “Ciinkii bunu almak zorundaymm” diyor “¢tinkii aghyor,
ciinkii cocuk brrakilmis” bu kadar basit. Iste bu bizi stiphe icinde birakmayacak bir durumdur.
Pek ¢ok seyden stiphelenebiliriz. Evet, pek ¢ok farkli bakislar da olabilir ama bir yer, hicbir
kusku birakmayacak bir yer de vardir. Iste o; birakilmis olan bebegi almaktir. Ahlaki rejim
budur. Kurosawa'nin son sahnesi bunu gosteriyor. Dolayisiyla “rolativite” bir noktada sona
eriyor.
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Alain Badiou'nun sinema tanimi da ilgingtir. Ben Alain Badiou'nun sinema tanimini
onemsemekteyim. Alain Badiou da aslinda sinemanin tanimlanamayacagini soyliiyor ama
bazi ipuclar1 veriyor. Diyor ki; sinema impure olan, saf olmayan bir sanattir. Sinema pek ¢ok
elemanin, ham elemanin, ham malzemenin bir araya getirilip, onlarin saflastirilmasiyla
tiretilen bir sanattir. Sinema ayn1 zamanda kitle sanatidir. Iste orada durmamiz gerekiyor.
Kitle sanat1. Kitle sanat1 ne demek? Kitle sanat1 su demek: Siz cagdas bir donemde, ayni anda,
pek cok insanin yasadigr bir donemde bir sanat eseri {iretiyorsunuz ve bu eser milyonlar
tarafindan tiiketiliyor. Bu ge¢miste yaratilmus bir eser degil, su anda yaratilan bir eser ve ilging
bir sekilde bir sanat eseri milyonlar tarafindan tiiketilebiliyor, izlenebiliyor. Bu, iste,
paradoksal bir durum. Niye paradoksal bir durum? Su agidan: Ctinkii bir sanat eseri normalde
milyonlar tarafindan takip edilmez. Ciinkii sanat, sanat ontolojisi geregi, sanat kendi icsel
kavrami geregi, igsel durumu geregi aristokratiktir, aristokratik bir kavramdir. Aristokrasi
icerir, yiiksektir. Yani yukaridan baslar. Dolayisiyla sanata erisebilmek icin insanlarin iyi bir
pedagojiye sahip olmasi gerekiyor. Sanat tarihi konusunda biraz bilgiye sahip olmasi
gerekiyor. Sanat1 igsellestirebilmesi icin bir miktar altyapiya sahip olmasi gerekiyor.
Aristokrasi derken kastedilen sey budur. Ornegin; bir resim. Yapilan bir resim iyi olabilir, kotii
olabilir fark etmez. Milyonlar tarafindan talep edilmiyor. Yine keza, diger eserlerden de
bahsedebiliriz. Fakat sinemanin diger sanatlardan farki hem aristokrasiyi hem demokrasiyi
yan yana getirmesidir. Kitle, sinemanin demokratik yontine isaret ediyor, ¢linkii herkes
tarafindan ttiketilmesi demokratik bir 6zelligidir. Ancak sanat olmas, aristokratik olan yonii,
onun farkli bir yontine isaret ediyor ve paradoksal bir durum olusuyor. Kitle sanati
dedigimizde sinema, kitle ile sanati da yan yana getirdigi icin biraz 6nce sdyledigim
paradoksu bir bagka agidan kendisi devam ettiriyor ve tarihte ilk defa kitle ile sanatin bir araya
geldigi tuhaf bir sanattan bahsetmeye basliyoruz.

Buradan baska bir noktaya gelebiliriz. Deleuze niye sinemay1 6nemsiyor? Yani nicin
Sinema 1 ve Sinema 2 Kitaplarini yaziyor? Bir filozof, 1980’li yillarda niye sinemay1 énemsiyor?
Sinemada ne buluyor? Sinemanin dogasi acisindan dustinmemiz icin 6nemli. Aslinda temel
derdi “dtistince”. Tam da benim konusmaya baslarken soyledigim mesele “diistince”. Ctinki
cagimizda aynen Heidegger’in sdyledigi gibi, aslinda diisindtugtimiizii zanneden varliklariz
ama diisinmemekteyiz. Kanilari, yani, kanaatleri diistincelerle karistirmaktayiz. Dolayisiyla
diistincenin ti¢ damarindan bahsediyor Deleuze. Ug¢ damar neydi hatirlayalim; sinema, bilim
ve felsefe. Ya da dogru siralamayla sanat, bilim ve felsefe. Sinema elbette bir sanat. Sanat genel
bir kavram. Felsefe, Deleuze’e gore; kavramlarla yapiliyor biraz sonra buna gelecegim. Sanat
dedigimiz sey, duyumla tiretilen bir sey. Duyum distincenin duyumsal olan kismini
olusturuyor. Duygu, duyum, algilam ya da bazilar1 algilanimsal, duyumsal olan kismimni
olusturuyor. Ugtincii kismi da bilim olusturuyor o da fonksiyonlarla calistyor; denklemlerle,
koordinatlarla galistyor. Ama Deleuze'nin ilging 6zelliklerinden birisi tigti arasinda hiyerarsik
bir siniflama yapmamasi. Dolayisiyla bunlarin hepsi de diistincenin farkli modlaridir, farkh
tarzlaridir. Ucii de gerekli ciinkii zeka da gerekli duygu, duyum da gerekli ayn1 zamanda
denklemler ve baska ¢geler de gerekli. Dolayisiyla bunlarin birbirine ihtiyaci var. Sinema
Deleuze acisindan niye énemli? Ciinkii Deleuze sunu soyliiyor bize: Felsefe nasil kavramlarla
tiretilirse, sinema da imajlarla tiretilir. Dolayisiyla, bir sinema yonetmeni aslinda imajlarla
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diistinen insandir ve imajlarla diistinen bir sinema ydnetmeni aynen felsefe yapan bir felsefeci
kadar onemlidir. Tkisi de es degere sahiptir. O yiizden felsefecinin, felsefenin sinema tizerinde
egemenlik kurmasindan soz edilemez. Olsa olsa yapacag1 sadece imajlar1 siniflandirmaktir.
“Ben imajlar1 siniflandirabilirim, bunun taksonomisini/smiflandirmasini yapabilirim” diyor.
Ama Sinema 2'nin sonlarma baktigimizda, Deleuze bir sey soyliiyor o sey benim i¢in 6nemli.
Diyor ki “evet sinemada fikirler vardir, felsefede kavramlar vardir. Ama bizim sormamiz
gereken soru artik su: Sinema felsefeye ne katki saglayabilir?” Bu 6nemli bir sorudur. Artik
felsefenin sinemaya katkisindan degil; sinema, felsefeye kavramlarin tiretiminde ne gibi katki
saglayabilir. Bu 6nemlidir. Bundan sonra diistinmemiz gereken meselelerden birisi budur.
Konusmamin sonlarma dogru bu katkinin ne oldugu tizerine de diistinmeye calisacagiz.
Deleuze, ayn1 zamanda hepinizin bildigi gibi Bergson’dan da etkilenerek, imajlar1 zaman-imaj
ve hareket-imaj olarak ikiye ayiriyor. Sinema dedigimiz sey basta hareketle baslamis bir
mevzudur. Hareket imajla baslamis bir mevzudur. Fakat Tkinci Diinya Savasi’'ndan sonra
aktorlerin, faillerin artik giderek ortadan kaybolmasti, kahramanlik hikayelerinin fkinci Diinya
Savasi'yla birlikte yavas yavas etkisini kaybetmesi, insanligin bir miktar inang krizi, bilgi krizi,
var olan diinyaya yonelik krizler yasamas: gibi nedenlerle yeni bir imaj olusuyor. II. Diinya
Savasr'ndan sonra plastik gibi isleyen bir zaman imaj evresine sahitlik etmekteyiz. Iste
diistince anlaminda bu zaman-imajin kazandirdig1 bir sey var: Zaman-imaj dedigimiz sey,
Deleuze’e gore aslinda zamani bize direkt verdigi icin, dogrudan verdigi icin, yeni gebe olan,
yeni olusumlara gebe olan, toplumun da ipuclarmi verebilir. Dolayisiyla yaratici, yenilik dolu
bir toplumun da ipuglarin verebilir. Ciinkii biz belirsizligi, virtiieli, yani belirsiz olani, belirsiz
olanin tizerinde diistinmeye basladigimizda artik gelecegin nasil olabilecegi tizerinde de pek
cok catallanmanin olabilecegini de kavramaya baslariz. Bunlar ayrintili meseleler. Fakat
gordugtiniiz gibi zaman-imaj diistince ile ilgili bir takim olanaklar saglamakta. Zaman imajin
nasil isledigini anlatabilmek icin, izin verirseniz, bir drnek gosterecegim: Sessiz Istk. Sessiz Isik,
Carlos Reygadas’in sevdigim filmlerinden birisi.

Gordugiintiz gibi, filmin girisinde tipki Bergson'un verdigi 6rnek gibi, sekerin ¢ayda
erimesini beklemek zorundasmiz. Sekerin cayda erimesini beklerken sizin iginizde bazi
degisiklikler olmaya baslar. Sabirsiz bir bekleyis midir bu, sabirli bekleyis midir? Ve herkeste
sekerin cayda erimesini bekleyis birbirinden farkhidir. Bazilarmiz belki sabirli, bazilariniz,
sabirsiz. Iste, bu “siirede” gecen zamandir, kronolojik bir zamanin disinda gecen bir zamandr,
plastik gibi esneyen zamandir. Montaja basvurulmuyor gordiiguntiz gibi montaja ancak
gerekli yerlerde basvuruluyor fakat filmin nasil plastik gibi kendisini astigin1 gértiyorsunuz.
Bana gore, Meksikali yonetmen Reygadas’in Sessiz Isik filmi, tam da zaman imaj1 gosteriyor.
Bu niye o6nemli bizim i¢in? Cinkti virtiel haldeki zamanin nasil capaklanmalara,
catallanmalara yol agacagi konusunda fikir sahibi degiliz. Gelecek toplumun nasil olacag:
konusunda fikir sahibi degiliz. Dolayisiyla her zaman yeni olusumlara gebe bir umut, bir
mucize vardir. Iste ongoriilemezlik bunun kendisi, sinemada yeni imajin bize habercisi. Ama
ornegin klasik bir Hollywood filmini izlediginizde, baslangic ile gelisme ve sonucu asag1
yukar1 tahmin ederiz. Sik sik kesmeler, montaj ve klise imajlar bol miktarda vardir. Klise yani
kullanila kullanila artik klise haline gelmis imajlar. Ama zaman imaja girdigimizde artik klise
imajlarin yerine yeni yaratici imajlar girmeye basliyor ve biz bir sonraki sahnenin nereye
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gidecegi konusunda fikir sahibi degiliz. Iste, sinemanin diisiinceye saglayabilecegi en Gnemli
imkanlardan birisi de belki bu. Bunlara toparlama adina yine gelecegim, zamanimiz1 fazla
almayacagim ama burada felsefeye bir miktar gelmek istiyorum, ticiinti baglantilandirma
anlaminda.

Felsefe nedir? Burada Bergson’un ve Deleuze’tin yorumunu benimsemekteyim. Pek
cok tanim vardir ama bu tanimlara ¢ok fazla girmemek gerekir. Ctinkii tanimlar bir miktar
mekaniksel gonderime sahiptirler. Bergson sunu soyliiyor; sevdigim felsefe anlayislarindan
birisi: Felsefe, diistincenin olagan istikametine yonelik miidahaledir. Diistince olagan bir
istikamete gittiginde felsefe ona miidahale ediyor. Ve aslinda olaganin olagan olmadig:
tizerine biraz diistinmemize yardimci oluyor, felsefenin en giizel tanimlarindan birisi bana
gore bu. Deleuze ne diyor? Bergson’'dan etkilenen Deleuze, felsefe kavramlar yaratmaktur,
kavramlar icat etmektir diyor. Belki de en tnemli nokta bu: “icat etmek”. Ciinkii bu yine
yaraticiliga ve ireticilige vurgu yapiyor. Burada sosyal bilimlerle ugrasan bizim gibi insanlar,
sizin gibi insanlar kavramlarin diger sosyal bilimlere de miindemi¢ oldugunu, ickin oldugunu
soyleyebiliriz. Fakat Deleuze asil yaratic1 kavramlarin felsefeye ickin oldugunu vurgulamakta
ve sosyal bilimlerin piyasa mekanizmas: icerisinde farkli kulvarlara dogru evrildigini
belirtmekte ve diisiincenin en 6nemli modlarindan birisi olan felsefenin, kavramlar icat
etmede bizim i¢in temel bir basamak noktas1 oldugunu sdylemektedir.

Alain Badiou'ya geldigimizde Alain Badiou bize ilging bir sey sunuyor. Felsefi
durumlardan s6z eder ve o bunlar da sinemayla dogrudan ilgili biraz. Alain Badiou, onun
Sinema kitabina atif yaparsak, {i¢ 6rnek filozofik durumdan s6z ediyor. Once sunu diisiinelim
diyor, felsefi durumlar: diistinelim. Birinci durum Sokrates’in Kallikles ile karsilasmasidir. Ve
bu karsilasmada Kallikles sunu savunmustu: Tiran her zaman haklidir. Iktidarda olan insan
adildir. Adaletin tanimi budur. Iktidardan geliyorsan adilsindir. Sokrates ise sunu
savunmustur: “Hayir, tiran hakl degildir adaletin kendisi, adil olmanin kendisi dogrudur,
iyidir. Dolayisiyla Kallikles tiranin iyi adil dogru oldugunu soylerken, Sokrates ise iyi olanin
dogru olanin adil oldugunu ve adaletin tiranla 6zdes olmayacagmi soyliiyor. Boylece iki
anlays arasinda bir fark var. Iktidarin adil olmast ile iyi olanm, dogru olanin adil olmasi
anlayist arasinda bir yarik vardir. Iste bu bizim igin onemlidir ve burada bir secim yapmak
zorundayiz. Ya Kallikles'in tarafin1 savunmak zorundayiz ya da Sokrat'in tarafini savunmak
zorundayiz. Felsefi durum budur iste, yariklarda isleyen durumdur, paradokslarda isleyen
durumdur. Iste orada Deleuze’tin da tam soyledigi sey felsefe her zaman yapilmaz, sadece
yariklarda yapilir.

Felsefe, paradokslarin, karsilasmalarin ve zitliklarin oldugu durumda yapilir ve orada
iste bir secim yapmak zorundayiz ve ikinci duruma ornek veriyor. Ikinci durum da ¢ok ilging
bu da Arsimet’in basma gelen durum. Arsimet nasil 6ldiriildi? Arsimet Yunanistan'da
yasayan ancak Romanin isgal etmesiyle birlikte matematik denklemleri yapmaya devam eden
birisidir. Marcellus Yunanistan’t alir ve o sirada Arsimet kendi yaratic1 hattinda matematik
denklemlerine devam etmektedir. Nerede? Denizin kiyisinda, kumlarin tizerinde matematik
denklemleri yapiyor ve asker gelip Marcellus seni ¢agriyor der, Arsimet duymaz. Ikinci defa
cagirir tglinci defa cagirir. Arsimet kafasmi kaldirir. Denklemi bitirmeme miisaade et der.
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Denklemini bitirmene miisaade edemem, ne demek bu der ve hiddetle kilicini ceker, Arsimet’i
oldirtir. Burada ikinci bir filozofik durum var. O da nedir? O da iktidar ile yaratic1 hattinda
gitmek isteyen sanatc1 arasinda “mesafedir”. Ikisi arasnda bir mesafe vardir. Bir tarafta iktidar
esittir siddet, diger tarafta yaratic1 hattinda giden sanatci ve bu aslinda ortagag Iran’indaki bir
hikdyeye de benziyor. Her ne kadar iktidar olmasa bile sanat¢inin ne anlama geldigi
konusunda bize ipucu veren 6rneklerden birisi. iran ortacaginda bir deprem oluyor. Her yer
yanmus yikilmis ve bir 6nemli hattat araniyor. Hattat evinde bulunmaya calisihiyor. Kazi
yapiliyor. Birinci kat, ikinci kat, ticlincti kat ve en alt katta hattat nihayet bulunuyor. Bakiliyor
hattat hala hattatlik isine devam ediyor. Deprem umurunda degildir, geliyorlar ne yapiyorsun
burada? Bakin “N” harfine bakin diinyanin en giizel “N” harfi diyor. Sanatcinin kendi yaratic
hattinda gidisine dair ilging 6rneklerden birisi bu. Iste mesafe problemi.

Uctincti bir meseleye geliyoruz tekrar o da “istisna” yani “olay”. Iste orda Alain Badiou
bize sinemadan ilging bir 6rnek veriyor. Kenji Mizoguch”in Carmiha Gerilen Asiklar filminin
son sahnesi. Oykii son derece klisedir. Oykii her yerde bulabilecegimiz dykiilerden birisidir.
Ortacag Japonyasinda geciyor. Ortacag Japonyasinda asiklarin evlilik disi iliski
gerceklestirmeleri durumunda verilecek ceza dlumdiir. Bir kadin diikkan sahibi bir erkekle
ekonomik sebeplerden dolay1 evleniyor. Evlendigi kisi iyi biri ama kadin onu sevmiyor, asik
degil. Sonra 6ykiiye bir geng giriyor zaten hep dyle olur. Ug oldugunda biliyorsunuz dykii
degisir. Ayn1 George Simmel’in soyledigi gibi. George Simmel “iki” sayisinda pek bir sorun
olmadigimi soyler. Ugtincii kisi devreye girdigi andan itibaren problemler artar. Ciinkii ya
ittifak kuracaksiniz ya da kendinizi gtivence altina alacaksiniz. Yani ti¢ ¢ok sihirli bir sayidir.
Ucten sonraki sayilar daha da sihirli hale gelmeye baslar. Her neyse gencler asik olur ve
kacarlar. Kocas1 da onlarin yakalanmamasi i¢in ugrasir aslinda ama bir sekilde yakalanirlar ve
sonra son sahneye geliriz. Son sahnede esegin {izerine baglanirlar ve bunlar 6liime dogru
goturilirler. Gottirtiliirken kamera bunlarin ytizlerine odaklanir ve orada asiklarin ytiziinde
belli belirsiz giilimseme vardir. Belli belirsiz bir giiltimsemeyi ytizdeki ¢ok seslilikten
anlarsiniz. ilk film teorisyenlerinden birisi olan Bela Balazs Goriinen Insan kitabinda ytiziin ok
sesli oldugunu, bir melodik varyasyon oldugunu soyler.

O ytizden de ytizdeki yakin ¢cekimler ¢cok dnemlidir. Carl Dreyer O ytizden ¢ok 6nemli.
O yiizlere baktiginizda gercekten de kadindaki ve erkekteki o giilimsemeyi fark edersiniz.
Iste o giilimseme “istisnadir”. O bir olaydir. Ne demek istisna? O toplumsal yapiya meydan
okuyan bir giiliimsemedir. Iki agigm oliime dogru olan bu giiliimsemesi. Onlar aslinda 6ltimii
istememektedirler yani bir melodram yok burada. Hani baz: filmlerde olur ya asiklar 6lmek
ister agklar1 ytiztinden. Burada boyle bir durum yok 6lmek istemiyorlar ama yine de
gotiiriiliirken bunlar belli belirsiz giiliimseme gerceklestirirler. iste bu giilimseme gelecegin
toplumunun habercisidir. Yani burada bir sentez yapmak zorundayiz. O toplumsal yap1
igerisinde oliime gotiiriliirken insanlar bunlar hakkinda konusur. Bunlar 6liime goétiirtiliiyor,
niye giiltimstiyor, bunlarin ytizleri tuhaf.

[ste bunu Raymond Williams'tan da etkilenerek soyle tgli bir ayrimda da
inceleyebiliriz. Raymond Williams'in meshur ayrimi biliyorsunuz, bir sanat eserinde bir edebi
eserde traditional value, dominant value ve emergent value bulunur. Yani geleneksel deger,



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

baskin deger ve filizlenen, yeseren deger. Geleneksel deger nedir? Edebiyat eserlerinde
tortulasmis halde var olan seydir. Yani ge¢mis toplumun izleri. Dominant value, o andaki
toplumsal yapi igerisinde de baskin olan degerler. Ornegin ge¢mis toplumsal yapi igerisinde
erkek egemen degerler varsa bunlarin klasik olanlar1 var ama giintimiizde de yine erkek
egemen yapt devam etmektedir. Bir sekilde devam etmekte. Iste onlarin izlerini bulabiliriz.
Ama gelecek toplum nedir? Gelecek toplum bu degerlerin alasag: edildigi farkli bir degeri
icerir. O da nedir? Onu da mesela Yeni Ahit (The Brand New Testament) filminde gorebilirsiniz.
Filmi izlediginizde tanr1 Belgika'da gortintir. Bir erkektir, bir insandir. Fakat filmin sonlarma
dogru karist olan kisi, tanrica diinyayr dizayn etmeye basladiginda sanati gortuirstiniiz.
Leibniz'in dediginin tersine miimkiin diinyalarm en iyisi olmayan bir diinyay1 yeniden insa
eder size. Aslinda hali hazirda diinya miimkiin diinyalarin en iyisi degildir. Ne yapar tanrica?
Gokytiziinti cigeklerle donatir. Yer ¢ekimini iptal eder, insanlar binalara tirmanir. Tuhaf bir
yapiyla Kkargilagirsiniz, ama tanriga diistiniilmeyeni distintir. Onemli olan odur.
Distintilmeyeni diisinmek ve Nietzsche’nin dedigi gibi hayati sanatkarca dizayn etmek,
sanatkarvari bir sekilde dizayn etmek. Yeni bir varolus tarzi icat etmek. Bu son derece 6nemli
ayrintilardan birisi. Iste Ortacag Japonyasinda o giiliimsemenin kendisi filozofik bir
durumdur ve sentez yaptigimizda gelecek toplumun cekirdegini veriyor ve bdylece mesafe
olarak yarik, istisna olarak yarik ve hicbir sekilde uzlasmasi miimkiin olmayan iki sey arasinda
secim olarak yarik arasinda tuhaf bir gerilim goériiyorsunuz. Iste filozofi burada ise yariyor.
Filozofi bunu agiklamaya calisiyor. Alain Badiou nun belirttigi meselelerden birisi.

Bu cerceveden analiz ettigimizde burada artik yavas yavas toparlamaya basliyoruz
meseleyi o da su: Aslinda sinema iki seyi yapiyor. Burada sinema teorisyeni Kracauer'tin
teorisinden de s6z etmek gerekir. Biliyorsunuz sinema hem kaydeder hem de ifsa eder.
Kaydetmek ne demek, hareketi kaydeder. Hareket nedir, danstir, miiziktir, takip sahneleridir
ama ayn1 zamanda bir baska sey daha var o da su olusmakta olan hareket. Olusmakta olan
hareket ne demek? Mesela ilk Sovyet yonetmenlerinin 30larda yaptiklari filmlerinde de vardir,
hareket devam ederken bir sahne donuverir. Orada sahne donmus gibi goértinmesine ragmen
aslinda sahne donmuyor. Bizim i¢imizde bir hareket devam ediyor. Biz hareketi devam
ettiriyoruz. Iste o olusmakta olan harekettir.

Simdi bizim icin asil 6énemli unsurlardan birisi ifsa etmeye geliyoruz. Ifsa etme ne
demek? Sinema ¢iplak gozle goriilmeyen seyleri ifsa ediyor. Ciplak gozle goriilmeyen seyler
ne demek? Biiytiik ve kiictk ytiizler, ytizlerin detaylari, iste biraz 6nce soyledigim giiltimseme,
bunlarin detaylari. Biz bunlar1 ¢iplak gozle goremiyoruz ama sinema Deleuze’tin affection
image dedigi, duygulanimsal imaj dedigi seyle bize gosteriyor ve biz bunu goriiyoruz. Biitiin
detaylarini goriiyoruz. Ama ayni zamanda sinema biiytik kitleleri de gosteriyor bize. Yani
genis agil1 bir lens kullandigimizda ¢ok sayida insani, ¢iplak gozle géremeyecegimiz insani da
bize gosteriyor. Ama sinema ayni zamanda bir baska ifsa islemini de gerceklestiriyor. O da
“bilinci afallatan fenomenler” diyebilecegimiz seydir. Bilinci afallatan fenomen ne demek?
Kasirga, yangin, siddet, 6ltim, savas, dehset btitiin bunlarin hepsini biz giindelik yasamda
deneyimlemesek bile sinemada gorebilmekteyiz ve gordiigtimiiz andan itibaren bunlar
tizerinde dustinmeye basliyoruz, bunlarin anlamlar1 tizerine ve bu dogal m1 degil mi diye
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sorular soruyoruz, dustintiyoruz. Bunun {izerine kafa yormaya basliyoruz ve belki de sunu
soruyoruz: “Bir baska diinya nasil olabilir?” Bunu da sorabiliyoruz.

Bunu popiiler filmlerde, hatta tv dizilerinde bile gorebiliyoruz. Mesela Uzay Yolu'nda
meshur sahnelerden birisi suydu: Alien, 6teki, yabanci sunu sdyliiyor kaptan Spock’a: simdi
savasmak zamani. Kaptan Spock ise, hayir savasmak zorunda degiliz, diyor. Alien ise ama siz
tir olarak zaten siddete meyillisiniz, tarih boyunca hep savastiniz diye yanit veriyor. Spock
diyor ki, evet tarih boyunca savastik ama simdi savasmak zorunda degiliz, bundan sonra da
savasmak zorunda degiliz. Baska sekilde sorunlar1 ¢ozebiliriz. Dolayisiyla bilinci afallatan
fenomenler derken biitiin bunlarin hepsi {izerinde distinebiliyorsunuz. Bergman’'mn
filmlerinde de gorebiliyorsunuz bunu, mesela Utang. izlediginizde erkek olan ana karakter ilk
eylemi gerceklestirdikten sonra, ilk siddeti gerceklestirdikten sonra artik ona yatkin hale
gelmeye basliyor ve ondan sonrakiler artik sayisal bir istatistige dontistiyor. Ama ilk olan ¢cok
zor. Iste bunun tizerine diistiniiyoruz.

Bilinci afallatan fenomenlerin disinda sinemanun ifsa ettigi bir baska sey daha var. O
da su: gercekligin farkli goriintisleri. Ne demek bu? Biz bir kdpegin goziinden, bir cansizin
goziinden, bir baskasmin goziinden bir hayat nasil goriilebilir sorunun cevabini da sinemada
buluyoruz. Mesela popiiler filmlerde bile vardir bunun 6rnekleri, Askin Algoritmas: (2010)
filminde bir kadin kiictik yaslardan itibaren matematik tutkunu hale gelmistir ve her seyi
matematikle, sayilarla gormeye baslar. Normalde sayilarla gormek ne demektir? Biz sayilarla
gorebilir miyiz? Hayir, ama biz onun sayilarla gorebildigini, onun bakisindan sinemada
gormekteyiz. Ciinkii onun bakist sayilar1 gosteriyor bize. Iste bu da sinema sayesinde bize
sunulan imkanlardan birisi. Sinema ayn1 zamanda ifsa ediyor.

O zaman sinema bize sunu da sunuyor: Varliklar: gosterebiliyor. Gormedigimiz seyleri
gormeye bagliyoruz. Bu 6nemli. Su agidan 6nemli, mesela Béla Baldzs'in Goriinen Insan kitabrmi
okudugumuzda sunu goriiyoruz: Bela Balazs diyor ki, matbaa dedigimiz seyle birlikte biz
hayati soyutlastirmaya basladik. Ctinkii hayatin kendisi yazilarla gortinmeye basladi. Her sey
genellestirilmeye basland1. Her sey soyutlastirildi ve varlikla aramiza mesafe girdi. Ne girdi?
Sayilar girdi. Ne girdi? Yazilar girdi. Boylece artik biz gercek diinyada bir imaj nasil olur
sorusunu bile yanitlayamaz hale geldik. Iste size yeni sanat sinema. Sinema bize yazinin
disinda, soyutlastirilmis varliklarin disinda, kiicuk kiuiglik parcalar gosterdi, varliklar
gostermeye basladi, mimikleri gérmeye basladik. Gercekten insanla karsilasmaya basladik,
diyor. Simdi Bergson ne diyor, Bergson da diyor ki evet biz soyutlastirdik. Neyle
soyutlastirdik, yine bilim ve teknoloji sayesinde. Bu arada bunlar bilim ve teknolojiye kars1
degiller, bunu unutmamamaiz gerekiyor. Sadece, diyor Bergson, zekdnin algilamasiyla, bilimin
algilamasiyla, soyutlastirmasiyla gercek varliklarin kendilerindeki haller farklidur.

O ytizden bizim baska bir bakis acis1 gelistirmemiz lazim: “sezgi”. Sinemaya olumsuz
bakan, illiizyon olarak bakan Bergson’dan sonra bu mesele analiz edildiginde sunu
goriyorsunuz: o varliklarin kendilerindeki hali sinema bize sunabiliyor, verebiliyor.
Gizemlestirilme mekanizmas1 biraz kirilabiliyor. Kor edici mekanizmalarin biraz farkina
varabiliyoruz. Bizler i¢gtidiilerin esiri olabiliyoruz. Bizler ayni zamanda iktidar hirslarinin da
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esiri haline gelebiliyoruz. Ayni zamanda teknoloji dedigimiz sey de perdeliyor iliskileri. Bilim,
teknoloji biittin bunlarin hepsi soyutlastiriyor.

Aliskanliklar, adetler, gelenekler, gorenekler, ideoloji biitiin bunlarin hepsi varlikla
aramiza giren unsurlar haline gelmeye basliyor. Varligin kendisini gérememeye basliyoruz.
Iste sinemanin bize saglayabilecegi en onemli katkilardan birisi. Ve sinema ayni zamanda,
burada biraz harmanlama yapacagim, bize umut dersini gosteriyor. Ne demek bu? Sunu
gosteriyor, en berbat kosullarda bile mucize olabilir. En berbat kosullarda bile bir umut vardar.
Roberto Rosselini'nin [talya’ya Yolculuk filmini belki izlemissinizdir. Bu filmde evli iki insan
[talya’ya gelirler. italya’da evliliklerini biraz da tazelemeye calisirlar giinkii ayrilma asamasina
gelmislerdir. Artik evlilikleri gerilmistir. Burada erkek olan kisi baska kadinlara meyleder.
Kadin olan kisi yalnizligr tercih eder. Sonunda ayrilma kararini verirler. Yani ayrilmak
tizeredirler. Filmin sonlarmna geliriz, kargasanin icinde, kaosun iginde bir kalabalik vardir ve
hi¢c ummadigimiz bir anda ikisi birbirlerinin anlammin farkina varirlar. Yani ayrilmak tizere
olduklar1 anda soru sorarlar. Ayrilmanin anlami, evli olmanin anlama tizerine soru sorarlar ve
cok kisa bir siire icerisinde bunlar tekrar birbirlerini sevdiklerini anlarlar. Bu bize sunu
anlatiyor. Rossellini'nin verdigi mesaj da budur aslinda: Ask dedigimiz sey aslinda bir olaydir
ve basimiza gelen bir seydir. Dolayisiyla iradeyle bir ilgisi yoktur. Siz iradenizi koysaniz bile
aski yaratamazsiniz. Basiniza gelen bir seydir ask, bir olaydir, bir istisnadir. Rossellini bunu
soyliiyor. Her an bir mucize gerceklesebilir.

Ama mesela Geceyarisi'nda Once filminin son sahnesinde farkli bir agk vardir.

Filmin son sekansinda adam siiri okuduktan sonra kadin bundan hoglanmaz. Bunlar
evli bir cifttir. Biliyorsunuz ticlemenin {i¢lincti ayag1 bu Before Midnight ve orada bir ya da bir
bucuk dakika bunlar konusmazlar. Kadin bunun sagma oldugunu sdyler. Kocasi olan kisi de,
sonucta hatalariyla sevaplariyla biz buyuz, yasam budur der ve artik biz mucize bekleriz. Bu
mucize de filmde gerceklesir. Kadin klasik Hollywood filmlerindeki gibi konusmaz. Sadece
su zaman makinesi nasildi bir daha anlatsana der. Yani burada yonetmenin derdi artik baska
bir ask anlayisidir. Ask dedigimiz sey biraz hikayeler tiretmek ve hikayelerin icerisine girmek,
iradeyle olagan gidisata miidahale etmektir. Buradaki ask anlayis1 baskadir, irade devreye
giriyor. Nietzsche'nin gii¢ istenci biraz burada devreye giriyor.

Farkl farkli ask anlayislar1 olabilir. Onemli olan meselelerden birisi, filozoflarin ve
teorisyenlerin en nemli dertlerinden birisi de budur, icinde bulundugumuz metalasmis ve
her seyin goriinmez hale geldigi diinyada acaba bizim siradan dedigimiz, bayagi dedigimiz o
insan iligkileri ne anlama gelir?

Belki de icinde bulundugumuz dtinyada ask, dostluk, sevgi dedigimiz seyler
metalasmis iliskilere karsi verilebilecek en biuiyiik yanitlardan birisidir. Ctinki bunlar
metalasmamistir. En azindan metalasmamasi1 gerekir. En azindan bunlarin tizerinin
ortiilmemesi gerekir. Burada farkli farkli konseptlerin igerisine girmekteyiz. Umut meselesine
girmistim, umutla bitireyim yine. Umut, en berbat kosullarda bile umudun halen devam ettigi
meselesi onemli.
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Herkes Modern Zamanlar filmini bilir. Simdi burada 6énemli olan unsur o kadar kétii
kosullar vardir ki higbir sekilde Charlie Chaplin amacina ulasamaz. Gergek potansiyeli aslinda
dans etmek ve sarki soylemektir fakat fabrika iscisidir. Fakat burada her seye ragmen
Heidegger’in dedigi gibi cabalamaya devam eder. Yani madem diinyaya firlatilmis varliklariz
ve hayat devam ediyor, o halde cabalamak gerekir. Filmin son sahnesinde de yine giin
dogumu, yol, umuda dogru yolculuk devam eder. SineFilozofi benim ¢ikan son kitabim,
burada da bu meseleyi inceliyoruz. Ve son olarak su sahneye bakalim. Sahne ayrica umut ile
ilgilidir. Umuda giden yol. Germinal’i bilirsiniz. Son sekansma bakalim.

Burada gezgin bir isci ve basariya ulasmamis bir muicadele, fakat gordiiguiniiz tizere
mesele sudur ki bu bir deneyimdir ve deneyim bir sekilde gelecek topluma iliskin bazi
tohumlar atmistir. Bu tohumlar bir sekilde gelecek toplumun nasil olacagiyla ilgili bize bilgiler
vermektedir. En azindan sezgiler saglamaktadir. Sinemanin felsefeye verebilecegi en biiytik
derslerden birisi, bana gore umuttur. Felsefe en kotii kosullarda, en umutsuz kosullarda bile
umudun olabilecegini bana gore sinemadan 6grenmektedir.

Tesekkiir ederim.

SORU: Art House denilen belki daha dogru bir isim bulunabilir ama kitlesel olmayan
(filmlerin disinda), bir olumsuzlama olarak sdyleyeyim, daha diisiik kalite olarak
gordugumiiz tabiri caizse kiictimsedigimiz daha kitlesel filmlerin felsefeye anlatabilecegi bir
sey var m1? Genelde hep daha sanatsal ve diistinsel arka plan1 olan 6rnekler tizerinden gittik.
Mesela Recep Ivedik’in felsefe anlatabilecegi bir sey var midir?

CEVAP: Bir sahnesini burada gosterdigim Modern Times eskimolar tarafindan bile
izlenmis bir filmdi. Yani o kadar fazla insan tarafindan izlenildi ki artik jenerik bir karakter
oldu Sarlo. Charlie Chaplin kokensel, evrensel bir karakteri temsil etmekteydi. Dolayisiyla
benim diistinceme gore filmleri birkag kategoriye ayirmak miimkiin. Diistin-yogun filmler,
ben ona sanat filmleri demiyorum. Sanat filmleri demememin nedeni de su: Sanat dediginizde
o zaman sanat olmayan filmler diye bir sey soylemeniz gerekiyor. Ama film yaptigimnizda
sanatmn igine zaten giriyorsunuz. Ciinkii kompozisyon yapiyorsunuz. Yani 1sik var pek cok
oge var. Diistin-yogun ne demek? Diistincelerin daha yogun oldugu, islendigi filmler. ikinci
film kategorisi bana gore hibrit yani melez dedigimiz filmler. Melez dedigimiz film, diisiin-
yogun filmlerle kitle filmlerin arasinda bir kategori. Ornegin mesela Germinal filmini boyle bir
film olarak degerlendirebilirsiniz. izlediginiz film, degisik olgiitlerle filmin hangi kategori
icerisinde yer aldigmi. Ugtincti kategori kitle filmleri. Bunlarin her biri igerisinde insanlikla
ilgili, gtindelik yasamla ilgili, varliklarin goriinmesiyle ilgili pek cok var. Ben diistince derken
aslinda dikkat ederseniz ona vurgu yapmistim.

Gortinmeyen seyler, elimizin altindan kayan seyler nasil gortiniir hale gelebilir?
Thtiraslarimizla nasil ytizlesebiliriz? Bizi gerceveleyen teknoloji ile nasil yiizlesebiliriz? Mesela
kitle filmleri seyrediyorsunuz, gegen izledigim filmlerden birisi Tron: Legacy. Bazi insanlar
bilgisayar diinyasinin icerisine giriyorlar ve siz orada sorular soruyorsunuz. Gergeklik nedir?
Gercek insan iligkileri nedir? Bilim ve teknolojinin gelebilecegi boyutlar nedir ve bizi ne derece
etkisi altina alabilir, hapsedebilir? Yani orada da sorular soruyorsunuz. Dr. Strange’i
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izliyorsunuz, farkli bazi boyutlar var. Karanlik diyorsunuz, karanlik bir taraf var bir de
aydinlik taraf var. Otomatik olarak bircok filmi izledigimizde, bazi filmleri izledigimizde en
azindan, Hollywood filmleri klasik karanlik taraf hep koétiidiir, aydinlik taraf hep iyidir
mesajini verir. Dr. Strange’i izlediginizde ne goriiyorsunuz?

Karanlik tarafin da kendine gore bir varolusu var. Yani onu kendi varolusuna
birakmaniz gerekiyor. Hayat farkliliklardan ibarettir. Bir seyi kendi varolusuna biraktiginizda
farkli bir yolculuk da yapabilirsiniz. Vertov sunu sdylemisti bize: Gozler bize verilidir, kamera
verili degildir. Kamera sonsuza kadar gelistirilebilir ama gozler verilidir. Burada kars:
¢itkmamiz gerekiyor. O da su: Gozler de verili degildir. Aslinda gozlerimiz optik gormeden
haptik gormeye yani ¢ok duyulu gormeye gecirilebilir. Cok duyulu, yani bedenin kendisi
gorebilir. Belki de bu tiir seminerler ve bu tiir konusmalarin en énemli yanlarindan birisi
gozlerimizi gelistirmeye olan katkisi. Biz ne kadar ¢ok gozlerimizi gelistirebilirsek, biraz daha
farkli noktalardan gormeyi ogrenebilirsek belki de biraz daha klise imajlarin az oldugu
imajlarin tiretimine katki yapariz. Klise imajlar hicbir zaman tamamen kaybolmaz, hatta
filmlerde olmak zorundadir. Clinkti bir tarafta klise imaj olacak obtir tarafta klise olmayan
imaj olacak, yaratict imaj. Ikisi sinemada carpisacak. Sinemada siz klise imaji da
gostereceksiniz. Ne demek 0? Ornegin, patlayan silahlar, ¢iplak bedenler. Bedeni siz estetize
edersiniz. Ne yaparsiniz sinemada? Biliyorsunuz bunlari, saflastirirsiniz. Onu pornografik bir
goriintiiden ziyade askla estetize edersiniz ya da baska enstrtimanlar1 devreye sokarsiniz,
saflastirmaya galisirsiniz. Ama onu gorebilmeniz icin klise imaji da gormeniz gerekiyor.
Mesela klise imajlardan birisi, arabalarin kullanilmasi. Dikkat edin Hollywood filmlerinde hep
takip eden arabalar, stirekli hizli giden arabalar, araba araba araba... Her ttirlt dizide, filmde
arabalarla karsilagsiriz ve arabalarin kullanilmasi da birbirine benzerdir. Ama Abbas
Kiyartistemi ne yapiyor? Arabay: farkli gosteriyor bize. Kirazin Tad: filmini izlediginizde
arabanin icerisi, arabanin kendisi nutuk verilecek bir yer haline geliyor. Yani arabay1 siiren bir
sofor var, yaninda insanlar var ve onlarla artik diyalog yirtttiliiyor. Araba artik baska bir
yerde kullaniliyor. Yaratici imge bu. Toparlamam gerekirse her tiir film izlenilmeli ama biz
gozlerimizi biraz daha gelistirebilirsek, biraz daha secici olabilirsek, bana gore diisiin yogun
filmlerinin de biraz daha tretilmesi, bagimsiz sinemanin ayakta kalmas: ve yeni imajlarin
tiretilmesi, yayginlasmast mimkiin hale gelecek. Bu acidan kendimizi gelistirmemiz dnemli
diye diistintiyorum.

SORU: En son bir ctimle kurmustunuz kapatirken umut ve sinemayla ilgili, bunun
sebebi felsefenin iginde bulundugumuz zamanla ilgili bir umutsuzluk durumuna mi1 gegtigi
yoksa golgelerden dolay1 mi, alternatif bir bicem olarak mi soylediniz?

CEVAP: Onunlailgili degil. Mesele su: felsefe daha ¢cok yukardan baslar. Yani gtindelik
yasama bakar, kanaatlere bakar, imajlara bakar ama meseleleri kavramlarla isler. Dolayisiyla
her seyde bir mantik, her seyde bir rasyonalite bulmaya gayret eder. Meseleleri bu sekilde izah
etmeye basladiginda da siz gtindelik yasam icindeki mucizeyi pek goremezsiniz,
inanmazsiniz. Giindelik yasam icerisinde neler olabilecegine dair isaretler tizerine ¢ok fazla
diistinmezsiniz. Ama sinema sanat oldugu icin ve sanatin kendisi bir miktar irrasyonel bir
duruma gonderme yaptig1 icin neyi gosterir? Iste biraz onceki sahnelerde gosterdigim
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durumlar1 gosterir bize. Biz orada yeniden yasama inanmaya baglanabiliriz. Felsefe de bu
cercevede kendine ait yeni bir hatta gidebilir. Bu arada bunu sdylerken, sunu da vurgulamam
gerekiyor. Felsefe konusunda anlayislar cok fazla fakat mesela Deleuze soyle der: Felsefe zeka
degildir, felsefe zekayla icgtidii arasindadir. Hayatin kendisini icgtidiiye birakirsaniz,
korlemecesine gider. Zeka ise tamamen her seyi hesaplar. Dolayisiyla bunun arasinda sizin
dans etmeniz gerekiyor. Deleuze, felsefeyi bu ikisinin arasina yerlestiriyor. Bu anlamda felsefe
belki biraz daha yaratici bir felsefe olacaktir. Zaten yaraticilar toplumundan so6z ediyor
biliyorsunuz. Yaraticilar toplumu, zekayla i¢gtidii arasindaki araligin genisledigi yerde var
olan, araligin genisledigi clctide yaraticilar toplumunun genisledigi bir felsefe.

Felsefe soyutlastirdig: icin varliklar biraz daha gortinmez hale geliyor. Ama bizim
maddi diinyadaki nesnelerle empati kurabilmemiz, kiiciik seyleri gorebilmemiz icin mutlaka
ona yaklasmamiz gerekiyor. Onun icin de sinema en 6nemli sanatlardan birisi. Ornegin biz
gordiigimuizii zannediyoruz, bu noktada Hello My Name is Doris ¢ok ilging film. Normalde biz
hem edebiyat eserlerinde hem sinema filmlerinde yaslhh adamin bir kadina asik olmasini,
onunla iliski kurmasini ¢ok fazla yadirgamayiz. Niye tersinden hi¢ diistinmedik? Yani yash
bir kadin genc bir erkege asik olamaz mi1? Iste bu boyle basliyor. Doris diye bir karakter var,
yasli, annesi 6lmiis, annesinin 6liimiinden sonra Doris sokakta bir geng goriiyor, geng de tam
is yerinin 6niinde. Ik once algiliyor. Once algilariz biz, algilama aslinda kendi gikar ve
menfaatimize gore olur. Bu, Bergson'un vurguladig1 husus. Sonra ikinci seye geliyorsunuz.
Igeri giriyorsunuz asansore biniyorsunuz, istisnalardan ikincisi. Asansorlerde birbirlerinizin
goziine bakar misiniz? Orada geng, yasli kadinin goziiniin icine bakiyor ve onunla konusuyor.
Bir, tanimadig1 bir insan. Iki, sadece bakmakla kalmiyor konusuyor. Ugiincii deneyime
gelirsek, aslinda ayni yerde calismaya baslamislar. Yani kadin ¢alisiyor, is yerine yeni bir kisi
alinmis o da geng. Yeni kisi tanitiliyor, Doris ona bakiyor ve sonra film birden baska yere
geciyor, Doris’in fantezisine geciyor. Fantezi mi degil mi bilemiyorsunuz filmde. Gen¢ adam,
iste, ben asansorde birisiyle tanistim, gok 6nemli bir insand tiirtinden Doris’in yanina geliyor.
Bunun bir fantezi oldugu ortaya ¢ikiyor. Yash kadin bundan sonra onunla temas edebilmek
i¢in, onun goziinii bakis agisini degistirebilmek i¢in miicadele ediyor.

Neler yapiyor? Onun sevdigi seyleri Facebook’tan 6grenmeye calisiyor. Pek ok
mekanizmay1 devreye sokuyor. Cesareti, iradeyi devreye sokuyor. Diyor ki, imkansiz degil.
Filmin sonuna geliyorsunuz, ¢ok ilging.

Kadin, gen¢ adamun perspektifini degistiremez ve isten ayrilmaya karar verir.
Gordugiintiz gibi film fantezi ile gercegi harmanlar. Bunu yaptiginizda tiim sahneleri gercek
gibi algiliyorsunuz ¢iinki filmde higbir sinematografik degisiklik yok, renkte degisiklik yok
siz onu gercek gibi diistinmeye basliyorsunuz. Tam da Deleuze’un bahsettigi kristal imaj ve
bu 6nemli bir sey. Her zaman bir olasilik vardir, bir imkan vardir, imkan dahilindedir her sey.
Filmin son sahnesine baktigimizda da bunu gorebiliyorsunuz. Bir mucize aynen Ortacag
Japonyasinda bahsettigim giilimseme gibi. Bu giiliimseme gelecegin toplumunun
cekirdegidir unutmayalim ve burada diistintilmeyeni diistintiyor sinema, diistiniilmeyeni
gosteriyor. Bu onemli bence.
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SORU: Simdi sizin de ifade ettiginiz gibi gozle goriilemeyenleri ifsa etmesi ve bilinci
afallatan fenomenleri ifsa etmesi yoniiyle sinemay1 ¢ok seviyorum. Felsefe 6gretmeniyim ben
lisede. Kitlesel filmler var, diistin yogun filmler var bir de melez filmler var dediniz. Simdi
burada tabi ki dinleyici kitleniz belirli bir yasin tizerinde ve belirli bir estetik algis1 olan
insanlar ve diistin yogun filmlerini algilayabilen ya da ondan zevk alan insanlar. Yalniz bir
ogretmen olarak 6grencilerimin yas diizeyinden itibaren aslinda diistin yogun filmlerinden
zevk alabilen bir insan kitlesine ulasmak gibi bir {itopyam var ve mumkiin oldugunca da
derslerimde filmlerden alintilar yapiyorum ya da filmlerden kareler ya da film
seyrettiriyorum. Yalniz varlik felsefesinde The Truman Show ya da demokrasi ve insan haklar:
dersinde Kiewlovski'nin Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film'i gibi filmler ciddi anlamda diisiin-
yogun filmler oldugu icin o nesil algilamakta zorlaniyor. Buna ek arkadasimizin az once
dedigi gibi daha boyle popiiler olan, kitsch olan filmleri tercih eder durumdalar. Bu gencligi
yani bu yas grubunu 16-17 yas grubunu diistin-yogun filmlerle nasil kaynastirabiliriz? Gergi
az once dediniz ama sanat aristokrasi gerektiriyor, belirli bir olgunluk gerektiriyor ama
sonugcta biz o olgunluga gelen kadar da toplum ¢ok zaman kat etmis oluyor. Gengligi nasil
bulusturabiliriz, ne 6nerebilirsiniz? Tesekkiir ediyorum.

CEVAP: Dogrusunu isterseniz bu tiir toplantilar1 bu amaclarla yapiyoruz,
toplantyoruz. Estetik zevkin kendisi, estetik lezzetin kendisi aslinda konusma, tartisma ve
deneyimle olacak bir sey. Yani drnegin, felsefe 6grencileriniz eminim bu toplantida olsayd1
meselenin daha farkl ytizlerini gorebilirdi. Yani bunlar; izleme, tartisma ve biraz da okuma
ile ilgili bir mesele. Bu arada bu tabii bu hep tartisilan bir meseledir, yani filmler bir ara¢ midir
meselesi. Mesela Hegel yasasayd: derdi ki: “Hayir arag degildir, dolayisiyla hicbir sekilde
kullanamay1z”. Yani Hegel yasasaydi felsefe derslerinde filmlerin kullanilmasina kars:
¢ikardi. Felsefe felsefedir, sanat sanattir, bunlarin kendine ait seyleri vardir derdi. Ama Hegel
bu baglamda yaniliyor biraz bana gore. Bunu ¢ok boyle kat1 bir sekilde okumamak gerekiyor
bence. Elbette kullanilabilir ama burada mesele su felsefe Ogretmenlerinin de biraz
sinematografi konusunda okumalar1 gerekiyor. Yani bir renk ne demek, bir 1s1k ne demek,
bunun anlami1 nedir, anlam nasil yaratilir... Bu sadece sinemanin dykiisti ile ilgili bir mesele
degil, o zaman 6ykiiyli de biz merak ediyorsak, edebiyat eserini okuruz. Sinema 6ykii degil ki
sadece, anlat1 degil ki... Sinemada imajlar var, ses var. Yani ses cok onemli bir mesele. Miizik
son derece énemli. Niye 6nemli, ¢linkii sinemanin kendisi miizigi boyle karmasik bir form
icinde algillamaz, sinemanin kendisi oradaki estetik miizikten, resimden bazi unsurlar: alir.
Giizellik denen mefhumu alir ve bunu filmde isler, saf hale getirmeye ¢alisir. Biitiin bunlar
tizerine kafa yordugumuzda muhtemelen 6grenci kamera agismin ne demek oldugunu
anlayabilir, anlam bu sekilde de yaratilabiliyormus diyebilir ve bunlar1 gordiikce biraz
etkilenmeye baslayabilir. Emin olun sadece sizde degil tiniversite dgrencilerinde bile var
belirttiginiz sorun. Mesela birinci sinif 6grencilerine ben soruyorum; hangi filmleri izlediniz?
Su filmleri izlediniz mi? Yok. Bu filmi izlediniz mi? Yok. Niye geldiniz buraya? Universite
stnaviyds, bir yere gelmek zorundaydik. Yani yetenek smavi da degil. [letisim Fakiiltesi, radyo
televizyon sinema... Ve geliyorlar ondan sonra biz sifirdan alip bunlari islemeye basliyoruz.
Yurttas Kane'i izlediniz mi? Yok. Bunu izlediniz mi? Yok. O zaman biz de yokluklar igerisinde,
higlikler icerisinde bir sey yaratmaya gayret ediyoruz. Dolayisiyla meselenin ¢ok katmanl
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olduguna inanmaktayim. O ytizdendir ki ben SineFilozofi diye bir dergi ¢ikartmaya basladim.
Uluslararast ve hakemli. www.sinefilozofi.org’dan indirebilirsiniz. Aymi1 zamanda

YouTube’da SineFilozofi kanalimiz var. Orada pek cok etkinligimizi videoya kaydettik. Orada
da izleyebilirsiniz. Artik sosyal medyay1 da kullanarak genglere farkli bir acilim saglamaya
calisiyoruz. Mesela gecen haftalarda tartistigimiz film Interstaller’ds, Yildizlararasi. Yani
Yildizlararas: da son derece énemli filmlerden birisi. Ciinkii gengler bunu izliyor. O zaman
onlara bir a¢ilim sunmamiz gerekiyor. Ve gayet de iyi oldu bence. Simdi onlar da bizim
yaptigimiz tartismay1 sosyal medyada gorebilir. Yani bizim Demir Adam, Iron Man tizerine de
bir seyler sdylememiz gerekiyor. Belki de sdyle bir sey yapmamiz gerekiyor. Bakin bu da bir
yontem. Iron Man’de bir sahne ile baska bir filmdeki benzer temal1 sahneyi karsilastirmak.
Ornegin Iron Man’de soyle bir sahne var: gocuk, robot ile karsilagiyor ve ona direniyor. Ve
sonra Iron Man gelip cocugu kurtariyor. Yani bunun anlattig filozofik durum ne? Cocuklar
yaraticidir, cocuklar daha cesurdur. Ama siz o sahneyi alirsiniz 6rnegin Akira Kurosawa'nin
Diisler filminde ¢ocugun cesareti ile karsilastirirsiniz. Bakin arada soyle farkliliklar var. Akira
Kurosawa yani benim SineFilozofi kitabimda ¢6ztimledigim bu filmde cocuk ormanin icerisine
cesurca daliyor. Bizler de fakli imajlar gortiyoruz. Demir Adam’daki ¢ocuk imajiyla Diigler’deki
imajlar1 yan yana koydugumuzda, ikisi arasindaki farkliligi vurguladigimizda, farkliligin ne
demek oldugunu 6grenciler gormeye baglar. Ogrenciler boylece farkli bir asamaya kanaatimce
tirmanabilirler.

SORU: Ben sinema ve felsefe agisindan derin derin diistindiikten sonra su kaniya
vardim. Insan hayal kurdukgca felsefe ve sinema yok olmayacaktir. Hatta ilk hayali kuran
insan, ilk insan, hem ilk sinemaci, yonetmen hem de ilk filozoftur. Ciinkii hayati
normallestirmek aslinda felsefenin ve sinemanimn oniinti tikamaktir diye distintiyorum.
Ctinkti Foucault da diyor ya: normal insan bir kurgudur. Dolayisiyla hayat: normallestirmek
felsefenin ve sinemanin oniinti tikamaktir bence. Yani dedigim gibi ilk hayal kuran insan
bence ilk felsefeci ayn1 zamanda ilk sinemacidir ve dolayisiyla her insan hem sinemacidir hem
de felsefecidir.

CEVAP: Evet. Soylediklerinize kismen katilmaktayim. Simdi soyle, kaos denilen bir
olguyla kars1 karsiyayiz. Yani kaos, evrenin sonsuz ritmi, formlar dagiliyor ve Delueze’tin
dedigi gibi kaosa set cekiyoruz. Yani nedir o? Bilim kendi araglariyla set ¢ekiyor. Fonksiyonel
bir diizlem ve onu biraz sabitlemeye calisiyor. Bilimin 6zelligi budur zaten. Bilim bu sekilde
calisir ve olmak zorundadir. Felsefe ise ickinlik diizleminde kaosa kavramlarla set cekiyor.

Felsefinin yaptig1 aslinda kaosu tamamen 6nlemek degil. Ben suna benzetiyorum
hikayeyi. Bir dalga diistintiniiz... Dalgalar, denizde dalgalar ve bir sorfcii dustintintiz. Sorfcu
dalgalar tizerinde dalgalar1 durdurabilir mi? Yoksa dalgalarla birlikte mi sorf yapabilir?
Dikkat ederseniz sorfcii o siddet icerisinde dalgalara adapte olmaya galistyor. Onunla bir
sekilde sonsuzluk icerisinde hareket etmeye ¢alisiyor. Peki, sanat ne yapiyor? Bana gore sanat
sonsuzlugun kendisini sonluda gosteriyor. Sonsuzlugun kendisini sonluda gostermek ne
demek? Ornegin Misir piramidi yapiliyor, 6rnegin mimari bir eser dikiliyor. Iste bunlar size
sonluda sonsuzu gosteriyor. Bir sinema filmi sonsuzu gosteriyor size, yine sonsuzu
durdurmuyor. Biitiin bunlarin kendisini diistindigiimiizde degisik dtizlemlerin oldugunu
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gormekteyiz, ama ben bu magara alegorisinin insanlik durumu oldugunu diistinmekteyim.
Yani magara alegorisi yanlis anlasiliyor biraz da. Aslinda hepimiz magaralarda yasityoruz. Ne
demek? Iste biraz once svyledim. Varliklar1 gsrmiiyoruz. Gormemizi engelleyen seyler neler?
Iste magara: onyargilarimiz, aliskanliklar, soyutlamalar, genellestirmeler, semboller... Biitiin
bunlarin hepsi aslinda magaralar. Biz magaralarin icerisinde yasiyoruz zaten. Bu magaralarin
disarisina ¢ikis ancak ve ancak magaralarin igerisine girmek ile miimkiin, yani sinemanin
icerisine girmek gerek. Yani bu da paradoks bir sey oldu. Magaradan biraz ¢ikmak magaranin
igerisinde oldugumuzu fark etmek ve bizatihi magaranin icerisine girmek ile mtimkiin oluyor.
Karanlik odalara, karanlik sinema salonlarina, ¢tinkii oralar1 da bir tiir magara.

SORU: Oncelikle tesekkiirler konugmaniz icin. Benim goyle bir sorum olacakti.
Edebiyatla sinemanin farki sizin i¢in nedir? Umudun yeri mesela, edebiyatta ¢ok kritik bir yer
degil mi? Yani; edebiyat derken mesela ister gtiniimtizdeki bir roman olsun, ister tarih ¢ncesi
caglardan bir mit olsun ya da dramatik bir oyun olsun... Onlarin da hep ana fikri, vermek
istedigi mesaj umut degil midir? Sinema da onlarin bir devami olarak degerlendirilemez mi?
Tek fark: sinemanin daha ¢ok kitleye ulasmas1 m1? Mesela sizin icin vermek istedigi mesajlar
acisindan bir fark var mi? Tegekkiirler.

CEVAP: 19. ytizyilda Victor Hugo'nun romanlar1 kapisiimaktaydi, halen de
guntimiizde de kapisilmakta. Ama hicbir zaman sinemanin seyircisine, sinemanin izleyicisine
ulastig1 kadar sayida degil. Bu edebiyati olumsuzlamak anlaminda stéylenen bir s6z degil.
Oncelikle onu sdylemek zorundayim. Sadece edebiyat hicbir zaman niceliksel olarak sineman
boyutuna ulasamiyor. Birinci boyut bu. fkinci boyutu su: Romantik yazarlardan birisi olan
Lessing’in Lacoon diye bir kitab1 vardir. Lacoon kitabinda ¢ok onemli bir meseleyi tartisir
Lessing. Bu da sizin sordugunuz soruyla ilgili. Orada tartisilan mesele su: Antik Yunan’da bir
mit vardir. Bir baba iki ¢ocuguyla birlikte tanrilarin emirlerine uymaz ve o ytizden bir cezaya
carptirilir. Cezalari yilanlar tarafindan sarilarak oldiirtilmeleridir. Baba ve yanlarinda iki oglu
yilanlar tarafindan cevreleniyor ve oldiiriiliiyorlar. Mitolojide bu ¢cok canli bir sekilde anlatilir.
Olagantistii canlidir. Yazili mitoloji, sozlii mitoloji. Fakat simdi bunun heykeline geldigimizde
heykelde soyle bir ayrint1 var. Heykel form olarak baskadir. Orada kash viicutlar gortirtiz.
Normalde mitolojide kasli bir viicut yoktur. Ikinci olarak bunlar yilanlar tarafindan
sarildiginda babanin agzini agip bagirmasi gereklidir, fakat heykelde agzi yeterince agilmiyor
yani belli bir noktaya kadar acilma var. Peki, bu niye yapiliyor? Yani Lessing’in tartismasi bu.
Niye bu yapiliyor, niye boyle olmak zorunda? Ciinkii sanat formu onu gerektiriyor diyor. Yani
heykel mitolojiden farklidir ve dolayisiyla siz bunun heykelini yaptiginizda estetik bir kaygi
gutmek zorundasmiz. Heykelin estetik kaygisina gore o mitolojiyi sahnelemek zorundasiniz.
Buradan c¢ikartacagimiz sonuglardan birisi her sanat formunun kendine ait bir estetik
kaygisinin oldugu ama sinemanin bunlarin hepsini icerisinde barmndirdigidir. Bu énemlidir.
Sinema saf olmayan sanat derken kast edilen de budur. Sinema miizigi aliyor, sesi aliyor,
edebiyat1 aliyor, edebiyattaki karakterleri aliyor, edebiyattaki psikolojik durumlar1 aliyor ve
bunlarin hepsini kompoze ediyor. Doéniisiime ugratiyor. Iste bu yoniiyle sinema biraz
edebiyattan farkli, fakat biz dergimizin ikinci sayisinda 6érnegin, Umit Unal ile goriisme
yaptik. Umit Unal s6yle bir sey soylemisti: “Ben sinemadaki gorsellestirme becerimi aslinda
edebiyata borcluyum. Ciinkii bizim dénemimizde ben yeterince filmlere gidememekteydim.
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Zaten film bulmak da gok sorunluydu. Ozellikle art-house filmleri neredeyse imkansizdi. Ben
edebiyattan beslenmemi senaryolarima yansitmaya calistim.” Edebiyatin muhtemelen
sinemaya yonelik en buiytik katkilarindan birisi belki de bu. Ciinkii edebiyatin kendisi de
giindelik yasamla ugrastig1 icin ve satirlarla onu canlandirmaya calistigl igin edebiyatla
ugrasan insanlar bir miktar sinemayla da sanki bu baglamda daha farkl iliskiye geciyorlar
gibi geliyor bana. Mesela Haneke’ye bakin. Haneke de Sato’yu farkli yapiyor. Ya da Zeki
Demirkubuz 6rnegin edebiyattan beslenmistir, filmleri de ona gore sekilleniyor. Yani belki
boyle bir iliski var ama iliskisizlik de var. Zaten felsefe dedigimiz sey iliskisiz goriinen
unsurlar arasindaki iliskiyi bulmaktir. Sinema ile felsefe arasindaki iliski aslinda nefret
iliskisidir. Ciinkti birisi imajlarla ¢alisiyor, obtirti kavramlarla calisiyor. Birisi ytiksekten
bakiyor, &biirti asagidan ve felsefe ne yapiyor? Iliskisiz gortinen unsunlar arasindaki iligkiyi
bulmaya calistyor.

SORU: Felsefenin daha dogrusu sinemanin gelecekte felsefeye olas1 katkilarmdan
bahsettiniz. Su ana kadar net birka¢ 6rnek verme olasiligniz var mi acaba? Sinemanin
felsefeye kattig1 felsefede kavramlasmis sinema sayesinde yeni kavramlar, yeni kesfedilmis
kavramlar. Ornek akliniza geliyor mu?

CEVAP: Tabii verebilirim. Zaman imaj, hareket imaj, kristal imaj, itki imaj...
Deleuze’tin turettigi kavramlar, tamamen sinemadan etkilenerek {iiretilen kavramlar. Ctinkii
biz imaj1 ne olarak diistintirtiz? Gergegin golgesi olarak duistiniirtiz. Ama mesela; Deleuze ne
diyor: imaj aynen Bergson’un dedigi gibi aslinda bir seyin golgesi degil disaridaki seyin
kendisi. Yani bizim algiladigimiz seyin kendisi aslinda gercektir ve dolayisiyla imajlar da
farkli farklidir. Bu felsefi olarak biraz karmasik bir mesele gibi goriintiyor ama basit bir 6rnek
verebilirim. Bergson sey der: Algi dedigimiz sey soyle isler. Ornegin ben size bakmaktayim
siz de bana bakmaktasiniz ama hepimizin bakmalar1 birbirinden farkli. Yani sizin bana
bakislarmizin her biri birbirinden farkli. Cinkii aslinda sizin bakislariniz, algilariniz diyelim,
kendi cikarlarinizdan ilgilerinizden kaynaklaniyor. Kendi cikar ve kendi ilgilerinize gore
algiliyorsunuz. Gergekligi oldugu gibi algilamiyorsunuz ve iste o alg1 dedigimiz sey imajdur.
Peki bedenin gordiigii diger seyler nereye gidiyor? Bellege virtiiel olarak gidiyor. Artiklar
bellege gidiyor. Peki ne zaman agiga cikiyor? Ariza durumlarinda ortaya cikiyor ya da
bilincinde olmadigimiz anlarda ortaya cikiyor. Yani, bunlar kaybolmus degil.

SORU: Konusmaniz i¢in ¢ok tegekkiirler tekrardan. Konusmaniz esnasinda bazi
argtimanlardan bahsettiniz, bunlardan bir tanesi ahlaki rejim tanimiydi.

Serdar: Etik rejim diyelim. Ciinkii ahlakla etik arasinda farkliliklar var.

- Tamam. Etik rejim tanimi. Burada objektif bir taban tizerinde bu en alt noktasi etigin
diyelim. Burada bir mutabakata varilabileceginden bahsettiniz. Ornek olarak da, aglayan bir
cocuga herkesin sefkatle yaklasacagindan bahsettiniz. Yani katilmadigim noktasi, stibjektif bir
yaklasimla her seferinde farkli bir yaklasim olabilecegi; iste, yakinlastik¢a, cocuga baktikca
belki, cocuga bakmak istemeyen, sefkat duymak istemeyen insanlar da olabilecegi durumu
var. Yani suibjektif bir yaklasim oldugunu dustintiyorum. Her konuda bir sekilde. Ama benim
size asl1 sormak istedigim bu taban noktasi olan bir sey. Bir de bunun tavan noktas1 oldugunu
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diistintiyorum. Yani, bir limitleme, ahlaki yani etik konular baglaminda. Mesela kitlesel legal
limitler, yani bir devletin RTUK yapisi veyahut benzer bir yapisi. Bunun haricinde bir de oto-
kontrol yani stiper-ego baglaminda. Freud perspektifinde baktigimizda boyle bir limitleme de
var. Sanat icinde bunun kirilmas1 veyahut bulunmasi, bulunmamasi durumunda ne gibi bir
yaklasimda bulunuyorsunuz acaba?

CEVAP: Aslinda sosyal bilimcilerin en ihmal ettigi sosyal bilim dallarmndan birisi,
insani bilimler arasinda yer alan antropolojidir. Antropoloji {izerine c¢alismalar:
okudugumuzda sunu goriirtiz: memeliler diinyasinda yapilan incelemeler, maymunlar ve
diger memeliler diinyasinda yapilan arastirmalar empatinin tiim memelilerde gerceklestigi ve
var oldugunu gosteriyor. Ornegin fareler iizerinde yapilan bir deneyde bir kafese iki fare
konuluyor. Bir farenin yiyecege ulasmasi elektrik cihazina basmasina bagli. Ona bastig1 zaman
diger fare zarar gortiyor. Fare birinci denemeden sonra ikinci farenin zarar gordiigiini
gordiigtinde basmamaya basliyor. Yani dolayisiyla yiyecekten vazgeciyor. Ciinkii canlt
varligin varligini devam ettirmesi empatiye baghdir. Empatik enerjiye. Yoksa tiir imha eder
kendini. Yani aslinda agiklama budur. Darwin’e gidiyorsunuz. Evrimsel psikolojiye kadar
gidebilirsiniz. Bagka bir ornek. Filler tizerinde yapilan incelemeler var. Filler. Maymunlar
tizerinde yapilan incelemeler de var keza. Bu soyle bir sey. Gidebileceginiz bir nokta var ama
o noktanin temel bir halkas: var. Baslangi¢ halkasi. Simdi siz buna yine de stibjektif dediniz.
Yok, oyle degil. Halkanin disina ¢tkma durumu canli varliktan sapan bir safhadir. Genel olarak
biittin canl1 varliklar empatik olmak zorundadir yoksa ttir varligini imha eder. Simdi empati
nerede basliyor. Buradaki kadinlar belki bunu duydugunda sevinecek. Ciuinkii kadinlarda
basliyor. Ctinkii memelilerde ¢cocugu karninda tasiyan kadindir, yani disiler ve insanda kadmn.
Cocugu karninda tasiyor ve emzirmek zorundadir. Iste onu tasimasi ve emzirmesi icin
mutlaka bir enerjiye ihtiyaci var. Empatik enerji. Ve yaratim orada oluyor. Daha sonra erkege
ve daha sonra grubun {iiyelerine yayiliyor. Bu dedigim gibi stibjektif bir durumdan ziyade
antropolojik olarak ickin bir durum, verili bir durum ama siz sunu sdyleyebilirsiniz; cocugunu
reddeden memeliler de var. Evet var. Ben bizzat yasadim. Kiigiikliikte de gordiim. Ornegin
yiiz koyun igerisinde bir koyun yavrusunu almiyor. Almamakta direniyor. Niye? Ciinki
biyolojide anormaller vardir. Yani bu anormal derken Foucaultcu anlamda anormalden
bahsetmiyorum. Yanlis anlamaymn. Biyolojik olarak anormal. Biyolojinin sapkin bir tirtinti.
Ama biz bilmekteyiz ki biyolojide tiirtin varligin1 imha eden canlilar zaman igerisinde elimine
ediliyor. Ve grup icerisinde varhig stirdiirenler yasiyor. Varyasyonlara, farkliliklara kars:
degilim fakat buradaki mesele felsefecilerin de tartistig1 meselelerden birisi de budur. Her
seyden stiphe etsek bile ki bu onemlidir, nihilist bir bakis agis1 icerisinde olsak bile, bu
nihilizmi pasiflikten aktiflige gecirmedikten sonra ve hayata, inanca, yasama
baglanmadigimiz siirece, bu konuda irademizi koymadigimiz siirece zannedersem insan
denilen varlik ya da varligin kendisini de sorgulamamiz gerekiyor. O ytizden bu konuda biraz
¢ekincelerim var. Umarim demek istediklerimi anlatabildim.

Etikle ahlak arasindaki fark su: ahlak askindir, verilidir daha gok yukaridan askindir,
kurallar bicimde kodlanir. Etik dedigimiz sey ise daha cok ickindir ve etik ayni1 zamanda
yirtmay1 da igerir. Yani biraz 6nce soyledigim Japon toplumunda, Ortagag toplumda, dsiklarin
birbirine olan ilgisi, bakislar1 bize sunu anlatir: bu etiktir, ¢tinkii asklarinin pesinden gidiyorlar
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ve bu da yaratici bir sey. Belki de askla sosyal yasam arasinda bir iliski yaratilabilir ama o
giinkti toplumdaki insanlara sorsaydiniz ne derdi? Bu ahlaksiz bir durum derdi. O yiizdendir
ki Spinoza bu ayrima cok dikkat ediyor. Yani Spinoza ne diyor biliyorsunuz. Aslinda cogu
insan aynen Nietzsche'nin sdyledigi gibi belki de deve asamasinda yasiyor. Yani etik agidan
olim de vardir. Insanlarin ¢ogu deve asamasinda diinyaya gelir, daha sonra deve olarak
varliklarin1 devam ettirir. Niye? Ciinkti var olan seyi, her seyi sorgusuz sualsiz kabul ederler.
Bunlar, kendilerinin de ahlaki davrandiklarini, etik davrandiklarini iddia ederler ama yasayan
oliiler de vardir. Iste etik 6liimiin bir bagka boyutu. Oliim ikiye ayrilir; etik 6liim, fiziksel 5lim.
Etik oltim: size az 6nce sahnesini gosterdigim Ikiru filmindeki Watanabe nin 6lumudir. Bu
kisi otuz yil kirtasiyecilik isleri yapmustir ama yasadiginin farkinda degildir. Alternatif bir
diinyanm varligmi ve yoklugunu sorgulamaz. Ayni seyleri tekrarlamaktadir. Iste bu etik
olumdiir.

SORU: Adim Ramazan. Felsefe boltiimiinde okuyorum. Felsefe ile alakas1 oldugu icin
ilgimi gekti geldim hocam. Hocam simdi felsefenin temelinde sorgulamak vardir, stiphe vardir
ve bunun sonucunda sorgulayarak elde ettikleriyle mutlu olmak vardir. Ve toplumun her
daliyla, bilimlerin her daliyla igli disli, hasir nesirdir. Dolayisiyla sorgulama ve stiphenin
toplumda illa ki bir yansimasi vardir. Simdi ayni sekilde hocam yine sinema sektorii de
toplumun her daliyla hasir nesir olduguna dair az 6nce bir ctimle kullanmistiniz. Bunun da
topluma kars1 yani tiretmis oldugu seyin toplum tizerindeki izlenimi veya etkisi nedir? Ne
kadar etkilidir ve bu toplumu ne yonde yonlendiriyor? Mesela ne kadar mutlu ediyor veya ne
kadar tatmin ediyor? Toplum {izerindeki yansimalar1 nedir hocam yorumlarinizi bekliyorum.

CEVAP: Sinema toplumu tatmin etmek zorunda degil hatta hi¢ tatmin etmese daha iyi.
Cunki ancak tatmin olmadigimizda sorular tiretme sansina sahipsiniz. O yilizden Abbas
Kiyariistemi der ki : “En iyi film sikic1 filmdir”. Ctinkti sikici film size sorular sordurur. Sonra
geceleri riiyalara girer. Yani kalic1 film zaten budur, kalic1 etki budur. Peki, gecici etki nedir?
Filmin icinde her sey sonlandirilmissa, katharsis saglanmissa, o zaman problem vardir. Ctinkii
film bittikten sonra disar1 ¢ikarsiniz. Ee. Ne olacak bundan sonra? Dolayisiyla simdi bakin
biraz 6nce bir popiiler film drnegi gosterdim. Aslinda biraz da hibrit de bir filmdir o. “Hello
My Name is Doris”. Sonunda ne oldu? Sizi biraz ucurumun kenarina getirdi mi? Aslinda tam
yanitlar yok. Bazi seylerin yanitlar1 yok. Dolayisiyla bu meshur diyaloglarda goriilen seydir.
Aporia durumu. Yani ucurumun kenarma getirip birakma. Ucurumun kenarina getirip
birakildiginizda sorular soruyorsunuz. Yani simdi ne olacak? Oraya, o noktaya kadar getirip
orada birakildigimnizda bence bir miktar Gteye gecme sansimiz var. Ugurumun kenarina
getirilmek. Dolayisiyla bana gore iyi film 6ngoriilemez ve beklentilerimizi biraz karsilamayan
imajlarin oldugu ve bizi ugurumun kenarma getirip dylece birakan filmdir. Orada bol bol
diistinmeye ihtiyacimiz var.

SORU: Sinemay1 ben kismen gercek hayatla 6zdes bir sanat olarak goriiyorum. Kismen
diyorum. Tam anlamu ile degil. Ve felsefenin de sinemaya direkt etkisi olduguna inantyorum.
Siz de konusmalarmizla ve argiimanlarmizla gosterdiniz bize.

Serdar: Aslinda ben onu gostermedim. Oziir dilerim yanls anlagildiysam onu
diizelteyim. Felsefe sinemaya dogrudan etki etmez. Oyle dedigimizde, felsefe sinemayi
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belirler ya da felsefe sinemaya etki eder dedigimizde o zaman sinemay1 felsefenin ttirevi haline
getirirsiniz. Halbuki benim bakisim sinefilozofik bakistir. Yani sinema ve felsefe esdegerdedir.
Ikisi de birbirini karsilikl olarak etkileyebilirler ama uyumlu olmak zorunda degildirler. Hatta
farkli olmak zorundadirlar, catismak zorundadirlar, paradoksal olmak zorundadirlar, bu
stirtiisme sayesinde hani Apollon ile Dionysos arasindaki stirtiisme sayesinde yeni fikirler
tiretilebilir. Apollon mantikti obiirii neydi? Sarabin tanrisiydi, doganmin tanristydi. Ikisi
arasindaki siirtiisme.

Soru: Hocam o zaman simdi felsefeyi, sinemay1 gercek hayat olarak ele aldigimiz
zaman Marx'm meshur bir s6zii var ya: “Gercek hayatla felsefe arasindaki iliski, masttirbasyon
ile sevisme arasindaki iliski gibidir”. Yani eger gercek hayata felsefe sinemaya etki ediyorsa
bu nasil bir iliskidir? Marx’a katiiyor musunuz bu anlamda ve felsefe gercek hayattan
soyutlanmal1 mi1?

CEVAP: Aslinda Marx yaniliyor. Yani, sdyle yaniliyor, bu Marxin énemini diistirmek
anlaminda soylenen bir s6z degil. Son derece 6nemli bir filozof, sosyal teorisyen ayn1 zamanda
¢ok onemli katkilar1 olmus. Mesela klasik so6zii, siz de biliyorsunuz; “Simdiye kadar felsefeciler

4

diinyayr yorumladilar, simdi degistirme zamani.” Ama fikrin kendisi zaten diinyay:
degistiriyor. Ciinkii ben su anda size bir fikir anlattim ve su anda siz buraya geldiginizdeki
kisiyle ayn1 misiniz? “Fikirlerin kendisi zaten maddidir.” Gramsci’'nin dedigi gibi. Yani fikirler
belli bir noktaya geldikten sonra, zaten diinyay: degistirir. Diinyay1 degistirmek zaten
fikirlerin belli bir noktaya gelmesi ve insanlar1 etkilemesi ile ilgili bir mesele. Simdi Platon
diinyay1 yorumladiginda, Sokrates diinyay: yorumladiginda diinyay1 degistirmiyorlar mi1?
Diinya kadar insani degistirdi. Yani diinyay: degistirmek ne demek? Insan1 degistirmek
demek. Insani degistirdiginizde zaten diinyayr degistiriyorsunuz. Ciinkii diinyayi
déntistiirenin kendisi insan faildir. Oyle déntistiirdii ki en sonunda bizi cevre krizinin
kenarma getirdi. O zaman ne yapmak gerekiyor? Bu insanin ne yaptigini fark ettirmek
gerekiyor. O zaman ne yapmak lazim? Bol bol sanat tireteceksin ve insan kendisini gorecek.
Yani ekranda gorecek. Yani demek istedigim o. Dolayisiyla buradaki asil seylerden birisi,
sembol dedigimiz seyin, simge dedigimiz seyin nihayetinde ayni Richard Dawkins’in o
meshur kitab1 Bencil Gen kitabinda oldugu gibi yaptig1 dontisim islevi. Kiilttirel dontistimiin
kendisi insan1 insa ediyor. Ve bir noktadan sonra biliyorsunuz insanlik tarihinde kulttirel
evrim biyolojik evrimin oniine ge¢mistir. Kiilttirel evrimden kastimiz nedir? Sembollerin
insan1 doniistiirmesi. Izlenilen bir sinema, okunulan bir kitap, bir goriilen resim, su anda
yaptigimiz diyalog... Biitlin bunlarin hepsi fikirdir, bunlarin hepsi isarettir. Ve bunlar
ekildikge insanlar dontismeye baslar.
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On The Relationship Between Cinema and Philosophy*

Serdar Oztiirk2

I have divided my presentation into three parts: thought, cinema and philosophy. I will
begin with thought. Then, I will focus on the relationship between philosophy and cinema.
Finally, I will dwell on the prospective response of cinema to the crisis of our age.

I want to begin with thought because it is one of the most essential topics. What do we
understand when we talk about thought? It is still a controversial issue and is heatedly
discussed among philosophers and scholars. When we talk about thought, first, we may think
of Kant’s classification. Human beings have the abilities of understanding, knowing, feeling
pain and pleasure and imagination. And we can claim that any human being has all these
powers. It means that all people are thinking creatures. Or we can remember Aristotle’s
definition of a human being and we may say that a human being is a rational animal, adding
that the basic distinction between a human being and other creatures is the former’s ability to
think. But at this point, there is critical question: Is thought synonymous with opinion? Is
opinion the same as thought? From discussions, we learn that these two terms, I mean thought
and opinion, are different from each other.

Opinion is comprised of expressions about which all people can talk. Therefore, there
is nothing shocking for us. As you know this issue was debated in the cave allegory of Plato.
He distinguished two worlds. You know, the apparent, phenomenal world and the world of
ideas and forms. The basic argument of Plato is that the apparent world involves opinions and
images and we need, one way or another, to go beyond this apparent world to reach the
thinking world, and to the contemplative world. But, thought has another dimension. Here it
is: all of us probably have heard Bourdieu, Pierre Bourdieu, a distinguished sociologist. He
has a famous concept, the fast-food thinker. In this respect, is opinion only in connection with
layman or does it also cover the people we often see on the media like television? I mean the
ones who give us framed and standardized messages. I wonder if some people, like academics,
professors, so-called intellectuals... telling the same stories on television every day, transmit

* Made in 17th of January, 2016, this speech is revised in line with the journal’s format. You can reach
the complete speech with English subtitles here.

https:/ /www.youtube.com/watch?v=pujmX86htIE&t=423s

2 Prof. Serdar Oztiirk; Gazi University; Faculty of Communication; Radio, TV ve Cinema Department
Contact: iletisim2008@gmail.com
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something in an enframed approach as Heidegger pointed out. Can we view these kinds of
these as thoughts? Do they bewilder us? As you can see, in this case, there is a problem as well.

At this juncture, while discussion thought, I would like to move on to another point.
After all, the things I have been speculating on are topics of social sciences and philosophy,
and they do not reflect definite facts. They are just questions related to thought. Here is my
question: Can we see the beings around us. I mean, first, can we see ourselves? Second, are we
able to see the person in front of us? Third, can we see and perceive other objects, beings, and
actually sense them, experience them? Or rather, under an automatic gaze, do we make a
journey with them? Are we living beings who suppose that they see, perceive and experience?
The thoughtissue I am discussing here, in fact, focuses on this third dimension. In other words,
“Can we really experience? Are we aware of the things we supposedly experience? Is this the
meaning of thought?

We can’t discuss these matters only from the philosophical standpoint. They involve
many other aspects. One of the books I have recently read claims that consciousness emerges
under two circumstances. It says, “Consciousness is in fact and an exception, subconsciousness
or our automatic behavior and thinking are general situations. As far as I understand,
consciousness comes out in two conditions: First, when a problem occurs, it results in failure,
and then consciousness activates. For example, I am walking on the road, and suddenly, I see
cars are coming towards me. This is a problem. And at this point, we start to think differently.
Accustomed thinking and behavior begin to change. We should protect ourselves from the
passing cars. Consciousness takes an initiation. Secondly, our consciousness emerges while
making a choice. What does it mean? For instance, I am walking on the road. It is a nice sunny
day, and I want to eat an ice-cream. I stop in front of an ice-cream parlour and look at the kinds
of ice-cream. I need to make a choice. At this point, our consciousness works. Other than these
two situations, our life generally goes on in accordance with what we have been taught. We
are presented with frames. What does it mean? Let’s take a swimming example. All of us can
swim. swimming initially requires a technical process, but then, it becomes automatic. While
swimming, we are not aware of our action. The moment we start thinking on our action, we
may sink. Like riding a bicycle. I wonder if we experience our life, do we really sense our
actions?

Let me illustrate this point with reference to a scene from an Akira Kurosawa movie,
Ran. The scene of “Who am I?” It’s an adaptation of Hamlet, no, sorry, King Lear. For me, it is
one of the best movies of Kurosawa. The King has three sons. He believes it is time to retire
from his position, and so he divides his Kingdom into three parts. He offers much more
opportunities to his eldest son than the others. But he is betrayed by him. The youngest son
doesn’t betray the King. The King has destroyed many places and harmed many people until
then. Actually, he has been unaware of his actions. And his past assaults him. Only after being
betrayed, the king begins to perceive his acts. There he asks the main question. And another
scene is very interesting as well. We can grasp the essential issue from this scene. I think this
is one of the best scenes in this movie, Ran. We understand the meaning of the thought.

(The subtitle of video)
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- Father. Is he alive? Father?

- Our lord.

- Look at that sky! Is this the other world? Am I in this paradise?
- Father!

- How can you be so cruel? Why do you drag me out of my grave?
- Father! Father! Father!

Who am I? What did I do? And the sky is so beautiful! Actually, the sky is not that
beautiful in the scene. But for the first time in his life, the King has experienced the sky. He
senses the sky. Before this incident, he had never seen the sky because of his prejudices and
his passion for power. His instincts and his social position had masked his sight and his vision.
He had never been aware of his acts. For the first time in his life, he has begun to experience
the world around him. Is this experience of the world only concerned with the King?

Now, let’s have a look at another movie by Kurosawa, Ikiru. It is the story of Watanabe
who has been a civil servant for thirty years. He is like a character in the novels by Kafka. As
you know, Kafka’s main issue was bureaucracy and oppressed individual in the cog of
bureaucratic machine. Remember an individual [Gregor Samsa] who transforms into the
insect. While Watanabe, the main character in Kurosawa film, has been dealing with trivial
jobs at his workplace, he has never been aware of his acts. He has not been sure whether or
not he is alive. One day, he goes to a doctor and learns that he has just six months to live. He
has stomach cancer. He asks himself a question: “What is life?” “What is the meaning of life?”
For the first time in his life, Watanabe begins to contemplate. He encounters a young woman
called Toyo. She is a poor woman working at the same workplace as Watanabe. Yet, she takes
pleasure from simple things. From her, Watanabe tries to learn how to live. The scene I want
to show you is similar to the scene in which the king looks at the sky. Watanabe senses the
meaning of life. How does he sense it? He says “No!” He shows his will to make a difference
in life. He helps others. He constructs a park, or rather leads the construction of it. Moreover,
he makes a contribution to the efforts of people who have drinking water problem. The final
part of the movie lasts about thirty minutes showing Watanabe’s funeral service and memories
of the people attending the funeral. Kurosawa shows these. Different memories open spaces.
These memories are like “crystal images” Deleuze coined. There are different memories about
Watanabe, and by following them, we make a journey into his identity, and learn how he
spends his last days. Here is one of the memories.

(Subtitle of English)
- Say. Speaking of that. I've got another one like that.

- How beautiful. How truly beautiful. In the last 30 years, I'd all but forgotten about sunsets.
But I haven’t got time for this now.
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That’s exactly what I want to mention. Are we able to see objects around us well
enough? In this respect, we need to remember Heidegger’s view about separation of thinking.
He reminds us about thought: There can be two kinds of thinking: One of them is calculative
thinking and the other one is meditative thinking. Meditative approach to thinking is
somewhat similar to the concept of intuitive sight Bergson suggests. It somehow resembles
Kant’s aesthetics gaze. The second one is a calculative approach to thinking. Heidegger argues
that in our age, with the domination of science and technology over our life, we have begun
to think everything in line with numbers. We have started to think everything in a predictable
way and sense all things in quantitive style. Finally, this technical approach spreads
everywhere. Of course, the rationalization of science has some kind of effect on this approach.
It has an effect of spreading of the technicians” gaze. We forget the existence of being. Are
there beings around us, if so, how? But if we present an empathetic gaze, as Bergson suggests,
and as Deleuze utilizes, to this view, it is possible to sense or rather intuit or feel it in itself.

I might explain this point with an example because illustrations are essential. Let’s
leave two people to nature and let’s say one of them is a builder and the other one holds an
aesthetics approach to life. If they both walk in the countryside, I wonder how the builder sees
the landscape. It is very probable that he begins to see this area as something to be transformed,
mathematized, quantified and calculated land. Yet, the other person most likely views it very
differently, he casts an aesthetics sight to the nature. He sees the landscape in itself. We should
conceive how these two ways of looking at the nature are different from each other. I am going
to illustrate this issue, but if you don’t mind, I would like to talk about cinema first. I need to
combine all of them, meaning thought, cinema and philosophy.

What is cinema? Why does it have any relation with our problem?

In fact, cinema can’t be defined easily as Kurosawa told in one of the interviews he
gave. He said, he had been thinking about the definition of cinema for a long time and
eventually decided that cinema was a composition. Yes, cinema is a composition. What kind
of a composition? Sound, colour, light, narrative, scenario, camera, angles and many other
components like music come together and are objectified in art product. Philosopher Jacques
Ranciere has ideas on cinema as well. He argues that cinema is a paradoxical art. What does it
mean?

Cinema is in some sense a representational regime as Aristo termed. It is like telling
stories. There is a story and this story is represented in cinema. Cinema also has an aesthetics
regime, a regime in which deviating moments take place. Aesthetics regime, like some scenes
I have just shown you, involves different and purified instants. For instance, if you have
watched Godard’s movies, you may have come across this regime. A person in the movie
suddenly looks at the camera. Let’s take My Life to Live as an example. A philosopher and Nana
talk to each other at a cafe for about ten minutes. Being familiar with conventions in cinema,
we can be surprised by this talk. We expect them to engage in an ordinary dialogue. The
philosopher tells the story of Porthos in Three Musketeers. Let's remember the story of Porthos:
after placing the bomb in the vault, Porthos begins to run away. But while doing this, he thinks
and asks: “Why do my legs act so harmoniously?” After thinking this, he cannot move any
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further. Thinking of his running action, he cannot run anymore. The moment he thinks
becomes his death. Through the philosopher and Nana’s talk to each other, Godard presents
us a highly interesting art performance. He makes Nana look at us. What the philosopher did
at the cafe, Godard does with cinematic possibility. Nana looks at us and we are shocked. We
start to think at this moment. This is the aesthetics regime Ranciere referred to. Differences of
moments. But Rancier writes on the ethical regime as well as aesthetics regime and
representational regime. Ethical regime involves good and bad. What is good? What is bad?
We begin to ask moral questions. It is one of the possibilities cinema offers.

Probably you have watched Rashomon. There is an element in this movie which has not
been discussed enough. Many people focus on the relativity issue in Rashomon. Let’s remember
the story. While a woman and her husband are walking through the forest, a man rapes the
woman and kills her husband. The defendant and witnesses are taken to court. The same story
is told from a few vantage points. The woodman is the witness. I mean he has observed the
event. The suspect of the criminal event appears in court. Even the late husband tells the story
through a medium. In this regard, we ask whether or not life is so much full of relative things.
If so, what is wrong? What is right? Yet, at the end of the movie, Kurosawa helps us to answer
this question. This is an interesting point and this ending scene shows ethical regime as well.
Let’s have a look at it. We hear a baby crying. After hearing it, the woodman who has six kids
adopts this baby. The monk living next to the woodman is surprised. He asks, “Why do you
adopt this baby, you have six kids?” The woodman says something like this, “Because I have
to. Because he is crying. Because he is left alone.” This is so simple. This is an event which can
never leave us in doubt. We can doubt many things. Yes, there can be lots of different
perspectives, yet there is a place where we cannot doubt. This is to adopt the baby. Ethical
regime requires this. The ending scene of Kurosawa'’s film shows it to us. That means relativity
comes to an end at one point.

Alain Badiou’s definition of cinema is very interesting. I highly regard Alain Badiou’s
definition of cinema. He says cinema cannot be defined. But, he gives some clues about cinema.
He claims that cinema is an impure art. It is an art which is comprised of many different raw
and impure materials, and which purifies them. Cinema is also a mass art. We should stop
here. Mass art... What is mass art? In the contemporary world, you produce art and millions
of people consume it. It is not belong to the past. Mass art belongs to the present It is a
paradoxical situation. Why? Because normally a work of art is normally not watched by
millions of people. Art ontologically contains aristocracy. Art’s position is high. It begins from
the top. In order to reach art, people need to have some capabilities. They need to know
something about art history. They should have an art background to internalize a piece of art.
The concept of aristocracy involves this. Let's take painting. No matter how beautiful or
terrible a painting is, it doesn’t make much difference. Millions do not demand it. Likewise,
we can speak of other kinds of art. The difference of cinema from other arts is that cinema
juxtaposes both aristocracy and democracy. The mass concept refers to cinema’s democratic
aspect whereas art concept shows its aristocratic way. This is a paradoxical situation. Since
cinema brings mass and art together, it continues the paradoxical aspect of the cinema I have
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just mentioned. For the first time in history, we begin to speak of bizarre art in which “mass”
and “art combine.

We can move from here to another point. Why does Deleuze pay attention to cinema?
Why did this philosopher write Cinema I and Cinema II during the 1980s? What did he discover
in cinema? Actually, his basic question was about thought, a matter I touched upon at the
beginning of my speech. Thought... In our age, we, as Heidegger put it, are creatures who are
supposed to think, but in fact, we don’t think. We mix opinion up with thought. Deleuze
argues thought has three modes or appearances. What are they? They are cinema, science and
philosophy. Or let me put it in the correct order, art, science and philosophy. Cinema is of
course an art. Art is a general conception. According to Deleuze, philosophy works with
concepts. I will touch upon this issue later. It is one way of thought. Science works with
functions, equations, and coordinates. Deleuze never put them in a hierarchical order. They
are just different modes of thought. And all of them are essential. Intellect, senses or emotions
as well as functions and equations.... They need each other. Why was cinema important for
Deleuze? Because according to him cinema was produced with images whereas philosophy
worked with concepts. Therefore, a cinema director is actually a person who thinks with
images. A director who thinks with images is as important as a philosopher who thinks with
concepts. They are equal. That's why a philosopher cannot dominate cinema. He can just, at
most, classify images. Deleuze said a philosopher like him just can classify images, only makes
the taxonomy of them. Yet, Deleuze added something new. This expression is essential for me:
Yes, in cinema there are ideas, whereas in philosophy there are concepts. Here, we need to ask
this question: How does cinema contribute to philosophy? This is a very vital question. We
don’t mention the contribution philosophy makes to cinema any longer. On the contrary, to
create a concept in philosophy, we call on cinema. That is one of the main issues. After having
said that, at the end of my speech, I am going to think about what kinds of contribution cinema
may make to philosophy. Discussing this issue, Deleuze, impressed by Henry Bergson, made
a distinction between images as time images and movement images. To him cinema began as
movement-image, but after the Second World War, because of disappearance of agents, the
decreasing effect of the heroic stories, the crises of humanity and crises about the existence of
the world caused the appearance of a new image. We witnessed a new image which works
like plastic after World War II. This new image, time image, is a new thing to thought. What
is it? For Deleuze, time-image presented time directly, and provided us with some signs of
emergent society. It could show a new and creative society as well. Because when we think
over indeterminacy and virtual, at the same time, we can become aware of bifurcations in the
future, too. In order to illustrate how time-image works, you can watch Silent Light. It is
directed by Carlos Reygadas, a Mexican director.

In the beginning scene, you should wait like in Bergson’s example. You should wait for
the melting of sugar in a glass of tea. It is Bergson’s example. While waiting, some changes
take place inside you. Is it a patient waiting or impatient waiting? Waiting for sugar to melt in
some tea is different for everyone. Some can be patient, some can get impatient. That is
duration. It is outside of chronological time and be flexible like plastic. The director, Reygadas,
doesn’t apply montage in this scene a lot. In the film, he applies montage in the required places.
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The film opens up like plastic. I think this Reygadas” movie precisely shows time-image. Why
is it important for us? Because we don’t have any idea about how virtual results in new
bifurcations. We don’t know what the new society will be. There will be a miracle, a hope in
any time. Unpredictability itself is the manifestion of this new image. However, when we see
some Hollywood movies, we can predict from the beginning the progress and the final
sections. There are lots of clichéd images, cuts and montage. Clichéd images have become
permanent since they have been used a lot in cinema. But time-images are new and creative
images. We don’t have any idea about the next scene in the movie. I think this cane be one of
the best possibilities cinema offers to thought. I will sum up these issues, I will not take your
time a lot, but now I would like to touch on philosophy in order to draw on the relation among
philosophy, thought, and cinema.

What is philosophy? I agree with Bergson and Deleuze’s interpretations of philosophy.
Actually, there are many definitions of philosophy, but I think we shouldn’t stick with
definitions because to define something is like a mechanical process. Bergson tells us this about
philosophy: Philosophy is an intervention in usual thinking. The thought goes on its own usual
course and philosophy intervenes in it. And in fact, it helps us to understand that this
supposed usual course is unusual. For me, this definition is one of the best expressions. What
does Deleuze say? Influenced by Bergson, Deleuze claims that philosophy is to create concepts,
to invent concepts. That is an essential point. To invent... because it emphasizes the creativity
and productivity. Many social scientists argue that concepts are also part of social sciences.
But Deleuze tells us that concepts fundamentally seem innate in philosophy and emphasizes
that social sciences gradually evolve into a market mechanism. For Deleuze, to invent
concepts, consequently, is a threshold for us.

When we talk about Alain Badiou’s view on philosophy, we see that he presents an
interesting explanation. He talks about philosophical situations. These situations are in some
way in connection with cinema. I may refer to his book, Cinema, in which he tells explains
philosophical situations. He argues that we should think over three philosophical situations.
The first one occurs between Callicles and Socrates. In this encounter, Callicles claims a tyrant
is always right. The person in power is just. According to him, this is the definiton of justice.
Now that you come to power you are fair. Socrates is against this idea. “No, tyrant is not just.
Justice is right in itself.” To sum up, Socrates defends the righteousness, not power, is just
whereas Callicles claims that power means justice. So there is a difference between these two
views. It has a split between the approach which assumes that power is right and the approach
which defends that goodness is right. This is an important point. We need to make a choice
between them. Either we will be in favour of Callicles or Socrates. This is the philosophical
situation. Philosophy works on splits, on paradoxes. Deleuze, as well, emphasizes this point:
philosophy doesn’t work every time, it is only done on splits.

Philosophy is at work on conflicts, encounters and paradoxes, and there we must
choose one of them. From here Badiou passes to the second philosophical situation. This one
is also a highly interesting illustration. It is on Archimedes. How did he die? Archimedes lived
in ancient Greece and continued to deal with mathematical equations when Rome conquered
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Greece. Marcellus occupied Greece while Archimedes was dealing with math problems in his
own creative path. Where? On the beach, he was solving math problems. One day a soldier
went to him and said “Marcellus is calling you!” Archimedes didn’t care. After being called a
few times, Archimedes raised his head and replied, “Let me finish my equation!” Then the
soldier fiercely took his sword and killed Archimedes. There is a second philosophical
situation here. What is it? The distance between the power and the artist who wanted to go on
his own path. There is a distance between the two. On the one side, there is the power which
is equal with violence; on the other side, there is the artist who is going about his creative way.
Interestingly, it is similar to a story happened during the Medieval Iran in terms of the
meaning of the artist, even though in the Iranian story there was no power issue. An
earthquake occurred in the Medieval Iran. Everything was destroyed. After the earthquake,
everyone was looking for a famous calligraphist, who was at home during the earthquake.
People removed the debris of his house. The first floor, the second floor... and finally, he was
found on the ground floor. Everbody observed that the calligraphist focused on his own work.
He dealt with his job. He didn’t care about the earthquake. People asked, “What are you doing
here?” He replied, “Look at this ‘N’ letter. It is one of the best letters I have ever done.” It was
one of the most interesting illustrations which showed the creativity path of the artist. The
distance problem is also observable here.

And finally, we come to the third philosophical situation: exception, that is a particular
event. At this point, Alain Badiou illustrates it with a movie scene from Kenji Mizoguchi’s
movie, The Crucified Lovers. He focuses on the final scene of this movie. In fact, the story is too
clichéd. We can see this kind of story everywhere. It happens in the Medieval Japan. During
that time, if lovers committed adultery they would be punished to death. A woman gets
married with a shop keeper. Her husband, in fact, is a pretty good person, but the woman is
not in love with him. Then, a young man appears in the story. It often happens when the third
one emerges in the story. You know... the story changes. As George Simmel claimed “two”
doesn’t convey a problem, but if the “third” appears, problems increase. Because in any case
either you create a secure environment or you should create solidarity with one of them. Three
is a pretty magical number. After the third joins in, a magic gradually grows. Anyhow the
married woman and the young man love each other and they elope. The husband strives for
them not to be captured. Yet, they are captured. Then, we see the final scene. They are tied to
each other on a mule. They are taken to their death. At this scene, he camera focuses on their
faces. A vague smile is seen on the lovers’ faces. A vague smile.... You may perceive it from
the polyphonic play of faces. Bela Balazs, a pioneer film theorist, in his Visible Man, argues face
is a polyphonic play of feature, melodic variation.

Therefore, close-ups, particularly the one on faces, are very important...Well the
importance of Carl Dreyer results from his skillful use of close-ups. You can notice the smiling
of the woman and the man. This smiling is an exception. It is an event. What does it mean? It
is a challenge to social structure in that period. These lovers, in fact, don’t want their death.
There is no melodrama here. You know, in some movies lovers want to die because of their
love. Here, there is no such case. They don’t have an aim of dying. Yet, when they are taken to
their tragic end, they smile vaguely. This smile is the sign of a future society. We need to make
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syntheses here. In the current society in movie, common people talk about them while they
are led away tied. People ask, “Why are they smiling the way they do?” add, “Their faces are
so strange.”

We might analyze it, by referring to Raymond Williams. We might add sociology as
well as philosophy in our analyses. As you know, Raymond Williams famously argues that in
an art product, particularly in literature, there would be three kinds of value: traditional value,
dominant value and emergent value. What is traditional value in literary works? It is residual
value coming from the past. These values are traces of traditional society. What is the
dominant value? Dominant values are available in current society. For instance, if male values
were dominant in a past society, they emerge in current social structure, so classical and
contemporary ones are mixed. What is the future society’s value? It is a different value which
challenges the current and past values. It is an emergent, a different value. To illustrate this,
let’s have a look at The New Testament. In the movie, God lives in Belgium. He is illustrated as
a human being. But you see the Goddess, who is the wife of God, designs the world as an art
product. She constructs a world which is not the best of possible worlds, an argument that is
against Leibniz’s idea. This world is not the best of possible worlds. What does she do? She
puts flowers in the sky. She cancels the law of gravity and people climb on buildings. That is
a strange situation. But the movie thinks the unthinkable. What is important is this: to think
unthinkable and design life as a product, as Nietzsche said, as an artistic way, to invent a new
existence. This is the essential point. Situated in the Medieval Japan world, the lovers’” smile is
a philosophical event. As we synthesize, we might say it is the seed of an emergent society. So,
to sum up, the split as a distance, the split as an exception and the split as a choice. You see
strange contradictions among them. Philosophy engages in them. Philosophy manages to
explain these contradictions. Alain Badiou put emphasis on this issue.

From here, let me combine all these issues. In fact, cinema does two things. Here I refer
to Kracauer’s analyses. As you know, cinema both records and reveals. What is its recording
function? It records movement. What is movement? Dancing, music, chase... but, there is
another movement, the “nascent motion.” What is nascent motion? We would see it in
Dovzhenkos” movies. The motion suddenly stops while the movie continues. Even if moving
images come to a stand, still the motion does not stop our inside. Our inner motion keeps
acting. This is a nascent motion.

Now we might turn to a very important function of movie: revealing. What does it
mean? Cinema reveals things that are normally unseen. What kinds of things that could not
normally be seen? The small and the big. Faces, details of faces and smiling, I have mentioned
before. We cannot see these details with normal sight. But, cinema shows these affection
images, as Deleuze termed... We can see these details thanks to cinema. Cinema also shows us
masses of people. Through wide angle lenses, we see masses of people who cannot be normally
see. There is another revealing function of cinema which is called “phenomena overwhelming
consciousness.” Catastrophes such as a hurricane and fire, acts of violence, death, the atrocities
of war... Even though we cannot experience them in daily life, we see all of them in movies.
We begin to think them, experiencing all these things in cinema. We think over their meanings
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and ask whether or not these phenomena are natural. We contemplate on them and perhaps
we ask this question, “How can another world be possible?”

We might see this issue even in popular movies, or even in TV series. In Star Trek, I
remember a scene. The alien challenges Captain Spike: “It is time to combat.” Spike replies:
“No, we don’t need to make a war.” The alien responds by saying, “But your species tend to
tight. All throughout the history you have fought.” Spike completes, “Yes, we have waged
wars, but now we don’t need to make a war with each other any longer.” It means we can
solve our problems in different ways. In fact, when we take “phenomena overwhelming
consciousness” into account, we think over these kinds of things. You would see them in
Bergman’s movies. For instance, Shame (Skammen). After committing the first act of violence,
one can get accustomed to it, and then violence means mere quantitive data. Yet, the first one
is too difficult to commit. We think over it while watching the movie.

There is another revealing function of cinema: special modes of reality. What does it
mean? One might notice how life can be seen through the eyes of dogs, from the eyes of
inanimate things, from the eyes of another person. Even popular movies show this last
function. Let me give an example. An Invisible Sign (2010). A woman has been passionate about
maths. She sees everything with math and digits. In daily life, is it possible to see something
with digits? Of course not. But we see how she sees things with digits on the movie. Because
her sight shows digits and we see them. That is one of the possibilities of cinema as well.
Cinema reveals beings as well.

So cinema provides with us this: It shows beings. We see objects normally unseen. It is
significant in some ways. By referring to Bela Balazs’in the Visible Man, we would argue that
with printing press we began to make life abstract. We contacted life with letters. We totalized
and abstracted everything. It resulted in a distance between us and beings. What intervened
in? Digits. What intervened in? Writing. We could not answer how an image looked in real
life. Now, the new art: cinema. Cinema has presented us with fragmented and detailed beings
beyond letters and abstractions. It has shown us beings all the way. We have really faced
human beings? Now, what does Bergson say? He says, yes, we have made everything abstract
because of science and technology. By the way, these thinkers are not against science and
technology. We should remember this point. They just point out that there is a difference
between the perception of mind, the abstraction of science on the hand; and things themselves
on the other hand.

We need to apply a different point of view: intuition. In fact, Bergson thinks cinema is
an illusion. When we analyze intuition, abstraction and contradiction, we might tell those
points: cinema would present things as they are. It might demystify the mystification
mechanisms. We can mind to blind spots to some extended level. We can be a slave of our
instincts. We can be a slave of greed for power as well. Besides, technology conceals relations.
Science and technology make everything abstract.

All habits, customs, traditions, conventions and ideologies mediate between us and
beings. We cannot see beings. This is one of the possibilities, contributions of cinema to us. If
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I make a synthesis here, cinema teaches us a lesson of hope. Hope. What is it? It shows that
hope may emerge even in the worst circumstances. There is hope, a miracle even in the worst
conditions. You have probably watched Journey to Italy by Roberta Rossellini. A married
couple visits Italy, and there they try to reinvigorate their marriage because they are about to
divorce. They have a troublesome marriage. The husband tempts another woman whereas his
wife seeks isolation. Finally, they make the decision to divorce. At the end of the movie we see
a crowded area and at an unexpected moment the married couple perceives the meaning of
their mutual love. While almost divorcing, they ask questions. They ask the meaning of
divorce, of marriage by themselves; and in too short a time, they realize their love. What does
it tell us? Rossellini gives a message with this scene: love is an event that happens to us. It has
no connection with our willing. Even if you deliberate on it, it doesn’t matter, love in fact
happens to us. It is an exception. He tells this. A miracle can occur at any moment.

But let’s have a look at another scene and see the different type of love.

After the husband reads his poem, his wife doesn’t enjoy it. This is the last movie of
the trilogy, Before Midnight. This is the the ending scene of the movie. They don’t speak to each
other for a while because the woman tells his husband that his action is too stupid. His
husband replies whether she likes or not, they are so, life is like this. And we, the audience,
are waiting for a miracle. It happens in the movie. The woman doesn’t speak much, in contrast
to some Hollywood movies, she just says something like this: “Tell me the time machine again,
how is it?” The director’s love concept here is different. Love is to produce stories, to leave
ourselves into stories, and to intervene in ordinary flow through our wills. The concept of love
here is different. Our will is at work here, Nietzche’s will to power.

There can be different love concepts. What is important is that we can see one of the
basic issues of some philosophers and film theorists: in the world, where everything is
commodified and invisible to us, what is the meaning of these kinds of human relations, which
are supposed to be trivial, common?

Maybe, love and friendship are two of the most important responses to these
commodified relations. Because love and friendship are not commodified, at least we should
claim that they are not to be commodified. They should not be hidden or masked. As you see,
we can develop different concepts. This principle is essential: even in the worst conditions,
hope nevertheless will exist. Let’s see two scenes from two movies.

Everybody knows Modern Times. The essential element here, you probably have seen
Modern Times, is that the awful conditions are so heavy that Charlie Chaplin cannot reach his
aims. Despite his real ability is to dance and to sing, he is a factory worker. Yet, despite
everything he strives to achieve his dreams again and again. We are creatures thrown into the
world. We need to make an effort for life to keep going on. And you see here in the ending
scene the dawn, the road as well, journey to hope continues. By the way, let me promote my
book. This is my last book, SineFilozofi. It scrutinizes this issue, this journey. And finally, let
me show another scene. It is also related to hope. The way to hope.... You know Germinal.
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Maybe some of you have not watched this movie. A nomadic worker and an
unsuccessful struggle. But as you see, the main issue is that it is an experience. And this
experience sows some seeds for the future society. These seeds give some information to us
about how the future society will be. It provides, at least, some intuitions. One of the important
lessons which cinema may give to philosophy is, as Badiou pointed out, hope. Hope.
Philosophy learns from cinema that there can be hope even under the worst circumstances.

Thank you.

Question: Do movies other than arthouse ones, so-called low quality movies or mass
movies, present anything to philosophy? We have generally seen artistic or intellectual
examples here. But let's say Recep [vedik:? Is there anything of this movie to present to
philosophy? Do you think any kitsch products of culture industry provide any possibility of
thought similar to high quality products?

Answer: To some extent, I believe it does. Modern Times, from which I have shown you
a scene has been seen even by Eskimos. Many people have watched it, and so Charlot has
become a generic character. Charlie Chaplin represented a generic and a universal character. I
think we can classify films under a few categories. The first one is intensified-thought movies. 1
don’t call them art movies since if you name something as art, you should naturally accept the
non-art. But when you make a film in some way, you enter into the area of art. Because you
make a composition with different materials like light and many other elements. What does
intensified-thought movies mean? Movies that are loaded with thought. The second film
category, for me, is hybrid movies. These kinds of films are between intensified-thought films
and mass films. I think Germinal can be thought as a hybrid movie. The film you have seen
falls into this category. And the third category is comprised of mass films. In all films, there are
lots of elements about humanity, about daily life and about the visibility of beings. As you
may have noticed, when I mentioned thought, I put an emphasis on this point.

How can invisible things become visible? How can we face our passions? How can we
face technologies which enframe us? You see mass films. One of the films that I have watched
recently was Tron: Legacy. Some people enter computer world. While they are there, you ask
some questions: what is reality? What are real human relationships? What will science and
technology look like in the future? And, do they enframe us to some extent? I mean even in
terms of these movies, we ask some questions. You may have seen Dr. Strange. What does it
have? There are different layers. Darkness... On the one hand, you face a dark side; on the
other hand, you see a bright side. While watching many Hollywood movies, we automatically
assume that the dark side is bad. Yet in Dr. Strange, you also see the dark side’s own existence.
You need to leave its own existence as it is. Life means differences. If you leave things as they
are, your journey in life can also be different. We ask this question as well. For me, the main
issue is this: Dziga Vertov claims that our eyes are given to us, whereas the camera is not given.
We can develop camera forever but not our eyes. We have to be against this view. Our eyes
are not given to us, either. We can turn our optic sight into haptic sight, meaning multi-sensed

3 A Turkish popular comedy movie series.
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sight. Multi-sensed sight. I mean, the body itself has the ability to see. I think one of the
contributions of these kinds of seminars is to improve our eyes. We need to improve our eyes.
The more we do this, the better points of view we catch. Thus, clichéd images may be
decreased. By the way, cliché can never be lost completely. Why? Because both cliché images
and non-cliché images, I mean, creative images must be in the same movie so that they clash
with each other. You must show some cliché images as well. What kinds of cliché images? For
example, as Badiou emphasized, gunshots, naked bodies. You turn the body into aesthetics
style which purifies it. Rather than a pornographic image you turn it into love image in an
aesthetics way. Or you can put different apparatus in order to purify it. But in order to see it,
you should also see cliché image. One of the best illustrations of cliché image is (as Alain
Badiou’s said) cars. Notice that in Hollywood movies there are lots of images of chasing cars.
We see cars in all kinds of movies and TV series. Driving looks similar in movies. But what
does Abbas Kiarostami do? He shows cars in a different way. You may have watched The Taste
of Cherry. In this movie, the car itself becomes a place of speech. I mean, inside the car we see
a driver and people making dialogues with each other. The car’s presentation is very creative,
a very different image. This is what I want to say. Shortly, we should see all kinds of movies,
but if we empower our eyes a bit more, if we become more selective, for me, it would be
possible to produce much more intensified-thought movies and to make it possible for the
independent movies survive as well as increase new and creative images. In this respect, I
think we should improve our faculties.

Question: While closing your speech, you made a statement about hope and cinema.
Would you like to repeat it, because I want to ask a question in this context? It is something
like cinema’s becoming of philosophy.

Answer: Yes, | remember that. That was a spontaneous sentence. Cinema gives a lesson
of hope to philosophy. I agree with Badiou. Philosophy learns about hope from cinema, which
is one of the most important points. It is a faith in hope’s existence even under the worst
conditions in daily life. That is the thing that Deleuze has emphasized. We don’t need any
information of the world any longer but now we must believe in this world.

Question: Well, is it because of philosophy’s going down in despair or did you present
this case as an alternative style because of shadows?

Answer: It is not related to that. What I want to point out is that philosophy generally
starts from the top. I mean it extracts something from daily life... images and opinions, but it
takes up issues with concepts. It tries to find out the logic in everything, the rationality in
everything. Now that you approach issues this way, it is impossible to perceive the magic
embedded in daily life. You don’t believe in miracles. You don’t think enough of signs about
what will happen in daily life. Yet, since cinema is an art and an art refers partly to irrational
situations. Cinema shows us acts which I have just shown some scenes to you. There we
connect with belief in life again. Philosophy in this respect can go on its own course. By the
way, let me emphasize this point. There are many conceptions about philosophy but for
instance, Deleuze interrogates the view that philosophy is synonymous with intellect.
Philosophy is between intellect and instinct. If instinct dominates all life, life flows in
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blindness. On the other hand, intellect calculates everything. One needs to dance between
them. Deleuze places philosophy between intellect and instinct. Philosophy in this sense can
be much more creative. Deleuze, as you know, mentions about creators” community. This
community exists and spreads interval between intellect and instinct; and the more this
interval widens the more the number of creators community increases. I hope you got it.

Question: Yes, I get it. From these explanations, if cinema spreads among mass people,
hope also will spread. I mean, now that philosophy stems from the top...

Answer: Philosophy makes an abstraction. Therefore, beings can be invisible. But in
order to make an empathy with subjects in the material world and to see the small things, we
must come close to them. That’s why cinema is one of the important arts. For example, we
suppose we see the surrounding area. I have been talking about this issue since the beginning
of my speech. Let me illustrate it again. There is a scene, or rather I have a movie called Hello,
My Name’s Doris in my mind. It is a popular movie. A popular film, a new movie made in 2015.
But it is a very interesting film. Why is it so? Normally, in literature or in movies, we don’t
judge an older man’s love for a younger woman and his affair with her. Why don’t we think
the other way around? Is it impossible for an old woman to love a young man? This movie
begins with this idea. It has a character named Doris. She is old. Sally Field performs this role.
Her mother has just died. After her mother has died, you know, the basic explanation, classical
Zizek interpretation which is, the mother figure has disappeared, an authority figure like the
father or mother has disappeared. I am a little distanced from these interpretations. After her
mother has passed away, Doris meets a young man on the street. He is standing precisely in
front of her workplace. She perceives him. I mean, first, we perceive something. In fact, our
perception works according to our interests. This is the point Bergson emphasized. Then, we
pass to the next step. You get on the lift. The second exception starts here. Do you ever look at
each other’s eyes? There, the young man looks at old woman’s eyes and talks to her. First, she
is “the stranger” on the lift; second, he not only looks at but also talks to her. This is the second
experience of Doris. After that, you pass to the other experience. Actually, Doris and the young
man begin to work at the same place; or rather the young man starts a new job at the company
where the woman works. He is the new art director. In this third step, the new guy is
introduced to his co-workers. The old woman looks at him, and suddenly, the film shows her
fantasy. While watching, you do not notice whether or not this is a fantasy. He says, “I've met
a woman. She is a very important person” and approaches her. At that moment, it turns out
that this is a fantasy of her. She makes an effort to make contact with the guy and to get him
to perceive her.

What does she do? She learns his hobbies from Facebook. She shows courage, reveals
her will to power, and says something like this, “It is not impossible. It is not impossible.” Now
we come to the end of the movie.

She can’t succeed in changing the young man’s perspective, and so she makes a
decision to quit her job. As you see, the film combines fantasy and real. When it does so, you
think as if it is real because there is no change in light, in colour, shortly in cinematography. It
is like the crystal image Deleuze mentions. This is very essential. There is always some kind of
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possibility in life. In the final scene of the movie you perceive it. It is a miracle like the one in
the smiling in Medieval Japan, which I have emphasized before. Let us remember that that
smiling was the seed for the next society. Here cinema thinks the unthinkable, shows the
unthinkable. This is important.

Question: As you stated, cinema makes the invisible things visible and reveals
phenomena overwhelming consciousness. I'm a high school philosophy teacher. Now, as a
person just repeating your views, there are mass films, intensified-thought films as well as
hybrid films. By the way, I am sure that many of the audience here are over a certain age, and
have some certain aesthetics sense and enjoy an intensified-thought film. Yet, as a teacher, I
have a utopia in which my students comprehend intensified-thought movies and comment on
them. As much as I can, I adopt movie scenes in my lessons, or I show movies to my students.
Yet, for example, let’s take some films like Truman Show in the philosophy of ontology or A
Short Film about Killing by Kieslowski in democracy and human rights topics. However, since
these films are loaded with heavy thought, students face much difficulty in understanding
them. Besides, they prefer to watch popular movies. How can we lead these students? The age
group of the students is between 16-18 years old. So how can we lead these students to
intensified-thought movies? You have stated that art or cinema requires aristocracy in some
way, a certain cultural maturity. Yet until we reach this level of maturity, the society goes on
its own way as well. How can we introduce intensified-thought movies to the youth?

Answer: To be honest, we’ve got together here in this meeting hall to achive these kinds
of aims. Aesthetics taste itself can be reached by discussion, debate and experience. I mean, if
your students were here today, I am sure they would have learned the different aspects of the
issue. Itis an issue related to watching, reading as well as discussing. By the way, it is a debated
issue whether or not films are means for something. If you had asked this question to Hegel,
he might have replied “No!” Films could not be means of anything. If Hegel lived now, he
would claim that films could not be used in philosophy courses. Philosophy is philosophy, art
is art. They have their own paths. I think Hegel was wrong in this respect. We don’t have to
look at things with that much rigidity Of course, we may apply movies at courses but we need
to be careful on this point: Actually, philosophy teachers should read about cinematography.
Well, what is the meaning of colour and light? How can a meaning be created? It is not only
related to cinema narrative. Cinema is not only a story. If we wonder a story we can apply
literature. Cinema is not a story, not a narrative. Cinema is the image as well. There are lots of
images in cinema. And the sound is an essential element of cinema as well as music. Why?
Because cinema doesn’t take music in complicated composition. It applies some aesthetics
elements in musi. It takes some beautiful pieces from painting. Cinema takes this beauty
principle and works on it and purifies it. When we think about these issues, a student would
see the meaning of camera’s angle and perceive how the meanings are created. The more they
see these kinds of cinematographic elements, the better they understand their meanings. This
is one of the tactics I apply. You can be sure that the problem isn’t only with your students.
This is a common problem even among university students. I ask my freshmen which films
they have watched before. Have you watched this movie? No. Have you watched that movie?
No. Why have you entered this faculty then? They say: “Because there was this university
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exam, and we had to study at a faculty. There is no aptitude test to before accepting students
to communication faculties, to the department of radio, television and cinema. They come and
we try to work on them. We ask, “Have you watched Citizen Kane?” They say, “No”. Then,
we start from scratch. I believe this problem is multi-layered. Therefore, I've begun to publish
ajournal called SineFilozofi. Our journal is international and peer-reviewed. You can download
it from www.sinefilozofi.org. At the same time, we have “Sinefilozofi Channel” on youtube.

We have recorded many of our activities in the journal and you will see them on Youtube. By
using social media, we offer different perspectives to the youth. For example, the movie on
which we discussed three weeks ago was Interstellar. It is among significant movies. Young
people also enjoy these types of movies. Then, we need to inspire young people, I think. It was
a pretty discussion and they can reach it on Youtube. In fact, we have to say somethings on Iron
Man, as well. Maybe we should do this sort of thing, here is a method: a scene from Iron Man,
let’s say an encounter in which a child and a robot face each other and the child resists the
robot by saying something like this: “I can struggle with you.” After that Iron Man saves the
child. What is the philosophical situation in this scene? Children can be creators and have
much courage. However, take this scene and compare it with, let’s say the case of the child in
AkiroKurosawa’s Dreams. There are some differences between them. In Dreams that I analyzed
in my last book, the child plunges into the forest bravely. Bravely. So you see different images
between these two movies. If you juxtapose them and emphasize differences between them,
students can understand the meanings of differences between movies. Then according to me,
they can pass to the next phase.

Question: After thinking a lot about the relationship between philosophy and cinema,
finally, I reckon that so long as people imagine philosophy and cinema, cinema and
philosophy will never disappear. Moreover, the first man who has imagined is both the first
movie director and the first philosopher. Because I think, to normalize life means is to curb
philosophy and cinema. As Foucault argues a normal person is a fiction. Because of this,
normalizing life is to seal off philosophy and cinema. As I mentioned, the first man who
imagines something is the first philosopher and the first cinema director. Therefore every
person is both a cinema maker and a philosopher.

Answer: Yes, I partly agree with you. Well, we face a chaos. It is the eternal rhythm of
the universe. Forms scatter everywhere and as Deleuze argues, we lay out a plane over chaos.
What is this? Science with its tools throws over a plane over chaos. It is a functional plane and
tries to fix it in some way. This is the feature of science. It has to work in this way. Philosophy,
on the other hand, lays out a plane over chaos with a plane of immanence. It lays out a plane
over chaos with concepts.

In fact, philosophy doesn’t set a limit to chaos altogether. Let me make an analogy
about it. Think of some waves on the sea and a surfer. Can this surfer stop the waves or surf
with waves concurrently? If you pay attention to this analogy, you see that waves, meaning
chaos, and the surfer, who tries to adapt himself to waves in some way, flow in eternity. What
about art like cinema? I think art or cinema as an art makes infinity itself visible in finite object.
It doesn’t stop the infinity. If we think of them we see different modes, planes. Let me state
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that I think many people misunderstand the cave allegory. Actually, the cave allegory is a
human condition. A human condition. In fact, all of us live in our caves. What does it mean? I
have asked this before. Do we see objects? What kind of things prevent us from seeing beings
as they are? Here is the cave! Our prejudices, habits, abstractions, generalizations and symbols.
All of them are real caves. To get ouf of the cave is only possible with getting into the cave.
That means inside cinema. It is a paradox. To get out of the cave, to be aware of our existence
inside the cave is only possible to plunge into cave consciously. To dark rooms, to dark cinema
halls.... Like this place, a dark place.

Question: Hello. First of all, I would like to thank you for your speech. My question is
about the difference between literature and cinema. I mean, in your opinion, isn’t hope in
literature enough? Any contemporary novel or a myth stemming from prehistoric times or a
dramatic play; don’t all of them convey hope as a main idea or message? Isn't cinema a
continuation of them, can we suppose it? Does cinema have a difference only in terms of
reaching large masses or is there any difference of it in terms of its messages? Thank you.

Answer: During the 19th century, large masses were consuming Victor Hugo’s novels.
In fact, there are still many Hugo readers... But they are not as many as cinema goers. First of
all, I would like to emphasize that this is not the negativity of literature. It never reaches the
number of cinema spectators. This is the first dimension. The second dimension. There is a
book called Laocoon by Lessing who was a romantic thinker. This book discusses a very
important issue and I think it will be related to your question as this problem has been
discussed there. According to an ancient Greek mythology, a father and his two sons don’t
obey the rules of Gods, therefore; they are punished to death with the wrapping of snakes. All
of them are packed by snakes and killed. The story is told in a very lively manner. As for
sculpture of this myth, we see a detail: it is a different art form. We see a muscular body which
we have not witnessed in mythology. Second, as snakes wrapped them according to
mythology the father didn’t open his mouth wide enough. It is open a little. Well, why is it so?
The discussion of Lessing starts with this question. He answers by saying that this art form
requires this representation. I mean sculpture is different from than mythology. If you want to
manifest this mythology, you have to have an aesthetics judgement. You should obey with
sculpture’s aesthetics form and represent mythology. We can conclude that every art form has
its unique aesthetic style but cinema involves all of them. By saying cinema is impure art; (As
Alain Badiou argued) what I wanted to say is this: It takes music, sound, literature and
characters in literature, psychological situations in literature and composes all of them. It
transforms them. With this aspect, cinema is different from literature. In the second edition of
our SineFilozofi journal, we interviewed with director Umit Unal. He told us something like
this: “I owe literature to visualize something skillfully. Because I didn’t use to see many
movies. After all, finding movies, particularly arthouse movies was nearly impossible. I feed
on literature and try to reflect this source on my scenarios.” Probably one of the most
significant contributions of literature to cinema is this. Since literature deals with daily life,
environ it with writing, people focusing on literature set up a little different bond with cinema,
I guess. Let’s see Haneke. He made Chateau differently. Some of you may have seen it. Zeki
Demirkubuz feed on literature as well. His films are shaped according to it. There may be this
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kind of relationships between them but at the same time no relationship. In any case, philosophy
tries to find out the relationship between elements seemingly having no relations.

Question: You have mentioned the contributions of cinema to philosophy. Would you
give a few examples of it? About concepts transferred to philosophy from cinema, I mean. Can
you give some examples?

Answer: Of course, I can. Time-image, movement-image, crystal image, impulse
image... The terms coined by Deleuze... the terms emerged with cinema’s influence. We think
the image is a shadow of reality, but what does Deleuze say about it? Image, in accordance
with Bergson’s view, Deleuze also refers to Bergson, is not a shadow of anything, it is in
somewhat equal to the thing. I mean the thing we perceive is the reality itself. Thus images
differ from each other. It seems a complicated issue, nevertheless let me illustrate it with a
simple example. Bergson says perceptions works so: I see you, and you see me. But
everybody’s sight is different from each other because your sight, let’s say your perceptions
are determined by your interests and concerns. You perceive something according to your
interests and your concerns. You cannot perceive the reality as it is. This perception is the
image. Image.... So... where do the other things that the body perceive go? They go to memory
as virtual elements. The rest goes to memory. When do they emerge? Either when a problem
occurs, or at moments when we are unconscious. I mean they do not disappear.

Question: Thank you very much. During your speech, you've touched on some
arguments. One of them is the definition of the ethical regime and moral regime...

Answer: Let’s call it the ethical regime since I think there are some kinds of differences
between them.

Question: O.K. The definition of the ethical regime. You stated there would be a
consensus at a certain point, at a deep point, and gave an example that everybody would have
compassionate feelings about a crying baby. I disagree with this point to some extent because
there can be subjective feelings and some people might not have compassionate feelings about
this child. I think in every case there is some kind of subjective feeling. But the main point I
want to ask is that other than this basic level it also has a top level, it is a limitation on moral
issues, legal limitation on masses. For instance, the censorship structure of a state (the audience
here mentions a high authority on media in Turkey) besides this, autocontrol, in terms of
superego if you look at matters in the eyes of Freud. It also has this kind of limitation. What
do yo think about breaking these rules of an art piece or whether or not it should break them?

Answer: Actually, many social scientists neglect anthropology, a human science. If we
read works on anthropology, we see these kinds of issues: Research on mammals, on all
mammals including apes, shows us that empathy exists among mammal species. Let’s look at
this experiment on mice. Two mice are put into a cage. Whether a mouse can reach its food or
not depends on its pushing an electric button, but when one of the mice touches the button,
the other mouse feels pain. When the first mouce sees the other mouse’s pain, it doesn’t touch
the button. It gives up eating food. This experiment shows that a living being’s survival
depends on empathy and emphatic energy. Why? Because otherwise, species become extinct.
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This is the main explanation, and again you need to refer to Darwin. You can get into evolution
psychology. Let me give another example. There are some researches on elephants as well as
apes. All of them are mammals. It means that there is a point where you can go, but it has a
basic circle, something like starting circle. You claimed this is nevertheless subjective, that is
not the case, if so, it is a deviation from living beings. Generally, all living beings have to have
empathetic feelings, otherwise they would become extinct. Where does empathy start from?
Women in this conference hall may be happy when they hear my explanation: Empathy stems
from females. Because females get pregnant and give birth to their children. A woman should
breastfeed her baby. In order to carry the infant in her belly and to breastfeed it, the woman
has to have energy. Empathic energy. Creativity emerges there. This energy spreads to male
and from him to other members of a group. Rather than a subjective fact, it is anthropologically
immanent reality. But you can add that there are also some mammals that deny their babies.
Yes, there are. I witnessed it when I was a child. One sheep let’s say among one hundred sheep
deny its baby, in other words, rejects it. Why? Because it is abnormal. There are abnormalities
in biology. But please don’t misunderstand what I say I am not talking about abnormals in the
meaning of Foucault’s terms. I am talking about biological abnormals. A deviant of biology.
We know that any deviant creature in terms of DNA has gradually been eliminated. I am not
against differences or variations, but the main point on which philosophers also discuss is
this: even though we doubt everything, which is vital, doubting everything, even if we adopt
a nihilistic approach, so long as not to transform this passive nihilism into active nihilism and
not to connect with life and world, not to show our will to power on this issue; I think in this
case, we need to interrogate the meaning of being a “human being” or rather being a “living
being”. Therefore, I have doubts about subjectivity in this matter.

This is the the difference between ethics and morality. Morality is a transcandence and
a given term, whereas ethics is immanent and involves breaking codes as well. I mean, I have
stated before, in Medieval Japan Society, lovers” smile and their relationship with each other
tell us that it is ethics. Why? Because they follow their love, it is a creative fact. Maybe we can
connect a relation between love and social life. But if you asked people living during that time,
what did they say? This action is immoral. The immoral situation, they would say. Therefore
Spinoza is very careful about this distinction. As you know he says, like Nietzsche claimed,
many of us live similar to camels. It means it has also ethical death. Many people are born like
camels, live under camel stage, and die in line with this stage. Why? They take it for granted.
These people claim that they behave morally, but among them, there are some who are
seemingly alive but in fact living deads. This is another dimension of death. Death can be
classified into two categories: ethical death, physical death. Ethical death is Watanabe’s death,
which I have shown a scene from Ikiru. Watanabe has dealt with bureaucracy for 30 years but
he has been unaware of his own situation. He doesn’t interrogate whether an alternative world
exists or not. He repeats the same things. This is ethical death.

Question: My name is Ramazan (his surname is unheard). I am a student in the
philosophy department. I joined this meeting because of the topic’s relation with philosophy.
The foundation of philosophy is to interrogate, to doubt, and after all, to be happy. And
philosophy has a connection with all other sciences, all disciplines. Thus, the effect of
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interrogation and doubt has a reflection on society. You have said that cinema also has a
connection with all society, with all branches. How does cinema affect society? What is the
degree of this effect? How does it lead society? I mean, how much can it make society happy?
What are its reflections on society? I am curious about your comments.

Answer: Cinema does not need to satisfy the desires of society. In fact, it had better not
do it. If you are not happy, you may have a chance to ask questions. Abbas Kiorustaim argues
that the best movie is a boring movie since it causes to ask questions. Then, you dream about
this film at nights. This is a permanent movie, a permanent effect on you. Well, what is a
temporary effect? If movie solves every problem, in that case, it has a catharsis and after the
movie you ask “so what?” I have shown you a popular movie scene. It is somewhat hybrid as
well. Hello, My Name’s Doris. The ending scene. What happened? Did it bring you to the edge
of the cliff? There are no answers things. This is the aporia situation mentioned in the famous
dialogues [by Plato]. To take you to the edge of the cliff and leave you there. In that case, you
are asking questions. “What will happen now?” I think we have somewhat a chance to cross
the line if we are taken to the edge of the cliff and left there. If you ask me what a good film is,
for me, a good film is full of unpredictable and unexpected images and which takes us to edge
of the cliff and let alone. The movie which takes us to edge of the cliff, leaves us there and leads
us to think in a meditative way. We need to think a lot there.

Question: I think cinema is partly identified with real life... Partly, I mean. And I
believe philosophy has a direct influence on cinema as you stated in your speech and

arguments...

Answer: Sorry, but I haven’t stated it. Please don’t misunderstand me! If so, I want to
correct myself. Philosophy doesn’t influence cinema directly. If you say so, meaning
philosophy determines cinema or affects cinema altogether, that means cinema derives from
philosophy. However, my conception is the cine-philosophic approach, which means cinema
and philosophy are equal to each other. They can affect one another. They don’t need to get
along with each other completely. They have interrelation. They have to be different, to be in
conflict with each other, to be paradoxical but thanks to this vibration, like Apollo and
Dionysos, we can produce new ideas. Apollo represented logic, whereas the other, Dionysos
was the God of Nature, wine. Vibration between them.

Question: If we take cinema as a real life and as in Marx’s famous equation, the
relationship between real life and philosophy is similar to the relationship masturbation and
sex. If cinema and philosophy make an effect on real life, what kind of relationship is this? In
this respect do you agree with Marx’s this expression? Is philosophy isolated from real life?

Answer: In fact, Marx is wrong in this respect, I think. I am not saying it to devalue
Marx. He is quite an important philosopher as well, I think. He’s a philosopher as well as a
social theorist. He claimed that until now [his era] philosophers interpreted the world, now it
is time to change it. Is it so? But the idea itself somehow changes the world. I have just
expressed some ideas here. Are you the same person as the one who entered the conference
hall? As Gramsci argued, ideas at a certain point have a material effect in some ways. I mean
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after ideas reach a point they start to change the world. Changing the world is an issue related
to ideas. They reach a certain level and affect people. When Plato interpreted the world, or
when Socrates interpreted the world, didn’t they change the world? They changed so many
people. What does changing the world mean? It means to change human beings. When you
change a person you change the world. [It means] [T]hat a person transforms himself, and by
using ideas that he transforms the world means anyway changing world. Because the subject
of transforming is the human agent. He did it so much that, eventually, we have come to global
environment crisis. Thus, what should we do? We should make this person aware of his
actions. Therefore, we should create a lot of art so that he will be able to see himself there. Here
is what I want to emphasize... One of the essential issue here is that symbols themselves,
similar to genes explained in Richard Dawkins Selfish Gene. Cultural transformation constructs
the human being. As you know, after a certain period, cultural evolution left biological
evolution behind. What do I want to say by cultural evolution? That symbols transform
humans. A movie, a book, a painting and a dialogue produced in this hall. All of them are
ideas. As long as they are implanted, people start to change.
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Tayfun Pirselimoglu Ile Soylesi*

Serdar Oztiirk: Tayfun Bey hos geldiniz, SineFilozofi dergimizin tigiincii say1sina.
Tayfun Pirselimoglu: Hosbulduk

S.0: Goriisme yapmay1 kabul ettiginiz icin ¢ok tesekkiir ederiz. Isterseniz dncelikle genel
sorulardan baslayalim. Sinema ve felsefe ile ilgili dogrudan bir soru. Gilles Deleuze,
diistincenin ti¢ bicimi oldugunu soyliiyor. Bunlardan birincisi felsefe; kavramlarla galisiyor.
Sanat; duyumla calryor, bilim de fonksiyonlarla galistyor. Sunu ekliyor, sinema yonetmenleri
imajlarla diistintiyor ve bu anlamda kendileri de zaten filozof gibidir. Felsefecilerin sinema
yonetmenlerini kavramsal diizeyde incelemesine gerek yoktur zaten. Siz bir yandan sinema
tiretiyorsunuz, imajlarla diistintiyorsunuz diger taraftan da bir edebiyatcisimiz. Dolayisiyla
yaziyla da hem halsiniz. Ben sunu merak ediyorum, Tayfun Pirselimoglu acaba diistincenin
hangi modlar1 tizerinde daha ¢ok yogunlasiyor? Felsefe, sinema, edebiyat, bilim... Yani
beslenme kaynaklariniz tizerine biraz ilgim var.

T.P: Anladim. Bir kere Deleuze'dan baslayacak olursak, O'nun sinemanin bizatihi kendisinin
bir felsefe iretim alani oldugunu soylemesi ¢ok 6nemli. Yani sinemanin kendisinin, mesela

* Soylesiyi asagidaki baglantidan izleyebilirsiniz:
https:/ /www.youtube.com/watch?v=NH6mLOpt22E
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semiyolojinin bir irdeleme alan1 degil bizatihi fikir tiretilen vasati oldugunu soyliiyor. Ayni
tikirdeyim, sinemay1 bu anlamda biraz edebiyatla karsilastiracagim. Sinema da edebiyat gibi
bizim fikrimizi beyan etme ve o fikrin alicisina ulasmasi i¢in bir medium. Soyle bir fark var
bence, edebiyat okuyucuyla yazar arasinda bir iliski kuruyor, bu iliski bir yazarmn
yetenekleriyle ve bunun karsinda okuyucunun algisiyla birlikte bir tasavvur alani. Sinema,
buna bir baska boyut ekliyor. O bir hakikat insas1. Yani biz sinemayla, yazarin edebiyatta bize
tasavvur ettigini kendi algimizla tiretiyoruz ve bu sefer karsimiza imajlar ¢ikiyor. O imaj kendi
hakikatini olusturuyor. Fakat burada ki hakikatten kastim su, o filme ait hakikat. Genel bir
dogru, genel bir hakikat degil bu. Sadece o filmin bize isaret ettigi bir hakikat. Fakat burada
bir sey daha var, bunu ¢ok seviyorum. Eco'nun bir laf1 var, niyet. Diyor ki, yazarmn bir niyeti
vardir, okuyucunun bir niyeti vardir fakat o eserin de bir niyeti vardir. Bu ¢ok 6nemli, yani
dolayisiyla yazar okuyucusuna kendi niyetini sunar, okuyucu onu kendi niyetiyle algilar ama
sonugcta o romansa o romanin da kendi kendine bir entite haline doniismesiyle baska bir niyet
cikar. Sinema bunu c¢ok daha dehsetli bir sekilde yapiyor. Bu biraz sizin elinizden ¢ikiyor.
Demek istedigim su, sinema hem seyircinin hem yonetmenin yarattii diinyanin disinda
kendisinin olusturdugu bir entite olarak kendi mecrasinda gidiyor. Ben yonetmen olarak bunu
ne kadar kontrol edebiliyorum, benim kendi niyetimle yarattigim bir diinya var o diinya
seyirciye nasil ulasiyor ve o seyirciyle o iliski nasil kuruluyor. Bu iliskiyi ben sdyle kurmaya
calistyorum, bu benim yarattigim hakikatin seyircideki karsiliginda bir takim soru isaretleri
olusmasina caba gosteriyorum. Yani, seyirciyle film arasinda bir mesafe olmasi ve o
mesafenin seyircinin biraz zahmete girerek karsilikli olarak o mesafenin kapatilmasini talep
ediyorum. Bu da su anlama geliyor, seyirci caba gostermek zorunda. Film sorular soruyor
seyirci bununla ilgili algisiyla bir seyler tiretiyor ve karsilikli olarak bir iliski doguyor. Benim
yapmak istedigim sinema bu. Sorunuzun cevabi mi1 tam bilemedim.

S.0: Cok tesekkiir ederiz. O zaman tam da sinemanizin icine girmisken biraz sinemanizda
imajlarla yolculuk yapalim isterseniz. Filmlerinizde ¢yle karakterler ve kanimca tipler var ki,
bunlar hayat igerisinde sanki “stirtiklenmekte”. Yani, bir kaos var disimizda ya da bizi
belirleyen bir zaman var, bizim kendi failligimizin olmadig1 bir zaman konsepti. Sanki bizi
belirleyen giicler olarak karsimiza ¢ikiyor. Yani bu fail ve bizi belirleyen gticler arasindaki
iliski baglaminda sinemanizin diinyas: igerisine girdigimizde acaba neler sdyleyebilirsiniz?
Boyle bir felsefi alt yapis1 var m1? Felsefi diistince var mi1?

T.P: Bu biraz sinemadaki karakterle alakali... Yani benim anlattigim karakterler, bunu hep
soyliiyorum, sokakta giderken yaninizdan gecip giden ve farkina varmadigmiz kadin ya da
erkegin hikayesi. Bunu ¢ok degerli buluyorum ¢iinkii onlarin bu siradanmus gibi goziiken ama
aslinda kazidikga altindan bir siirii stkintinin neset ettigi hayatlar bunlar. Bu insanlar biraz bu
hayata firlatilmis halde, evet firlatilip atilmis ve neden oldugu da bilmiyor, nedenini ve nasilin
asla bilemedigi ve bir yere dogru stiriiklenen, nereye gittigini de tam kestiremeyen insanlarin
hikéayelerin anlatmay1 seviyorum. Bu az evvel anlatmaya calistigim belirsizlikle de alakal: bir
sey. Yani bir yere dogru gidiyoruz ama nereye gittigimizi bilmiyoruz. Dolayisiyla bunun
yarattig1 psikoloji bu insanlarn cektigi sikintilar, karsilastiklar1 acayiplikler biitiin bunlarin
hiilasast benim hikdyemi olusturuyor diyebilirim. Bunlarin ortak 6zellikleri, bu insanlarin
biraz boyle bir adim geri atinca hissediyorum. Bu karakterler, bilincli olarak yaratilmis
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karakterler olsalar bile bir adim geri atip baktigim zaman benim de gordugiim bunlarin
sahiden en onemli 6zellikleri ¢ok siradan insanlar ve hayatlar olmalari. Bunu da ¢ok tekrar
ediyorum ama yine sdylemem de beis yok. Dostoyevski'i bir mektubunda yaziyor, "siradan
insandan daha korkung hi¢bir kimse yoktur" diyor. Aslinda biz bircok, sonsuz sayida insan
olarak sonsuz sayida korkung hikayeyi barmdiriyoruz. Ben bu korkung hikayelerin icerisinde
dolasmay1 ¢ok seviyorum.

Sarper Biitev: Tam da bu noktada filmlerinizde karsimiza ¢ikan biraz bu anonim, yani belirli
bir 6znellikleri olmayan, siradan adi altinda andigimiz, sinifsal acidan baktigimiz zaman ise
alt smnif ya da isci smifindan gelen karakterlerle ilgili bir sorum olacak. Ben kendi seyir
deneyimimde onlar1 izlerken bir noktada kendi anonimligimi de fark ediyorum. Dolayisiyla o
siradan hayatlar, bir sekilde siradanin disindaymus gibi duran insanlarin igindeki siradanlig:
da desiyor. Biz de belki onlar gibi baska giicler tarafindan hiikmedilen, az tnce hocamin
degindigi gibi kaosa firlatilmis kisileriz; bu anlamda herkesin cercevelenmis bir hayat: var.
Dolayisiyla filmleriniz belirgin bicimde alt siniflardan gelen karakterlerin hikayelerini konu
alsa da herkese 6zgii olan bu siradan hali gostermesi bakimindan evrensel olan1 da yansitiyor,
siz neler soylerseniz bu konuda?

T.P: Dogru. Aslinda siradanlik dedigimiz sifatin burada acilmasi lazim. Bu bir vasat ama bize
Ogretilmis bir vasat oldugu i¢in onun arkasinda bir sey oldugunu merak etmiyoruz lakin var.
Tipki bir soganin kabuklarin1 soymak gibi, zar zar soydugumuz zaman sonucta her katta
baska bir ytizle karsilasabilirsiniz. Bu “yiiz” ifadesini 6zellikle kullandim, burada belki Benn O
Degilim (2013)'den de stz edebiliriz. Bu ytizler bizim sahip oldugumuz kendimizin icinde
saklanan ytizler aslinda baska baska her ytiiziin de bir hikayesi var. Dolayisiyla, ben bu
yiizlerin pesine takiliyorum. Bu suretler sizi alip bir siradanlik igerisinde hi¢ de siradan
olmayan korkungluklara gotiirebilir. Bize de boyle oluyor hayatin bizatihi kendisi de boyle
esasinda. Sanki 6yle degilmis gibi yasiyoruz fakat bizatihi 6yle. Sinema aslinda bize sanki 6yle
degilmis gibi yasadigimiz seyi gosteriyor, isaret ediyor. Bu anlamda sinemanin tuhaflig1 ve de
glict. Belki sahiden bununla alakalz.

S.0: Cok ilging bir noktaya degindiniz. Sinema siradanmus gibi goziiken hayatin igindeki sira
disiliklar: biraz kesfetme, belki bize gosterme sanati. Bilimin ve felsefenin tanimlarindan birisi
de sanki bu. Karakterlerinizden ve sinemadaki imajlardan yine yolculuk yapmaya devam
edersek, filmlerinizden temel olarak sebep-sonug iliskilerini belirli bir sekilde rasyonalize etme
sansimiz ¢ok fazla yok. Bir sebep, klasik sinema anlatisinda bilmekteyiz bir algilama varsa ona
uygun bir tepki gelistirilir. Klasik ana damar sinemasinin en tipik 6zelliklerinden birisi. Ama
sizin sinemanizda bir sebep, bir sonu¢ aramaktan ziyade sanki hayatin igerisinde sadece
seyreden, algilayan ama ona uygun bazen bircok anlamda tepki gelistirmeyen karakterlerle
karsilasmaktayiz. Ve bir soru sormaktayiz; bunlarin gercek motivasyonlar1 ne? Bunlarin
saitleri ne? Ve orada afallamaktayiz. Yeri gelmisken bunu sdylemek istiyorum. Bu sizin
modern sanat anlayisinizla mi ilgili, yoksa etkilendiginiz ya da okudugunuz edebiyat eserleri
ile mi ilintili? Ya da siz bunlardan pek ¢ok unsur alip yeniden isleyip yeni bir imaj {iretimi mi
gerceklestirmektesiniz? Ne soylemek istersiniz?
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T.P: Sunu soyleyebilirim; biraz benim edebiyat tizerinden giderek sinemaya gececegim ve bu
ayn1 sebeplerin ayn1 sonuglari olusturmasi gerektigine dair boyle bir determinist edebiyatla
alakal1 ve bu nattiralist yazarlarin yani on dokuzuncu ytizyil edebiyatmin cok hatta o zamana
kadar gelen bu edebiyatin ama 6zellikle iste ne bileyim Zola'da ve diger bircok 6nemli yazarda
kendini ortaya koyan bir anlayisla ilgili bir sey. Fakat daha sonra biliyorsunuz bu modern
edebiyat dedigimiz edebiyatta bu kriter kiriliyor. Mesela, Camus'de, André Gide'de bu aslinda
miiphem olan yani, bilemedigimiz bir alan ve bu deterministik tavra son derece siddetle kars:
koyup yeni bir alan acan bir edebiyat ¢ikti. Ve biraz benim yaptigim, tabi sinema da bunun
karsilig1 var, bence bunun da benim icin en etkili olan1 Antonioni. Mesela, Macera (L' Avventura,
Michelangelo Antonioni, 1960) ben onu hep soyliiyorum yani bir ydnetmenin
miidanasizliginin sahikasi. Ki biliyorsunuz Cannes'da yuhalanmustir o film. Ctinkt bir kadmn
var ve birden kayboluyor ortadan ve sonra filmde bu kadini unutuyoruz. Yani bir, o zamanki
sinemaya kadar bunun hig bir manas, agiklanabilir bir tarafi yok. Daha 6nceki yapilmais bir iki
is var fakat bu sahiden zirvesidir bence. Dolayisiyla bu benim ¢ok ilgimi ¢ekiyor. Bizim izleyici
olarak ya da okuyucu olarak soru sormak zorunda birakan bir edebiyattan ve bir sinemadan
bahsediyoruz. Bu benim filmlerimde 6zellikle ¢ok var, evet dogrudur. Ctinkii aslinda, her sey
o kadar kolay degil. Yani hayatta cevabini kolayca buldugumuzu zannettigimiz seyler aslinda
bizi yanlis yerlere gotiirebilir ve gotiirtiyor da. Sanat zaten bu sorular1 sordurmak ve bizim bir
seyler kazip altinda ne var diye bakma zorunlulugunda birakan alandir benim icin.
Dolayisiyla bu soruyu yani seyircinin eline bir kazma vermek ve onunla bu toprag:
eselemelerini istemek hakkimi buluyorum kendimde. Ciinkii ben 6yle yapiyorum ve bununda
benim sinemam admna dogrusu oldugunu diistiniiyorum. Bu hem edebiyat hem sinemada
boyle. Sinemanin geldigi bu noktada zaten bence, bunu hep soyliiyorum; seyircinin de
sorumlulugu var. Ben yonetmen olarak ne kadar sorumluysam seyirci de o koltuga oturdugu
andan itibaren ayni sorumlulugu tasimak zorunda. Dolayisiyla bu miiphemlik alanina birlikte
giriyoruz, herkes orada kendine bir yol bulup, bir kap1 bulup oradan bir yere dogru gidiyor.
Ben sadece bu alan1 agmak istiyorum ve kapilari gosteriyorum. O ytizden bu soru cevaplarda
bana ¢ok sorulan bu, “bu neydi”, “bu niye boyle”, “o dyleyken bu niye boyle oldu” gibi
sorularinin cevabimni hi¢ bir zaman vermiyorum. Benim icin bir cevap tabi ki var, fakat
seyircinin de bir cevabi var ve o da ¢cok aranarak bulunmus bir cevap olmasini talep ediyorum.
Bunu diistinmemiz lazim, bir tefekkiir alanidir sinema. Biz bir filmle kars1 karsiya kaldigimiz
zaman o filmle aramizda olan iliskinin bizi niye bu boyle diye sorduruyorsa bunun tizerine
distinmek zorunlulugumuz var. Bu anlamda biz seyircinin sorumlulugundan ve
zorunlulugundan so6z ediyorum, buna inaniyorum. Dolayisiyla her sey o6yle kolayca
aciklanabilir olamayabilir. Oyle degilse nedir, “buyurun gelin” demekten bagka bir sey
degildir bu.

S.0: Cok ilging bir ctimle kullandimiz orada sinemanin bir tefekkiir alani oldugunu
vurguladiniz. Ama aksiyon sinemasi, daha ¢ok sayisal ve hareketin pesinde olan sinema
tefekkiir edici bir sinema olmaktan ziyade deyim yerindeyse hesaplayici bir sinema.
Heidegger'in hesaplayic1 diistince kavramindan {tiretirsek belki hesaplayici belki de baska
sinema konsepti var o da tefekkiir edici sinema, tefekkiir edici diistinceden esinlenerek
tiretirsek. Seyircinin sorumlu olmasi gerektigini soyliiyorsunuz ama bilmekteyiz ki soyle bir



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

paradoks da var: Guintimiizde seyirciler, klise imajlarla, hareketli imajlarla 6yle cercevelendi
ki bu soruyu sormalar1 onlar i¢in oldukga zor. Yani ugurumun kenarma getirilip birakilmak
yerine deyim yerindeyse katharsis egilimleri ile dolu bir seyirciden s6z ediyoruz. Sinemanin
igerisine girip sinemanin igerisinde bosalma, rahatlama, enerjisini bir sekilde sinemanin
icerisinde harcamak isteyen bir seyirci profili. Bunu nasil asacagiz? Yani, bu paradoksun
asilmas1 m1 gerekir?

T.P: Bu bence ¢ok 6nemli bir mevzu. Demin, sinemanin edebiyattan farki olarak onda bir
hakikat insas1 olmasmdan s6z ettim. Bunun sadece ve sadece o hikayenin hakikati oldugunu
soyledim. Soyle bir sey seyrettim ben televizyonda, epey oluyor. Dogu'da bir ¢arpisma, bir
catisma olmus; dort tane asker Slmiis, {i¢ tanesi yaralanmis ve bu yaralilardan bir tanesi
hastanede. Bir bakan ziyaret ediyor. Bakan diyor ki, 'evladim ne oldu?' O da, 'iste komutanim,
saym bakanim korkung bir sey oldu, birden buytik bir patlama oldu. Sanki bir filmin
icindeydik' diyor. Ben bunu seyrettim yani hakikat dedigimiz seyin referansmni, bacag:
kopmus, arkadaslar1 6lmiis s referansi sinemada izledigi bir film {izerinden veriyor. Iste bu
korkung bir sey. Glintimiiziin sinemasmin geldigi ve seyirciyi soktugu hal bu. Dolayisiyla
bunda birakin diistinmeyi yani boyle bir ana akim sinemanin seyircisiyle kurdugu iliskide
birakin diistinme sans1 vermesini, buna bile izin vermeden onun bogazina yapisiyor ve benim
iste boyle icbar edici sinema dedigim zorlayic1 ve kacamayacagmniz bir hiicrenin igerisine
sokuyor. Bundan kacamazsiniz. Ciinkii sinema, bugtinkii televizyon da diyebiliriz, kaginilmaz
bir tuzak. Kacamazsiniz bundan. Eger, o yonetmen o sinema sizi vurmak istiyorsa ki istiyor,
vurulursunuz. Hi¢ sansmiz yok. Iste bunu cok cok tehlikeli buluyorum. Demin anlatmaya
calistigim o hakikati hikdyenin degil, diinyanin hakikati haline dondiiren bir sinema var. Bu
bence bir kiyamet alameti.

S.B: Ben O Degilim filminde zaten bu duruma itiraz ediyorsunuz. Karakterler televizyon
izliyorlar ve orada bir karakterin agzindan; 'iste buittin bu gordiiklerimiz aslinda sahte' gibi bir
ctimle cikiyor. Dolayisiyla, az 6nce degindiginiz gibi bu sahte deneyim alaninin, yani
televiziiel imajla izleyenin tizerine boca edilen biitiin o fantezi diinyasmin, gercekligi ele
gecirdigi bir durum var. Sanirim Baudrillard buna benzer bir sey soyliiyor. Bu televiziiel
gerceklik konusunda siz neler soylersiniz?

T.P: Cok enteresan bir sekilde illiizyonu olumlu anlamda kullaniyor. Sinemanm bir
pornografiye doniistiglinti, imajin kirlendigini ve seyirciye hi¢ bir aralik birakmadigim
soyluyor. Cok ¢ok dogru. Sinemanin ima edici tarafin1 tamamen korlestirmis ve sadece ve
sadece sizin tabi olacaginiz bir resim, bir imajla kars: karsiya kalmissiniz ve hic kagarmiz yok.
Buradan ¢ikan hakikat iste askerin bir filmin igerisinde hissetmesine yol agiyor. Burada artik
susmaktan bagka bir sey bulamiyorum. Bunun karsiigina ben baska bir sinemay: tabi ki
savunuyorum ve bu sinemanin da demin anlatmaya galistigim gibi seyirciyi zorlayan bir
sinema olmasini séylememin bir sebebi de bu. Olabildigince samimi olmaktan s6z ediyorum.
Yani, elimi agarak en basinda bir iliski kurmak istiyorum. Ana akim sinemanin kullandig:
silahlar1 kullanmamay1 oneriyorum. Mesela, miizik kullanimi korkung bir sey, miizik
izleyicinin nerede neyi yapacagimnin isaretini veriyor, iste miizik bu silahlardan biri mesela
onun gibi biiytik bircok sey var. O yiizden cercevenin nasil yapilacag énemlidir. Hani bu ¢cok
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meshurdur ya Godard kameranin nerede duracagmin bir ahlak meselesi oldugunu soyler.
Bence en az onun kadar biiytik bir ahlak meselesi; kurgu. Sinemanin bircok silah1 var bence
kurgu bunlarm en baginda geliyor. izleyiciyi yakalayip hiicreye sokmak igin kullaniliyor. Iste
ana akim sinemayla artitk bu goriintti pornografisinin sahikasina ulastigi bir zamanda
yastyoruz 6rnegin sinemanin bugiin 3 boyutu da ge¢mis olmas: gibi. Buradan nasil bir seyirci
¢ikacak ve bu seyirci nasil, nereye dogru gidecek onu bende ¢ok merak ediyorum.

S.0: Izninizle bu noktada benim bir sorum var. Ana akim sinemanin, izleyicinin diinyasin
cerceveledigini imajlarm onlar1 ele gecirdigini ve aslinda seyircinin de imajlarla karsilasip
kendi imajlarin1 da bir sekilde filmle birlikte iletisime sokarak insa etmesi gerektigi yorumu
belki ¢ikarilabilir sdylediklerinizden. Yani siz dyle bir imaj tiretimi gerceklestireceksiniz ki bu
imajlar izleyiciye bir alan verecek, soru sormasma bir alan acacak ve izleyici imajlara
sorduklar: sorular vasitasiyla da belki farkhi farkli imajlarin tiretilmesine katki saglayacak.
Yani ciddi bir emek faaliyeti bu. Yine biraz ¢nce sordugum soruya gelirsek bu emek faaliyetini
gerceklestirecek izleyicinin tiretimi, yani burada tek boyut bir tiretimden bahsetmiyorum
buna dikkat etmek gerekiyor, izleyicinin insas1 belki kiilttirel bir ortam bazilar1 buna medya
okuryazarlig1 diyor ama ben bu okuryazarlik terimini kesinlikle sevmiyorum. Sinemayla
iliskiye gececek, sinema imajlar1 {izerine yorum yapacak onlarin tizerine tartisacak bir
izleyicinin insas1 nasil miimkiin sizce? Bu konuda bir fikriniz var mi1? Merak ediyorum.

T.P: Bu genel olarak diinyanin gidisat1 ile alakali bir problem. Zamanin ruhu ile
aciklanabilecek, daha dogrusu baska tiirlti agiklanamayacak bir zamani yasityoruz. Genel
olarak biitiin diinyada ozellikle de bizim memleketimizde seyircisi, sinema seyircisi
baglaminda ya da sinemanin kendisi adina sdyliiyorum bir sikint1 var. Bu sikintinin birgok
boyutu var. Mekanik, teknik sorunlarmn yaninda yani seyircinin bu gercek sinemaya ulasmasi
ile alakali problemler var. Ama ulastiktan sonra da bunun algilanmasi esas problem bence.
Bunun sinemanin, yani sinemay1 gercekten sanat olarak yapmak isteyenlerin karsilastig
problemler oldugunu sdyleyebiliriz. Yoksa ana akim sinemanin bdyle bir problemi yok. Tam
tersine belki de boyle oldugu icin demin soziinii ettigim sinemanin sikintilar: oluyor. Ciinkii
o alanm1 o kadar kapliyorlar ki ve bunu kendilerine bir hak olarak gorerek yapiyorlar, bu
ytizden sinemay1 gercekten sanat olarak yapmak isteyenlerin sinemasinin oksijen alabilecegi
alan cok daraliyor. Eskiden soyle bir sey vardj, festivaller 6zellikle de Istanbul Film Festivali
ozelinde soyleyebilirim. Bence ¢nemli bir kuslak sinemaci ¢ikarmis festivaldir. Benim
zamanimda, diinyada neler oldugunu gormek 6nemliydi, diinya oradan beslenmek icin bir
aland1. Simdi cok daha kolay bu is. Internetiniz varsa ulasamayacaginiz film yok. Lakin bunun
getirdigi tuhaf bir seyirci tipi olustu. Bu kadar kolay ulasmakla alakali muhtemelen. Demin
soyledigim gibi arz o kadar ¢ok ki, o kadar ¢ok prodiiksiyon, film diinyada tretiliyor ki
tiiketici olan seyircinin de bir simariklig1 olustu. Istedigi her filme ulasmak ve istedigi gibi
bulamadiysa onu atlayip ge¢gmek ve bir 6tekine bakmak, bes dakikanizi ayirdiktan sonra
obtirtine gegmek ¢ok kolay. Bu durumun yarattig1 yeni bir sinema seyircisi tipi olustu. Bu da
bence sinemanin kendisini, yani sinemay1 sanat diye algiladigimiz sinemay1 ¢ok drseleyen bir
gelisme. Buradan ne yapilabilir, benim sahsen yapabilecegim ¢ok fazla bir sey yok. Ciinkii bu
sahiden ¢ok biiyiik bir problem hatta memleket ve diinya problemi. Ama en azindan benim
sOyleyebilecegim sey su olabilir, benim gibi sinema yapanlarin yapmaya devam etmekte ve
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kendi sozlerini soylemekte 1srar etmeleri. Bunun kadar kiymetli olabilecek bir sey daha var o
da sinema kritiginin niteliklerinin de ytikseltmesi. Sinema kritigi bence 6nemli bir eksik, hem
bizim sinemamiz hem de diinya icin gegerli bu. Iyi sinemanin agacag1 yeni acilar gosterecegi
ve sinemaciyla diistinerek diistincelerini aktaracak nitelikli insanlara ihtiyacimiz var. Bunun
artmasi lazzim. Ama bu nasil olur, onu bilmiyorum dogrusu.

S.B: Tam da bu noktada sunu eklemek istiyorum, Jean-Luc Godard gektigi filmleri simdi
internet ortaminda kendi yarattig1 bir alanda yaymliyor. Aslinda Tirkiye'ye iliskin gibi
goriinen bu nitelikli seyirci sorunu, Fransa ve Italya gibi nitelikli bir sinema gec¢misi olan
tilkelerde de var. Glintimtizde “Sanat sinemasi1” ad1 verilen nitelikli sinemanin izlenilmesinde
ciddi anlamda gtigliikler var. Ben bu nitelikli izleyici sorununu aslinda sinema alanini da asan
bir sey olarak goriiyorum, az once dediniz ya kolayca ulasiliyor artik, hatta dijital
platformlarda bile ad1 “sinema festival” olan kanallar var, bu sorun biraz da giintimiiz insanin
var olussal duygusuyla da bagintili gibi gértintiyor...

T.P: Iste diinya ruhu dedigim sey, zamanin ruhu dedigim seyle alakali dedigim o.

S.B: Bir rezerv var ve diinyanin elimizin altinda olmuslugu, hemen orada durmasi, istedigimiz
anda ulasacagimiz sekilde durmasi garip bir sekilde sinemay titketim aliskanliklarimizi ya da
sinemaya bakisimizi da degistirdi. Bir de boyle bir durum var.

T.P: Bunun teknolojiyle de alakasi var. Ben sinemaya basladigim zaman ilk filmi 35mm ¢ektim,
kisa filmi 35mm cektim ve ondan sonra ikinci filmde dijitale basladim. Bence dijital sahiden
sinemanin gelecegini belirleyen cok biiyiik bir gelisme. Lakin sdyle bir sey oldu sinemanin
dijitallesmesi bir yandan bircok kolaylik getirdi bir yandan da ok biiytik bir problemi
beraberinde getirdi. O da bu isin ¢ok kolay yapilabilecegine dair vesvesenin olusmasi.
Kolaydan kastim, evet teknik olarak kolaylastiran sey fakat sinema yaparken ki hiz sinemay1
tizerine diisiinme zamanindan ¢almaya basladi. Bu da bence ok etkili. Ornegin, eskiden bir
35 cekerken 1'e 3, 5, 7, 10, 15 ¢ekerdiniz, simdi 1'e 1000 cekebilirsiniz. Yani, sinirsiz bir
ozgurluguintiz var. Bu bir taraftan ¢ok avantajli diger taraftan bir yarattig1 soyle bir sikint1 var;
o olmazsa bu olur duygusuyla yani filminizi ¢ekerken onun tizerine ¢calismanizla gecen cok
pratik bir seyden bahsediyorum. Yani, bu filmleri iyi yapar kotti yapar anlaminda degil ama
cok filmin pratigi acisindan soyliiyorum bunu. Bu kolaycilikla alakali bir problem olarak geldi.
Dolayisiyla, bunun {iretilen filmin ruhuna da tesir ettigini dustintiyorum. Arti djjitallerin
gelismis olmasi post kisminda da ¢ok biiytik imkanlar yaratiyor. Yani bu biraz isin matematigi
tizerine dnceden diistinmeniz ve hesaplamaniz gereken seylerin nasil olsa birileri tarafindan
hesaplanacagi rahathigiyla film tiretilmesine yol aciyor. Ben benim gordiigiim Tiirkiye'den
bahsediyorum. Ilk filmlerde, yeni yapimlarda, 6rnegin ilk kez yonetmenlik yapan
arkadaslarin yaptiklar: filmlerin bircogunda gordiim, problem bu; kolay. Sinema zor bir is.
Yani, sinema yapacaklar icin soyliiyorum, ¢ok kolay gortinen ama ¢ok zorluklar: olan. Onun
bu sikintilarin1 cekmeden sinemay1 dgrenemezsiniz. Bu giin sinemanin bu kadar kolay
yapilabilir hale gelmesinin getirdigi bu sikintilardan 6grenilecek derslerin ortadan kalkmus
olmasiyla alakali. Bu arada da bunu soylemek istedim.
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S.0: Izin verirseniz, biraz konuyu degistirmek ve farkli bir soru sormak istiyorum. Simdi,
karakterleriniz sinemada gercek bir bedenden ziyade sanki zombi-zihin gibi durmakta,
zombi-zihin benim trettigim bir kavram. Bazen yasayip yasamadiklarindan da emin
olmadigimiz karakterle karsilasmaktayiz. Dolayisiyla, boyle bir karakterin fiziksel anlamdaki
olumii izleyiciyi ¢ok sok eden bir durum olmaktan ziyade sanki bazen boyle Spinoza'nin da
dedigi gibi, uzun bir intihar olan hayatlarin aniden sona ermesi, gibi algilanabiliyor. Hayatin
kendisi bazen uzun bir intihar da olabilir. Spinoza bazen buna 'etik 6lum' de diyor; zaten
yasarken oliistintiz, zombisiniz. Dolayisiyla bir fiziksel anlamda sizin dlustintiz, Slumintiz
izleyiciye de o kadar stirpriz gelmiyor. Sonugcta ¢liiyorsunuz ve sizin bu noktada 6liime ve
hayata bakisinizi merak ediyorum?

T.P: Benim etrafimda dontip durdugum, takintii oldugum mevzular var ve olim de
bunlardan bir tanesi. Bunun {izerine bu ticlemenin 'vicdan ve ¢liim' diye adlandirilmasmimn
bir nedeni de bu. Soyle bir tuhafliktir bu, ne olacagini biliyoruz fakat yapacagimiz hicbir sey
yok. Yani, bir son var, bu kaginilmaz bir son ve bu kaginilmazlik karsisinda mahktimuz. Bence,
felsefenin etrafinda dondugt biitiin problematik de bu. Bunun vicdanla olan alakasina
gelince; bir baslangic ve son arasindaki bu yolda bize rehberlik edecek yegane unsurun bu
vicdan meselesi oldugunu diistintiyorum. Yani sdyle diistintiyorum esasinda, bu bir sondur.
Benim biitiin filmlerimin bas1 ve sonu aynidir, nasil basladiysa dyle biter. Bunu, sunu isaret
etmek i¢in kullaniyorum; sdyle bir inancim var, hayatimiz bir ¢emberin tizerinde donerek
dolasmaktan ibaret. Yani bir yerden basliyoruz bu genis bir ¢cember ve sonra bir sona
geliyoruz, kaginilmaz bir son. Fakat bu bende bir umutsuzluk yaratmiyor. Ciinkii bu
deterministik bir ifade degil, kendi icerisinde bir diyalektigi var. Ctinkii sona gelen artik biz
degiliz, yeni birisi. Bu seyahatin nerede bitecegini biliyoruz fakat bittigi anda artik biz
olmuyoruz. Dolayistyla bir tekamiil hali. Ogrendigimiz seyler var bu seyahatin igerisinde,
dolayisiyla benim karakterlerimin 6lmesi de aslinda bir sonraki filmde baska bir tip sekilde
hayata baslamalari ile alakali, dyle goriiyorum ben.

S.B: O zaman soyle bir sey soyleyebiliriz, Tayfun Pirselimoglu'nun sinemasinda bir kozmos
var. Bu kozmolojik agidan bir tekerriirii iceriyor. Yani, hem kozmolojik agidan bir tekerrtir var
hem baska birisi haline gelmemiz anlaminda belki etik diyebilecegimiz bir tekerrtir de var.
Nietzsche'de buna benzer bir sey soyler, yani defalarca hayata geliriz ve aslinda ayni kisi
olarak gelmeyiz. Kiiciik de olsa bir degisim geciririz, degil mi?

S.0: Bengi doniis

S.B: Evet, bengi doniis ya da ebedi doniis yine Kierkegaard'da da buna benzer tekerrtire iliskin
bir diistince var. Buradan Ben O Degilim filmine uzanirsak, Nihat, Nihat'in yerine gectigi
Ayse'nin kocas1 Necip, boyle bir ticlii karakter tizerinden bir hikdye var orada. Fakat seyirciler,
aslinda hikdyedeki deneyimlerin kime ait oldugunu da pek kestiremiyor. Yani, btitiin bir
hikayeyi Necip diisliiyor olabilir, bagka bir hayatta belki de. Nihat Necip’e doniisttigii an polis
tarafindan enseleniyor ve basladigi noktaya yeniden dontiyor. Ciinkii Necip hapisteydi,
hikayenin sonunda Nihat Necip'e doniistii ve tekrar hapse geri donmiis oldu. Boyle ilging bir
sey var hikdyenin akisinda. Dolayisiyla hikdyedeki anlamlar belirsiz ve bu belirsizlikte
sinemaniza bir tekinsizlik duygusu katiyor. Kolay cevaplar bulamadigimiz bir siirii
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diistinceyle bizi bas basa birakiyor. Deleuze bu belirsizlik halinin ve tekinsizlik duygusunun
modern sinemanin en Oonemli ozelliklerinden biri oldugundan s6z ediyor. Deginmek
istedigim bir konu da zamanin kullanimi. Filmlerinizde, zaman1 dogrudan hissediyoruz.
Burada yine Deleuze'a done biliriz. Ona gore zaman-imaj modern filmlerin 6nemli bir 6zelligi.
Tum bu cerceve icerisinde filmlerinizde son olarak, dikkat ceken bir 6ge olarak sug 6gesi var.
Filmlerinizin neredeyse hepsinde karakterlerin sug isledigi gortliiyor. Ancak Klasik polisiye
ve kara filmlerde oldugu gibi sug ve gizem 6gesi alistigimiz sekilde seyircinin beklentilerine
cevap verip, bir eglence deneyimi getirmiyor. Tam tersine, var olus tzerine felsefi bir
sorusturmaya yapmaya yol aciyor. Bu ogeler Dostoyevski'de vardir 6rnegin. Yani sug
tizerinden insani var olusumuzun ne anlama geldigine iliskin bir sey. Biittin bun unsurlar
birlestirdigimizde sizin sinemaniz, herhangi anlara ve herhangi durumlara firlatilan
karakterlerin pek de gercek olmayan bir gerceklikle nasil basa ¢ikacaklarmin bir tiir oyunu
olarak sekilleniyor. Dolayisiyla, ben sinemarnizi izlerken bir oyun icinde oldugumuzu, bir tiir
bulmaca icinde oldugumuzu da diistintiyorum. Dogru mu diistintiyorum? Ya da bilmiyorum,
nasil cevap verirsiniz?

T.P: Gayet iyi agikladimiz. Yalnizca bunun mesela zamanla, benim zaman algimin ya da
sinemada zamani kullanma seklimin belki biraz a¢iklamaya calismam gerekir. Evet, benim
filmlerimde bu filmik zamani reel zamana olabildigince yaklastirmaya calistigim bir cabam
var. Bu biraz madem bunun felsefi tarafindan bakiyoruz, biraz boyle Bergsoncu bir aciyla
aciklanabilir bir sey. Yani bu kendimizin i¢sel zamani ve onun dedigi gibi bir dis zaman, stire
daha dogrusu. Dure dedigi sey var ya, o aslinda bence sinemada seyircinin o koltuga oturdugu
anda izlemeye basladig filmle birlikte kendi zamaniyla disindaki zaman arasindaki bir
alisverise girme hali. Bergson, anladigim kadariyla sinemay1 ¢ok seven bir adam degilmis.
Onun sansizlig1 sinemanin bu kadar gelismemis bir zamaninda yani Lumiére zamanina denk
diistiyor olmasi. Bugtin yasasayd1 sdyleyecegi seyler herhalde ¢ok daha farkli olurdu diye
duistintiyorum. izleyicinin kendisine ait i¢sel zamani o filmdeki zamanin icine gegmesini yani
miindemi¢ olmak hali. Bunu kurmak ¢ok 6nemli. Buna ¢ok dikkat ediyorum. Bu da yine
Bergsoncu bir sey olacak ama sezgiyle algilanabilen bir sey yani o siirenin, o durenin ne kadar
olacagmin hesabin1 ben kendim yonetmen olarak yapiyorum. Bu bugitinkii ana akim
sinemasini izleyen seyirciye de ¢ok sikint1 verici geliyor. Ctinkii o zamana ge¢mek o kadar
kolay degil. Yani, o zamanla bir alisverise girmek hig¢ kolay degildi, bugiin kolay degil. Ctinkii
neden, zaman algimiz tamamen degistirildi. Yani, hiz denen bir sey var ve bu hizla olan
iliskimiz zamanin komprime hale getirilerek bize, yine onu styleyecegim icbar edilmesi,
zorlamasi artik bizim hakiki stireyle iliski kurmamizi ¢ok zorlastiriyor. Ve diyorum ya
seyircinin biraz zahmete girmesi lazim. En 6nemli zahmet burada kendi zamanin filmin
zamaniyla o aligverise sokmasi. Yani, benim talebim bu. O ylizden bu zamanla ilgili
sOyleyecegim sey bu. Suca gelince, evet biittin filmlerimdeki karakterlerin eninde sonunda
bulastiklari, bulasmak zorunda kaldiklari bir sug¢ var. Lakin bu su¢ demin sohbetimiz sirasinda
soyledigimiz gibi bir nedenle, acgiklanabilir ya da bir nedene bagl olmayabilir. Bu bence
bizatihi bu gitinliik hayatin icerisinde de var olan bir hakikat. Ben sinemada bunu anlatmay1
¢ok seviyorum. Yani benim hikéayelerimde, romanlarimda da var bu, sdyle ya da boyle buna
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kader de diyebilirsiniz, hepimizin hikayesi bir yerden bir suca bulasmak ve onun etrafinda
dénmekle alakali. Oyle bir gey.

S.0: O zaman izin verirseniz ben son soruyu size yoneltmek istiyorum. SineFilozofi dergimiz
hakkinda ne diistintiyorsunuz, Tayfun Pirselimoglu?

T.P: Sizin sayenizde farkina vardim, onu itiraf edeyim ve olabildigince inceledim. Cok
kiymetli. Demin konusuyorduk ya sizde sordunuz, Nasil olacak da seyircinin hakiki
sinemayla olan iligkisi kurulabilecek diye. Surasi ¢ok asikar ki bu derginizi okuyacak kisith
say1lda insan var. Ama bu biittin diinyada boyle. Lakin o okuyanlar i¢in ¢ok biiytik 6nem arz
ediyor. Ben de takip edecegim bundan sonra. Bize yeni perspektifler agmak, burada da bir yol
varmus, olabilirmis ihtimallerini gostermek birinin bunu isaret etmesi ¢ok onemli. Yani,
derginizin de bence boyle cok kiymetli ve 6nemli bir islevi var. Bize bu da varmis, bu da
olabilirmis ve ihtimaller {izerinde diistinmemizi yani bir filmin aslinda yapmasin istedigim
seyi yapma ihtimalini tastyor. O ytizden ¢ok 6nemli.

S.0: Cok tegekkiir ederiz, bu giizel sohbet igin.

T.P: Ben tegekkiir ederim.

S.0: Umarim daha sonraki sohbetlerimizde tekrar bir araya geliriz.
T.P: Ingallah diyorum, sag olun.

S.0: Cok sag olun.

S.B: Cok tesekkiirler.

T.P: Sag olun.
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An Interview with Tayfun Pirselimoglu!

Serdar Oztiirk: Dear Tayfun Pirselimoglu,
Welcome to the third issue of our journal, SineFilozofi.
Tayfun Pirselimoglu: Thank you.

S.0.: Firstly, thank you very much for agreeing to give us an interview. Let us begin with
general questions. Here is one directly related to cinema and philosophy. Gilles Deleuze
asserts that there are three forms of thought. The first of these, philosophy, works with
concepts. The second, art, works with sensations, and the third, science, works with functions.
In addition, he adds that film directors think with images, and in this respect, they are like
philosophers. Therefore, there is no need for philosophers to investigate film directors at the
conceptual level. On the one hand, you produce cinema. That is, you think with images. On
the other hand, you are a man of letters. Therefore, you are familiar with writing as well. I
would like to know on which modes of thought Tayfun Pirselimoglu concentrates more.
Philosophy, cinema, literature, science... In other words, I am interested in the wellsprings of
your work.

1 Translated by Ozlem Atar and proofread by Dilek Kaya-Bakay and Serdar Oztiirk.

230



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

T.P.: I see. If we are to begin with Deleuze, it is very important to note that he views cinema
itself as a sphere of philosophical production. In other words, he dismisses the idea that cinema
is an area of semiotic enquiry and rather imagines cinema the medium of its production of
thought in itself. I agree, and in this sense, I will compare and contrast cinema with literature.
Just like literature, cinema is a medium through which we express our opinion and make it
possible for that opinion to reach its recipients. I think, however, there is a difference between
the two modes of artistic expression. Literature builds up a relationship between the author
and reader. This relationship is an area of imagination bringing together the reader’s
perception as opposed to the author’s talents. Cinema adds another aspect to this relationship.
It is a construction of reality. That is, using our perception, in cinema we produce what an
author describes us in literature, and here we come up with images. Those images construct
their own reality. However, what I understand from the concept of reality is that it is a reality
which belongs to that film. This is not a general truth or reality. It is only a reality that
particular film signifies. Yet, there is another point I must highlight. And I love it. It is what
[Umberto] Eco calls intention. Eco acknowledges that the author has an intention and that the
reader has an intention, too. And yet, he asserts that the text has an intention as well. This is
very important. That is, the author presents his intention to his/her reader. The reader
interprets it using his/her intention, but if it is a novel s/he is reading, and then issues the
texts” intention from the novel as an entity. Film does this with great intensity. It is partially
made possible by you, the director. Here is what I'm trying to tell: a cinema film, apart from
being the world constructed both by its director and the audience, works on its own as a self-
constituting entity. To what extent can I control this as a director? There is a world I create
using my own intention. How does that world reach the audience? How does it interact with
them? I try to build this relationship so that the reality I have created puts some question marks
on the audience’s mind. I demand that there is some distance between the film and the
audience and that the audience takes the trouble to cover that distance. The film asks some
questions. The audience generate something using their perceptions, and from there emerges
a mutual relationship. This is what I am trying to achieve in my filmmaking. I wonder if this
is what you were interested in hearing.

S.0.: Thank you very much. Now that we are talking about your filmmaking, let's take a
journey among the images in your films. Your films have such characters and, I believe, types
that seem to “drift” through life. I mean, there is a chaos outside of us or a time that determines
us. This is a concept of time that denies us of our agency. It is as if they appear as powers that
determine us. When we enter the world of your films with regard to these agents or powers
that determine us, what can you tell us? Do your films have such a philosophical background?
Is there such philosophical thinking behind your filmmaking?

T.P.: This has a bit to do with the characters in cinema... Well, as I always say, my characters
tell the stories of women and men who pass right by you while you are walking in the street,
and whom you do not notice. I find this very valuable because they lead seemingly ordinary
lives, but in fact when you dig down, a whole series of issues arise from under their seemingly
shallow stories. To some extent, these people are hurled into this life. Yes, they have been
hurled and they do not know why. I like to tell the stories of people who do not know why
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and how things are the way they are, and the stories of those drifting somewhere and yet can
never know where. This is also linked to the uncertainty I have mentioned just now. I mean
we head for somewhere, but we do not know where. Therefore, I can tell that the psychology
resulting from this uncertainty, the suffering these people endure, the eccentricities they face
and the sum and substance of all this make up my story. What they have common is... When
I step back and think, I see that their most important feature is that, even though they are
deliberately created as they are, they are quite ordinary people and their lives are ordinary. I
often repeat this as well, and yet I see no harm in repeating this. Dostoyevsky writes in one of
his letters that there is no one scarier than an ordinary person. In fact, as an endless number of
people, we harbour an unlimited number of horrific stories. I very much enjoy wandering
among these horrific stories.

Sarper Biitev: I'd like to step in right at this point and ask a question about the somewhat
anonymous characters we come upon in your films. That is, the characters who lack agency,
whom we may call ordinary, and if we consider them class-wise, who belong to lower or
working class. I realize my own anonymity while watching them. Therefore, those ordinary
lives dig out the ordinariness out of the people who initially look unordinary. Maybe, just like
them, we are individuals governed by other forces, and as Mr. Oztiirk mentioned earlier, we
are thrown into a chaos. In this regard, we can say that everyone leads framed lives. Therefore,
though your films clearly deal with the stories of characters from the lower classes, their
presentation of the ordinary reflects what is global, typical of everyone. How would you
comment on that?

T.P.: Right. In fact, the adjective ordinary needs elaboration here. It is a medium, but we do
not realize what is behind it as it’s been taught to us. Still, there is something behind it. It is
just like peeling off the papery layers of an onion. As we peel off each layer, we see a different
face. I particularly use the word “face”. Maybe, here we can talk about Benn O Degilim/I'm not
Him (2013). These faces belong to us, and each and every face hidden in us has its own unique
story. That's why I tail after these faces. These faces might take you through this ordinariness
to atrocities, which are not ordinary at all. This happens to us as well. And actually life itself
is like that. We live as if it is not like so, yet it is like that in itself. Cinema shows us or points
out what we go through as if we do not. Perhaps this is where cinema’s peculiarity and power
lie.

S.0.: You have made a very important point. Cinema is the art of exploring and maybe, to
some extent, showing us the extraordinariness in life which seems ordinary. I guess this is also
one of the definitions of science and philosophy. If we are to continue to wander among your
characters and cinematic imagery, we see that we do not really get the chance to rationalize a
causal relationship in your films. We know from classical cinema that if there is a cause, or a
perception, it brings about certain reactions. This is one of the most typical features of classic,
mainstream cinema. However, in your films, rather than looking for a reason or a result, we
encounter characters that perceive things yet not react to them while they drift along in life.
And we ask a question: What is their real motivation? What is their motive? And we get
puzzled there. At this juncture, I'd like to add: Is this related to your view of modern art or the
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literary works you have read and been influenced by? Or have you been creating new images
taking and reinterpreting various elements from those books? What would you like to tell?

T.P.: Well, I can say this... This has much to do with my interest in literature. I would like to
begin with my interest in literature, and then from there move on to cinema. And this is related
to a determinist literature which requires that a particular cause brings about a particular
consequence, and this is particularly linked to the literature in the nineteenth century and even
in the literary works before then, and yet especially to the works by Zola. Yet, as you know,
this criterion was broken in what we call modernist literature. This is a vague area, that is, it is
an area which we cannot know, for instance, in Camus and André Gide. And violently
rejecting this deterministic disposition, a new groundbreaking literary form emerged. To some
extent, this is what I do. Sure there is an equivalent in cinema, and to me, the most influential
one is Antonioni. For instance, The Adventure (L' Avventura, Michelangelo Antonioni, 1960) is
the apex of a director’s not bowing to expectations. As you know this film was booed at
Cannes. There is a woman who suddenly disappears, and then we forget about this woman.
It is unique. I mean, until that movie this does not make sense and nor can it be explained.
Therefore, it deeply attracts my attention. Now we are talking about cinema or literature that
pushes us the audience to ask questions. Yes, it is true that I deliberately use this much in my
tilms because, in fact, not everything is that easy. Things to which we think we easily find the
answers may lead us to wrong places, and they do take us to wrong places. To me, art is the
area which pushes us to ask these questions and make us dig and see what is in the deep.
Therefore, I feel that I have the right to hand the audience the mattock and make them use it
to dig the soil and grub up the answers to their questions. Because I do this and I think this is
the right thing to do for my films. This is true in both literature and cinema. As I often say, at
this moment in cinema, the audience bear the responsibility, too. From the moment they sit in
that chair, the audience must shoulder no less responsibility than I do as the director.
Therefore, we enter this area of vagueness together; each person finds him/herself a way or a
door and enters somewhere. I only wish to open the area and show the doors. So in the Q & A
sessions, I never offer answers to questions like “What was this?” “Why is this so?” “Why did
that happen the way it did?” Sure I have the answers and I am sure the audience have the
answers to those questions. Itisjust I demand those answers be sought hard. We need to think
about this. Cinema is an area of contemplation. When we see a film, if our relationship with
the film makes us ask questions, we need to think about it. I can talk about audience
responsibility and obligations, and I believe this. As a result, not everything may be that easy
to explain. If that is not the case, it is nothing but saying “Welcome.”

S.0.: It is very interesting that you define cinema as an area for meditation. Still, action films,
the films which are calculative and after movement rather than being after contemplation are
examples of calculative productions. If we begin with Heidegger’s concept of calculative
thinking, we may reach the calculative cinema... There is another concept of cinema called
contemplating cinema. You say the audience must take responsibility, but we know that there
is a paradox: Today, the audience are so framed with cliché and lively images that it is really
hard for them to ask a question. We are talking about an audience who are after catharsis
instead of being carried to the edge of a cliff, and if I may say so, left there helpless. This is the
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audience who wish to release strong feelings and spend their energy at the cinema. How are
we going to overcome this? Or does this paradox need to be overcome?

T.P.: I think this is a vital topic. I have just said that what makes cinema different from
literature is that it is a construction of reality. I have also added that this reality is purely and
simply the reality of that story. I have watched something like this on television. It has been
quite a while now. It was after a clash, or a conflict in the East. Four soldiers die and three get
injured. One of the injured is in hospital. A minister visits him and asks, “What's happened,
son?” The soldier responds, “Well, Sir, Dear Minister, there has been a terrible blast.” “It was
as if we were in a film.” I have seen such references to what we call reality. He has lost one leg,
his friends have died, and he tells the event by referring to a film he has seen at the cinema.
This is a horrible thing. I find this terrifying. This is the situation our mainstream cinema has
evolved into, and as a result, created such an audience. Let alone its allowing the audience to
reflect on the constructed reality of a film, it clutches them by the throat. That is why I call it
coercive cinema. It is restrictive, and it puts you into an inescapable cell. Cinema -- we can add
today’s television, too --is an inescapable trap. You cannot escape. If that director and his film
aim to knock you, and they certainly do, you'll get caught unawares. You have no luck. And I
find this very dangerous. What I am trying to tell is that cinema now turns the constructed
reality into the world’s reality. This is a sign portending the approach of the doomsday.

S.B: In I'm not Him, you object to this. The characters watch television and one of them says
something like this: “All we see here on TV is fake.” As you have already touched upon, we
witness a state in which the area of artificial experience, or this whole world of fantasy flooding
the audience with televisual images, seizes reality. I guess Baudrillard says something similar
to this. What would you like to say about televisual reality?

T.P.: Interestingly, [Baudrillard] uses illusion in a very positive sense. He laments that cinema
has turned into pornography and that images have become polluted leaving no space for the
audience. This is quite true. The implicative aspect of cinema has become blunt, and you have
been shown a picture, or an image you can do nothing but conform to, and you cannot escape
it. Well, the reality stemming from here leads the soldier to feel as if he were in that film. At
this juncture, I can do nothing but fall silent. I certainly support another cinema as opposed to
this, and as I was trying to explain earlier, it is one of the reasons why I was saying that it is
the kind of cinema that challenges the audience. I am talking about being honest so far as
possible. I mean, opening my hands, I want to build a relationship with the audience from the
beginning. I suggest not using the media the mainstream cinema often uses. For instance, the
use of music is terrible; it cues the audience when and where to act. It is only one of the
weapons the mainstream cinema deploys. There are a whole lot of other great things. How the
framing is done remains very crucial. You know Godard famously proclaimed, “Tracking
shots are matters of morality”. I believe there is another matter of morality as important as
where camera stands; [it is] montage. Cinema has many weapons, and I believe montage
comes first. It is used to capture the audience and thrust them into the cell. Well, today we live
in an age when visual pornography has reached its peak in mainstream cinema. Cinema today
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has exceeded the limits of three dimensions. I wonder what kind of an audience will emerge
from all these changes, and how and where they will turn.

S.0.: If you will excuse me, I have a question at this point. It may be concluded from what you
have just said that mainstream cinema frames the audience’s world, and that images capture
them, and yet the audience need to construct their own images in connection with the film. I
mean, you will create images in such ways that they will open a space for the audience,
provoke them to ask questions and through these questions the audience will contribute to the
production of different images. Well, this is quite labour-intensive work. If we turn to my
previous question, the production of the audience who will do this labour-intensive work --
well, it is necessary to note that I do not mean a one-sided production here -- is culturally
determined. Some call this media literacy, a term I really dislike. How is it possible to construct
an audience that will interact with cinema, commenting on and discussing cinematic images?
I would like to hear your comments on this issue.

T.P.: This is a problem to do with the course of events in the world we live. We live in a time
that can be explained with the spirit of the times, or to put it more precisely, we live at a
moment that cannot be explained in any other way. There is an issue with cinemagoers in
general, and especially with the ones in our country. This problem has many aspects to it. In
addition to mechanical, technical problems, there is a problem related to the audience’s access
to cinema. Yet the real problem remains the audience’s perception of the narrative presented
by the film. We can admit that this is a problem those who want to produce film as art face.
On the contrary, the mainstream cinema doesn’t have such a problem. In contrast, maybe it is
because of this that we face the problems I have just mentioned. Because mainstream films
invade so much space that -- and they take it as their right to do so -- there is little room left to
those who wish to make film as art. There used to be something like this... I can tell this about
festivals, particularly the Istanbul [International] Film Festival, which, I think, is a festival that
has produced an important generation of filmmakers. In my day, it was important to learn
what was going on in the world. The festival was a place from which you nourished yourself.
It is now much easier to do so. If you have the Internet, you can reach any film you wish to
see. However, a strange type of film audience has arisen from this. This is probably related to
the relative ease in accessing films. As I said before, there is so much supply and such many
films are produced that we are now confronted with audience caprice. It is too easy to reach a
film you want, and if you cannot find it, to forget about it, skip to another, and watch yet
another and jump to still another only after you have spent five minutes watching it. A new
type of audience has emerged out of this situation. I believe this is quite a disturbing
development for the real cinema, film as art. What can be done? There isn’t much I personally
can do because it is a really big problem in our country and even in the world. At least I can
say this: People like me must insist on producing films and speaking their own voice. There is
something else as important. It is the demand for an increase in the quality of film criticism. I
think [the lack of] film criticism is a serious one. This is valid both in our country and in the
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world. We need people who are well-informed about film theory and who think in
collaboration with film-makers. I am afraid I do not know how this may come true.

S.0.: I would like to add this right here: Jean-Luc Godard now shares his films on a domain
he has created. In fact, the problem of a qualified audience, which seems like a problem we
face only in Turkey, is also a problem in countries like France and Italy, the countries with a
history of high quality films. There are serious problems in watching high quality films called
art films. I view this as a problem that exceeds the borders of cinema. As you have just
mentioned, films are easily accessed now. In fact, there are online channels which call
themselves “cinema festival”, and this seems to be a matter with today’s human beings’
existential feelings.

T.P.: Well, this is what I call the spirit of the world, connected to what I said about the spirit of
the times.

S.B.: There is a reserve. That the world is so reachable, that it stands at a place we can reach
out at will, in other words, it's being right out there, have changed our consumption habits
and our outlook on cinema. Now we face this: As the technological advances make it easier to
produce films, we are confronted with the quality in film. What can you tell about this?

T.P.: This has something to do with technology as well. When I first started filmmaking, I shot
35mm. I made the short film using a 35mm camera, and then I started using a digital camera.
I think digital camera is a breakthrough capable of determining the future of cinema.
However, it has brought along its problems. Digitalisation of cinema made it easy to shoot a
film. On the other hand, it has also led to a great problem, which is the delusion that
filmmaking is money for jam. Yes, it is technologically simpler, and yet the speed of
filmmaking has begun to steal from the time you would normally devote to thinking about the
film. As I see it, this is also effective. In the past, you would do three, five, seven, 10, or 15 takes
for one scene with a 35mm camera, now you can do as many as 1000 takes. You see, you have
unlimited freedom. On one hand, it has its advantages. On the other hand, you begin to think
if a take does not work well, you may use others. To me, it is a problem of taking it too easy. I
think this influences the spirit of the film you make. Moreover, the development of digital
cameras has opened up opportunities for the post-production phase of filmmaking. This
results in producing with comfort as you know that someone will be dealing with the maths
you would normally have to consider and do some estimations. I am talking about the
situation in Turkey. I have seen this problem in debut films, new productions and in many of
the films directed by younger directors who directed a film for the first time. The problem is
that it is too simple. Cinema is not easy. I say this to the aspiring film makers. It looks simple
yet it has its hardships. These hardships are connected with the fact that the lessons one could
take from the trials of film-making have now disappeared.

S.0.: I would like to change the topic and ask a different question if it is fine with you. Your
characters are like zombie-brains-- a concept I have coined-- rather than real people. We
sometimes come across characters we cannot be sure whether alive or dead. Your characters’
physiological death can be interpreted as the sudden ending of their lives, which are



SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 2 No/Say:3 2017
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

themselves long suicides as Spinoza contends/maintains. Life itself may sometimes be a long
suicide. Spinoza sometimes called this “ethics of death.” You are dead when you live; you are
a zombie. Your physiological death does not shock the audience. You die in the end. I would
love to hear your views on life and death.

T.P.: There are themes that run through all my works and death is one of them. This is why
my trilogy of Riza, Pus/Haze and Sag¢/Hair is called “conscience and death”. It is such an
absurdity that we know what will befall us. Yet there is nothing we can do. There it stands,
and it is an inevitable end. And we are doomed to this inevitability. I think this is the whole
paradox philosophy tries to understand. As for its relation with conscience, I believe that
conscience is the sole element that will guide us between the starting and the end points. This
is an end. All of my films have the same beginning and ending. They end as they started. I use
this to signal... I believe that our life forms a cycle. We begin somewhere. This is a large circle
and then we reach an end, an inevitable end. Yet this does not lead to pessimism in me as it’s
not a deterministic concept. It has its own dialectics because the person that reaches the end is
not us anymore, but a new person. We know where this journey will end, [but] we do not
cease to exist at the point it ends. It is a state of accomplishment. There are things we learn
through the journey. Death of my characters in a film is connected to their rebirth in another.
This is how I see life and death.

S.B.: Then, we can say something like this: Tayfun Pirselioglu’s film has a cosmos. This
involves a cosmological recurrence. I mean there is both a cosmological recurrence and moral
recurrence, which we may call becoming another person. Nietzsche suggests something
similar when he stipulates that events in the world repeat themselves in the same sequence
through an eternal series of cycles. That is, we are born again and again, but in fact, we are not
born as the same person. We undergo a change even if it is minute.

S.0O: Eternal recurrence or eternal return as Nietzsche put it.

S.B.: True, it is eternal recurrence or eternal return. Kierkegaard has a comparable notion of
repetition. When we move on to your film Ben O Degilim, we see that there is a story featuring
three characters: Nihat, Ayse and Ayse’s husband, who Nihat replaces. Yet the audience
cannot make out to whom each experience belongs. Necip might be imagining the whole story
in another life. Nihat is nailed at the exact moment he becomes Necip, and returns to the point
where he was at the beginning of the film. Necip was in jail. At the end of the film, Nihat
becomes Necip and goes to prison again. There is something quite intriguing in the narrative
flow. It is hard to grasp the meaning, which adds an uncanny feeling to your film. It leaves us
with a whole lot of questions to which we cannot find the answers. Deleuze notes this state of
uncertainty and uncanny feeling as one of the most important features of modern cinema.
Another topic I would like to raise is your use of time. We feel the time in your films. Now we
can turn to Deleuze here. He believed the time-image to be the most important feature of
modern films. Still another striking element in your films is the theme of crime. We observe
that in almost all of your films the characters commit crimes. Yet, this element of crime and
mystery in your films does not offer the entertainment that we experience while watching
classic thriller-mystery films or film noir. As it is, it does not satisfy the audience anticipation.
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In contrast, it leads to a philosophical questioning of existence. We see this element, the effort
to understand our human existence through crime, in Dostoyevski. When we combine all these
together, your film takes the form of a game in which the characters who are thrown
somewhere at sometime have to deal with a reality which is not quite a reality. Therefore,
while watching your films, I get the feeling that we are in a game, some kind of a puzzle. Am
I right? How would you comment on that?

T.P.: You have explained it pretty well. Maybe I should dwell on my concept of time and how
I use time in my cinema. Well, I try to approximate the filmic time to real time. Now that we
look at the issue philosophically, this can be explained as the Bergsonian perspective. That is,
this relates to our internal time, and what he calls the external time, duration to be exact. What
he calls dureé is actually a state of exchange between the audience’s own time and the external
time, [and this exchange begins] the moment when the audience sit to watch the film. As far
as I know, Bergson was not particularly interested in cinema. His misfortune was to have lived
it an era when cinema was not this developed, the era of the Lumiére [brothers].If he were
alive now, the thing he said about cinema would be very different. The audience’s internal
time merges with the filmic time. This is a state of immanence It is very important to construct
this. I am very careful about this. I pay much attention to this. Though it is Bergsonian, I, as
the director, decide how much the intuitive time, that is, duration or dureé will take. This
causes some problems for the audience of mainstream cinema since it is not easy to enter that
time. That is, it was not easy at all to be involved in an exchange with that time and today it
isn’t easy, either. Why? Our perception of time has been changed. Now, we have to consider
speed. Our relation with speed makes it difficult for us to connect with the real time as time
has been made compact and --I must say again -- forced upon us. And as I said before, the
audience need to take some trouble. The biggest trouble for the audience here is to make their
time interact with the filmic time. This is what I demand. Now with respect to crime, yes it is
true that the characters eventually will have to be involved and they do become involved in
crime in all of my films. Yet, as you have noted in your earlier comment, their crime may not
be explained by a causal relationship or be linked to a clear cause. I think this exists in real life
as well. I enjoy narrating it in film. I include this in my stories and novels, too. One way or
another, you can call it fate as well. Our stories are all related to being involved in a crime and
revolving around it to some extent.

S.0.: Now, if you do not mind, let me put my last question. What do you think about our
journal, SineFilozofi, Mr. Pirselimoglu?

T.P.: I must confess I have only discovered it thanks to you, and I have researched it as far as
I could. Very valuable work. Just moments ago, we were wondering how it is possible for us
to make the audience get in touch with real cinema. It is clear that a limited number of people
will read your journal. This is so everywhere in the world. Nevertheless, it has great
importance for its reader. I will read it, too. That it offers us new perspectives telling us about
new routes, pointing out possibilities is very crucial. I mean your journal has such a relevant
and vital function. It carries the potential to do what a film needs to do; to push us to think
over possibilities.
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S.0.: Thank you very much for this very nice interview.
T.P.: My pleasure.

S.0.: Hope to meet you again.

T.P.: Hopefully.

S.0.: Thank you.

T.P.: Thank you.
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