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ONSOZ

Sinema, izleyiciye sunmus oldugu imgeler demeti ile belirli bir doneme, mekéana ait
pek cok veriyi i¢inde barindirmaktadir. Psikoloji, sosyoloji, ekonomi gibi farkli
alanlar agisindan okunabilecek bu imgeler biitiinii mutlaka felsefe zaviyesinden de
irdelenmeye miisait zengin bir igerik ihtiva etmektedir. Giinlimiizde sinema olmadan
felsefe yapmanin imkansiz oldugunu dile getiren diisiiniirler olmustur. Felsefe nasil
ki kavramlarla anlam firetiyorsa, sinema da bunu imgelerin bir araya gelisi ile
gerceklestirmektedir. Sinema, felsefi tartismalardan etkilenmistir bir taraftan da

filmler felsefe yapmanin yeni bir yolunu sunmaktadir.

Felsefe boliimiinde sinema iizerine bir tez yazmak, felsefenin kavramlari ile
sinemanin imgelerini bir arada okumaya tabi tutmayi, onlarin birbirine bakan,
birbirine temas eden ve acilan yonlerini tespit etmeyi zorunlu kilmakta. Tez yazim
siirecinde Tirk filmlerine yogunlasirken bir taraftan da felsefi baglami
kaybetmemek, yapilan okumalar1 kotiiliik problemi catist altinda bir araya
getirebilmek hem oldukca zorlayici hem de keyifli ve ufuk agici bir siirece vesile
oldu. Bu agidan ilk olarak sinemay: felsefe ile bir arada diislinmemize imkan taniyan,
goriintiiniin ontolojisi ilizerine yapilan tartigmalara katki saglayan, modern diigiincede
dip bucak irdelenen kotiiliikk problemi iizerine metinler kaleme alan tiim diisiiniirlere
ve beni bu konular {izerine c¢aligmaya mecbur birakan Yeni Tiirk sinemasinin

yonetmenlerine tesekkiirii bir borg bilirim.

Bu uzun yolculugumda bana sabir gosteren ve desteklerini esirgemeyen esim Faruk
Deniz’e, vakitlerinden ¢aldigim kizim Ziileyha ve oglum Ahmet Emir’e, yardimlar
ile her zaman yanimda olan annem ve babama, yazim siirecini tegvikleriyle

kolaylastiran dostlarima ayrica tesekkiirler.

Tezin yazilma fikrini zihnimde pekistiren, Istanbul Medeniyet Universitesi’nde
felsefe alaninda yiiksek lisans yapmaya baslamadan cok Once, diizenledigi atdlye
vesilesiyle, kotiiliikk felsefesi {izerine okumalar yapmami saglayan tez danigmanim

Dog. Dr. Yaylagiil Ceran Karatas’a da sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.
Tuba Deniz

Uskiidar, 2021
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Sinema, tipki diger sanatlar gibi modern diisiincedeki hareketliliklerden her zaman
etkilenmistir. II. Diinya Savasi’nin ardindan yasanan modern diisiincedeki zihni
kirilma, kétiiliik probleminin merkezi bir konuma yerlesmesine sebep olacaktir. Bu
fikri hareketlilik, sonrasinda iiretilecek sanat eserlerinin bi¢imsel ve icerik

tercihlerine yansiyacak ve diinya sinemasi gibi Tiirk sinemasi da bu giiclii tesirin

etkisi altinda kalacaktir.

Bu c¢ergevede tezin amaci modern disiincedeki kotiliik problemi {izerine
tartismalarin 1990 sonrasi tiretilen ve Yeni Tiirk sinemasi olarak anilan filmlerdeki
karsiligin1 aragtirmaktir. Bu tartigmay1 derinlestirebilmek adina ilk olarak sinema ve
felsefe arasindaki etkilesimler arastirilmis, goriintiiniin Bat1 toplumlarindaki doniisen
anlaminin izi siiriilmis, kotiiliikk problemi ile sinemanin yolunun kesistigi zaman ve
mekan tespit edilmis ve sonrasinda Yeni Tiirk sinemasina bu tartigmalarin ne sekilde
sirayet ettigi arastirllmistir. Sonu¢ olarak, Yesilcam sinemasinda deontolojik etik
acidan kotiiliik ele alinirken Yeni Tiirk sinemasinda kotiiliiglin  ontolojisinin

dogrudan sorun edildigi tespit edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Koétiiliik Problemi, Yeni Tiirk Sinemasi, II. Diinya Savasi,

Sinemada Koétiiliik, Sinema Felsefesi.
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ABSTRACT

Cinema, like the other branches of art, has always been affected by the movements in
modern thought. The intellectual fracture in modern thought after the World War 11
has caused the problem of evil occupy a central position. This intellectual movement
reflects on the form and content choices of the artworks created afterwards, and like
the World cinema, Turkish cinema was under this strong influence.

In this context, the aim of this thesis is to investigate the reflections of the debates on
the problem of evil in modern thought in the films produced after 1990 and referred
to as the New Turkish cinema. In order to further deepen this debate first the
interactions between cinema and philosophy is investigated, the transformed
meaning of image in the Western societies is traced, the time and space that the
problem of evil and cinema intersect are identified, and then how these debates
reflected in the New Turkish cinema is examined. As a result, it is determined that
while Yesilgam cinema treated evil from a deontological ethics perspective, the New

Turkish cinema directly problematized the ontology of evil.

Keywords: Problem of Evil, New Turkish Cinema, World War Il, Evil in Cinema,
Cinema Philosophy.






GIRIS

90 sonras1 Tiirk sinemasinda, bilhassa sanat filmlerinde, kotiililk probleminin 6ne
cikis1 dikkate degerdir. Bu yonelisin birdenbire gerceklesmedigi asikardir ve
toplumun i¢inde bulundugu baglam g¢ercevesinde degerlendirilmelidir. Siyasi,
ekonomik, kiiltiirel pek ¢cok vecheden yaklasarak bu kirilmaya dair farkli agiklamalar
getirilebilir. Tirk sinemasindaki bu egilim, modern diisiince hareketleri ile de
dogrudan irtibathidir. Modern diislince icerisinde tartisilan konular, kavramlar
sinemada da kendine gorsel ifade alanlar1 agacak ve bu diislince birikimi dogdugu
topraklar1 agarak farkli cografyalar etkisi altina alacaktir; tipki Tiirk sinemasini da
etkisi altina alacagi gibi. Tezin amaci modern diisiincede, belirleyici bir konuma
sahip olan, kétiiliikk probleminin ele alinisi ile Yeni Tiirk sinemasindaki kotiiciil bakis

arasindaki iliskileri tespit etmektir.

Modern diisiince agisindan 6nemli kirilma noktalarindan biri II. Diinya Savagsi’dir.
Savas tecriibesi ile yasanan biiyiik travma, insanlarin i¢ine diistiikleri anlam krizi,
modern felsefenin yoniinii tayin edecek; Hannah Arendt’in ifadesiyle Avrupa’daki
savag sonrasi entelektiiel yasamin temel sorunu kotiililk problemi olacaktir.
Sinemanin ortaya ¢iktig1 yillara degilse de diinyaya yayilist ve filmlerin adeta kendi
tizerine diisiindiigii, sinema dilinin olgunlastig1 bir zamana bu donem tekabiil eder. I1.
Diinya Savasi’nin ardindan nasil ki modern diisiincede kotiiliikk problemi merkezi bir
konuma sahip ise, bu diislince hareketliliginden bagimsiz ele alamayacagimiz
modern sinema i¢in de benzer bir durum séz konusudur; modern sinemanin itici giicii

de kotiiliik problemidir.

Tezin ilk bdliimiinde, sinemanin ontolojisinden hareketle takip ettigimiz istikamet,
bizi kotiilik problemi ile iliski kurabilecegimiz bir duraga birakmaktadir. Burada,
gecmisten giinlimiize sinema kuramcilart ve felsefecilerin sinemaya nasil bir anlam
yiikledikleri iizerinde durulacaktir. Icadindan giiniimiize gelene kadar her zaman
sinema ile zihnin isleyisi arasinda bir iliski kurulmustur. Bu iliski, ilk yillarda daha
cok zihin ile sinemanin isleyisi ve her ikisinin kendi mekanizmasina igkin diisiinme
bigimlerinin benzerlikleri lizerinde yogunlagmaktadir. Kamera genellikle zihnin bir
uzantis1 olarak telakki edilmistir. Sinema ilk defa Henri Bergson’un eserlerinde
felsefenin konusu olur; fakat bu diisiiniirden ilham alan Gilles Deleuze sinemay1

daha detayli inceleyerek sinema felsefesinin alanini genisletecektir.



Deleuze’e gore II. Diinya Savasi’nin yasattigi travmalarin ardindan diinya ikiye
yarilmistir. imgeler ile gerceklik arasinda ciddi bir kopus yasanmustir. Bir tarafta bir
ur gibi kontrolslizce ¢ogalan imgeler vardir, diger tarafta ise gergeklik. Deleuze, bu
ikisi arasinda kurulacak rabitanin Onemine dikkat ¢ekmektedir. Sanat, Ozellikle
sinemanin giicli burada 6nemlidir. Bu pargcalanmisligi onarma iglevine sahip filmler
iiretilmistir. italyan Yeni Gergek¢i sinemasi ile baslayan bu film diisinme eylemi
Fransiz Yeni Dalga ve Alfred Hitchcock gibi yonetmenlerin iiretimi ile devam
etmistir. Deleuze’e gore giiniimiizde sinema olmaksizin felsefe yapmak miimkiin
degildir. Felsefe nasil ki kavramlar1 bir araya getirerek farkli anlamlara kapi
aralamaktaysa benzer bir sekilde sinema da imgeleri yan yana getirerek bunu
yapabilmektedir. Deleuze’iin zaman-imge kavramu ile isaretledigi bu tiir diisiinen
filmlere ¢ok sayida Ornek verilebilir. Fakat gorsel liretim bu sinirli tanimin ¢ok

Otesinde bir ivmeyi haizdir.

Reklam ve dizi mantigim1 agsamayan filmler, videolar, fotograflar ile her gecen giin
biiyliyerek adeta hayatin her zerresini ele geciren goriintii evreninden de s6z etmek
bu tartisma igerisinde elzemdir. Deleuze’e gore sanatin asil amaci, kaos ile
miicadeledir ve bunu yapabilecek yetkinliktekiler ancak zaman-imge filmleridir.
Fakat bu tiir filmlerin tiretimi sinirhdir ve karsisinda da stirekli sisen ve bu filmlerin
tizerindeki golgesi gittikge bliyliyen bir goriintii enflansyonu vardir. Bu imgeler
sebekesi ile kaosun adeta kendi {izerine katlanarak ¢ogaldigimi soylemek
miimkiindiir. Metinde goriintii enflasyonu ve hayatlar tizerindeki tahakkiimii kotiiliik
problemi ile iligkili ele alinacaktir. Tezin ikinci boliimiinde ilk olarak goriintiilerin
ontolojisi, goriintli bollugunun hayatlar1 kavrayis bigimimiz iizerindeki dontistiiriicii
giicii lizerinde durmamizin sebebi budur. ilk elde edildigi yillardan itibaren goriintii
ile sahiplik, iktidar {izerine kurulan iligki, glinlimiize gelene kadar evrimlesmistir;
boylelikle goriintii teknolojisinin kusattigi bir hayat tasavvuru insa edilmistir. Guy
Debord’un isaret ettigi, suursuz bir sekilde ¢ogalan goriintii diinyasina kapilmis ve
bir illizyona maruz kalmiscasina uyusmus zihinler, metin acisindan onemli bir
diistinme alan1 agmaktadir. Zira insanlar1 diisiinmekten alikoyan, fikirsizlestiren bu
teknoloji, beraberinde siirii psikolojisini getirmekte; bu da diislinceye ihtiyag

duymadan siirekli hareket halindeki kitlelere sebep olmaktadir.



Ikinci boliimde ele alacagimiz modern diisiincede kotiiliik probleminin aldig1
istikameti, biraz da siirekli biiyliyen goriintii evreni lizerinden diisiinmek faydali
olacaktir. Zira Hannah Arendt de tipki Deleuze gibi II. Diinya Savasi’n1 milat olarak
ele alir. Arendt, bu tarihi kotilik problemi igin bir kirllma noktast olarak imler.
Adolf Eichmann 6rneginden yola ¢ikarak kotiiliigii diinyanin her yerini saran, yiizeye
yayilan ve hizla ¢ogalan mantara benzetmektedir. Kotiiliik, derinlige tutunamayan,
diisiince ile iligkiye giremeyen, bir viriis ya da bakteri gibi tanimlanamaz bir hizla
hayatin tiim kanallarmi isgal eden, asindiran bir illettir. Arendt’in kotiliigiin
swradanligr kavrami da bu fikirden beslenmektedir. Burada kétiiliik biiyiik oranda
fikirsizlikten neset eder; Debord’un isaret ettigi uyusmus zihinler, gésteri toplumu ile
bu fikirsizlikten beslenen kotiiliik birbiriyle ne kadar iligkili okunmalidir? Bu yar1
uykulu zihinler her tiirlii manipiilasyona agiktir ve devlet, terdr orgiitleri gibi biiyiik
giiclerin elinde kolayca birer kotiilik makinesine doniisebilmeleri muhtemeldir.
Kitleler, gorlintii evreni tarafindan zihni melekeleri emildik¢e, muhakeme

yeteneklerini kaybetmektedir.

Debord da tipki Deleuze gibi sanata, bilhassa sinemaya derin bir anlam
yiiklemektedir. Deleuze’iin zaman-imge kavrami ile isaretledigi sinema, bu
anlamsizlik girdabinda/bu kaosta bir delik, yirtik acabilir ve buradan yeni bir anlam
ortaya ¢ikabilme ihtimali mevcuttur. Gilinlimiiz insaninin bilgiden ¢ok inanca ihtiyact
vardir; bunu ona sinema sanati yeniden kazandirabilir. Icinde yasadigimiz gériintii
enflasyonunda, sanatin kaos ile girdigi miicadele neticesinde ortaya ¢ikacak eserler

bireylerin diinyaya olan inanclarini tazeleme yetisine sahiptir.

Tezin tigiincii boliimiinde Yeni Tiirk sinemasinda 6ne ¢ikan, Deleuze’iin zaman-imge
kavram1 ile iliski kurabilecegimiz, kendi iizerine diisiinen, kendi i¢inde bir
hesaplagma siirecini tasiyan, travmalariyla yiizlesen filmlere 6rnekler verilmektedir.
Yeni Tiirk Sinemasi, 1990 yilindan sonra Tiirkiye’de ¢ekilen filmlere verilen bir
adlandirmadir. 1990’11 yillardan sonra gekilen popiiler filmler ve sanat filmleri bu
baslik altinda ele alinmaktadir. Tezde, bu donem igerisinde cekilen sanat sinemasi
ornekleri tizerinde durulacaktir. 1990’lardan sonra ¢ekilen sanat sinemasimin Kurucu
yonetmenleri arasinda Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Dervig
Zaim, Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu gibi isimler anilabilir. Bu kusagin ¢ektigi
filmlerde ele aldigi konular, bigimsel tercihler, kendilerinden sonra gelen



yonetmenler tizerinde ciddi bir tesir olusturmustur. S6z konusu filmlerin en belirgin
Ozellikleri minimal anlatimin hakim olmasi, diisiik biitgeler ile ¢ekilmelerinin yani
sira yonetmenlerinin hemen hepsinin auteur olmasidir. Yesilgam sinemasinda da
auteur yonetmenler vardir fakat 90 sonrasi liretilen filmler i¢in baskin bir karakter
olarak bu egilim dikkat ¢ekicidir. Michelangelo Antonioni, Ingmar Bergman, Robert
Bresson gibi Avrupali yonetmenlerin yani1 sira Andrei Tarkovski, Akira Kurosawa,
Yasujiro Ozu gibi usta yonetmenlerin bu kusagin sinematografisi ve konu
tercihlerinde etkisi goriintirdiir. Yeni Tiirk sinemasinin sanat filmlerini ¢eken oncii
yonetmenler ve bu isimlerden etkilenen sonraki kusak yonetmenler arasinda mutlaka
farkli bigimsel arayislar ve egilimlerde olanlar mevcuttur. Fakat sanat filmlerinin
geneline bakildiginda, tizerinde durdugumuz ve tez igerisinde detaylandirdigimiz
bicimsel tercihlerdeki ortaklilarin haricinde, kotiiciil bakisin  baskin oldugu
goriilmektedir. Tezin kapsaminda ele alindan filmler, kotiiliik problemini irdelemeye

miisait bir 6rneklem ile sinirli tutulmustur.

Tezde metodolojik olarak Yeni Tiirk sinemasinda kotiiliik probleminin goriiniir
oldugu filmler tercih edilmistir. One ¢ikarilan filmlerde, kisisel tercihlerimin yani
sira, akademik ve objektif olarak bu yOnetmenleri se¢me sebebim séz konusu
filmlerde baskin olan kétiiciil bakis ve bu filmlerdeki kotiiciil diisiinme bigiminin
karsiliginin modern diisincedeki varhigidir. Zeki Demirkubuz, Reha Erdem ve Nuri
Bilge Ceylan’in hemen biitiin filmlerine metinde deginilmistir. Yo6netmenlerin farkl
filmlerindeki karakterlerin ve diyaloglarin birbirleri ile kurduklar1 akrabalik dikkate
sunulmug ve kotiililk problemi zaviyesinden filmlerdeki sahnelerin ¢oziimlemesi
yapilmistir. Her ne kadar yonetmenlerin biitiin filmleri incelense de Demirkubuz
sinemasinda Yeralti filmi, Erdem’in filmografisinde Kosmos ve Ceylan’in filmleri
arasinda da Kis Uykusu lizerine tezde daha ¢ok durulmaktadir. Bu filmlerin daha ¢ok
irdelenmesinin sebebi, hem konuyu ele alis bigimleri hem de gorsel ¢6ziimleme

acisindan kotiiliik problemine dair izleyiciye daha fazla tartisma alan1 agmasidir.

Koétiilik probleminin bu filmlerde ¢dziimlenme bigimi, tezde ele alinan hususlar
akilda tutarak okunmalidir. Diinya sinemasinda nasil ki II. Diinya Savasi’nin
ardindan ciddi bir kirilma yaganir ve sanatgilar travmalariyla yiizlesmek adina, yeni
anlam arayislarinda, iiretilen filmler {izerinden diisiiniirlerse lilkemizde de ozellikle

12 Eyliil 1980 Darbesi ile yasanan biiyiik travma, benzeri bir hesaplasma siirecini



beraberinde getirmistir. Burada sadece darbe degil siyasal, toplumsal, ekonomik pek
cok faktor elbette etkilidir. Yesilgam sinemasindaki melodram kaliplari, masalsi ton,
renkli anlatim, mutlu sonla biten filmler; 1990 sonrasi ¢ekilen filmlerde yerini
klostrofobik atmosfere, agir aksak akisa, kapali ve karanlik tonlara birakmistir.
Yesilcam’da bir eksiklik, aksaklik ile izah edilen ve arizi bir konuma sahip olan,
deontolojik etik acidan ele aliman kotiiliige 1990 sonrasi iiretilen filmlerde daha
ontolojik bir anlam yiiklenecektir. Bu filmlerde kotiiliikk problemi 6nemli bir yer isgal
etmektedir. Ozellikle Yeni Tiirk sinemasinin 6ncii yonetmenleri arasinda anilan Nuri
Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Reha Erdem sinemasinda bu kétiiclil bakig
hakimdir. Bu yonetmenlerin filmlerinden hareketle modern diisiincedeki kotiilik
probleminin  bu filmlerde hangi imgelere, ne sckilde donistigi tezde
incelenmektedir. Modern felsefenin diisiiniirlerinin kotiilik problemine dair ortaya
koyduklari kavramlarin karsiligi, bu li¢ yonetmenin filmlerindeki imgelerin bir araya

gelis bigimlerinde aranmaktadir.



1. SINEMA ve FELSEFE

19. yiizyildaki diger teknik icatlar gibi sinema da diisiince diinyasinda ciddi bir
hareketlilige sebep olmustur. Oncesinde fotograf teknolojisinin icadmn yarattig
heyecandan daha farkli bir dalgadir bu, zira sinemada isin i¢ine zaman da katilmistir.
Zamanm film diinyas1 igerisinde kurgulanabilme imkani, baska bir ifadeyle
sinemanin kendi zamanini yaratabilme potansiyeli pek ¢ok yonetmeni oldugu gibi
sinema kuramcisini ve felsefeciyi de bu alanda diisiinmeye sevk etmistir. Sinemanin
farkli imgeleri bir araya getirerek farkli anlamlar yaratma giicii, bunu yaparken de
geemis, gelecek, simdi gibi farkli zamanlarin yam sira hayaller, korkular, anilar,
arzular, hirslar gibi farkli duygu durumlarimi da anlatiya katabilme yetisi bu sanat

dalin1 ayricalikli kilar.

Her dénemin kendini ifade ettigi araclar farkhidir. Ig¢inde yasadigimiz yiizyili,
modern donemin en onemli ifade araclarindan biri de sinemadir. Hemen her sanat
dal1 gibi sinema da yeni bir teknik kesfin tiriiniidiir. Teknigin ilerlemesi ve diinyay:
artik yeni icatlardan, goriintii teknolojisinden bagimsiz kavramanin imkansizlig1 da
siiphesiz sinema sanatinin giiciinii artirir. Giinlimiizde varlik ile kurdugumuz iligki,
varligi algilama bi¢imimiz hayatimizin her zerresini isgal eden teknik buluslar,
goriintli teknolojisi ile asamalar kaydetmistir ve ge¢cmistekinden oldukga farklidir.
“Tarihin uzun donemleri boyunca insanligin varolus bi¢iminin biitiiniiyle birlikte,
duyulartyla algilama bi¢imi de degisime ugrar. Duyularla algilamanin kendini
orgiitlendirme bi¢imi -bu algilamay1 gergeklestiren araglar- yalnizca dogal kosullara
degil, aym zamanda tarihsel kosullara bagimhdir.”! Antik Cag ya da Roma
doneminin algi bigimleri ile giiniimiiz modern insaninin alg1 bi¢imleri arasinda
mutlaka ciddi farkliliklar vardir. Bu algi bigiminin donlismesinde Onemli bir
pozisyona sahip olan sinema sanatinin lizerine diisiinmek, glinlimiiz diinyasinda ne
tiir anlamlar yarattigini ve farkli anlamlarla nasil bir iliski kurdugunu irdelemek bu
acidan elzemdir. Bununla beraber her sanat gibi sinema da belli bir varlik anlayigini

barindirir. “Sinema sanati, diisiincenin belli bir tarihsel donemde vardigi kavrama ya

1 Walter Benjamin, Pasajlar, ¢ev. Ahmet Cemal (Istanbul: Yapi Kredi Yayinlari, 2001), s. 56.



da yorumlama tarzi olarak ortaya ¢ikmistir. Bu noktaya yogunlasarak sinemanin

giiniimiizdeki varligini anlayabiliriz.”?

Lumiére Kardesler’in Paris’te Salon Indian Du Grand Café’de, 28 Aralik 1895
tarihinde gerceklestirdigi halka agik ilk film gosteriminin ardindan sinema teknolojisi
hizla yayginlagmis ve buna paralel film teorisi, sinemanin ontolojisi {izerine
tartismalar da yogunlagsmistir. Erken donem filmlerin ¢ekilmesinin hemen sonrasinda
sinemanin isleyis bi¢imi ile zihnin isleyis bi¢ciminin birbirine benzerligine dair pek
¢ok makale ve kitap yazilir. Baslangi¢ta sinemanin daha ¢ok bu yonii ile ilgilenilir.
Bir diger 6ne ¢ikan mesele ise gergeklik ile alakalidir. Film, kurdugu yeni mekéan ve
zaman biitiinii ile kendine has bir gergeklik sunar. Giindelik hayatin akigini delen, bir
riiya ya da hayal gibi tam olarak bu diinyanin gergekligine ait diyemeyecegimiz fakat
disinda da sayamayacagimiz yeni bir tecriibe bigimidir bu. Sinemanin ritiielleri yani
karanlik bir salonda izleniyor olmasi da bu deneyimin tesir giiciinii artirir. Sinema
tizerine diisiinen ve iiretenler icin gormezden gelemeyecekleri bir sorular yumagina
sebep olur iiretilen bu yeni gerceklik. Psikoloji alanindaki ¢aligmalarin1 sinema ile
birlestiren Hugo Miinsterberg bu konu iizerinde duran ilk isimlerden biridir.
“Miinsterberg Yeni Kant ¢ilar olarak bilinen grubun iiyelerindendir. Kant’in bigimci
kuramini esas alarak kendi film teorisini gelistirmis, temel olarak zaman, mekan ve
nedensellik iizerinde durmustur. Miinsterberg, sinemanin yasamin gerceklerinden
soyutlanan gdriintiilerle insan zihninde algiya dayali olarak yeniden sekillendigini ve
apayr1 bir diinyaya déniistiigiinii ifade eder.® “Miinsterberg’e gore film-diinya, gergek
diinyanin tamamen sekil degistirmis, baskalasmis bir halidir. Film, gercgeklikten
uzaklasip zihne yaklasir. Diinyayr kendi suretinde yeniden yaratarak bu doniisiimi
gerceklestiren de zihindir.”* Filmlerin kendilerine has bir uzami ve zamani vardir ve
bu mekanizmaya ickin bir diislinme bi¢imi. Diger sanatlar1 diisiinecek olursak
Ornegin resim goze hitap eder, miizik kulaga, zihne hitap eden sanat ise
Miinsterberg’e gore sinemadir. Filmlerin insan zihni ile bu kadar iligkilendirilmesinin

en Oonemli sebebi bu goriintii evreninin igerisinde zamanin ileri ve geri si¢gramalar

2 Ozcan Yilmaz Siit¢ii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi (Istanbul: Es
Yaynlari, 2005), s. 59.

Zeynep Ozarslan, haz. Sinema Kuramlar 1. Beyazperdeyi Aydinlatan Kuramcilar (Istanbul: Su
Yayevi, 2015), s. 20.

4 Dainel Frampton, Filmozofi, cev. Cem Soydemir (Istanbul: Metis Yaynlari, 2012), s. 19.



yapabilmesi, yavaslayabilmesi, tipki bellegin isleyisi gibi farkli anlar arasinda

hareket edebilme kabiliyetidir.

Macar sinemaci ve yazar Béla Balazs da bu izlekte diislincelerini dile getirecek ve
giindelik hayatta soze dokemedigimiz ya da ifade edemediklerimizi sinemanin
anlatabilme yetisine isaret edecektir: “Gosterilen goriintiiler gercek nesnelerin

> Zihnimiz nasil ki hayat:

gorlntiileri degildir, bizzat zihnin imajlaridir.”
kavrayisimizin yalnizca bir boliimiinii dil ile ifade edebilme giiciine sahipse filmler
i¢in de benzer bir durum s6z konusudur. Sinema kendi igerisinde farkli bir diisiinme
ve daha once tecriibe etmedigimiz bir ifade potansiyeline sahiptir. Odaklama, kurgu,
kamera hareketi, ses, kadraj, renk paleti bunlarin hepsi anlatilmakta olan 6ykii ile
belli bir iligkiyi diistiniir. “Elbette 6zguil fikirlerin rengi ve sekli yoktur, aksi halde
film dile indirgenirdi. Felsefe tam anlamiyla fikir iiretir, film de siirsel bir diistiniistiir

ve farkli tiirde bir felsefilige ulasir; Wittgenstein’in gilindelik konusmada var

olmayacagima inandig1, dilden yoksun bir diisiinmedir.”®

Filmi bir diisiinme bicimi, bir diisiinme egilimi olarak gormek, zihin ile arasinda
kurulan iliski sadece ilk donem yoOnetmenler ve sinema kuramcilart ile sinirh
kalmayacaktir. Kamera sadece goziin degil zihnin de bir uzantisi olarak kabul goriir.
Ustelik zihnin ifade araglarmi agabilme, dile gelmeyeni de imgeleri bir araya
getirerek anlatabilme giicline sahiptir. Bu yeni bir diisiinme bi¢imdir. Bu diislince
izlegi sinemanin iiretim siirecinde devreye giren biitiin faktorleri; yonetmen, senarist,
yapimci v.s. film iiretildikten sonra parantez igine alan ve filmi bagh basina diistinen
ve etkilesime girdigi kisileri diigiindiiren organik bir yap1, film varlik olarak tasavvur

eder.

Sinema ile zihin arasinda kurulan bu iligkiyi filmlerin iiretim siire¢lerinden bagimsiz
diistinmek dogru olmaz. Her ne kadar yonetmen ve senarist filmin yaratim siirecinde
ilk sirada yer alsa da film iiretimi, setleri diisinecek olursak, adeta bir fabrika ortami
gibi coklu bir isleyisin elinden ¢ikar. Bu acidan burada sozii edilen zihni daha
kolektif ve ayni zamanda teknik bir yapi olarak diisiinmek daha dogru olacaktir.
Uretim siireci de hesaba katilacak olursa eger sinema mekanik bir zihindir. Kamerayi

bugiinden baglayarak bagimsizlastiriyoruz diyen Dziga Vertov’a goére insanin

> Frampton, a.g.e., s. 47.
®  Frampton, a.g.e., s. 25.



melekelerini asan bir giicii vardir bu teknigin. Ornegin goziin giicsiizliigiinii asacak
bir aragtir kamera. Vertov’un Sine-géz kuramina gore kamera yani Sine-goz, kendi
gercekligini yakalar ve bu bakimdan 6zbilinglidir. “Sine-goz, algiyr maddenin igine
katar ve bu bakimdan (bir kayanin bile bakis acisina sahip oldugu) Leibniz’in
monadolojisini hatirlatir.”” Bu dénemin diger kuramcilari gibi Vertov’da da bu
isleyisi saglayacak olan teknik montajdir. Farkli durumlart kaydedip bunlar
montajlamanin neticesinde ortaya ¢ikan bir diisiincedir bu. Sinema aracilig ile
diinyanin daha taze algilanmasmin yarattmmin miimkiin olduguna inamir. Ustelik

diinyanin bilinmeyen sifreleri de bu yolla ¢oziilebilir.

Vertov nasil ki goziin gii¢siizliiglinden bahsetmis ise Antonion Artaud da diisiincenin
giicstizliigline deginecek ve bunu asmanin yollarindan biri olarak sinemay1
gorecektir. “Sinema, imgelerin izleyicide ardisik olarak yarattigi bir mekanik
diisiince silirecine gecis saglar. Buna bagl olarak, aktif diisiincenin yerine gecen
mekanik diisiincede izleyiciyi saran sey, i¢sel bir ¢okiis, bir fosillesme ve bir
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kisitlamayla ortaya ¢ikan giigsiizliikten bagka bir sey degildir.”® Artaud’a gore

sinemanin ileri siirdiigii sey, diisiincenin giicti degil aksine onun gii¢stizligidiir.

Sovyet sinemasinin teorik temellerinin atilmasinda Lev Vladimirovi¢ Kuleshov’un
1910’larin sonlarinda ve 1920’lerin basinda yaptigi montaj deneylerinin Onemi
biiyliktiir. 1920’lerin sonlarinda montaj sinemas: denilince ilk akla gelen
yonetmenler Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin ve Dziga Vertov’'un da

filmlerinin ve teorilerinin ¢ikis noktasi burasidir.

Kuleshov’a gore film sanati, oyuncular oyuna basladiktan sonra, cekimler
tamamlandiginda degil, asil montaj masasinda icra edilmektedir. Kuleshov Etkisi’ni
kesfedecek ve ismini verecek olan yonetmen agisindan kurgu, yeni bir cografya, yeni
bir olgu yeri kurabilecek gilice sahipti. Kuleshov Etkisi de bash basina farkh
goriintlilerin fakli bicimlerde yan yana getirilisi ile izleyicide nasil farkli anlamlara
doniistiiglinii bir ispat niteligi tasimaktadir. Vsevolod Pudovkin, bu deneyi su sekilde
anlatir:

Kuleshov’la ilging bir deney yaptik. Bir iki filmden {inlii Sovyet oyuncusu
Mosjukin’in birgok omuz ¢ekimini aldik. Duruk olan, hi¢ bir duyguyu agiga
vurmayan omuz c¢ekimlerini sectik. Hepsi birbirine benziyen bu omuz

" Frampton, Filmozofi, s. 85.
8 Siitcii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanmin Felsefesi, s. 132.



cekimlerini bagka film parcalariyla birlikte iic ayr1 yolda birlestirdik.
Birincisinde Mosjukin’in omuz ¢ekiminin ardindan bir masa iistiindeki ¢orba
tabaginin ¢ekimi geliyordu. Mosjukin’in bu c¢orbaya baktigi apagikti.
Ikincisinde Mosjukin’in yiizii i¢inde 6lii bir kadinin yattig1 tabutu gdsteren
cekime eklenmisti. Ugiinciisiinde omuz c¢ekimini, oyuncak bir ayiyla
oynayan kiigiik bir kizin ¢ekimi izliyordu. Bu {ii¢ birlestirimi, isin sirrinm
bilmiyen seyircilere gosterdigimiz vakit sonu¢ korkunctu: Seyirciler
sanat¢inin oyununa hayran kalmiglardi; unutulan gorbanin karsisinda derin
diisiincelere dalmis haline isaret ediyorlar, 6lii kadina basindaki derin
iizlintliden duygulaniyorlar ve oyuncakla oynuyan kiiclik kiz1 seyrederkenki
hafif, mutlu giiliimseyisine hayran kaliyorlardi. Fakat biz, her {i¢c durumda da
yiiziin hep ayn1 oldugunu biliyorduk.®

Sergey Eisenstein’in montaj kurami da zihin ile sinema arasinda kurulan bu iliskiden
bagimsiz degildir. “Eisenstein, filmin insan zihninin eylemlerini ve olaylarin
yeniden yapilandirdigini sOyliiyordu: bir yapi1 olarak montaj, diislince siireci
yasalarinin yeniden yapilandiriimasidir.”® Eisenstein’e gdre montaj, birbirinden
farkli iki ¢cekimin yan yana getirilmesi ve bu carpigsma neticesinde ortaya ¢ikan bir
fikirdir. Montaj ayn1 zamanda filmin biitiiniidiir, ideasidir. Cektigi filmlerde de bu
diisiincelerini uygular Eisenstein. Montajda ¢atisma en temel unsurlardan biridir.
Catigsma ilk olarak bir titresime sebep olacak oradan ise fikir ortaya ¢ikacaktir. Bagka
bir ifadeyle tez ile antitezin karsilagmasi neticesinde senteze ulasilacaktir. Seyirci ise
filmi izlerken bu ¢atismadan dogan soku alimlar ve diisiinceyi hisseder ve kavram
patlamas: buradan zuhur eder.** Tipki farkli kavramlarin yan yana gelmesi ile farkli
anlamlarin ortaya ¢ikisi gibi bu sinema anlayisinda da farkli imajlar bir araya
geldiginde farkli anlamlara sebep olacaktir. “Film hiicrelerinin (anlar, boliimler,
sahneler) ¢atigsmasi, devrimci patlamalarla s6z konusu pathos’u iiretir.”*? “Pathosla
kurulmus bir film, seyirciyi doruga ulasma anlarimi ve diyalektik siireclerin
kuralarinin olus anlarin1 deneyimlemeye zorlar.”*® Pathos, diisiincenin ortaya ¢iktig
andir. “Hangi cesitten olursa olsun iki film parcasi yan yana getirildi mi, bu parcalar
bu yan yana getiristen dogan yeni bir kavrama, yeni bir nitelige ister istemez yol
acar.”'* Montaj vesilesiyle bu bir araya gelisler ile imgeler kendi kimliklerinden
styrilarak kurgu neticesinde ulasilacak olan biitiiniin i¢inde bir belirlenim kazanir.

Her cekim kendinden 6nceki ve sonraki ¢ekimle girdigi iliski sonucunda izleyicide

®  Pudovkin, Sinemanin Temel Ilkeleri, gev. Nijat Ozon (Ankara: Bilgi Yayinlari, 1966), s. 183.
10 Frampton, Filmozofi, s. 92.

11 Akt. Frampton, Filmozofi, s. 93.

2 Frampton, a.g.e., s. 98.

13 Frampton, a.g.e., s. 98.

14 Sergei Eisenstein, Film Duyumu, ¢ev. Nijat Ozon (istanbul: Payel Yaymevi, 1984), s. 24.
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bir diisiince ya da ani etki yaratir.® Giindelik hayatta nasil ki zihnimiz disaridan
gelen bilgileri tasnif, analiz eder, bir araya getirir ve bundan kendine has bir sentez,

anlam {iretirse benzer bir durum sinema i¢in de gecerlidir.

1.1. Fenomenolojik imkan Olarak Sinema

Fotografin ardindan sinemanin icadi ve bu gorsel {liretimlerin hayatin igerisindeki
hizli dolasimi neticesinde imgeler diinyasi ile gerceklik arasindaki yarik gittikce
acilmistir. Artik hayatin igerisinde akan ve birbiri ile ciddi bir etkilesim halinde
bulunan iki kanal denilebilir buna. Siirekli birbirine tahavviil eden, birbirine
sarmalanmis iki derin kanal. Imge ile hareket, biling ile sey arasindaki diializmin
arasin1 acan fotograf ve sinema beraberinde farkli gérme bigimlerini insa etmis,
nesne ve gerceklik ile kurulan iligki bi¢cimini de doniistiirmiistiir. Bu agilan yarig
kapatmanin; imge ve hareket, biling ve sey arasindaki diializmin iistesinden gelmenin
gerekliligi vurgulayan iki diisiiniir iizerinde durmakta fayda vardir. Tarihsel olarak
ayn1 dénemde birbirinden ¢ok farkli iki yazar bu isi ¢d6zmeye girisir: Henri Bergson
ve Edmund Husserl. “Her biri kendi savas ¢iglhigimi atiyordu. Her biling bir seyin
bilincidir diyen Husserl ya da daha ileri giderek her biling bir seydir diyen
Bergson.”® Bu iki filozofun da amaci, hareket ve imge arasindaki catlagi ortadan
kaldirmaktir. Bu sorularin iki biiytik filozof tarafindan ayn1 donemde sorulmasinin en
onemli sebepleri ise felsefe disindan gelen etkenlerden, donemin tartigmalarindan
bagimsiz degildir.

Elbette, felsefe disindan gelen pek ¢ok etken eski konumun neden artik
olanaksiz hale geldigini agikliyordu. Bunlar bilingli yasam i¢ine gittikge daha
¢ok hareket ve maddesel diinya igine gittikge daha g¢ok imge yerlestiren
toplumsal ve bilimsel etkenlerdi. O zaman, tam da o donemde gelismekte olan
ve kendine has bir hareket-imgeyi agikga ortaya koyacak olan sinema nasil olur
da hesaba katilmazd1?*’

Deleuze, Hareket Imge kitabinda Bergson ile Husserl’in bu ¢ikisi iizerinde durur.
Husserl’in yazilarinda sinema ile ilgili herhangi bir deginiye rastlamayiz,

fenomenoloji ile sinemay1 bir arada diisiinen isim Husserl’in agtig1 yoldan ilerleyen

5 Siitgii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, s. 123.

6 Gilles Deleuze, Sinema 1: Hareket Imge, gev. Soner Ozdemir (istanbul: Norgunk Yayinlari, 2014),
s. 82.

7 Deleuze, a.g.e., s. 83.
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Maurice Merleau-Ponty’dir fakat o da Deleuze’e gore sinemayl muglak bir miittefik
olarak gormiistiir. Deleuze, sinema felsefesini sekilllendirirken, sinemay1 sahte bir
miittefik olarak goren Bergson’un izinden ilerleyecektir. Fenomenoloji hala antik
gelenegin bir pargasi gibi hareket etmektedir ve bilinci, tin gibi konumlandir-
maktadir. Is181 icerinin bir 15181 yapmak yerine, onu yalnizca disariya agar.
Fenomenolojide billincin yonelimselligi, elektrikli bir lambanin 15181 gibidir. Halbuki
Bergson felsefesinde tam tersi s6z konusudur, 15181 tinle ayni tarafa koyan ve bilinci,
seyleri dogustan gelen karanliklarindan ¢ekip alan 151k demeti haline getiren tiim
felsefe geleneginden bir kopus miimkiindiir burada. Deleuze, bu sebeple Husserl’den
ziyade Bergson’un izinde ilerleyecektir. Zira Bergson sinemayi elestirirken bile,
onunla ciddi bir uyum igerisindedir. Bir taraftan da Bergson’un sinema ile kurdugu

mesafeli iligkinin farkli gerekgeleri, bizzat karsitliklar1 da bize yol gostericidir.

1.1.1. Husserlci Fenomenolojinin Sinema Algisina Katkisi

Edmund Husserl’in feomenolojik yonteminin, sinemada izleyici ile perdede
gordiikleri arasindaki etkilesimi anlayabilmek adina ufuk acan bir tarafi vardir.
Husserl’in fenomenolojisinde one ¢ikan kavrami yonelimsellik diger sanat tiirleri ile
mukayese edildiginde sinemada ¢ok daha dogrudandir. Sinema karanlik, sessiz ve
giindelik hayatin akisindan soyutlanmis mekanlarda deneyimlenir ¢ogu zaman. Bir
resim, miizik ya da herhangi bir sanat eseri ile karsi karsiya gelmekten ¢ok daha
yogun bir etkilesim ortami sunar izleyiciye. Biling, perdedeki imgelere yonelecek ve
bu karsilagsma siirecinde zihin harekete gecerek farkli yorumlar ve anlamlara kap:
aralayacaktir. Bu sebeple Husserl’in metinlerindeki sanat eseri ile muhatap olan
seyirciyi, sinema perdesi karsisindaki izleyen olarak diisiinmenin de bir sakincasi

olmayacaktir.

Edmund Husserl’in (1859-1938) c¢alismalariyla ylizyilin bagsinda sekillenen
fenomenolojik yontem, teknik ilerlemeler dolayisiyla sanatin da bambagska yollara
girecegi bir doneme tekabiil eder. Husserl’in Logische Untersuchungen (Mantik
Arastirmalart) kitabt 1901°de yayimlandiginda optik buluglara dair hareketlilik yeni
bir alete, fotograf makinesine evrileli yaklasik altmis yil, Lumiere kardesler ilk

filmlerini ¢ekeli ise sadece alt1 y1l gecmistir.

12



Husserl’in amaci esasinda ilk eseri Philosophie alss Strenge Wissenschaft (Kesin Bir
Bilim Olarak Felsefe) adindan da anlasilacag: iizere, felsefeyi bilimsellestirmektir.
[k eserinde saf mantigin ve bilgi kuraminin yeni bir temellendirmesini yapar, amac1
bilgiye yeni bir temelin bulunmasidir. Bu, saf mantigin da diger bilimlerin de
dayanmas1 gereken temel olacaktir. Fakat yaygin bir kaniya gére Husserl, bir bilim
adamindan ziyade sanat¢inin diinyasini felsefeye tasimistir. “Edebiyat ile felsefenin
siirlarinda dolasan, hem bir filozof hem de bir roman yazari olan Murdoch’a (1964)
gore, bir fenomenologun goriisii ile bir sairin, bir ressamin goriisii arasinda hemen
her zaman ortak bir nokta vardir.’® Fenomenolojinin sanata bakan yanma dair bu
goriigiin baska bir ifadesi Sartre’in ciimlelerinde karsimiza ¢ikar:

Husserl, korkunglukla sevimliligi yeniden nesnelere katmistir. Bize
sanatcilarla peygamberlerin diinyasinm1 geri getirmistir: Ering ve sevgi
barinaklart da bulunan, iirkiitiicli, diisman, tehlikeli bir diinya... Bugiine
kadar, Amiel gibi, kendi omzunu 6pen ¢ocuk gibi, kendi igimizden gelen
oksayislari, pispislari ariyorduk bosu bosuna, ¢iinkii her sey, bize varana
kadar her sey disaridadir: Disarida, diinyada, otekilerin arasinda. Kendi
varligimizi bilmem hangi kdseye c¢ekilmede bulup ortaya cikaramayiz:
Yolda, kentte, kalabaligin ortasinda, nesneler arasinda nesne, insanlar
arasinda insan olarak yakalayabiliriz.'®

Husserl’in fenomenolojisine geri donecek olursak: Doga kendini, bir belirisler
(apparition) serisi ya da degisen ve c¢ogalan 6znel fenomenler serisi (subjective
erscheinungen) i¢inde gosterir. Nesneler bize kendini goriiniimler (aspect), perspek-
tifler, 151k oyunlar1 vs. ¢oklugu icinde verir. Sey, birbirlerinin i¢inde doniiserek akan
algilar ¢coklugunun stirekli ve kuralli akisi i¢inde, bir ve 6zdes olarak bilince verilen
nesnelerdir. “Sey yalmzca belli bir yonelis (orientation) icinde belirebilir, bu

yoneliste ise daima yeni sistematik yonelis imkanlar1 énceden ¢izilmistir.”2°

Husserl’in fenomenolojisinde temel kavramlardan biridir yonelimsellik. Mantik
Arastirmalarr’nin ikinci cildinde bu temelin yapisini ortaya ¢ikarmaya calisir. Her
tirlii bilme ediminin yapisinin agimlanmasi, biling edimlerinin yonelimselliginin
(intentionalitat) ¢oziimlenmesi bunlarin basinda gelir. Kendisinden anlamli bir bi-
¢imde s6z edebilecegim her seyin bana verilmis olmasi lazimdir. Algilama, duyum-

sama, arzulama, sevme, inanma edimlerinde, bilin¢ islemleriyle kendisiyle baglanti

18 Hakan Savas, “Fenomenolojik Bakis ve Sinema”, Kurgu Dergisi, Vol. 19, No. 67-83, (2002), s.
72.

Savas, “Fenomenolojik Bakis ve Sinema,” s. 72.

Emmanuel Levinas, Husserl Fenomenolojisinde Gorii Teorisi, ¢ev. Yagmur Ceylan Uslu
(fstanbul: Tthaki Yaynlari, 2016), s. 27.
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kurabilecegim sey bana bir bigimde verilmis olmalidir. Bu anlamda, her biling
ediminde bir nesneyle baglant1 kurulmaktadir ya da her biling ediminin yoneldigi bir
nesne vardir. Her algilamada algilanan bir sey, her duyumsamada duyumsanan bir
sey, her sevmede sevilen bir sey vardir. Her bir edimin yoneldigi, baglant1 kurdugu
bir sey vardir. “Husserl, biling edimlerinin bu yapisini hocasi Franz Brentano’dan
(onun da Skolastik Felsefe’den) aldigi bir sozciikle, yonelimsellik sozciigiiyle
adlandirir: Biling yonelimseldir, yani o edimlerinin her birinde hep bir seyin
bilincidir.”?

Burada dis diinya olmasa dahi bir biling vardir. Dolayisiyla biling mutlaktir ve bu da
bir idealizmdir. Bilinci diinya ile baglantili kilan yeti, bir nevi kopriidiir
yonelimsellik. Biling, hayat1 bir ahtapot gibi sarar. Ilgili olmadig1 higbir sey yoktur,
temas ettigi her seyi kendinin kilar. Ozetle biling, tiim varligin kaynagidir ve diinya

bilingte kurulur.

Fenomonoloji, bilincin bilimidir. Husserl’de varolus aslinda biling icin 06znel
fenomenler serisi iginde algilanmis olan demek degildir, bilincin kendi kendisine
devamli mevcut olmasidir ki biling teriminin ifade ettigi esasinda budur. Peki, diinya
bilingte nasil kurulur? Husserl’e gore bizler biling araciligi ile fenomenlere tutunuruz
ve boylece diinyayr kurariz. Biling mutlaktir, burada varolus bilincin gerisinde
aranmamalidir, zira bilin¢ varligin ta kendisidir. Fakat bu dis diinyanin olmadigi

anlamina da gelmez, dis diinya ile biling vardir fakat her ikisi de farkl kiplerdedir.

Husserl’in biling ile diinya arasinda kurdugu yonelimsellik kopriisiinde bize yardime1
olabilecek araclar arasinda dil, giindelik hayatin nesneleri gibi sanat ve bilhassa
sinema da sayilabilir. Burada da eserin bir nevi zihnin uzantis1 olarak okunmasi
miimkiindiir. Fakat Husserl’in bakis agisinda esere muhatap olan zihin ile film ara-
sinda stirekli bir akug, baska bir ifadeyle olus s6z konusudur. Zihin-film etkilesiminde
zihnin igerisinde daha 6nce hi¢ agilmayan kapaklarin agilmasi, diinyanin daha 6nce

ifsa olmayan anlamlarinin bu yol ile kendini ortaya koymasi olasidir.

Nesneler, biz onu algilamadigimizda da oradadir, kendindedir. Maddi sey, mevcut
alginin alanimi asar.?? Husserl, ceperde kalan bir biling ve merkezi bilingten bahseder.

Bu merkezi biling, her biling ediminde bulunur: hatirlama, imgeleme, haz, isteng vs.

2t Edmund Husserl, Fenomenoloji Uzerine Bes Ders, ¢ev. HarunTepe (Ankara: Bilim ve Sanat
Yaynlari, 1997), s. 14.
22 Husserl, a.g.e., s. 43.
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Biling yasaminin arka planinda cogitatio’lar vardir. Ve bu arka plan, analize
gelmeyen bir dalga ya da bir ¢esit biling sisi degildir. Fakat coktan farklilasmis bir
alandir. Bu farklilagmadan kasit 6znenin yorumuna tabi tutulmus olmasindan
kaynaklanir. Burada s6z konusu edilen her biling ani, bir haleyle, sacaklarla,
ufuklarla cevrilidir. Kisinin 6znel deneyimleri, algilama kapasitesi, icinde yasadigi
zaman ve mekan bu ufuklarin smirlarinda belirleyicidir. Bu sebeple her algi bir
istisnadir. Yani her algi ayn1 zamanda bir dista birakmadir. Kisinin kendine has
halleri, hayata kars1 konumlanisi, zaviyesi bu algiy: istisna kilar. Her algimin bir
istisna olusunu kisinin gérme deneyimi ya da fotograftaki net alan derinligi ile
aciklayabiliriz. Baktigimiz, odaklandigimiz nokta, geride kalanlar1 fluya diistiriir.
Burada bakis tarafindan sabitlenmis olan sey, biling alanindan tamamen
kaybolmadan arka plana diiser. Arka plana disiiriilen, karanlikta yiter ama

modifikasyona ugramis da olsa daima yasar.

Gorme tzerinden Ornekledigimiz bu pratik, tim sanat eserlerinin iiretim ve hatta
deneyim siirecinde de mevcuttur. Sanat eserlerinin {iretilme bi¢imleri beraberinde bir
alg1 deneyimini de muhatabina sunar. Bir eseri ortaya ¢ikartan sanatg¢i, sz gelimi bir
fotografei, tercih ettigi kadrajin igerisine aldigi kadar disarida biraktiklariyla da
kendine bir ifade alan1 agar. Bir miizisyen, mimar ya da film ¢eken bir ydonetmen igin
de durum farkli degildir. Bir yonetmen filmine dahil ettigi tim unsurlarla, kurgu-
suyla, senaryosuyla, tercih edecegi kamera hareketleri, planlarla tipki fotografta
oldugu gibi kendine bir cerceve cizer, bir climle kurar, fakat burada bir yandan da
disarida biraktiklari ile bir seyler sdylemektedir. Bu tercih, sanat¢inin ya da esere
ickin olan bilinci kusatan, Husserl’in ifadesiyle hale ve sacaklarla irtibathidir. Esere
muhatap olan 6zne i¢in de durum farkli degildir. Eser ile kurulan her iliski bir olus
siireci igerisinde gergeklesir ve bakan kisinin her eser ile kars1 karsiya gelisinde onun
hale ve sacaklari, ufku nesne ile kurdugu iliskide payna diisecekler acisindan
belirleyicidir. Burada yine eserden 6zneye gecen aktarim kadar, gecemeyen iizerinde
de durmak gerekir. Fakat hangi acidan yaklasilirsa yaklasilsin, sey asla biitiintiyle
bilinemez: seyin algisi, upuygun olmama olgusuyla tam olarak belirlenir.
Goriiniimler asla nesneyi tiikketemez. Bu yaklasim siirekli olus fikri ile de izah
edilebilir. Bu bilinmezlik, 6zne ile nesne arasinda tam olarak kapanamayan mesafe,

estetik deneyimin, sanat eserinin soluk alip verdigi, tam olarak ortaya ¢iktig1 alandir.
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S6z konusu mesafe sanat agisindan boyle bir potansiyeli tagimakla birlikte, yine de
maddi seyin varolusunun son haline kavusturulmasi fenomenolojinin temel
sorunlarindan biridir. “Maddi seyin varolusu, kendinde bir yokluk (néant), bir
olmama imkani tasir. Bu, seyin var olmadigin1 sdylemek degildir, ama onun varolus
kipinin, acik¢a kendinin miimkiin bir olumsuzlamasini (négation) barindirdigini
soylemektir.”?® Sinema ya da diger sanat tiirleri esasinda tam da bu tanimsiz alandan
beslenir. Varolusa igkin olan bu yokluk hali ya da kendi kendini olumsuzlama bigimi
sanatin kendini agik edebilecegi ve her zihinde farkli bir karsilik bulacagi yorum,
anlamin neset edecegi mecradir. Burada s6z konusu edilen miimkiin olumsuzlamay,
seyin varolusunun ta kendisinin kurucu bir unsuru olarak kabul etmek gerekir.
Husserl’in felsefesinde, lizerinde sik durdugu olus siirecinde, 6zne de nesne de
kurulur. Tim pratik ve estetik yasam big¢imlerimiz ise nesneyle kurulan iligki

uzerinden belirlenir.

Bir film izleme deneyimini bu ciimlelerden hareketle yeniden diisiinebiliriz. Film ile
her bir izleyicinin etkilesimi farkli anlamlara kapi aralar, hatta izleyicinin farkli
zamanlarda ayni filmi izledigini diisiindiigiimiizde yine benzer bir durum ortaya
cikacaktir. Film ile seyredenin bilinci her etkilesime girdiginde farkli bir ‘olus’,
dolayisiyla yeni bir ‘anlam’ ortaya ¢ikar, 6zne ve nesnelerin yeniden kurulumunun
bir neticesidir bu. Hatta biraz daha ileri giderek nasil ki maddi seyin mevcut alginin
alanmi astig1 iddia ediliyor ise benzer bir sekilde film deneyimi i¢in de bu climleyi

kurabiliriz. izlenilen film de mevcut algmin alanini agar.

1.1.2. Merleau-Ponty’nin Fenomenolojisinin Sinemaya Katkisi

Fenomenolojik yontemde Husserl bilinci 6n plana ¢ikarmisti, Merleau-Ponty ise
diinya sorunsalint yasayan bedeni merkeze koyarak yorumlar. Sanat¢inin eserini
iiretme siireci Merleau-Ponty’de viicudunu esere katmasi olarak okunacaktir. Sinema
tizerinden diisiindiigiimiizde viicudun esere katilisinin daha ¢ok goz/bakis ve zihin
tizerinden gergeklestigini sOyleyebiliriz. Goziin ulasabildigi, zihnin kavrayabildigi
Olciide izleyen esere katilir. “Merleau-Ponty, Heidegger’in dasein’in temel bir hali
olarak gordigli diinyada olmaki alg: ile 6zdeslestirmis, yasayan beden ya da kendi

bedenim kavramini alg1 ¢dziimlemesinin merkezine koymustur.”?

23 Levinas, Husserl Fenomenolojisinde Gérii Teorisi, S. 48.
24 Zeynep Direk, haz. Diinyanin Teni, (Istanbul: Metis, 2017), s. 20.
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Merleau-Ponty’nin fenomenolojik ontolojisi, varligin ilksel deneyimini anlamin
kokensel birligi olarak algiya yerlestirir. Fenomenoloji ve sanat arasindaki
karsilasma ya da estetik olarak fenomenoloji Merleau-Ponty felsefesini bir aisthesis
ontolojisine gotiiriir. “Merleau-Ponty’de benim kendi yasayan bedenim, nesneler
icerisinde bir nesneden ibaret degil, fenomenolojik bir baslangic noktasidir, algiy1
anlamak i¢in onun diinyayla kurdugu iliskilere bakmak gerekir. Bu iligkiler
sistemine, ki esas hedef onu betimlemektir, beden yoluyla gireriz.”?® Ten burada,
beden ile diinya arasinda bir engel degil; ikisini birbirine acan, iletisimini olanakli
kilandir. Ten ile diinya siirekli birbirine karisir, biribine dogru akar. Husserl’in
bilince ytikledigi anlam, Ponty’de bir nevi bedene yiiklenmistir. Bu bakis agis1 okuru,

bedeni zihnin bir uzantisi olarak diisiinmeye tesvik eder

Maleau-Ponty, Géz ve Tin’de Paul Cézanne’in resmi ve gormeyi sorgular.
Cézanne’1n ifadeleri su sekildedir: “Size anlatmak istedigim daha gizemlidir, varligin
koklerine, duyularin ele gelmeyen kaynagina karismustir.”’?® Eseri ortaya cikartan,
sanat¢inin  bedeni/varligt ile eserin somutlugu arasindaki belirsiz ¢izgiye,
geciskenlige dair bir vurgudur bu ifade. Ponty’de eser ile sanat¢i arasindaki olus
siirecinde, eseri ortaya cikartacak sanat¢i kadar muhatap oldugu nesneler de 6n
planda ve aktiftir. Sanat¢1 esere, eser de sanatciya bakar. Bir sonraki asamada, eseri
deneyimleyen kisi ile eser arasinda yine benzer bir karsilasma gergeklesecektir.
Yonelimselligin 6zne ile nesne arasinda karsilikli bir aligverise doniistiigii ve adeta
birbirine karistigt bu siireci Orneklemek adina yine sanatcilarin tecriibelerine
bagvurulabilir. Cok sayida ressam, seylerin kendilerine baktigini dile getirmistir.
Mesela André Marchand soyle der: “Bir ormanda, bir¢ok kez, ormana kendimin
bakmadigimi hissettigim olmustur. Kimi giinler agaclarin bana baktigini, bana
konustugunu hissettim... Ben oradaydim, dinliyordum... Bence ressam evren
tarafindan delinmelidir, onu delmek istememelidir.”?’ Eser ile sanat¢inin, seyreden
ile eserin arasindaki ¢izginin belirsizlestigi, adeta yekviicut olduklar1 bir deneyimdir

konu edilen.

Eserin seyredene bakiyor olusunu sinema izleme deneyimi tizerinden de diislinmek

miimkiin miidiir? Burada farkli 6rnekler verilebilir fakat ilk olarak akla, en carpici

% Direk, haz. Diinyanin Teni, s. 16.
26 Maurice Merleau-Ponty, Géz ve Tin, gev. Ahmet Soysal (Istanbul: Metis Yayinlari, 2012), s. 25.
27 Merleau Ponty, Géz ve Tin, s. 41-42.
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orneklerini biiyiik oranda Fransiz Yeni Dalga sinemasinda gordiigimiiz, filmin bir
yerinde izleyiciye doniip bakan film kahramanlar1 gelir. Avrupa ve Amerikan
sinemasindan da bircok sahne ornek verilebilir. Michael Haneke’nin Olimciil
Oyunlar (Funny Games, 1997) filminde tatil igin gittikleri sehir disindaki evlerinde
kapilarin1 calan iki gencin sebepsiz siddetine maruz kalan ailenin hikayesinde,
izleyicinin goziinlin i¢ine bakip g6z kirpan gen¢ Paul (Arno Frisch) buna misal
gosterilebilir.  Yakin donem Tiirk sinemasimi diislindiigiimiizde ise Zeki
Demirkubuz’un Kor (2016) filmini anabiliriz. Cemal (Caner Cindoruk) kendisinin
yurt disinda oldugu siire¢ icerisinde oglunun ameliyat oldugunu 6grenir ve karisina
paray1 nasil buldugunu sorar. Emine (Aslthan Giirbiiz) cevap vermeme konusunda
direng gosterince Cemal’in siddetine maruz kalir. Cemal, biitiin hincini, nefretini
gordiigiimiiz bu sahnenin ardindan ¢ocugunun oldugu odaya bakar. YoOnetmen,
Cemal’in ¢ocuk ile goz goze gelisini ayn1 zamanda izleyici ile de goz goze gelecegi
sekilde ayarlar. Benzer bir sahne Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da
(2011) filmi i¢in de verilebilir. Doktor Cemal (Muhammet Uzuner) biitiin gece savci,
komiser ve katilin de aralarinda bulundugu bir ekip ile cesedi aramis ancak sabaha
karst yerini bulmuslardir. Giin aydinlanirken kasabaya varirlar, evine gider, eski
fotograflarina bakar, aynaya dikkatlice bakar, daha cok kendi igine bakar gibidir.
Sonrasinda kaglar1 ¢atik bir sekilde kameraya bakar ve izleyiciyi i¢ muhasebesine
ortak eder. Filmin bu tiir sahnelerde izleyicinin gdzlerinin i¢ine baktigini, filmik
atmosferin icerisine bu sekilde seyirciyi kattigini, sinemanin gergekligini bu bakislar
ile deldigini sdyleyebiliriz.

Merleau-Ponty’nin felsefi girisimi klasik estetigin aksine resim {izerine degil
resimden itibaren diisiiniimdiir. Zira Fransiz filozofa gére Cézanne resmi, dogum
halindeki logosun fenomenal veghelerini olabildigince somut bigimde ortaya koyar.
Resim seylerin ortasinda, gorlinlirdeki goriinmezi ortaya c¢ikarir, nesneye, durusa
ickin olan1 acik eder ve goriisiimiiziin nasil meydana geldigini sergiler. Ressamin
gorlisii ise nesnedeki ya da durumdaki donmus sessizligi ihlal eder, onu once
ressama sonra da izleyene agik eder. Ponty burada resme zamani katar ki bu bize
onun yorumlarini sinema {izerinden de okumak adina bir imkan saglar. Ciinkii birgok
diistiniiriin ittifak ettigi iizere sinemanin temel araci zamandir. Ponty, eserdeki bu

dogus yani siirekli olus durumunu su sekilde dile getirir:
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Cézanne’n tualleri, resmetmek istedigi ¢oktan gecmis olan ‘diinya anini’,
tistlimiize firlatmay1 siirdiirmektedir; ve onun Sainte-Victoire dagi, Aix’in
tistlindeki sert kayada oldugundan bagka tiirlii — ama en az o kayadaki kadar
enerjik — dinyanin bir ucundan digerine olusmaktadir ve yeniden
olusmaktadir. Oz ve varolus, imgelem ve gercek, goriiniir ve goriinmez —
resim, tensel Ozlerden, etkin benzerliklerden, sessiz anlamlardan olusan
diissel evrenini acarak biitiin kategorilerimizi bulandirmaktadir.?

Merleau-Ponty, Paul Valéry’nin bir ciimlesine atif yapar: “Valéry, ressam viicudunu
katmaktadir.”?® der. Ressam diinyaya viicudunu vererek, diinyay: resme doniistiiriir.
Bu t6z doniistimlerini anlamak i¢in, islem yapan ve simdi varolan viicudu bulmak
gerekir — bir uzay pargast, bir islevler demeti olmay1p bir goriis ve hareket girisikligi
olan viicudu.*® Merleau-Ponty’nin felsefesini zorlastiran bilmece sudur: Viicudum
hem gorendir hem de goriiniirdiir. O ki her seye bakmaktadir, kendine de bakabilir ve
o zaman, gordiigiinde kendi gérme giiciiniin 6biir yanin: taniyabilir. Kendini, goren

olarak gérmektedir; kendine, dokunan olarak dokunmaktadir; kendisi i¢in goriiniir ve
hissedilirdir.3

Bakis, seyleri kendi teniyle kusatir, giydirir.? Bakis, gérme ve goriilme gibi
kavramlar iizerinden kurdugu bu varolussal ag iizerinde ilerleyen Merleau Ponty’nin
felsefesi, sadece resim degil diger sanat disiplinlerini yorumlamak adina da iiretken
bir icerik sunar. Bir nevi sanatg1 ile sanat eserinin yekviicut oldugu bu deneyimin en
iyi ifade alanlarindan biridir sinema. Merleau-Ponty’ye gore felsefenin filme uygun
olmasinin temel nedenlerinden biri de budur. Zira felsefe bilincin diinyayla i¢ ice
gecisini, bir bedene dahil olusunu ve digeriyle birlikte varolusunu tanimlamaya

dayanir ve bu da kusursuz bir film malzemesidir.*

Sinema teorisyenlerinin zihin ile sinema arasinda kurdugu giiclii bag, Ponty’nin
felsefesinde de karsilik bulur. Ponty’nin felsefesinden yola ¢ikarak sinema sanati
incelendiginde deneyimin sinemada ikili dogasina vurgu yapmak miimkiindiir:
Seyircinin film deneyimi ve filmin kendi karakterleriyle nesnelerine igkin deneyimi.
Merlea-Ponty, filmlerin zihin ve beden, zihin ve diinya biitinliigiini ve kisinin

otekinde ifade edilme olasiligin1 agi§a vurmaya son derece uygun oldugunu soyler.3*

28 Merleau-Ponty, Goz ve Tin, s. 44.

2 Merleau-Ponty, a.g.e., s. 32.

%0 Merleau-Ponty, a.g.e., s. 32.

31 Merleau-Ponty, a.g.e., s. 33.

82 Erdem Gokyaran, “Baskas1 ve Askinlik,” Diinyanin Teni, haz. Zeynep Direk, s. 99.
3 Frampton, Filmozofi, s. 71.

34 Frampton, Filmozofi, s. 76.
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Merleau Ponty’nin felsefesinde sinema sadece bir ugrak yeridir, {izerinde uzun uzun
tefekkiir ettigi bir alan degildir fakat bir taraftan da bilhassa resim sanati ile ilgili
yorumlari, tablolarin igerisindeki zamana doniik vurgusu onu sinema duragina getirip
birakacak bir vasita gibi goriinmektedir.

Sinema hareketi verir, ama nasil? Acaba, sanildig1 gibi, yer degistirmeyi ¢ok
yakin araliklarla taklit ederek mi? Boyle olmadig1 diisiiniilebilir, ¢ilinkii agir
cekim, nesneler arasinda bir yosun gibi yiizen ve hareket etmeyen bir viicut
vermektedir.®

Hareketten bagimsiz bir zamanm vurgusu dikkat cekicidir. Nesnelere, bigimlere
ickin bir zaman s6z konusudur. Biraz daha ileri giderek nesnelere bigcim verenin
zaman oldugunu hatta bi¢imin de bir nevi zamanin katilasmis hali oldugunu
sOyleyebiliriz. Ponty’nin sinema ve fenomenolojiye dair goriislerini daha yakindan
anlayabilmek icin 1945 yilinda Paris Sinematografi Yiiksek Ogrenim Enstitiisii’nde
(IDHEC) verdigi konferansa bakmak gerekir. “Felsefeci ve sinemact ortaklasa belirli
bir varlik tarzina, bir kusaga ait olan belirli bir diinya gériisiine sahiptir.”%® Ciimlesi
ile sonlandirdigi konusmasinda gérmenin iki yonlii edimini vurgular:

Bir filmde, kamera bir nesneye yoneldiginde ve bize onu yakin ¢ekimde
gostermek icin ona yaklastiginda, s6z konusu olanin bir kiillitk veya birisinin
eli oldugunu hatirlayabiliriz ama onunla fiili olarak 6zdeslesmeyiz. Ekranin
ufku yoktur. Tersine, gorme sirasinda bakisimi manzaranin bir kesitine
yoneltirim, bu kesit canlanir ve agilir, diger nesneler marja dogru geri ¢ekilir
ve uykuya gegerler ama orada olmay1 birakmazlar.®

Ponty, kendinden Onceki disiinlirler gibi kurgu iizerinde duracak ve meshur
Kuleshov etkisine deginecektir. Anlam, farkli imajlarin kars1 karsiya gelmesi, bir
nevi karigmasi ile ortaya cikiyordu. Kurgu, dinamik ritmik bir bi¢im, bir Gestalt
yaratirken, filmin anlamini, bir denksizlik (écart), diger bir deyisle saf fark olarak ve
hatta boylece dil olarak iiretmekteydi. Ponty, sinemada bir imajin anlaminin imajin
icinde degil, daha ziyade imajlar arasinda bulundugu sodyler. Dolayisiyla anlam,
imajlar {izerinde yapilan kurgunun bir etkisidir.*® Sinemanin ritmine vurgu yapar:

“Senaryodaki mevcut fikir ve olaylar kendilerinde filmin anlamini tasimazlar; filmin

% Merleau-Ponty, Géz ve Tin, s. 72.

% Akt. Pierre Rodrigo, “Hareketin Ontolojisi, Merleau Ponty’de Resim ve Sinema,” Merleau-Ponty,
ed. Emre San, (Ankara: Say Yaynlari, 2015), s. 384.

Maurice Merleau-Ponty, Algimin Fenomenolojisi, ¢ev. Emine Sarikartal, Eylem Hacimuratoglu
(istanbul: Ithaki Yaynlari, 2016), s. 109.

Rodrigo, “Hareketin Ontolojisi, Merleau Ponty’de Resim ve Sinema,” s. 387.
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anlami, onun ritminde viicut bulur, tipki jestin anlaminin dogrudan jestin iginde

okunabilmesi gibi, [...] film kendisinden baska hicbir sey kast etmez.”®

Merleau Ponty’ye gore her izleyiste farkli okumalara ve deneyimlemeye agik olan
sinema bir olustur ve tipki zihnimizin bedenimize agkin olmasi gibi, film de kendi
mekanizmasina agkindir. Sinemada bir araya gelen imgeler adeta birbiri icerisinde
erir ve farkli alagimlara doniisiir. Burada s6z konusu olan hareket eden fotograflarin
bir araya gelmesinden miitesekkil bir biitiin degil de ¢cok daha fazlasidir. Film,
diisiiniilen degil de algilanan bir seydir ve filmde gordiiklerimiz zihnimizin ona
yoneliminden bagimsiz disiiniilemez. Cinema and the New Psychology’de de
sinemanin Gestalt Psikolojisi ile olan iliskisinden hareketle bir okuma yapar.
Merleau-Ponty’nin kiskirtict noktalara tasidigi fenomenolojik yontemi birgok sanat
teroisyeni gibi, sinema teorisyenini de bu konu iizerinde ¢alismaya tesvik eder.
Ponty’nin izinden giden Vivian Sobchack bu yaklagimi en ileri noktalara tastyacak
isimlerden biridir. Sobhack’e gore filmin kendisi de, géren ve goriilen bir nesne 6zne
olarak ele alinmalidir. Film de kendi nesneleri iizerine diislinen bir varliktir: “Filmin
bedeni kendisinin duyumsayan ve duyumsanabilir varligidir, kendi yonelimleri olan

cisimlesmis bir bilingtir.”*

Ponty’ye gore goziimiiziin gérme sekli ile kameraninki birbirinden oldukga farklidir.
Dolayisiyla bu mekanizmalarin diistinme bi¢imleri de dyle. Sinema bize algilarimizin
Otesinde bir imkan sunar. Zamani hizlandirma ve yavaslatma potansiyeline sahiptir,
zoom in ya da zoom out gibi hamlelerle bizi dogrudan meselenin igerisine dahil
edebilir. Kaydirma hareketleri, ekranin renk skalasinda yapilan degisiklikler, net alan
derinligindeki tercihler ve en ¢ok da kurgu izleyicinin film ile dogrudan iligki
kurmasimi saglar ve tiim bunlar bize sinemanin kendine ait bir zihni oldugunu

diistindiirtr.

1.2. Sinema ve Felsefeden Sinema Felsefesine

Sinema diger sanatlarla mukayese edildiginde, arada hicbir ara¢ olmadan dogrudan
zihin ile etkilesime girilebilen istisnai bir konuma sahip olmasi da onu ayricalikli bir

yere tasir. Resimde tablo, miizikte notalar, heykelde ya da ¢agdas sanatta eserin

% Rodrigo, a.g.e., s. 387.
40 Frampton, Filmozofi, s. 75.
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ortaya konulus siirecinde kullanilan materyaller hep kisi ile eser arasinda paravandir.
Filmlere bir nevi tabiata oldugu gibi maruz kaliriz. Fransiz oyuncu, yonetmen ve sair
Antonin Artaud’a gore sinema muazzam bir uyarandir. Dogrudan dogruya beynin gri
maddesi iizerinde etkir. Filmle seyirci arasindaki mesafe kalkar ve film bir cihaz gibi

dogrudan dogruya seyirciye baglanir.*!

Film izlerken, bir yandan da hayat1 deneyimlemeye devam ederiz. Bulundugumuz
zaman ve mekan koordinatlari, hayat tecriibemiz ister istemez izledigimiz seyler ile
kurdugumuz iligkide belirleyicidir. Kimi zaman eser ile dogrudan iliski kurmamizi
saglar kimi zaman da bu etkilesimi engelleyecek olan bir perde vazifesi goriir. Film
izlerken de zihnimiz eser ile icinde bulundugumuz hayat arasinda gider gelir. Ponty
de izleyicinin hayat deneyimi ile sanati tecriibe etme siireci arasindaki iligkiye
deginir. Seyirci, diislincelerini deneyimledigi filmlere ekler siirekli. Bu etkilesim

seyir siirecinde ve sonrasinda da devam eder.

Husserl’in felsefeyi bilime yaklastirma cabasi ve bu fikri ¢ikisinin sanat mecrasina
akig1 fenomenolojik yontem ile sinemanin bir arada diisiiniilmesine kap1 aralamistir.
Fakat fenomenolojik yonteme mesafe almakla birlikte asil sinema ile felsefeyi bir
araya getirecek isim Deleuze olacaktir. Deleuze’iin sinema iizerine bakis agisini

sekilendiren, en ¢ok etkilendigi isim ise Henri Bergson’dur.

Sinemanin icadimin ardindan, ilk donem kuramcilar da biiyiik oranda sinemanin
icinden c¢ikmig kisilerdir. 1895 yilinda icat olunan sinemanin isleyis mekanizmasi,
Bergson’un 1907 tarithli Yaratici Tekdmiil kitabinda ele aldigi meselelerden biridir.
Boylelikle sinema ilk defa felsefenin konusu olmustur. Bergson’un felsefesinde
varlik, yokluk, bosluk, hareket, sezgi gibi kavramlar temel bir yer teskil eder. Bu
kavramlar lizerinden ilerleyerek zaman tasavvuru tizerine diisiiniir, szire kavramini 6n
plana cikartir. Zekanin isleyis bicimini de bu kavramlar {izerinden izah etmeye
calisir. Zeka ¢ogu zaman akan, hareket eden seyleri, akmayan, hareket etmeyen
seyler vasitasiyla diisiinmeye alismistir. Bu benzetmenin ardindan Bergson zekanin
isleyis bicimi ile sinematograf arasinda iliski kuracaktir.

Farz edelim ki bir ekran iizerine bir alaymn gegisi gibi canli bir sahne
aksettirilmek istensin. Bunun i¢in evveld gegen alaym bir sira enstantane
resimleri ¢ekilir. Sonra da biitiin bu resimler birbirlerinin yerine pek ¢abuk
gececek gibi ekrana aksettirilir. Sinematografin yaptigi da budur. Alay

4 Frampton, Filmozofi, s. 244.
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hareketsiz bir durumda gosteren bu bir siirli ensantane fotografiler sayesinde
gecen alayin hareketi vakia yeniden yapilmis olursa da is yalniz fotografilere
kalirsa bunlara ne kadar baksak alaymn canlandigini goremeyiz. Ciinkii
enstantaneler ne kadar c¢ok olursa olsun bunlarin hareketsizligi ile higbir
zaman bir hareket yapilamaz. Resimlerin canlanmalari i¢in bir yerde mutlaka
bir hareket vardir ki, sinema makinesinden gelmektedir.*?

Bergson’a gore sinemanin marifeti bu oldugu gibi bizim bilgimizin marifeti de
budur. Esyanin i¢ olusunu ihmal eden bu ezberi elestirir. Bergson’un buradaki
vurgusu, onun felsefesi ile fenomonoloji arasindaki ayrimi anlamak adina énemlidir.
Buradaki diisiinme bigimine gore pratik bilgimizin mekanizmasi sinematografik bir
mekanizmadir. Olus halinde bulunan realiteye ayak uydurabilmek icin tekrar onda
yer almak elzemdir ki sinematografik diistinme bi¢imi bizlere bunu saglar. Halbuki

bu sinirlt bir bakistir ve doniistiiriilmesi elzemdir.

1.2.1. Bergsoncu Zaman, Hareket ve Bakis

Bergson, sinemay1 i¢inde bulundugu dénemin tekniginin, modern bilimin basit bir
uzantist olarak gorlir ve elestirir. Sinema da lineer zaman algisinin dayattigt
teknolojik kesiflerden biridir ve trettigi filmlerle bu algiyr dayatir, tekrar tekrar
kurar, ¢ogaltir. Bu sebepten Bergson’un elestiri oklarina maruz kalacaktir bu yeni
kesif. Zamanin ¢ok boyutlu yapisini anlamak yerine mekéan tlizerine kurulan bu sinirh
alg1 bi¢imini elestirir. Metinde vurgulamis oldugu sinematografik siire¢ ise birbiri
ardina eklemlenmis karelerden miitesekkildir. Sinematografik zaman, boliinmiis
zamandir, boliinmiis zaman ise mekansal zamandir ve gercek siire degildir. Gergek
stire tek tek goriinlimlerden olusmaz. Bu durumda sinema bizlere yalnizca hareketin

yanilsamasini verir.*

Bu kritigi basit bir 6rnek iizerinden daha anlasilir kilmaya calisalim. Bize bes dakika
olarak sunulan alan saat tizerinde bir mekan1 imler. Yelkovanin o bes dakikalik alani
kat etmesi gerekmektedir. Halbuki o bes dakikanin bizlerin tecriibesindeki, iginde
bulundugu duruma gore karsilig1 hi¢cbir zaman bire bir ayn1 degildir. O bes dakika
kimi zaman iginde ge¢mise dair genis bir zaman dilimini, hatiralar1 da kapsayabilir

misal ya da gelecege dair hayalleri. Kimi zaman ge¢mek bilmez kimi zaman da nasil

42 H. Bergson, Yaratict Tekamiil, gev. M. Sekip Tung (Istanbul: Milli Egitim Bakanli§1 Yayevi,
1947), s. 391.
43 Hikmet Sofuoglu, “Bergson ve Sinema” Sel¢uk Iletigim, ¢.3, S.3 (Konya 2004) , s. 70.
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gectigi anlasilmaz. Bu sebeple Bergson mekansallastirilarak tanimlanan zaman
yerine siireden bahseder. Bergson igin siire ¢ok daha girift bir yapiya sahiptir. Stirekli
bir olus halindeki bir nevi tortu, birikimdir. I¢inde sadece simdi degil, gecmisi de
hatta gelecegi de barindirmaktadir. Diinkii yasamin zamani ve bilinci bugiiniin
zamani i¢indedir. Siire de bellek de siirekli bir olus ve biliyiimedir. Hatiralar, anilar

simdinin igerisinde birikerek alginin ve animsamanin konusu olur.

Bergson sinematografik siirece doniik elestirisini Zenon paradoksu ile delillendirir.
Yayindan firlamig bir okun hareketi géz oniine alinacak olursa, Zenon’a gdre bu ok,
hareketinin her 1ahzasinda hareketsiz duracaktir, ¢linkii kimildamasi yani miitaakip
iki yer isgal etmesi i¢in ldzim olan zamani bulamayacaktir. Gegtigi yerlerin her
noktasinda, hareket ettigi miiddetce hareketsiz durmasi demektir bu. Hareketin
hareketsizlikle birlikte bulundugu tarzinda sagma bir seyi apriori olarak kabul etmek

demektir ayni1 zamanda ve Bergson i¢in kabul edilemez.

Bunu bir de su 6rnek ile izah eder Bergson:

Cocugun evvela delikanli, sonra ergin ve nihayet ihtiyar olmasi, ancak biitiin
bu caglarin hayati tekamiiliin ta kendisi oldugu diisiiniildiikten sonra
anlagilir: ¢ocukluk, delikanlilik, erginlik ve ihtiyarlik gibi bdliimler
zihnimizin goriislerinden ibarettir. Daha dogrusu bir ilerlemenin siirekliligi
boyunca tasarladigimiz miimkiin duraklardir. Simdi aksine olarak ¢ocukluk,
delikanlilik, erginlik ve ihtiyarligi tekadmiiliin tamamlayici parcalari gibi
sayarsak bunlar hep reel duraklar olacak, tekdmiiliin nasil miimkiin oldugu
anlagilmayacaktir, ¢iinkii birbirine katilmis duraklar hi¢bir zaman tekamiile
muadil olmayacaktir.*

1.2.1.1. Sinematografik iliizyon ve Imge Yaratma

Bergson’a gore bilimsel ve maddeci diistinme bi¢imi, varligi mekansal olarak geo-
metrik bir diizleme oturtmaktadir ve zaman1 goz ardi etmektedir. Bu ise Bergson’un
stirekli tizerinde durdugu hayatin bir tekamiil, bir olus oldugu fikri ile uyusmaz.

Bilim gelistikce maddeyi mekén igerisindeki bir takim iglevlere, bir takim
belirtiler olan hareketlere indirger. Oyle ki sonunda hareket gercekligin
kendisi durumuna gelir. Kuskusuz bilim bu harekete bir dayanak aramaya
baglar: Fakat, kendisi gelistikce dayanak geriler: yigmlar bir takim
molekiiller, molekiiller birtakim atomlar, atomlar da bir takim elektronlar ya
da maddeler bigiminde buharlasarak dagilirlar.®

4 Bergson, Yaratici Tekamiil, s. 399.
4 Akt. Sofuoglu, “Bergson ve Sinema,” s. 70.
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Bergson’un itirazi bu duraklar iizerinden, mekansallik ile mahdut bir zaman
tasavvurunun dayatiliyor olmasidir. Iki sabitin yan yana gelisine dikkatler o kadar
cok yoneltilmistir ki buradaki olus hali, bu i¢ enerji lizerine hi¢ diisiniilmemistir. Bir
yerden bir yere varistan ziyade o siire zarfinda iginden gegilen asamalar isin igine
katilmamistir. Bu diistinme bi¢cimi zihnimize dayatilmistir ve dig diinyayla
temasimizda da artik sinematografik mantik islemektedir. Halbuki bu ezberler,
diinyay1 kavrayisimizi sinirlandirmaktadir. Sinema, imgeye hareket ve zaman gibi iki
tane sifat vermis olsa da bu isleyisi ile iliizyondan bagka bir sey degildir. Bergson,
Zenon’un paradoksuna modern bir ad verir: Sinematografik iliizyon. Sinema bize

yapay bir hareket verir. Bu hareket art arda gelen anlik béliimlerin ¢izgisel dizimidir.

Alistigimiz sOyleme ve diisiinme tarzlar1 bizi mantik ¢ikmazlarina gotiiriir. Bu
ezberin disina ¢ikmak ¢ok da kolay olmayacaktir fakat Bergson, bunun Oniine gege-
bilmek i¢in zekamizin sinematografik aliskanliklarindan el ¢ekmesi gerektigini dile
getirir. Kendi igerisinde siirekli ¢ogalan, biiyiiyen bu olus halini mekansallastirarak,
parcalara, kiitlelere ayirarak anlamaya ¢alismak siireci anlamamizin 6niindeki biiyiik
engeldir. Buradaki asil sorun ise siireyi dogru kavrayamadigimiz takdirde sezginin de
devre dis1 birakiliyor olmasidir. Zekaya ickin olan sezginin ihmal edilmesi demektir
bu. Maddeyi kendine referans alan dar bir bakis agisinin uzantisidir. Hi¢bir bosluga,
acikliga alan birakmaz sinematografik diisiinme. Bu handikap1 asmak adina regeteler
sunar Bergson: “Bu goriiniisten itibaren yeryliziinde karsilagtigimiz hayat yeni
cehresiyle gz Oniine alinacak, hayatin kainatla bir istikamette, madde ile aksi bir

istikamette gittigi goriilecek ve nihayet zekdya da sezgi katilacaktir.”*®

Insan zihni daha cok baslangic ile hedef noktasina odaklanir ve bu eylemin
gerceklestigi slireci ithmal eder. Fakat Bergson icin 6nemli olan bu iki nokta
arasindaki siirectir. Her seyi mekansallastirmaya doniik olan egilimimiz, zamani
mekansallik {izerinden algilamamiza sebep olmustur. Bu temayiil bizi, isaretledi-
gimiz/mekansallagtirdiklarimiz arasindaki muglak alani anlamaktan alikoyar.

Halbuki bizim gibi suurlu varliklar i¢in mithim olan sey zaman vahitlerinin
kendileridir, ¢iinkii biz zaman araliklarinin sadece bas ve sonlarina bakma-
yiz, kendilerini duyar, kendilerini yasariz. Bunun i¢in de bu araliklar1 belli,
muhayyen araliklar olarak hissederiz. Bir bardak suya atilan sekerin erime-
sini bekleme misalini, her vakit oldugu gibi burada da tekrar edecegim.*’

4 Bergson, Yaratici Tekamiil, s. 439.
47 Bergson, Yaratici Tekamiil, s. 434.
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Bergson’un sinematografiye doniilk bu elestirisi metnin basinda degindigimiz
Eisenstein, Pudovkin gibi kuramci yonetmenler ve onlarin ¢ekmis olduklart filmler,
ornegin; Grev (1925), Potemkin Zwrhlist (1926), Mother (1926) diisiiniildiigiinde
daha iyi anlasilabilir. Ilk dénem c¢ekilen filmlerde zamandan ziyade mekansal
oynakliklar ve bunlardan ¢ikacak anlamlar {izerinde durulmustur. Montajdan
anlasilan biiylik oranda mekana sekil vermek ve bu ¢arpismalardan ¢ikacak anlamdir.
Halbuki Bergson’un elestirisi igin i¢ine zamanin daha ¢ok katilmasi gerektigini salik
verir. Anlarin kendisini bize agmasini ister gibidir. Burada isaret ettigi zaman
mekansallik {izerinden tanimlanan bir zaman degildir. icinde olus, ge¢mis, gelecek,
hayal, korku, sezgiyi de tasiyan ¢ok boyutlu, her an kendi iginden tasan bir zaman
algisidir. Daha ¢ok igsel olana karsilik gelen bu zamana szire demektedir Bergson.

Bergson’un tizerinde durdugu siire, maddenin bir olgusu degildir, olsa olsa maddenin
akisina karsi giden hayatin bir olgusudur. Tabiatta yeni olarak goriinen seyler hep
ilerleme yahut tevali olan bir i¢ hamlesinden dogar, zaman iginde bir i¢ i¢e giris
stirekliligi veya tevaliyi mekandaki basit yanyanaliklara irca edilemez bir hale

getiren de herhalde bu i¢ hamlesidir.*®

Bergson’un bu goriislerini, sinemanin heniiz kendini kesfetme siirecinde, daha ¢ok
tekniginin konusuldugu ve yeni yeni filmlerin ¢ekildigi bir donemde yazmis
oldugunu akilda tutmak gerekir. Sinematografinin heniliz kendi potansiyellerini
yeterince tanimadigi, erken donem sinema Orneklerinin yeni yeni ortaya ¢iktigi bu
yillarda Bergson’un felsefesi de ister istemez bu iiretimin sinirlarinin disina ¢ikamaz.
Bergson’un sinematografiye doniik bu itirazi, reddi garip bir sekilde sinemanin o
donem i¢in ¢ok da anlasilamayan, lizerinde durulmayan potansiyellerini de agik
etmistir. Bilhassa olus wvurgusu, sire tanimi Deleuze’in  zaman-imge ile
ideallestirdigi saf sinema tanimina ilham vermistir. Bergson’un zaman tanimi
tizerinden, zihnin isleyisini anlamak adma gittigi izlek, Deleuze’de bir zihin gibi
isleyen sinemanin ontolojisini anlamak adina pek ¢ok ipucu barindirir. Yine
yukaridaki alintida isaret ettigi iki hal arasindaki araliklar ya da i¢ hamlesi de
Deleuze’iin sinema felsefesindeki temel kurucu oOgelerine doniisecektir. Deleuze,
sinematografiye doniik ¢ok daha derin bir bakis getirecek ve tartismay1 daha ileri

noktalara tagiyacaktir.

% ag.e.,s. 437.
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1.2.2. Deleuzecii Imgenin Yap1 Tas1 Olarak Sinema

Bergson’un sinemada imge ile hareket arasindaki baglantiya dikkat c¢ekmesi,
tizerinde uzun uzun durdugu siire kavrami Deleuze’e kendi sinema felsefesini
gelistirmesi i¢in zemin hazirlar. “Deleuze, diisiincenin dogast geregi zamansal
oldugunu, hareketin ve degisimin bir iiriinii oldugunu sdylemek igin Bergson’u
kullanir.”*® Bergson her ne kadar Yaratict Tekamiil kitabinda dogrudan
sinematografik diisiince iizerine yazsa da Deleuze i¢in asil esin kaynagi Madde ve
Bellek kitab1 olacaktir. Goériintii {lizerine yogunlagilan bu metin Deleuze’e gore
sinema kuraminin dnceden yazilmis bir bagyapitidir.

Hareket-imgenin ve daha da derinde zaman-imgenin Bergsoncu kesfi bugiin
bile Oyle bir zenginlik barindiriyor ki, bunlardan g¢ikarilabilecek biitlin
sonuglara ulagmis olup olmadigimizdan emin olamiyoruz. Bergson’un kisa
bir siire sonra sinemaya yoneltecegi daha ziyade aceleci elestiriye ragmen,
higbir sey onun ele aldigi haliyle hareket-imge ile sinematografik imge
arasinda bir kesismeyi engelleyemez.>

Deleuze, Bergson’un kavramlarindan ilham alarak sinema felsefesini daha ileri bir
noktaya tasimistir. Sinema fotograflardan miitesekkildir ve hareketsiz mekdanlarin
biraraya gelmesinden olusur fakat bundan ibadet degildir. Bergson’un
mekansallastirilmaktan azade, igsel zamanimiza isaret eden siire kavrami onun igin
onemli bir maniveladir. “Deleuze, Bergson’un kronolojiklik sergilemeyen dis
siiresiyle, sinema arasinda kurdugu iliskide, sinemay1 kronolojik olmayan siireden
kesitler, parcalar elde eden bir katografik (zihin haritalar1 ¢izen) etkinlik olarak
goriir.? Sinema, bize Bergson’un isaret ettigi sireyi verebilecek tek sanattir.
Hareket-imge ya da zaman-imge’nin 6ne ¢iktigi filmler i¢in bu gegerlidir fakat

zaman- imge filmlerin bu duyguyu izleyiciye aktarma giicli ¢ok daha fazladir.

Gilles Deleuze, felsefe ile sinema arasinda gii¢lii bir bag kurar ve sinemanin bizatihi
kendisini de diisiinme eylemi olarak yorumlar. Diislinmek, sorunlar1 hem ortaya
koymak hem de elestirmektir, dolayisiyla bagka bir sey yaratmaktir. Sinema da bu
baglamda bu yaratimi yapan, diisiinceyi ortaya koyarak iiretendir. Sinemada
diistinmenin aracglar1 artik kavramlar degil de imgelerdir. Sinema yeni bir imgeler ve

gostergeler pratigidir ve felsefenin bu pratigin kuramini yapmasi gerekir. Deleuze,

49 D. N. Rodowick, Gilles Deleuze’iin Zaman Makinesi, ¢ev. Ekrem Ekici, (Istanbul: Kiire Yaymnlari,
2018), s. 22.

%0 Deleuze, Hareket fmge, s. 10.

51 Siitcii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, S. 146.

27



verili kodlar i¢ine sikismis ve diislinceye tabi olan bir sinemadan ¢ok, yaratici bir
eylem olarak diislinceye yeni yollar agan, diisiinceyi lireten bir sinemadan bahseder.
“Bir bagka deyisle, 6nceden belirlenmis tek bir agkin biitiine siirekli olarak eklenilen
diistincenin rasyonel tekdiizeligine karsi diislinceyi yapici bir ¢ogulculuga acan
Deleuze, bir sinema kurami sunmaktan ziyade kavramsal bir pratik olan sinema kura-
minin felsefi bir icat olarak nasil ¢alistigin1 vurgulamaktadir.”®? Bu da felsefi kav-
ramlar1 sinemaya uygulamakla degil, bizzat sinematografik kavramlarla diisiince
tiretmek demektir. Ancak Deleuze’de bu kavramlar degisik kamera hareketleri ve
film ¢ekme tiirleri gibi teknik ya da elestirel degildir. Sinema, imgelerin ve gosterge-
lerin bir kompozisyonu, yani anlasilabilir bir s6zel-oncesi (preverbal) igeriktir.
Deleuze’iin bu vurgusu énemlidir ¢iinkii ona gore, soz ve iletisim kokusmustur.

So6zii kagirmamiz gerekir. Yaratma her zaman iletisim kurmaktan farkli

olmustur. Asil mesele iletisim olmayan ve devre kesici bosluklar

yaratmaktir, bdylece denetimden kurtulabiliriz. Bu nedenle sdzden ve

iletisimden kagan bir yaratma eylemi olarak sinema, diisiinceyi hareket-imge

ve zaman-imgeyle kavramlagtiran ve yeni yasam olasiliklarin1 arayan bir

tiretim etkinligidir.%
Burada sinema, kendi bagina felsefe yapar derken kastedilen, sinemanin felsefenin
yaptigina benzer sekilde felsefe yapmasi degildir. Felsefe, kavramlarla ve genellikle
yazili olarak kendine bir ifade alani agarken, sinema bunu imajlarla gerceklestirir.
“Burada felsefe yapar kavramini kendi ¢apinda diisiiniir diye de anlayabiliriz. Ciinkii
felsefe nihayetinde diisiincenin igine girdigi sahalardan birisi olarak kavramlarla
diisiiniirken, sinema da imajlarla diisiiniir. Sinemanin diisiinme bi¢imi hareket-zaman

bloklariyla viicut bulur.”>*

Bir fikir sinemaya girdiginde, sinemanin 6zelliklerine uygun bir donilisiim gegirir.
Burada fikir hareket-zaman bloklarina uygun bir forma biiriinerek perdeye
yanstyacaktir. Kavramsal fikirlerin imajlara doniisiim siirecinde muhtevasinin da
birebir aynm1 kaldigini1 séylemek giictiir. Sinemalasan, bu teknik siiregten gecen bir

diisiincenin, formu degistiginde mutlaka anlami1 da tahavviil edecektir.

Gilles Deleuze’iin hareket-imge ve zaman-imge kavramlarina bakilacak olursa

sinema burada diisiincenin bir hareketi olarak ele alinip incelenir. Diisiiniir, bu iki

52 Ebru Yetiskin, “Sinematografik Diisiinebilmek: Deleuze’iin Sinema Yaklasimina Giris”, [letigim

Faliiltesi Dergisi, Vol. 6, (2011), s. 124.
3 Akt. Yetiskin, “Sinematografik Diisiinebilmek: Deleuze’iin Sinema Yaklasimina Giris,” s. 124.
5 Serdar Oztiirk, Sinema Felsefesine Giris (Ankara: Utopya Yaymlari, 2017), s. 371.

28



temel imgeden yola ¢ikarak bunlarin karsilig1 olan kavramlari ayristirmaya koyulur.
Klasik sinemada igkin olan cesitli hareket-imgeleri arasinda; alg1 imgesi, etki imgesi,
eylem imgesi gibi pek ¢ok imge tiirii vardir. Zaman imgesi s6z konusu oldugunda ise

biraz daha komplike bir yap1 karsimiza ¢ikar.

Hareket-imge ile zaman-imge arasindaki farki anlayabilmek igin tarihi bir kirilma
noktasina dikkat ¢eker Deleuze. II. Diinya Savasi’ndan sonraki eylem imgesinin
krizidir bu. Durum ve eylem birligi, savas sonrasinda pargalanmistir. Sonug olarak
dolaysiz zaman imgesi ortaya cikmistir. Deleuze’e gore, sinemanin yasadigi bu
dontisiim, kavramsal bir yaratimi birlikte getirdigi i¢in, felsefe ve sinemanin birbirine

kosut olarak ele alinmasini1 kaginilmaz kilmugtir.>

Diistince stirekli kendini yineler, yeniden dogar. Bu yineleme islemi ¢ag, yer ve do-
nemin tinine gore farklilik arz eder. Deleuze’iin isaret ettigi tarihi kirilmanin ardin-
dan diislincenin ortaya ¢ikis siireci de ayni kalmamistir. Giiniimiizde diisiincenin or-
taya ¢iktig1 yer sinema salonlar1, metrolar ve havaalanlaridir. Modern hayatin yogun-
lugu, insanlarin hayat ¢izgilerinin standartlasmasi ve insanlar arasi iliskinin zayifla-
masina neden olur. Bireylerin algisinin da mekanik ve standart bir hale geldigini
sOylemek miimkiindiir. Bu anlamda sinema, kisa bir an da olsa, modern yasamin
alisilageldik baglamini ve yerlesik diisiincelerini pargalar. Bdylece sinema, hayatin
icinde adeta diisiinmeye zaman bulamayan bireyleri imgelerle diislince diinyasina

ceker.*®

Deleuze, sinemanin biiyliik yonetmenlerinin yalnizca ressamlarla, mimarlarla,
miizisyenlerle degil, disiinlirlerle de karsilastirilabilecegini one siirer. Biiyilik
yonetmenler kavramlar yerine hareket-imgelerle, zaman-imgelerle diisiiniirler.%’
Sinema alanindaki i¢i bos iiretim oraninin bu kadar fazla olmasi bu tezi c¢iiriitmez.
Kiyas kabul etmeyen ekonomik ve endiistriyel sonuglar1 olsa da, sinemada durum

herhangi bagka bir alandan daha kotii degildir.

5 Siitgii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, s. 11.s
% Siiteii, a.g.e., s. 14.
" Deleuze, Hareket Imge, s. 10.
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1.2.2.1. Felsefenin Kaosu: Goriintii, Imge ve Gerceklik

Deleuze’iin sinema felsefesini anlamak adina dnce sanati ele alig bi¢imine bakmakta
fayda vardir. Sanat adeta ontolojik bir ihtiyaci karsilar. Tamamlanmamislik, eksiklik
hali iizere dogan insanin kendini i¢inde buldugu kaos ile miicadelesinde en biiyiik
siginaktir sanat. Insan diinyaya gelisi ile n ayagini yurtsuzlastirir, onu bir el haline
getirmek lizere topraktan koparir ve sonra onu dallar ve aletler {izerinde yeni bastan
yurtlandirir®®, diyen Deleuze kaos ile ilk kars1 karsiya gelisi bu sekilde resmeder, bu
hal insan olmaklikta siirekli kendini tekrar eder. “Herkesin, her yasta, en biiyiik
siavlarda oldugu gibi en kiiciik seylerde de, kendisine nasil bir yurtluk aradigini,
yurtsuzlagsmalara gogiis gerdigini veya bunu silirdiirdiigiini ve, bir ani, fetis ya da
diis, hemen hemen her bir seyin iizerinde yeni bastan yurtlandigini goérmek
gerekir.”® Bu kopus 6zgiirlesmek, bagimsizlasmak anlamina gelir fakat bir taraftan
da bir sonsuzlugun, kaosun i¢ine diismiistiir kisi. Beser’in topraktan koparak kaos ile
burun buruna geldigi ve onu altetme, onunla miicadele etme, kendi akli
melekelerinin diizeyine indirme, baska tiirlii ifade edecek olursak bu insan olma
siirecinin neticesinde {i¢ diisiince bigcimi ortaya c¢ikar; bunlar bilim, sanat ve
felsefedir. Felsefe, bilim ve sanatin kaos ile bu karsilagsmasinda bahsi gecen ylizeysel
bir etkilesim degildir. Deleuze’lin ifadesiyle felsefe, bilim ve sanat gokkubbeyi
yirtmamizit ve de dogruca kaosun i¢ine dalmamizi ister. “Kaosu ancak bu bedel

karsiliginda yenebilecegizdir.”®

Sanatin rolii kaosu bir nebze de olsa anlamak, tanimlamak ve belki de diizene
sokmaktir. Sanat kaos ile savasir zira onu daha duyulur kilmak ister. Bunu
tabiat/hayat Olgeginde de ele alabiliriz. Hayatin/tabiatin rasyonalize edilebilen bir
yonii oldugu gibi edilemeyen bir tarafi da vardir ve insanin temayiilii biiyiik oranda
muhatap oldugu her seyi akli seviyeye indirmek, ona nizam vermektir. Bu da
esasinda her seyi kendine benzetme arzusu ile agiklanabilir. Boylelikle kendine
tutarl1 bir alan kurar ve bu sigmaktan hayata bakar. Deleuze’de diisiinceyi,
diisiincenin ii¢ bilyiik formunu, sanat, bilim ve felsefeyi tanimlayan sey, her zaman

kaosla girmis oldugu bu miicadeledir. Sanat, bilim ve felsefe araciligi ile

5 Giles Deleuze, Félix Guattari, Felsefe Nedir? ¢ev. Turhan Ilgaz (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari,
2001), s. 65.

% a.g.e.,s. 65.

0 Deleuze, Guattari, a.g.e., s. 180.
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tanimlayamadigimiz, anlamakta zorluk c¢ektigimiz kaos bir nevi akli diizleme
indirgenir. Herbirinin vazifesi kendilerine arag ettikleri unsurlar iizerindendir. Sanat,
bilim ve felsefenin her birine ayr1 bir gorev diismektedir. Kaosa kars1 aldiklar1 bu
tavirda; felsefe kavramlarla, sanat duyumlarla ve bilim de fonksiyonlarla yani

formiillerle is goriir.5!

Deleuze, sanatin da en az felsefe kadar zorunlu bir etkinlik olduguna deginir. Sanat,
sadece estetik bir deneyim, hosa giden bir eylem olmaktan ziyade insanin bu
diinyada kendine yer edinmesi, topraktan koparak insan olabilmesi ig¢in O6nemli
zihinsel yaratimlardan biridir. Sanat da tipk: felsefe gibi bir diislincenin iiriinii olarak
ortaya ¢ikar fakat buradaki tiretim felsefedeki gibi diisiincenin rasyonel boyutundan
ibaret degildir, sanatta diisiincenin irrasyonel boyutu da 6n plandadir. “Dolayisiyla
sanat, diisiincenin irrasyonel yoniiniin kendini ortaya koyma ihtiyacindan dogmustur.

Bundan dolay1 da sanat olmaksizin diisiinceye iliskin kavray1s eksik kalacaktir.”®?

Bir eylem neticesinde ortaya ¢ikan sanat eseri, kaosun bir ifadesi, kompozisyonu
olarak da tanimlanabilir. Maruz kaldigimiz kaosta ele gelmeyen, anlasilamaz olan
sanat eseri vasitasi ile artik etkilesime ve dolayisiyla anlasilir olmaya daha agik bir
hale gelmistir. “Sanat, kaotik ortamda insanin varolussal pratigi disa vurma imkéani
verdigi zamandan beri felsefeyle yakin iliskide olmustur ve insan ile kaos arasindaki
bag1 yorumladigi, imledigi ve duyumsadigi siirece de yakin olmaya devam edecektir.
Ciinkii, sanat da bu kaotik ortamda bir diizlem sunar; fakat bu diizlem, kavramsal

degil duyusaldir.”®3

Ruhun madde iizerindeki zaferi yahut da insan ile kaos arasindaki miicadele
neticesinde viicut bulan sanat eserinin ge¢cmiste ortaya ¢ikma siireci ile giintimiizdeki
arasinda ¢ok ciddi farklar vardir. Gegmiste tabiat ile dogrudan temas imkani ¢ok
daha fazlaydi, giinlimiizde ise handiyse hayati goriintiiler/ekranlar {iizerinden
deneyimlemekteyiz. Teknolojik aletler; hava, su, toprak, ates ile hep aramizda ve
dogrudan temasimiza/temasamiza engel olacak sekilde bariyer vazifesi gormekte.
Cagin tarihsel gelisimi, iletisimin hayatin temel unsurlarindan birine dénilismesi,
gorsel ve isitselin bu kadar fazla 6n plana ¢ikmis olmasi da ister istemez felsefenin

yapilis pratiklerine miidahale etmekte. Peki tiim bunlar, hayat ile aramiza giren

1 a.g.e.,s. 177.
62 Siitgii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, s. 39.
8 Siitcii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, s. 40.
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aygitlar kavramlarin yok olmasi anlamina mi gelir? Deleuze, kavramlarin yok
olmadigina deginir; fakat hayat pratiklerindeki tiim bu doniisiimler felsefeyi, kavrami
yaratmayan ama sirf onu kullanan, sosyoloji, psikanaliz, dilbilim, bilgi-islem,
pazarlama, tasarim, reklam gibi kiistah ve musibet rakiplerle kars1 karsiya getirmistir.
Bagka bir deyisle, felsefi perspektiften yaraticilik, enformasyonla yer degistirmistir.
Bu kiistah ve musibet rakipler felsefeyi araglastirmak, onun kalici yaratimi olan
kavrami bir Pazar iriinii haline getirmek egilimindedir. Onlar agisindan, “olaylar
yalmzca sergilerdir ve kavramlar da yalnizca satilabilecek iiriinlerdir.”®* Her seyi
metalastiran bu zihniyet, icinde yasadigimiz ¢ag yine de felsefeyi saf dist
birakamamigtir. Hayatin igerisinde akan, bir sekilde soluk alip veren organik bir yan1
vardir, Deleuze’e gore felsefenin seylestirilemezligi, yani daima kavram yaratma

6zelligi buna izin vermez. Felsefe bu yeni duruma kars1 direnir.

Kavramlar, degisen hayat pratikleriyle birlikte her ne kadar doniisiime maruz kalsa
da bir sekilde varliklarini siirdiiriirler. Degisen tarz-1 hayatimiz, anlam diinyamiz
kendi icerisinde handikaplar tasimakla birlikte potansiyellere de sahiptir. Deleuze
daha cok bu potansiyeller ile ilgilidir ve hayatimiza tahakkiim eden tekniklesme
stireci igerisinde kavramlarin hangi araclar araciligi ile liretilebilecegi, felsefenin yeni
kanallar1 tizerinde kafa yorar.

Kavramin vaftizi, siddetle veya sizarak is goren ve dilin iginde felsefeye
Ozgii bir dili, yalnizca sozciik dagar olarak degil, ama yiicelige ya da bilyiik
bir giizellige erisen bir sdzdizimi [syntaxe] olarak da bir felsefe dilini
olusturan, tiimiiyle felsefece bir tada bagvurur. Imdi, tarihlenmis, imzalanmis
ve vaftiz edilmis de olsalar; kavramlar 6lmemek icin kendilerine 6zgii bir
sekilde direnirler.®®

Deleuze, felsefenin diger diisiince iiretme bi¢imlerine bir iistiinliigliniin olmadiginin
altim1 c¢izer. “Her kavram, ancak bagka kavramlar dogrultusunda tanimlanabilir.
Dahasi, her kavram bagka kavramlarla iliskiye girmesi sonucunda yeni anlamlar ve
gorevler kazanabilir.”® Deleuze’iin bu bakis agis1 imgeler igin de benzer bir yorum
yapma imkani sunar. Sinema gibi gorsellige dayali sanatlarin felsefe pratigi ile
birlikte diisiintilebilme fikrinin 6niinii agar. Sinemada da imgeler yan yana geldiginde
bu temas ylizeyi farkli anlamlara kap1 aralar. Burada zihnin isleyisinden farkli olarak

tamamen teknik bir siire¢ isin i¢ine dahil olur. Kameranin konumlandigi yer, agisi,

& Siiteii, a.g.e., s. 30.
8  Deleuze, Guattari, Felsefe Nedir?, s. 16-17.
%  Siitcii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemamn Felsefesi, s. 33.
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kurgu, renkler, 151k, mekan bunlar arasinda sayilabilir. Tiim bu faktérler, denkleme
girecek her bir unsur birbiri ile temas eden imgelerin doniisiimiine ve farkli imgelerin
kombinasyonlarindan ortaya ¢ikacak cesitli anlamlarin dogusuna vesile olacaktir.
Burada imgelerin ne sekilde bir araya getirildigi, dolayisiyla yonetmenin diisiinme
bi¢imini ortaya koyacak olan her bir tercihi 6nemlidir. Tipki sozciikleri bir araya
getirerek, sihirli bir dokunusla, farkli anlamlara ve duygulara kap1 aralayan bir yazar
gibi.

Her ikisi de diisiince iiretimine hizmet eden felsefe ile sanatin kaos karsisinda nasil
bir miicadeleye girdigi ve nasil bir etkilesim neticesinde diisiincenin dogumuna sebep
oldugu 6nemli bir sorudur. Bu iki diisiince bigimini birbirinden ayr1 degerlendirme-
mize sebep olan ne tiir bir temas, miicadele s6z konusudur? “Diyebiliriz ki, felsefe ve
sanat arasindaki farklilagsmanin nedeni, her ikisinin de kaosa kars1 attig1 ilk adimin ve
bilinmeze karst duyduklar1 hayretin sonucunda elde ettikleri konum ve diizlemdir.
Felsefe bu konumlamay1 elestirel ve rasyonel bir sekilde, sanat ise gorii ve duyuma
dayal1 bir sekilde yapar.”®’ Sanatin gorii ve duyuma dayal bir sekilde gergeklestir-
digi bu yonelimi onun diisliinceden bagimsiz hareket ettigi anlamina gelmez. Sanat da
en az felsefe kadar diisiince ile etkilesim halindedir. Fakat burada daha komplike bir
durum s6z konusudur. Deleuze’e gore sanat, kavramsallagtirma etkinligi olan
felsefenin yaninda diislinlisiin duyusal goriiniime biiriinmesidir. Sanat ve felsefenin
tretimi her ne kadar farkli siireclere tabii olsa da kavram ve duyum ennihayetinde
diisiinceye gondermede bulunur. Boylece bu iki eylemi de harekete geciren ve sanat
eseri ve felsefenin ortaya ¢ikmasinda hareket ettirici giligiin diisiince oldugunu
sOyleyebiliriz. Buradaki dikkat c¢ekici durum, diisiincenin rasyonalite ile
irrasyonaliteyi ayni anda biinyesinde barindirtyor olmasidir. Rasyonalite felsefeci ya
da sanat¢i ile kaos’un karsi karsiya gelmesidir, irrasyonalite ise bu karsilagsma
sonucunda kestirilemez ve iiretken olan etkilesim, bir nevi dogurgan olan temas
yiizeyidir. Bu kars1 karsiya gelisteki muglak, tanimsiz hatta tekinsiz temaslar bize
sanat eserinin imkanini aralar. Resim, miizik, edebiyat, tiyatro, mimari gibi farkl
sanat iiretim bigimleri i¢in bu diisiiniilebilir. Bu diisiinme big¢imleri igerisinde,
yasadigimiz donemi en iyi anlatan ve kusatan sinemay1 ayr1 bir yere koyar Deleuze.

Giliniimiizde felsefe yapmanin sinemadan bagimsiz diisiiniilemeyeceginin altin1 ¢izer.

7 Siitcii, a.g.e., S. 45.
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Peki, imgeler ile diislinceler arasindaki gidis gelisler, ikisinin birbirinin konusuna
dontismesi ne sekilde miimkiin olur? Gorlinen o ki diisiince kendi icinde siirekli
cogalan bir yapiya sahiptir. imgeler ile siirekli bir etkilesim halindedir. Diisiinceye
ickin bir sonsuz yaratim siirecinden bahsedebiliriz. Deleuze i¢in, sinema da bir biitiin
olarak diisiince imgesinin doniisiimiine ve yenilik olarak diisiincenin kendisini farkli
bir sekilde ortaya koyusuna hizmet eder. imgeler ile diisiincelerin etkilesimine dair
belki soyle bir soru sorulabilir. Diisiince ile imgenin etkilesimi nerede ve ne sekilde
olur? Diigiince ile imgeler ilk olarak eserin sahibi yani yonetmen zihninde, filmin
senaryosu zihinde sekillendiginde bir etkilesime girmis olmali. Yonetmen filmi
cekmek i¢in harekete gectiginde, set ortaminda, post prodiiksiyon asamasindaki toplu
iretim siirecinde, mevcut sartlarin degiskenligi diisiiniilecek olursa, diislince ile imge
arasinda daha dogrudan ve zorlu bir etkilesimden hatta miicadeleden bahsedebiliriz.
Imgelerin ortaya ¢ikis siireci her zaman zorlayicidir, gerceklik yeni yaratima her
zaman direng gosterir. Baglangicta yonetmenin zihninde yarattigi eser ile ¢ikan sonug
yani ¢ekilen filmin bire bir ayni olma ihtimali miimkiin degildir. Fakat {i¢iincii bir sik
diisiiniildiiglinde, eser sanatgidan c¢iktiginda ¢cok daha genis ve bambagka tefekkiir
imkanim i¢inde barindiracaktir. Her bir izleyicinin film ile kuracagi etkilesim,
imgelerin kisiye kendini acis bigimleri farkli olacaktir. Ustelik izleyici esere farkli
zaman ve mekanlarda muhatap oldugunda yine bambagka diisiincelerin harekete
geeme ihtimali kuvvetle muhtemeldir. Film burada organik, soluk alip veren, her
izleyende doniisen canli bir yapiya evrilir. Siirekli olus halindedir ve her bagka
zihinle temas ettiginde ¢ogalir. Diigiince imgesi filmin ortaya ¢ikis siirecinde, her

asamada farklilasir ve bu siirekli olus hali higbir zaman kendini tiikketmez.

Deleuze icin sinemasiz diisiince eksiktir. Ciinkii sinema, diisiince imgesinin
doniisiimii sonucunda varliga gelen bir etkinliktir. Sinemanin zorunlu olarak kendine
0zgii bir yaratimi gergeklestirdigini, onun otonom oldugunu ve imge c¢aginda,
diisiince imgesinin déniisiimiinii sunan kendinde bir amag haline geldigini gosterir.%®

Sinema, diislince imgesinin yap1 taglarindan biridir.

1.2.2.2. Zaman, Hareket ve Imge iliskisinde Kriz

Insaligin algilama bicimimindeki keskin doniisiimler daha cok tarihi kirilma

noktalarinda gergeklesir. Deleuze’iin sinemay1 bu kadar 6n plana ¢ikarmasi ve zihni

88 Siitcii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemamn Felsefesi, s. 49.
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doniistimlerin 6nemli bir ifade aract olarak tanimlamasinin sebeplerinden biri de II.
Diinya Savasi’dir. II. Diinya Savasi’ndan 6nce sinemada 6ne ¢ikan hareket-imgedir,
savasin ardindan yaganan zihni kirilma sinemada da kendini bir sekilde gdsterecek ve
zaman-imge’yi belirginlestirecektir. II. Diinya Savasi tecriibesi, teknik ilerlemeler
g0z Oniine alindiginda, 1. Diinya Savasi’ndan oldukga farklidir. Niikleer silahlarin ilk
defa kullanildig, kitlesel sivil 6liimlerin gerceklestigi bu kanli savasin ardindan Bati
medeniyeti i¢in ciddi bir sorgulama donemi baglamis, diinyaya ve insana dair inang
yara almistir. Insanlik bir anlam krizinin icine diismiistiir. Kétiiliik problemi {izerine
en yogun felsefi tartigmalar da bu agir tecriibbenin ardindan gergeklesecektir. Savas
oncesinde kavramlar ve imgeler insan olmakliga dair, hayata dair pek ¢ok yiikiin
tastyicisidir, bu agir tecriibenin ardindan ise imgelerin yiikii ¢ok daha fazla
agirlagsmis ve adeta gergeklik yarilmistir. Diger sanat dallarinda oldugu gibi sinemayi

da bu agir tecriibe doniistiirmiistiir.

Deleuze, bu tarihi kirilmadan yola ¢ikarak sinema tarihini donemlendirir. Lumiere
kardeslerin sinemay1 icat ettikleri tarth 1895°ten II. Diinya Savasi’na kadar olan
sliregte filmlerin liretim bigiminde hareket-imge 6n plandadir. II. Diinya Savasi’nin
ardindan Italyan Yeni Gergekei sinemast ile baslayan, Fransiz Yeni Dalga ve Alfred
Hitchcock sinemasi gibi drneklerde 6ne ¢ikan zaman-imgedir. Bu filmlerde sinema
kendi gercekligini yaratmaya daha ¢ok yaklagmistir, bu biraz da gergekligi agsmak
demektir. Hareket-imge biiyiik oranda etki-tepki odaklidir ve buna 6rnek olarak
klasik Hollywood anlatilar1 6rnek gosterilebilir. Bu sinemada zaman, giindelik
isleyisin igerisinde bir har¢ vazifesi gorilir, adeta tutundugu nesneler arasinda
kaybolmustur, temel dge degildir. imaj, harekete baglidir ve seyircinin duyu-motor
semasina hitap eder. Hareket-imge, biiylik oranda var olan gercekligi betimlemeye
dayali bir diistinme bi¢imidir. D. N. Rodowick hareket odakli bu zaman algisini
Newtoncu evren tasavvuru ile iliskilendirecektir: “Klasik sinemanin dinamikleri,
hareket yasalarmin zamandan bagimsiz olarak isledigi bir Newtoncu evren gibi isler.

Zamanin harekete bu sekilde tabi kilinmasinin felsefi sonuglart olmustur.”®°

II. Diinya Savast’nin ardindan yasanan yikimin etkisiyle imaj ile hareket arasindaki
biitiinliik sarsilir. Burada artik hareket-imge’den ziyade zaman-imge’den s6z etmek
dogru olacaktir. Deleuze’e gore zaman-imge saf diisiince odaklidir. Burada kamera

bir hikdyeden ziyade travmatik olan ile ilgilidir. Bu imajlar alginin Gtesine kacan,

8 Rodowick, Gilles Deleuze iin Zaman Makinesi, S. 22.

35



yakalanamaz, ifade edilemez imajlardir ve saf diislinceyi harekete gecirirler. Bu
filmlerde hissettigimiz artik géziimiiziin oniinden akip giden mekanlardan ziyade
zamanin ta kendisidir. Zaman artik bi¢cimdir. “Burada artitk zaman hareketten
tiiremez; atipik ve uguk hareket zamandan tiirer.”’® Filmdeki mekan, kurgu, ritim
izleyiciye zamani hissettirecek sekilde bir araya gelmistir. Imajlar ise baska imajlara
dontisebilme giicline sahiptir. Diis ile ger¢eklik arasindaki siirlarin belirsizlestigi,
imgelerin sadece rasyonel degil irrasyonel bir sekilde de bir araya gelebildigi bir
yapidir bu ve saf sinema fikri buradan dogar. Deleuze’iin dikkat g¢ektigi felsefe
imkan1 daha c¢ok bu filmler icin gecerlidir. "Yeni Amerikan sinemas1 gibi, modern
Avrupa sinemasi da, klasik donemi belirleyen Newtoncu mekén anlayisini yerinden
etmistir.”’* Biitiin bunlar imajlarin da artik dogasinin degistigi anlamma gelir.
Zaman-imaj biraz da modern insanin travmalardan nasibini almig dagmik zihninin
bir ifadesi gibidir. Zihin pargalanmis algilar ile diinyaya ve nesnelere yonelecek ve
diisiinceleri de ancak bu sekilde sabitleyecektir. “Deleuze’e gore savas sonrasi
dénem sinemast kendisini Onceleyen sinemadan farkliysa, dolayisiyla da hareket-
imaj rejiminden zaman-imaj rejimine dogru tedrici fakat kendine 6zgii bir gecise
isaret ediyorsa, bu farklilik ayni Olgiide, gostergelerin ve imajlarin dogalarinin
déniisiimiine ve diisiincenin kiiltiirel imajmin evrimine de damgasmi vurur.”’? Her
donem, kendi diisiince imajini iireterek kendisini diistindiigii toplumsal ve teknolojik

otomatlar olarak resmeder.

Savasin ardindan Avrupa’nin yasamis oldugu buhranlar, bunalim giindelik hayat,
diisiince ve sanat diinyasinda oldugu gibi sinemadaki tiretimleri de etkiler. Biiytik bir
anlam krizine sebep olur yasananlar. Bu biiyiikk kirilmanin etkisi ile modern
felsefenin itici giicii kotiiliikk problemi olacaktir. Arendt’in Auschwitz’de yasananlar
icin adeta bir ugurum olusmustu sézleri aslinda insanligin nasil bir durumun igine
diistiiglinii de ifade eder. Arendt’in soziinii ettigi yarigin 6tesine yaganan bu karanlik
deneyimden bagimsiz bakmak artik miimkiin degildir. Siyaset, ekonomi, egitim gibi
sanatta da artik bu isli alanin disina ¢ikilamayacaktir. Sinemanin ilk 6rnekleri de
boyle bir diisiince iklimi igerisinde tretilir. Bu biiyiik kriz, travmanin iistesinden

gelebilmek adina en 6nemli siginaklardan biridir sanat. Travmalarla bag etmenin,

0 Rodowick, a.g.e., s. 22.
I Rodowick, a.g.e., s. 22.
2. Rodowick, a.g.e., s. 25.
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yaralari sarmanin bir yoluna doniisiir tiretilen eserler. Deleuze’iin saf sinema olarak
tanimladig1 filmlerin ilk ornekleri de bu diislince serliveninin {iriinleri olarak

anilabilir ve ister istemez bu filmlerde de temel meselelerden biri kotiilik olacaktir.

Kaosla basetmenin bir yolu olarak sinema en c¢ok zaman-imgeye Ornek
verebilecegimiz filmler ile izleyiciye bu 1zdirabi dindirme, acilarin1 sagaltma
ihtimalini sunar. Bu filmler, kisa bir siireligine de olsa insanin diinyadan kopusuna
hizmet edebilir. Sinema insanlifin yitirmis oldugu inang¢ fikrini canlandirabilme
yetisine sahiptir. Seyler ile diisiinceyi bir araya getirebilme ve buradan dogacak bir
diizen ihtimalini i¢inde tasimaktadir:

Tek istedigimiz kendimizi kaostan korumak i¢in bir parcacik diizen. Kendi
kendisinden Kkurtulan bir diisiinceden; kagan, heniiz tasarlanmisken yitip
giden, unutmanin hanidir kemirdigi ya da bizim daha iyi bir sekilde
kavrayamadigimiz daha bagkalarinin igine itilmis fikirlerden daha dehset
verici, daha 1zdirap verici bir sey olamaz.”™

Deleuze’iin vurguladigi bu diizen ihtiyaci, i¢inde bocalanilan ama tanimlanamayan
kaostan kagma arzusu modern insanin giindelik taleplerine bakildiginda da goriile-
bilir. Yogun mesai trafiginden kagilan anlarda konser salonlari, sinema salonlari,
eglence yerleri, en kotii ihtimalle televizyon ya da telefon ekranina siginir bireyler.
Inancin yeniden tazelenmesi, hayat ile yeniden giiclii bir bagin kurulabilmesi igin
biteviye bir anlam arayisinin tezahiirleridir bu kagis alanlari. Deleuze’lin ifadesiyle
inang¢ arayisinin baska bir ifadesidir. “Modern gercek sudur ki artik bu diinyaya
inanmiyoruz. Ask, 6liim gibi bagimiza gelen olaylara bile inanmiyoruz, sanki bizi
biraz ilgilendiriyorlar. Sinemay1 yapan biz degiliz; diinyadir bize kotii bir film gibi
gdriinen.”’* Giindelik hayat, kotii bir senaryonun temsil alanina déniismiis gibidir ve
insan ile diinya arasindaki bag kopmustur. Diinya ile insan arasindaki yeniden tesis
edilecek bu baga olan inancin 6nemine vurgu yapmaktadir Deleuze.

Insanin mahrum birakildig1 tepkisi ancak inang aracihigiyla yeniden tesis
edilebilir. Sadece inan¢ diinyada insami gordiiklerine ve duyduklarina
yeniden baglayabilir. Sinema diinyay1 degil, diinyaya olan inanci, bu yegane
bagin filmini ¢ekmelidir. Sinematografik yanilsamanin dogas1 {izerine
siklikla diislinlilmiistiir. Diinyaya olan inancimizi yeniden tesis etmek -
modern sinemanin giicii budur (kétii olmay1 biraktiginda). Ister Hristiyan
olalim ister ateist, evrensel sizofrenimizde, bu diinyaya inanmak igin
sebeplere ihtiyacimiz vardir.

3 Deleuze, Guattari, Felsefe Nedir?, s. 179.
4 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time Image, (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1997),
s. 171.

> Deleuze, a.g.e.,s. 171.
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Bu inang fikri, filmler yoluyla diinyaya dair yitirdigimiz umutlar tazeleyebilmek
adina 6nemlidir. Bu baglamda Deleuze, modern insan ile diinya arasinda bir kopusun
var olduguna ve bu kopusun yeni bir sinemanin dogusuna kaynaklik ettigine isaret
eder.® Sinema en ¢ok ihtiyacimiz olana hizmet etmektedir. “Modern insanin
diinyanin bilgisinden ziyade diinyaya inanmaya gereksinimi vardir ve bu gereksinimi

de ancak sinema giderebilir.”’’

Kaybedilen inanci bulmak icin i¢inde bir vaat tagir sinema fakat Deleuze’iin
ideallestirdigi bu sinema bi¢imi i¢ine zamani katan, zamanin bi¢im almasi ile
tesekkiil eden, zaman-imge odakli filmlerin yaratimi her zaman i¢in sinema sektorii
ve diger mecralarda iiretilen goriintii enflasyonunun i¢inde zayif bir damar olarak
kalacaktir. Goriintiiler, imgeler bir nevi diinyayi ele gecirmistir. Gorme, goriiniirliik,
goriiglerin, goriiniislerin tahakkiimiinii her gecen giin artirdigi koca bir ekrana
donmiis gibidir hayat. Reklam filmleri, diziler, filmler, sosyal medya videolar1 gibi
cesitlendirebilecegimiz, siirekli akis halindeki bir goriintii ve imge enflasyonun igine
diismiis ve tabiri caizse kaybolmustur insanoglu. Bu yeni goriintii evreni ile
Deleuze’iin isaret ettigi kaos kendi {lizerine katlanarak ¢ogalmistir adeta. Goriinenin,
gosterilenin gorenin hayatina kurmus oldugu baski goreni gdrdiigline benzeten bu
hizl1 dongili zamanla hayatlarin, konularin, kisilerin benzestigi, her seyin kolayca bir
digerini manipiile ettigi bir vasatlar y1ginin1 besler. Diisiinmenin devreden ¢iktigi bu
vasatlik ve edilgenlik yumagina kotiiliiglin s6z gecirmesi her zaman daha kolaydir.
Zira Arendt’in de ifade ettigi iizere katiiliik diislinceye niifus etmez, ylizeyde dolasir.
Diinyanin yiizeyinde siirekli hareket halindeki goriintiiler, hayat ile aramiza giren bu
tabaka, bireylerin diisiinceye niifus edebilmesinin Oniindeki 6nemli bir engele
doniisiir zamanla. Deleuze’lin inandig1 inang ve anlam arayiginin aksine hizmet eder
bu durum ve goriintii enflasyonu bireylerin inanca olan ihtiyacini, bundan kaynakli
1zdirabin1  unutturur. Kotiiliik problemine yogunlagmadan Once, tezin ikinci
boliimiinde ilk olarak, kotiiliiglin damarlarinda kolayca gezdigi ve bu siiri

psikolojisini biiyiiten goriintii evreninin nasil insa edildigine deginecegiz.

78 Siitgii, Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, s. 170.
7 Siitcii, a.g.e., s. 171.
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2. SINEMA ve KOTULUK PROBLEMI

Ikinci Diinya Savasi’min ardindan yasanan biiyiikk bunalim ve toplumsal hayattaki
doniistimler Gilles Deleuze’iin ifade ettigi iizere modern insan ile diinya arasinda
ciddi bir kopusa sebebiyet verir. Diinya artik ikiye boliinmiistiir, imgeler ve gercek-
lik. Bir tarafta suursuzca akan ve ¢ogalan imgeler vardir diger tarafta ise bu imgeler
ile arasindaki catlagin gittikce acildig1 gerceklik. Imgeler ile gerceklik arasindaki
acilan bu yarig1 kapatmak, bu boliinmisliigli agmak, en azindan bir koprii olugturmak
adina iiretilen filmler Deleuze’iin ifadesiyle zaman-imge odakli filmlerdir. Jean-Luc
Godard, Andrei Tarkovski, Ingmar Bergman, Akira Kurosawa, Yasujirdo Ozu gibi
pek cok yonetmenin iizerinde durdugu, filmlerini iiretirken ciddi manada kafa

yorduklari, gergeklikle irtibat kurmaya calisan imgeler bu filmlere 6rnek verilebilir.

Deleuze’iin agtig1 kanaldan ilerleyen, bir¢ok kuramcinin da iizerinde durdugu
diigiinen sinema, diinyaya doniik inancin yeniden tesisi acisindan 6nemli bir giice
sahiptir. Fakat bu mustakil cabalar, diger taraftan suursuzca akan ve cogalan
goriintlilerin Oniinde bir set olusturacak glice sahip degildir. Reklam diinyasi, diziler,
popiiler filmler, sosyal medya videolari, televizyon programlari gibi farkli
mecralarda siirekli ¢ogalan ve birbirini tekrar eden goriintiiler yumagi gilindelik
hayatin akisini ciddi manada manipiile eder. lzleyiciyi pasifize eden,
diisiindiirmekten ziyade eglendirmeye odaklanan, zamani ve kendini unutturan bu
gorsel yiginin igerisinde kaybolur bireyler, miistakilliini yitirir. Nietzsche’ nin
deyisiyle siirii, Debord’un ifadesiyle gosteri toplumu giinlimiizde ise en ¢ok tercih
edilen ifadesiyle bir vasatlar yiginina doniisiir toplum. Bu vasat yigimi tezimizin
konusu agisindan da énemlidir zira adeta giidiileriyle hareket bu uyusmus zihinleri
devletlerin ya da giicii elinde bulunduran erkin her konuya ikna etmesi,
aragsallastirmasi artik ¢ok daha kolaydir. Bir kariyer plan1 ya da istenilen bir mevki,
basari, sohret, basit bir ideal i¢in yapamayacaklar1 yoktur pek ¢ok kisinin. Modern
donem bir¢ok unsuru ile kotiliik fikrini besler fakat goriintli mantigindan bagimsiz
diisiinemeyecegimiz teknolojik gelisimler ve bireylerin bu hizli akig igerisinde
kaybolmuslugu ile kotiiliiglin tezahiirleri arasinda mutlaka bir alaka vardir. Hannah
Arendt’in kotiiliigiin siradanligi kavrami da toplumun en ¢ok bu vasatligindan, siirii

tabiatindan beslenir. Buradan hareketle goriintii teknolojisinin doniistiiriicii giicii,
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vasatlig1 besleyen yapisi ile kotiiliikk probleminin modern diisiincede vardigi noktay1

birlikte ele almak faydali olacaktir.

Modern donemin, uygarhigin kotiiliikk fikrini besledigine dair ¢ok sayida diisiiniir
kalem oynatmistir. Burada bizim isaret etmek istedigimiz modern donemin
alametifarikas1 goriintiiler evreninin de koétiiliikk problemine yeni bir veche kattig1 ve
bu fikrin hayatin igerisindeki dolagimini artirdigina doniik bir vurgudur. Bu sebeple
ilk olarak goriintiilerin ilk ortaya ¢ikisi ile birlikte hangi fikri hareketliliklere vesile
olduguna isaret edecegiz. Goriintiiniin ilk elde edilisindeki heyecan dalgasinin
saikleri ile gliniimiizde elde etmis oldugu kudret birbirinden bagimsiz diisliniilemez.
Teknolojinin yayilmasi ile birlikte hayatlarin nasil bir donlisiime maruz kalmig
oldugu ve sosyal hayat iizerinde ne tiir basinglara sebebiyet verdigi lizerine ilk
donemlerden itibaren diisiiniirler fikirlerini 6ne slirmiis ve bunun yikici taraflarina
isaret etmistir. Uretilen teknolojilerde birincil amag goze daha fazlasini sunmaktir,
hep daha oOtesini gosterebilmek. Goze ve goérmeye doniik bir vaadi iginde tasir
teknolojik gelismelerin biiyiik boliimii, ufuk ¢izgisini hep biraz daha G6teye tasimaktir
amag. Teknolojik gelismelerin sebep oldugu tahribatlar ile modern diisiincede ¢ok

temel bir yer teskil eden kotiiliik problemi arasinda giiglii bir bag vardir.

Gorlintlinlin icadindan bugiine hayatin ylizeyinde akis halinde olan imgelerin top-
lumsal hayat lizerindeki doniistiirii glicti bir¢ok diisiiniir tarafindan konu edilecektir.
Guy Debord’un 1967 tarihinde, Deleuze’den takriben yirmi sene dnce yazmis oldugu
meshur kitab1 Gosteri Toplumu’nda da modern insanin yasadigi kirilma, goriintiilerin

tahakkiimii altidaki bireyin doniisiimii, kapitalist diizen {izerinden elestirilir.

Debord, modern toplum {izerine elestirisini yaparken sermaye, meta, gosteri gibi
kavramlar iizerine yogunlasir. Cagdas toplum bir gosteri toplumudur ve modern
tiretim kosullarinin hakim oldugu toplumlarin tiim yagami devasa bir gosteri birikimi
olarak goriiniir. Dolaysizca yasanmis olan her sey yerini bir temsile birakarak
uzaklasmistir. Imaj ile gerceklik arasinda ciddi bir yarik olusmustur ve bu ikisi
arasindaki mesafeyi kapatmak ¢ok da mimkiin goriinmemektedir. Gergeklik ile
imajlarin temas yiizeylerinde ise artik farkl bir akis s6z konusudur. “Yasamin her bir
goriiniimiinden kopmus olan imajlar, bu yasamin birligini yeniden kurmanin artik

miimkiin olmadig1 ortak bir akista kaynasirlar.”’

8 Guy Debord, Gésteri Toplumu ve Yorumlar, ¢ev. Aysen Ekmekei, Oksan Taskent (Istanbul:
Ayrint1 Yayinlari, 1996), s. 13.
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Debord’un gosteri toplumu edilgendir, yasadiklar1 sehirler, kullandiklar tasitlar ve
maruz kaldiklart goriintiiler gibi hayatin vazgecilmez unsurlar1 tarafindan nasil
diistinmesi, konusmasi, giyinmesi, tepki vermesi gerektigi bu toplumun bireylerine
coktan Ogretilmistir. Bir nevi uyku halindedirler, bilingleri kismen kapalidir.
“Gosterinin totolojik karakteri, araglarinin ayni zamanda da amag¢ olmasi gibi basit
bir olgudan kaynaklanir. Gosteri, modern edilgenlik imparatorlugunun asla batmayan
giinesidir. Diinyanin tiim yiizeyini orter ve ihtisamim sonsuza dek korur.””®
Debord’un isaret ettigi, gosteri ile uyusturulan bu toplum, Friedrich Nietzsche nin
Boyle Buyurdu Zerdiist kitabinda 0ngordiigii son insan tanimimi hatirlatir.
Nietzsche’nin tarif ettigi gelecegin insanina dair yaptigi bu agiklamada da mutluluk
hedefine ulasabilmek adina biitiin acilara ve bu sancili siireglerin kazanimlarina

sirtin1 donen, siirii psikolojisine kapilmis bir insan giiruhundan bahsedilir:

Size sOyliiyorum: insan iginde kaos barmmdirmali ki, dans eden bir yildiz
dogurabilsin. Size sdyliiyorum: i¢inizde hala kaos var.

Yazik! Zaman gelecek, insan artik higbir yildiz doguramayacak. Yazik!
Artik kendini agagilamayan en asagilik insanin zamani gelmekte.

Bakin! Ben size son insan’1 gésteriyorum.

Sevgi nedir? Yaradilis nedir? Ozlem nedir? Yildiz nedir? — bdyle soruyor
son insan ve gozlerini kirpigtirtyor.

O zaman yeryiizii kiiciilmiis ve her seyi kiiglilten son insan, onun iistiinde
sigrayip duruyor. Soyunun kokiiniin kurutulabilmesi olanaksiz, pireler gibi;
en uzun yasayan, son insan.

Biz mutlulugu icat ettik — diyor son insanlar ve gozlerini kirpistirtyorlar.

Onlar yasamin zor oldugu bdlgeleri terk ettiler: ¢linkii insan sicaklig
gereksinir. Insan hala komsularini seviyor ve onlara sokuluyor: ¢iinkii insan
sicaklig1 gereksinir.

Hastalanmay1 ve kuskulanmayi giinah sayiyorlar; dikkatle ilerliyorlar. Ayagi
hala taslara veya insanlara takilan ancak bir budala olabilir.2

Debord’a geri donecek olursak, o gosteri toplumu’nda gosteriyi oncelikli olarak
iktisadi diizenin Onemli bir parametresi olarak sunar. Metanin toplumsal hayati
tamamen istila etmesinde en 6nemli aygitladan biridir gosteri ve bizatihi iktisattan
baska bir sey degildir. “O, seylerin iiretiminin sadik yansimasi ve lireticilerin aslina

bagli olmayan nesnelestirilmesidir.”8!

" Debord, a.g.e., s. 16.

8 Friedrich Nietzsche, iste Béyle Buyurdu Zerdiist, gev. Ahmet Cemal (Istanbul: Kabalc1 Yayinlari,
2007), s. 18.

81 Debord, Gésteri Toplumu, s. 17.
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Gosteri, hayatimizi istila etmistir ve metanin zaferidir, toplumsal yasami tiimiiyle
isgal etmistir. Goriilebilir olan sadece metayla kurulan iligki olmakla kalmaz, ondan

baska bir sey de goriilmez: Gériilen diinya metanin diinyasidir.®

Debord’un gosteri toplumunda siirekli iiretim ve hareket fikriyle giidiilenen
bireylerin kendi elleriyle lirettikleri bu evren ile yasamlar1 arasinda bir irtibatsizlik
s6z konusudur: “Urettigi seyden ayrilmis olan insan, kendi diinyasinin biitiin
ayrintilarim1 - giderek daha giiclii bir sekilde bizzat lretir ve boylece kendi
diinyasindan giderek daha fazla ayrilmis hisseder. Yasami kendi {iriini oldugu
olciide yasamindan ayri diismektedir.”®® Kisiyi hem bir izleyen hem de izlenene
dontistiiren bir ikilik, parcalanmislik hali de denilebilir buna. Debord’un yasadigi
donem ile mukayese edilecek olursa giiniimiiz insaninin halini ¢ok daha iyi tarif eder
bu tanim. Sistemin her daim saglamasini yapar gosteri, siirekliligini saglar, ¢ogaltir

ve yayginlastirir. Bu evrende sermaye, gergekligin bizatihi kendisi haline gelmisir.

Jacques Ranciére, goriintiiler aracilig1 ile ikiye parcalanmis bu hayatin bireylerini
Platon’un magarasindaki tutsaklara benzetir. Zincileri ile kendilerine sunulan
gerceklige hapsolmus bireyler ile Debord’un elestirdigi modern insanlar arasinda bu
manada ¢ok da fark yoktur:

Gosteri, gercegi saklayan goriintiilerin teshiri degildir. Gosteri, toplumsal
etkinlik ile toplumsal zenginligin birbirinden ayr1 gergeklikler olarak var
olmasidir. Gosteri toplumunda yasayanlarin durumu o halde, Platon’un
magarasindaki  zincirlenmis tutsaklarin durumuyla aymidir. Magara,
goriintiilerin gerceklik, cehaletin bilgi ve yoksullugun zenginlik olarak kabul
edildigi yerdir. Tutsaklar da bireysel ve kolektif yasamlarin1 bagka bi¢cimde
kurabileceklerini sandikga, magaradaki kélelige daha ¢ok gdmiiliir.®*

Ekonominin dinamizmi i¢in toplumlar arasinda 6nemli bir iletken vazifesi goriir
gosteri. Cazip bir fikir gibi dolasima girer ve onay gordiigii 6l¢iide tiretime kapi
aralar ve o hizda da tiiketilir: “Gosteri, liretimden once yapilmis se¢imin her alanda
onaylanmasi ve bunun sonucu olan tiiketimidir. Gdsterinin bi¢imi ve igerigi, var olan
sistemin kosullarinin ve amaglarinin tiimiiyle aynen dogrulanmasidir. Modern
tiretimin diginda gecirilen zamanin esas boliimiindeki mesguliyet olan gdsteri, ayni

zamanda da bu dogrulamanin siirekli mevcudiyetidir.”®°

8 Debord, a.g.e., s. 27.
8 Debord, a.g.e., s. 23.

8 Jacques Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, gev. E. Burak Saman (istanbul: Metis Yayinlari, 2015), s.
43.

8  Debord, Gésteri Toplumu, s. 14-15.
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2.1. Edilgen Gosteri Toplumu

Gosteri, uyuma arzusundan baska bir sey ifade etmeyen zincire vurulmus modern
toplumun gordiigii kot bir disten ibarettir. Bu kot diis, icine dustiigi kabusta
sikigip kalmistir bu toplumun uyusmus zihinleri. Gosteri ise bu uykunun bekgisidir.
Deleuze’de oldugu gibi Debord’da da bu uykudan kagabilmek icin ezberlerin digina
cikmak, bu pratikleri bir nevi tersine ¢evirmek elzemdir. Kendisini 6ncelikli olarak
bir sinemaci olarak tanitan Debord fikirlerinde oldugu gibi filmlerinde de bu
kaliplasmis ezberleri bozmayi dener. Klasik dramaturjinin disina ¢ikar, Hurlements
en faveur de Sade (1952), La société du spectacle (1974) gibi g¢ektigi filmlerde
bigimsel arayislar1 gériiniirdiir. izleyiciyi edilgen bir pozsiyona maruz birakan klasik
anlatinin yerine, tam tersine aktif kilacak, ona diistinme adaciklart acacak bir bigim
lizerine kafa yorar. Filmleri ile bu uyusmus zihinlerde bir sok etkisi yaratmak, onlar1
uyandirmak ister. Kendisinden 6nceki sinemacilar gibi o da en ¢ok montaj iizerine
yogunlagir ve filmlerinde de bunun iizerine c¢alisir. Modern diinya birligini
kaybetmistir, adeta kendisinden koparak bagimsiz bir imparatorluk kurmustur.
Temsil, yasanmig olanin 6niine ge¢cmistir. Debord’un uyarisi, filmlerindeki Onerisi bu

birligi yeniden kurmak {izerine kuruludur.

Modern, kapitalist diizenin en 6nemli tasiyicilarindan biridir goriintiiler, Debord’un
ifadesiyle gosteri. Yasamin goriiniimiinden kopmus olan bu imajlar yasam/diinya ile
0zne arasindaki iligkiyi yeniden tanimlayacak ve bu temas ilizerinden yeni bir evren
tasavvuru insa edilecektir. Debord’un genis bir skalay1 icine alabilecek olan géosteri
kavraminda {retilen biitiin goriintli bicimlerini diislinebiliriz: sinema, fotograf,
reklam panolari, tiyatro, TV sovlari; glinlimiiz i¢in diisiindiiglimiizde sosyal medya,
hatta kisiyi ve yasami gercekliginden koparan, varolusun handiyse temel ifade bigi-

mine doniisen imgelesme arzusuna dair biitiin eylemleri bunun igerisinde sayabiliriz.

Debord’un bu metni kaleme aldig1 tarihten ¢cok daha dncesine gittigimizde de lizerine
ciddi tartismalarn yiirtitiildiigii, daha sinirh da olsa, bir gosteri tanimu ile karsilasiriz.
Ne kadar geriye gidersek gidelim gérmenin ve goriintiiniin kdkenlerine yaklastikga
benzer arzular, ihtiyaglar ve istiyaklar ¢ikar karsimiza. Gorme, goriintii elde etme ve
bunlar1 yayginlastirmaya doniik temayiiliin 6ziinde gecmiste de gilinlimiizdeki ile
iligki kurabilecegimiz ortak duygular, hesaplar vardir. Zamanin ge¢mesi, teknolojinin
ilerlemesi ile bu duygular ve hesaplarin yaygmligi, ¢esitliligi artar. Uygarliklarin,
devletlerin elinde bu ara¢ daha ¢ok sistematize edilir ve kitleleri yonlendirecek gii¢lii

aygitlara evrilir.
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Ranciére, metalar ve goriintiilerin ugursuz teshirlerine duyulan saplantili kaygiya,
kurbanlarin kor ve hallerinden memnun gosterildigi bu temsile ilk kez Roland
Barthes, Jean Baudrillard veya Guy Debord zamaninda rastlanmadigina dikkat ¢eker.
Heniiz 19. yiizyilin ikinci yarisinda, oldukga 6zgilin bir baglamda ortaya konmustur
bu temsil. S6z konusu baglam, fizyolojinin, ruhun birligiyle basitligi yerine sinirsel
diirtiilerin ve devrelerin ¢esitliligini kesfettigi doneme tekabiil eder. Ranciére’nin
isaret ettigi diger bir husus da tlim meta ve goriintii enflasyonunun, baska bir
yiikselis, demokrasi denen yonetim bi¢iminin 6znesi olan halk yigininin yiikselisiyle
aynt doneme denk gelmesidir. Goriinen o ki goriintiiler ile hipnotize, haz odakli
bireylerin diinyaya dagilimi, sagilmasi ayni doneme denk gelmektedir. “Yeniden
tiretilen metinlerle goriintiilerin yayginlagsmasinin, aligveris caddelerindeki vitrinler
ve sehir 1s1iklarinin, bilgiyle hazzin ortak diinyasinin gergek sakinlerine doniistlirdiigi

bu niteliksiz bireylerin sayisinin yiikselisiyle cakismasi.”®

lizerine diisiinmeye
degerdir. Bu konuda Jonathan Crary’nin vurgusu da onemlidir. O da yayginlasan
goriintiiler ile demokrasi arasindaki iliskiye isaret eder. Imgelerin diinyaya hizla
sacilmasinda ilk asama olan fotograf insanlar1 esit kilar ve bir demokratiklesme
aracidir. Salt bir simge, insanligin evrensel rizasi denen sey tarafindan onaylanan bir
kurgudur. Bu bakis acisina gore para da fotograf da bireylerle seyler arasinda yeni,
soyut bir iligkiler biitiinii kuran ve iliskileri gecikmis gibi dayatan biiylisel
bicimlerdir. “19. Yizyilda fotograf ve para, toplumsal iktidarin ayni degeri tasiyan

bigimleri haline gelmistir.”®’

Peki dort bir yandan ilizerimize saliverilen bu haddinden fazla uyarici, heniiz bu
kadar c¢ok goriintii ve diisiince istilasina hazir olmayan bireylerin beyinlerine
saldirdiginda nasil bir etki uyandirir? Ranciere’e gore bunun sonucu, kisa vadede
toplum diizenine karsi yeni saldirilar, uzun vadedeyse caligkan ve saglam bir irkin
sonunu getirecek olan mechul arzularin zincirinden bosanmasi olacakti.
“Tiiketilebilir metalar ile goriintiilerin fazlaliindan yakinmak demek, her seyden
once demokratik toplumun biitiin o sozleri, goriintiileri ve yasanmis tecriibeleri
sahiplenebilecek haddinden fazla bireyin bulundugu bir toplum olarak tasvir edilmesi

demekti.”88

8 Ranciere, Ozgiirle§en Seyirci, S. 45.
87 Jonathan Crary, Gézlemcinin Teknikleri, gev. Elif Daldeniz (Istanbul: Metis, 2010), s. 25.
8 Ranciere, Ozgiirlesen Seyirci, S. 45.

44



Walter Benjamin, Pasajlar (1982) kitabinda etrafa sagilan goriintiilere paralel
bireylerde goriilen uyaranlara yonelik istiyak, yasanan tektiplesmeye isaret eder:

Baudelaire, kalabaliga karisan adamdan, elektrik enerjisiyle dolu bir depoya
girmis biri gibi s6z etmeye baglar. Hemen ardindan da onu, sok deneyimini
tanimlayarak, bilingle donatilmis bir kaleydoskop diye nitelendirir. Poe’nun
yayalari, bakiglarini her yanda gezdirirken, goriinliste bunu hala herhangi bir
neden bulunmaksizin yaparlardi; bugiiniin insanlar1 ise aym seyi trafik
isaretlerine dikkat etmek i¢in yapmak zorundadirlar. Béylece teknik, insanin
duyumlar1 alabilme yetisini karmagsik yapida bir uygulamadan bagimh
kilmigtir. Daha sonra giin gelmis, yeni ve acil bir uyaric1 gereksinimi sinema
tarafindan karsilanmaya baslamistir. Sok tarzindaki algilama, filmde bir
bicimsel ilke niteligiyle gegerlik kazanmaktadir. Fabrikada yiirliyen seritle
{iretimin ritmini belirleyen 6ge, filmde alimlamanim temeli olmaktadir.8®

Gorme/goriintli iiretebilme fikri baslangigtan itibaren hep fikri diinyada heyecana
sebep olur. Ranciére’nin de isaret ettigi iizere goriintii bir seyin kopyasi ya da ikizi
degildir. Goriinen ile gériinmez olan, goriiniir ile s6z, sdylenen ile sdylenmemis olan
arasinda oynanan karmasik bir iligkiler oyunudur. “Goriintii, bir goriintii zincirinden
meydana gelen bagkalagma, bir bozulmadir (al-tération) her zaman — siras1 gelince o
goriintilyii de bozan bir baskalasma.”® Bu baskalasma, gerceklik ile aramiza giren
bu biiylik perde, goriintiiyii daha iyi kavrayabilmek adma diisiince tarihinin ilk
donemlerine kadar gitmekte fayda vardir. Zira goriintii ve gorilintiiyli algilamadaki
donilisiimii anlayabilmek modern bireyi daha dogru okumak adina 6nemli ipuglari
barmdirir, ilk donemlerden bu yana gorme iizerine yapilan tartigmalar1 bu zaviyede
dikkate almak elzemdir. Goriintiiniin iiretilme, dolagima girme ve tiiketilme siirecinin
gecmisten giiniimiize yasamis oldugu doniisimii anlamayabilmek, giliniimiiz

diinyasinda iggal ettigi yeri kavramak adina da yol gostericidir.

Aristoteles ve Porfirios gibi antik yazarlar gozii askeri bir stratejiste benzetir; onu
insansi bir varlik olarak goriirlerdi. G6z, onlar i¢in bakislarint yonelttigi her nesneyi
tutsak alan, gii¢lii 1gmlar yayan bir komutandi.” Gérmek ise fiziksel ve ayni
zamanda saldirgandi. Fark edilir bir giictli. Ortagag’in bitiminden bu yana egemen
olan anlayis, gozii diinyanin efendisi konumuna getiren ve ona bu diinyanin ardinda
yatan goriinmezligin temsilini bahgeden goriistiir. Yenicaga 6zgli gérme bigiminde

ilk asama, kacinilmaz olarak perspektiftir. Bu sanatsal yontem kartezyen egemen-

8 Benjamin, Pasajlar, s. 224.

% Ranciere, Ozgiirle§en Seyirci, s. 87.

91 Giovanni Sartori, Gérmenin Iktidari, gev. Giil Batus ve Bahar Ulukan (Istanbul: letisim Yayinlar,
2004), s. 7.
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ligin uzantisidir. Onun sayesinde diinya ehlilestirilmekte, karsidan bakilabilir ve
denetlenebilir bir uzama doniistiirilmektedir. Ehlilestirilen bu uzama goziin
karsisinda ve goziin nesnesi olarak konumlandirilan beden de dahildir. Goriintiiniin
ele alinig bicimindeki bu sorunlu yaklagim giiniimiize de uzanacak ve goriintiiler

hayatimiza tahakkiim ettik¢e giinliik hayat iizerindeki baskisini artiracaktir.

Insanoglunun goziin ve gdrmenin dnemini idrak edisine paralel bir hizla bu alanda
yogunlasan iiretme g¢abast, iletisim teknolojisindeki gelismelerin merkezine de gorme
ve goriintii aktarma ugrasini yerlestirmistir. Fotograf, sinema, TV ve bilgisayar hep
bu ugrasin sonucunda yasamimiza girmistir. “Gérme egemenligimin temelidir.”
Imajlar ise bu durumda teknolojik toplumun insasi igin elzemdir. Ilerleme fikrinin
esas alindigi hayat tarzinin, kapitalizmin yayginlasmasinda, teknolojideki yeni
kesiflerin Onemi yadsmmamaz. Bu teknolojik ilerlemenin farkli kiiltiirlere,
cografyalara niifus edebilmesi i¢in ise bir dile ihtiyact vardir. Biitiin dillerin,
kiiltiirlerin, yasama pratiklerinin 6ziinde kendine bir kanal acacak bu ifade bigimi

goriintii dili olacaktir. Imgelere, imajlara dayali bu dil iizerinden en ¢ok Bati

Medeniyeti kendine her tiirlii toplum tizerinde ifade ve tahakkiim alan1 bulur.

Bat1  kiiltliriiniin, farkli  toplumlar {izerinde tahakkiimiiniin, iktidarinin
onaylanmasinda goriintii diinyasina dahil olmak en 6nemli basamaklardan biridir. 19.
yiizyilda yayginlasan, 20 yiizyilda ise hayatin vazge¢ilmez bir parcasina doniisen
goriintii ile kurulan iligski giiniimiizde oldugu gibi ge¢miste de sosyal iktidarin
isleyisinden bagimsiz diisiiniilemez. Goriintii ve iktidar arasindaki irtibat1 daha iyi
izah edebilmek i¢in de insanoglunun goriintii ile kurdugu iliskinin koklerine goz

atmakta fayda vardir.

Bu manada yolumuzun ilk diisecegi durak daha dnce de degindigimiz gibi sanatta
perspektif algisinin yeniden kesfidir. Manzara ile kisinin arasina Olgiilebilirlik,
denetlenebilirlik fikrinin girisi ile birlikte bu teknolojik boyut goren ile goriinen
arasinda yeni bir sahiplik iligskisi kuracaktir. Perspektif ilizerine yapilan yogun
tartismalarin ardindan ikinci durak ise goriintiiniin elde edilmesini saglayan en temel
araglardan biri, fotograf makinesinin atasi sifatiyla anilan kamera obscuradir.
Latince’de kamera oda, obscura da karanlik anlamina gelir. Kapali bir kutu ya da

odanin bir duvarina kiigiik bir delik agildiginda, bu delikten gecen 151k karsi duvarda,

%2 Jacques Ellul, Soziin Diisiisii, gev. Hiisamettin Arslan (istanbul: Paradigma Yayinlari, 1998), s. 27.
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disaridaki goriintliniin bas asag1 gelmis bigimini olusturur, kamera obscura’nin temel

mantig1 budur.

Aristo’dan Francis Bacon’a, Leonardo Vinci’den Johannes Vermeer’e kadar birgok
filozofun ve sanat¢min iizerinde durdugu, kayitsiz kalamadigi bir tekniktir bu.
Kamera obscura ile goziin gordiigiiniin disinda goriintiiniin elde edilebiliyor olusu
ciddi bir heyecan dalgasin1 beraberinde getirir. Oyle ki bu aygita insan ile Tanr
arasinda bir konum biger Descartes: “Bu aygit, insanin, Tanr1 ve diinya arasindaki
konumunun cisimlesmis halidir. Doga kanunlarma (optik) dayanmakla birlikte
doganin disindaki bir diizleme yerlestirilen kamera obscura, diinyaya yukaridan
bakan tanrisal goze benzeyen bir bakis agisi saglar. Mekanik olmaktan cok, hata
yapmayan, metafizik bir gozdiir.”%® Descartes’in da heyecanli sdyleminden
anlasilacag1 lizere artik hakikatinden hi¢ sliphe duyulmayan tek delikli aygitin
yansittiklarr, duyumlarin sagladigi kanitlardan ¢ok daha istiindiir. Bu tanrisal goze

hikkmedebilmek ise en Oncelikli siradadir artik.

Descartes’tan yaklagik ii¢ yiiz yil sonra goriintii ile kurulan iligki {izerine diisiinen
Jacques Lacan ise kamera obscura’yr Ozel miilk betimi olarak tanimlar: “Imgelerin
satilabilir ve satin almabilir birer meta degeri tasimaya baslamasi, merkezi
perspektifin yeniden kesfi ve kamera obscuranm icadi ile kosut gitmektedir”%
Ozneyi nesneden, igeriyi disaridan ve gozii bedenden bu sekilde ayristiran ve aym
bagintilar dengesinde bulusturan bu alet, Descartes’e gore dis diinyanin perspektifsel
varolusunun kanitidir. Bu durumda kamera obscura, dis diinyay1 6zel miilke, gozii de
onun malikine cevirir.*® Kullanimi 19. yiizyilda doruga ulasan, kamera obscura’nin
evrimlesmis hali stereoskop ise gozlemcinin hareket etmemesine ve bir mercekten
diinyaya bakmasina dayanan bir aletttir. U¢ boyutlu imgeler olusturan bu ydntem,

cihazin pencereden seyredilen diinyayir diizenlemis, tglii katman biitiinii olarak

algilanmaya yarar.

Burada gorme eyleminin bu derece kutsanmasinin arka planinda bilgiye ve
dolayisiyla giice ulasma arzusunun yattigini goriilmektedir. Gorlintii ile kurulan

iliskiyi dizayn eden tiim bu aletler, g6z ya da diger duyu organlar1 gibi yaniltmaz,

% Jonathan Crary, Gézlemcinin Teknikleri, gev. Elif Daldeniz (Istanbul: Metis, 2010), s. 61.
% Pavel Florenski, Tersten Perspektif, gev. Yesim Tiikel (Istanbul: Metis Yayinlari, 2001), s. 9.
% Sartori, Gormenin Iktidar, s. 8.
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kisiyi dogrudan, kesin bilgiye ulastirir. Bu bilgi tiirli, temas ettigi her seyi
doniistiirebilme kudretine sahiptir. Bir¢cok kesfin ve bilinmezin sirli diinyasina
ulastiracak olan bu sihirli cihazlar, mesela kamera obscura neredeyse uhrevi bir
kesiftir. “Bundan bdyle tiim bilme eylemi, tabir yerindeyse tabletin kendisi yerine

baskis1 ¢1kan tableti gézlemleyen Gz sayesinde gerceklestirilir.”%

2.1.1. Sinema, imge ve Imaj Uretimi

19. Yiizyilda fotograf ve sinemanin ortaya ¢ikmasi Bati’da uzun bir teknolojik
ve/veya ideolojik gelismenin tamamlanmasina karsilik gelir ayn1 zamanda, kamera
obscura bu siirecin sonunda fotograf makinesine evrimlesmistir. GOriintlinlin bir
duvara yansimasindan ibaret olan bu teknik, goriintiiniin bir plakaya kaydedilmesine
vesile oldugunda (1800’lerin baslar1)) ¢ok daha biiyiik bir heyecan dalgasi
yasanacaktir. Zira gorintii ilk defa goren goziin disinda elde edilmis, bir nevi
siirlandirilmig, ¢ercevelenmistir. Bu ise goriintii diinyasinin aktarilma, ¢ogaltilma
kabiliyetini ortaya ¢ikardigi kadar farkli hayatlar {izerindeki niifus etme giiciiniin de

arttig1 anlamina gelir.

Bu yeni imkénlar, sosyal ve kiiltiirel hayat iizerinde de ciddi bir doniisiimiin ilk
habercisidir. 19. ylizyilin basinda klasik gérme modellerinin terk edilmesi, nesne ile
O0zne arasindaki iliskiyi degistirdigi gibi, iiretim bi¢imlerine de ilham kaynagi
olacaktir. “Yasanan bu kirilmayi, bilgi ve sosyal uygulama alanindaki kapsamli bir

yeniden yapilandirmadan ayr1 tutmak ise miimkiin degildir.” %’

Gorilintlinlin nesnelestigi tabiri caizse aragsallastigi bu donem, 6zellikle gdzlemcinin
statiisii acisindan da dikkate degerdir. Ciinkii bir seyin goriintiisiinli elde etmek artik
ayni zamanda onu elde etmek anlamina gelmektedir. Gormek, bakisla kavramak ile
sahip olmak duygusu arasinda giiclii bir iligki vardir. Gorilintiiniin elde edilmesi ile
birlikte bu diisiince daha da somutlasir, pekisir. Gorlintlintin artik bir nesne, arag
pozisyonuna indirgenmesi, ciddi bir bilgi aktaricis1 olmasi, onun daha kolay
yonetilebilecegi, kurgulanacagi ve bir iktidar aygitina doniisebileceginin de ilk

isaretidir.

% Crary, Gozlemcinin Teknikleri, s. 67.
% Crary, Gozlemcinin Teknikleri, s. 15.
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Baglangigta daha dar bir kesimin elinde bi¢imlenen goriintii dilinin yayginlagmasi
cok uzun bir zaman almayacaktir. Bilhassa fotograf ve sinema araciligiyla kisa
siirede genis kitlelere ulasir bu teknoloji. Goriintiilerin bu derece yayginlagsmasi
oznenin diinyay1 ve hatta kendini algilama bigimini de muhakkak etkileyecektir. ilk
donemler daha cok belge iiretmek amaciyla cekilen belgesel goriintiiler ilerleyen
zamanda farkli kurgusal caligmalara tahavviil eder. Dijital teknolojinin imkanlar1 ve
yayginlagsmasi ile goriintiiler artik hayati iyice kusatacak ve bu dijital doga adeta
gerceklik ile O0zne arasindaki biiyiik bir tabakaya dontisecektir. On dokuzuncu
yizyilda kamera obscura paradigmasinin kaderine bakarak da bu farklilagma
goriilebilir. “Bir onceki ylizyillda bir hakikat yuvasi addedilen ayni cihaz, Marx,
Bergson, Freud ve baska diisiiniirlerin metinlerinde artik hakikati gizleyen, terszyiiz

eden ve mitlestiren usullerin ve giiclerin modeli haline gelmistir.”%

Manzara ile aramiza giren bu teknolojinin, dijital doganin hayat ile kurdugumuz
iligki lizerinde nasil bir perde oldugunu anlamak adina Martin Heidegger’in Teknige
[liskin Sorusturma kitabindaki satirlara da goz atilabilir. Heidegger, teknigin tabiat
ile kurdugumuz iligkinin iizerinde nasil giiglii bir doniistiiriicii giice sahip oldugunu
orneklerle izah eder. Heidegger’in bir tarlanin siirtilmesine dair verdigi ornekler
goriintli teknolojileri iizerinden de okunabilir. Buradaki alintidan yola ¢ikarsak,
teknik imkanlar {izerinden manzara ile kurulan dolayli iliskinin bir miicadele,
meydan okuma ve 1slah etme giidiisiinii de i¢inde barindirdigini ifade edebiliriz:

Bir toprak parcasina, komiir ve madenin c¢ikarilmasina yonelik olarak
meydan okunur. Yeryiizii simdi bir komiir madeni bolgesi olarak gizini agar;
toprak da bir maden yatagi olarak. Koyliiniin dnceleri ekip bigtigi ve diizene
soktugu (bestellen) tarla, diizene sokmanin itina gostermek ve bakimli
tutmak anlamlarma geldigi zamanlarda goriindiiglinden farkli sekilde
gorilinlir. Kdyliiniin ¢alismasi tarlanin topragina meydan okumaz. Koyliiniin
caligmast tohumun ekilmesinde, tohumu, biiylyilip gelismeyi saglayan
giiclerin muhafazasina terk eder ve tohumun artip cogalmasini1 gozetir. Fakat
bu arada tarlanin ekilip bigilmesi de, dogaya saldiran (stellt) baska bir tiir
diizene sokmanin giidiimiine girmistir.*®

Biitiin teknikler, gozle goriilmeye dayanir ve gozle goriilmeyi gerektirir. Zira

“Gorme egemenligin temelidir.”*® Ve teknolojik kesiflerin hayatimiza sirayet eden

% Crary, a.g.e., s. 41.

% Martin Heidegger, Teknige Iliskin Sorusturma, ¢ev. Dogan Ozlem (Istanbul: Paradigma Yayinlari,
1998), s. 55.

100 Ellul, Séziin Diisiigii, S. 27.
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en Onemli uzantisi, tagiyicisidir ayni zamanda ‘goriintiiler’, ‘imajlar’. Siiphesiz
isleyis bicimleri, mekanizmalar1 gibi igerikleriyle de belirli bir birikimin, kiiltiiriin,
ideolojinin aktaricisi olacaktir bu teknikler ve i¢ine dogduklari dénem, o dénemin
diistinsel tartismalarindan bagimsiz diisiiniilemezler. Fotograf ve sinema da modern
donemin i¢ine dogar ve savaslarin, catismalarin karanlik ortaminin igerisinde sekil
alir, yoniinii tayin eder. Bu karanlik déonemin ardindan gelecek olan kapitalizm ile
birlikte hizla dolasima girer, yayilir. Vilem Flusser 1983’te kaleme aldig1 Fotograf
Felsefesine Dogru adli kitabinda insan uygarhiginin baslangicindan bu yana iki
doniim noktasina tanik oldugunu vurgular. Bunlardan ilki dogrusal yazinin
bulunusudur, ikincisi ise bizim de bugiin sahit oldugumuz teknik goriintiilerin icadi.
Flusser makine ile insan arasindaki iligkiyi su ciimlelerle dile getirir:

Insan kendini 6rnek alarak aletler tiretir ancak daha sonra bu aletleri kendisi,
toplumu ve oradaki diinya i¢in O6rnek alir. Bu insanin kendi aletlerine
yabancilasmasmin varsaymmdir. Ornegin, 18. yy.’da insan kendi bedenini
model alarak makineler icat etmistir. Daha sonra durum tersine donerek
insan kendi rettigi makineleri yine kendisi, toplumu ve oradaki diinya i¢in
ornek alir hale gelmistir.?

Makinelerle bu derece kusatilmis bir hayat yasamak ise ister istemez hayatlar
otomatize edecektir. Bu dongii ka¢milmazdir. Seri iiretim halinde, neredeyse
suursuzca goriintiiler liretilecek ve bu goriintiiler de bir vakit sonra hayatlar {izerinde
doniistiiriicii glice erisecektir. Makinelerin tirettigi goriintli evrenine dahil oldukga
gorlintiiler de hayatlar lizerinde belirleyici olacaktir. Hatta baslangicta bir arag
vazifesi goren gorintiinlin glinlimiizde bir amaca doniistliglinii sdylemek de abarti
olmayacaktir. Bir fotografin pargast olmak ya da bir filmin kurgusunda varligini
hissetmek, o hayatin gercekligini deneyimlemenin de Otesinde kiymetlidir

gilinlimiizde.

Flusser’in vardigi noktanin bir adim 6tesine tasir bu tartismayi Gilles Delueze. Ona
gore teknoloji, her zaman baska giiclere eslik eder ya da onlara tabidir: “Bir toplumu
tanimlayan aletleri degil, alagimlaridir... Aletler yalnizca miimkiin kildiklar1 ya da
onlart miimkiin kilan karisimlarla iliskileri anlaminda mevcutturlar.”'% Araclarin
arkasindaki anlam yiiklerine ve hayatimiz tizerindeki belirleyiciliklerine bir vurgudur

Delueze’lin sozleri. Hayatimiza giren her ara¢ kendi mekanizmasinda bir diinya

101 Vilem Flusser, Bir Fotograf Felsefesine Dogru, gev. Thsan Derman (Istanbul: Hayalbaz Yaynevi,
2009), s. 85.

192 Crary, Gozlemcinin Teknikleri, s. 20.
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goriisliniin niivelerini de barindirir, varligina ickin olan bir anlam diinyasin1 da

sundugu yeni imkanlar ile birlikte i¢inde tasir.

Goriintli 1le manzara arasina giren araglarla birlikte gérmenin seyri de degisecek ve
manzaraya karst 6znenin tutumu bundan nasibini alacaktir. 17. ve 18. ylizyilin
diistincesinde gormede 6znellik daha geri plandadir. Fakat 19. yiizyilin yeni pratikleri
ile birlikte ©6znel goérme modelleri de belirginlesir. Siiphesiz bu doniisiim
modernlesme siirecinden bagimsiz diisiiniilemez: “Cok genel olarak sdylersek 19.
yiizyilda gozlemcinin yasadigi sey bir modernlesme siirecidir; gozlemci, hepsi
kabaca ve belki de fuzuli olarak modernite diye tanimlanabilen yeni olaylar, giicler

ve kurumlar diizenine uygun hale getirilmistir.”1%

Modernitenin en 6nemli vaadi ozgiir, ¢aliskan, kusursuz ve mutlaka mutlu insan fikri,
son yilllarda en ¢ok sosyal medyada sahit oldugumuz iizere, bu teknolojik
sirkiilasyonda en ¢ok dolasima sokulacak ideale dontisecektir. Gilinlimiiz bireylerinin
imgeleri iizerine inga ettikleri kimliklerin, gercek kimliklerinin Oniine gegtigini
sOylemek dahi miimkiindiir. Stiphesiz bu yonelimin koklerini de ge¢miste aramak
gerekir. “1700’lerin sonunda yasanan burjuva siyasal devriminin en temel
sonuglarindan biri, insan haklarinin varligina, insanin esitligi ve mutlulugu talep
etme hakkina sahip olduguna iliskin miti canlandiran ideolojik gii¢ olmustur. ik kez
19. yiizyilda mutluluk ve esitligin ger¢ekten de saglandigini gostermek igin
gdzlemlenebilir kanitlara ihtiyag duyulmustur.”'%* Ozellikle mutlulugun nesneler ve
gostergeler bakimindan o6lgiilebilir olmasi, goriilebilir oOlgiitler olarak goziin
karsisinda apagik ilan edilmesi gerekir. Deleuze’iin, Debord’un vurguladigi, II.
Diinya Savasi’nin ardindan yasanan par¢alanmigslik, ikilik hali de belki bu cergevede
tekrar diistinmek gerekir. Tipki bireyler gibi toplumlar da gercekliklerden ziyade
imgeler {lizerine yiikler bu anlamlari. Miireffeh, mutlu, basarili, refah igerisindeki
toplumlar, kapitalizmin verdigi psikolojik bolluk hissi tipki imgelerde oldugu gibi iki
boyutludur, bu coskulu, 1s1ltili diinyanin ardinda nihilist, depresif, narsist, kotiiciil
duygularin artmasi, sebepsiz kotiiliiglin yayginlasmasi ise dikkate degerdir. Hayat ile

imajlar arasindaki makas agildikca bu ruh halleri arasindaki ugurum da derinlesir.

13 Crary, a.g.e., s. 22.
104 Crary, a.g.e., s. 23.
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2.1.2. Imajlarin Tahakkiimii

Imajlarm bir nevi hayatin 6niine gegmesi evren tasavvurunu da déniistiiriir. Siirekli
iiretim halinde olan ve iirettigi makinelerin tahakkiimii altinda hayati1 doniisen ve bu
doniistimiin en belirgin gdstergesinin goriintiiler oldugu, sdziin yerini biiyiik oranda
goriintlilerin aldig1 yeni bir yasama pratigidir bu. Bu otomatiklesmenin neticesinde
ise artik teknik goriintiilerin merkezcil ¢ekiciligine hicbir sey karsi koyamaz “Teknik
goriintiileri amaglamayan higbir sanatsal, bilimsel ve politik olay; fotograf, film veya
videoya kaydedilmesi istenmeyecek higbir giinliik davranig diistiniilemez. Her sey bu
ebedi hafiza igine dahil olup ebedi olarak yeniden sunulmak ister. Artik her olaymn
amaci, sinema perdesi ve televizyon ekranina ulasmak veya en azindan bir fotograf

olmaktir,””10°

Goriintli, imgeler ile hayat arasindaki sinir giiniimiizde belirsizlesmistir. Hayat her
dakika goriintiilere tahavviil etmekte goriintiiler de yasama pratikleri tizerinde benzer
bir etki yaratmaktadir. Bati Medeniyeti’nin ilerleyisi, sanayinin ilerleyisi ve goriintii
dilinin hakimiyetinden bagimsiz diisiiniilemez. Modern dénemde gorme deneyiminin
degismesi 0zne ile nesne arasindaki iliskide belirleyicidir ve yeni bir algi bigimine
sebep olmustur. Iktidarin elinde her tiirlii sekle biiriindiiriilen ve iletisim kanallarinda
farkli anlamlara doOniistiiriilen goriintii nesnesi cagdas diislinlirlerden Jean
Baudrillard’1n kitaplarinda da temel meselelerden biridir.

Manzara yonetimli toplum her seyi manzaraya doniistiirerek ve bu yolla her
seyi kaskati1 hale getirerek (fel¢ ederek) kendisine bir anlam verir. Bu tiir bir
toplum isteksiz ve bilingsiz aktorii, seyirci rolii oynamaya zorlar ve teknik
olmayan her seyi gorsellestirerek dondurur. O gorsellestirme araglariyla
olusturulmus bir toplum; o, gorsellestirme gorevi igin olusturulmus bir
toplumdur. Her sey gorsellestirilmeye tabi tutulur ve onun diginda higbir
seyin anlam yoktur,1%

Yine Baudirllard’a gére Bati’nin yaptig1 en biiytik is, diinyanin ticarilestirilmesi, her
seyi ticaretin yazgisina birakmis olmasi degil diinyanin estetiklesmesi, kozmopolit
bi¢imde sahnelenmesi, goriintiiye doniistiiriilmesi, gosterge-bilimsel olarak
diizenlenmesidir. Tanik oldugumuz sey o ticaretin maddi kurallarimin Otesinde,
reklamlar, medya ve goriintiiler aracilifiyla her seyin bir gdsterge sanayisine

donlismiis olmasidir. “En marjinal ya da en siradan veya en miistehcen sey bile

195 Flusser, Bir Fotograf Felsefesine Dogru, S. 23.
196 Jean Baudrillard, Kotiiliigiin Seffafligi:Asir1 Fenomenler Uzerine Bir Deneme, gev. Isik Ergiiden
(fstanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2010), s. 146.
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estetiklesiyor, kiiltiirellesiyor, miizelik bir hal aliyor. Her sey sOyleniyor, her sey
ifade ediliyor, her sey bir gosterge giiciine ya da tavrina biirliniiyor. Sistem, ticaretin

artik digerinden ¢ok gdstergenin artik degerine gore isliyor.”1%7

Baudrillard’in isaret ettigi diinyanin estetiklesmesi, sahnelenmesi, goriintiiye
dontistiiriilmesi, ondan seneler dnce Debord’un gosteri toplumu iizerine vurgulari
bizleri modern diinyanin donilisiimii ile teknik ilerleyisin etkilerini bereber
diisiinmeye yonlendirir. Stiphesiz bu tekniklesme siireci, hayatin imgelere tahavviili
ideolojik dontigiimlerden, siyasi yiiklerden, ekonomik planlardan ve ennihayetinde
felsefi tartigmalardan da bagimsiz degildir. Diinya siirekli goriintiilere tahavviil eder
evet fakat hangi goriintiilere ve neden? Hangi fikri miilahazarlar hangi imgelerde
ifade aracina doniisecektir. Siirekli sahnelenen, sahnelesen diinyada bize ne
anlatilmaktadir? “Gliniimiizde imajlar, duyu tecrilbbemizin, diislince slirecimizin,
duygularimizin ve ideolojimizin giinliik besinidir.”*%®® Siradan giinliik rutinlerimizde
belirleyici olan egitim, ekonomi, siyaset, mimari gibi temas ettigimiz her alana
sinmis olan, hayatimizin lizerindeki kalin bir sis tabakasina benzetebilecegimiz,
baska bir sey solumamiza izin vermeyen bu goriintii tabakasi, bu dijital doga, cagdas
felsefenin tartigmalarindan, arglimanlarindan bagimsiz degildir. Cagdas sanat,
fotograf ya da sinema gibi farkli gérsel sanat alanlarindaki tretilen eserleri fikri
tartismalar, felsefi dayanaklar iizerinden kurgulanan diinya diizeninin bir uzantisi

olarak da gorebiliriz.

Ogzellikle II. Diinya Savasi’ndan sonra birgok diisiiniiriin isaret ettigi boliinmiisliik
hali, imgeler ile gerceklik arasinda agilan ugurumda, bu anlam boslugunda en ¢ok
kendine yer bulacak olan kétiiliik fikridir. Modern diinyanin itici giictidiir kotiiliik.
Gorlintiilere, sanat eserlerine, iiretilen fikirlere, filmlere bir sekilde zerk edilir.
Iletisim teknolojilerinin yayginlasmasi, diinyanin bir ucunda yasanan bir felaketi,
kiyimi neredeyse ayni dakikalarda ogrenebilmek imkani1 kotiiliigiin kendisini degil
ama bu fikri yayginlastirir. Genel kanaate yaslanarak kotiiliigiin cogalmadigini,
gecmiste neyse giiniimiizde de o oldugunu, sadece zuhuratta kendine daha ok
goriniirliik kazandigini séyleyebiliriz. Bireylerin 6niine her an siiriilen diinyanin her
bir tarafinda yasanan kotiiliikler, kotiiliigii degil ama kotiiligiin yaygilastig fikrini

ve bundan dogacak olan korkuyu besler. Korku da modern bireyi giidiileyen,

107 Baugdrillard, a.g.e., s. 189.
108 Ellul, Séziin Diisiigii, S. 17.
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maniplile eden en gii¢lii araglardan biridir. Kotiiliige kars1 hayatta ve sanatta iki farkli
tutum sergilenmektedir. Bunlardan birincisi, kotiiliigli suursuzca g¢ogaltan, sanat
eserlerinde, filmlerde pervasizca izleyicinin goziine sokan tavirdir. Bir digeri ise
maruz kalinan, hayata tahakkiim eden bu kotiiliik fikrinin ontolojisine dair kafa yo-
ran, onu anlamaya, desifre etmeye doniik ¢cabadir. Tezin amaci ise Tiirk sinemasinda

kotiligi desifre etmeye, onu analiz etmeye doniik tiretilen filmleri irdelemektir.

Gorlinti tekniginin, sinemanin glinlimiize gelene kadar hangi fikri ugraklardan
gectigine kisaca isaret etmeye calistk. Bu noktadan itibaren, Ikinci Diinya
Savagi’ndan sonra hayatin igerisinde dolasgim hizi artan goriintii tekniginin yine ayni
donemlerde modern felsefenin itici giliglerinden birine doniisen koriliik fikri ile
arasindaki irtibat1 arastiracagiz. Giiniimiizde iletisim teknolojilerinin vasitasiyla
diinyanin bir ucunda yaganan felaketleri, kotiiliikkleri neredeyse ayni1 anda duyuyor ve
sahit oluyoruz. Kotiiliikkler her an goriintiilere tahavviil ederek hayatin damarlarindan
hizla geziyor. Ge¢misten giiniimiize hayat pratiklerinin degisimine paralel kotiilik
algis1 ve kotiilige taniklik etme, kotiilige tepki verme hatta kotiiliik bigimleri de
dontigiiyor elbette. Kotiilik problemine yaklasim bi¢iminin gegirdigi donlisimii
anlayabilmek adina felsefe tarihinde ge¢misten giiniimiize ne sekilde irdelendigini

ele almak faydali olacaktir.

2.2. Modern Diisiincede Kotiiliik

Kotiiliik, tarih boyunca farkli anlamlara biiriinmiis ve glinlimiize gelene kadar ¢ok
sayida filozofun {izerinde durdugu temel meselelerden biri olmustur. Bir kavram
olarak sinirlarinin belirlenmesi olduk¢a zor olan kotiiliik, farkli zeminlerde tartisilir

ve bu mesele lizerine en ¢ok sorulan soru, kétiiliiglin kaynaginin ne oldugudur.

Kotiiliik meselesinin gecmisten giliniimiize nasil yorumlandigina géz atmadan once
kavramin etimolojisine bakmakta fayda vardir. Tirk Dil Kurumu'nun sozliigiine
baktigimizda kotiiliik; kotli olma durumu, zarar verecek is ve kemlik, asiri, ser
kelimeleri ile tanimlamir.!® Tiirkgede kotiiliik ile aym anlami karsilayan, yaygin

kullanilan baska bir kavram, Arapca kokenli ser kelimesidir.}'® Cogulu siirirdur.

19 Tirk  Dil  Kurumu,  “Kétiiliik”,  http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_bts&view=
bts&kategoril=veritbn&kelimesec=208199, (erisim tarihi: 1 Haziran 2018)
110 Uriin Sen Sonmez, Tiirk Romaninda Kotiiliik, (Istanbul: Yitik Ulke Yayinlari, 2016), s. 14.

54



Eski Tirk¢e’de koti, faydasiz, zararli olarak tamimlanir. Ketii ise sakat, eksik,
kemalini almamis anlamina gelir. Divanii Lugati’t-Tiirk’te ketii’niin karsilig1 ¢olak

kelimesidir. 1!

Felsefi birer kavram olarak ele alindiginda kot ve kotiiliik; iyi olmayan, iyinin
karsit1 olarak tanimlanmistir. Kotiliglin, iyiligin tam zitti veya iyilik yoklugu,
tyiligin olmamasi1 hali seklindeki bu tanimi, en sik rastlanan akil yiirlitmelerin

basinda gelir. Felsefe tarihinde de yapilan ilk tanimlar bu minval iizeredir.

Sokrates (M.O. 470-399), kotiiliigii iyiligin karsit1 olarak tanimlayanlardandir. “O,
esyay1 Ui¢ farklh kategoride goriir. Ona gore alemdeki her sey, ya iyi ya kotii ya da ne
iyi ne de kotiidiir: Ilim, hikmet, saglik, servet vb. seyler iyi, bunlarin zitlar1 ise
kotiidiir.”*2 Platon’a gore ise Tann ile kétiiliik fikrini bir arada diisiinmek dogru
degildir. Zira o, iyilik ve adaletin kendisidir. Platon, koétiiliigli tamamen maddenin
0zii ile iligkilendirir. “Madde, sadece golge seklindeki bir gorliniisten ibarettir. Ancak
madde, ayn1 zamanda en yiiksek akil karsisinda bir direng gosterir. Iste evrendeki
eksikligin, hatanm ve kétiiliigiin kaynagi budur.”**® “Tanr1 diinyayr miimkiin oldugu
kadar kavranabilen varliklarin en giizeline ve her bakimdan en kusursuzuna
benzetmek istedi.”'** Fakat ezeli madde Tanri’nin kendisini sinirlamiyorsa da, hig
degilse onun evrendeki etkisini sinirliyor; onun kendisine vermek istedigi tam olusa,

ideal bicime kars1 direniyordu.!?®

Aristo ise ahlaki kotiiliigiin sorumlulugunu insana yiikler. Insanin iradesini yanls
yonde kullanmasi sonucunda bu kétiiliikler ortaya cikar. Insan iradesini kullanarak
tercihlerde bulunur, bunlarin neticesinde iyilikler ya da kétiiliiklere yonelir. “Nitekim
cehalete karst koyma giicii olmayan birisi bile, kendisini kotli yapacak bir fiili
islediginde, sadece bu salt kotiiliik iradesinden dolay1 kotii olur. Aristo’ya gore irade,
akil ve zekadan ¢ok daha gii¢lii bir melekedir ve o kendisinden baska higbir seye

boyun egmez.”1

11 Kasgarli Mahmid, Divdnii Lugdti 't-Tiirk, “Ketii”, Istanbul: Kabalc1 Yayinlari, 2005, s. 310.
12 Metin Ozdemir, Islam Diisiincesinde Kotiiliik Problemi, (Istanbul: Kakniis Yayinlari, 2014), s. 14.
113 Ozdemir, a.g.e., s. 19.

114 Eflatun, Timaios, gev. Erol Giiney, Liitfi Ay (Istanbul: Milli Egitim Bakanlig1 Yayinlar1, 1997), s.
32.

115 Cafer Sadik Yaran, Kétiiliik ve Theodise, (Ankara: Vadi Yaymlari, 1997), s. 15.
116 Metin Ozdemir, Islam Diistincesinde Kétiiliik, s. 31.
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Tanr’nin mutlak iyi oldugunu vurgulayan Platon’un fikirlerinden etkilenen St.
Agustinus’a (MS. 354-430) gore ise kotiiliigiin pozitif bir gercekligi yoktur. Daha
ziyade o, iyiligin yoklugudur (privatio bonu, pribation of good). Koétiiliiglin nedeni
Augustinus’a gore insanin 0zgiir se¢imi, hiir iradesidir. Agustinus’un teodisesinin
merkezini, Hristiyanhi@in diistis doktrini olusturur. “Ahlaki kotiiliik konusunda
geleneksel Agustinuscu teodise, Tanr1’nin insani kendisinde higbir giinah olmaksizin
yarattigini ve onu kétiiliiklerden masum bir diinyaya yerlestirdigini one siirer. Ne var
ki, insan Tanr1 vergisi 6zguliigiinii bilerek kotiiye kullanmis ve gilinaha diigmiistiir.
Bazi insanlar Tanri’nin liitfuyla kurtarilacak, o&tekiler ebedi cezaya mahkum
edilecektir.”''’ Agustinus’ta kotiiliik daha oncekilerden farkli olarak daha ontolojik

bir zemine taginir.

Evrendeki kétiiliiklerin iyi bir Tanr ile bagdasmadigi savimi ilk ortaya atan M.O.
341-270 yillar1 arasinda yasamis olan filozof Epikuros’tur. K&tiiliikk problemini bir
ikilem olarak ifade eden Epikuros’un goriislerini sistemli bir hale getiren ise 18.
yiizyll filozoflarindan David Hume (1711-1776) olacaktir. Hume’un Dogal Din
Ustiine Soylesiler’deki meshur akil vyiiriitmesi ozetle soyledir: Tanri kotiiliigii
onlemek istiyor da giicii mii yetmiyor? O halde gii¢csiizdiir. Giicii yetiyor da istemiyor
mu? O halde koétii niyetli bir Tanr1’dir. Hem giicii yetiyor hem de istemiyor mu? O

halde kotiiliik nereden geliyor?*®

Leibniz’in (1646-1716) iddiasina gore ise Tanri, miimkiin diinyalarin en iyisini
yaratmistir ve bu onun iyiligini gostermektedir. Tanr1, miimkiin diinyalarin en iyisini
se¢mistir, bunun nedeni ise Tanr1’nin yiice akilla, yani vahiyle bagdasan bir eylemle
hareket etmesidir. Leibniz’in Monodoloji’de isaret ettigi iizere, Tanr1 kesin olarak
yetkindir... Bundan, varliklar yetkinliklerini Tanri’nin etkisinden, yetkinsizliklerini
sinirsiz olmaya giicli olmayan kendi tabiatlarindan aliyorlar sonucu c¢ikar. Ciinki
onlar1 Tanr1’dan ayiran bu noktalardir. Asillarindaki bu yetkinsizlik cisimlerin tabii
islemezliginde kendini gosterir. Buna gore Leibniz, seylerin mahiyetinde varolan
yetkinsizligi diinyada varolan kotiiliigiin kaynagi olarak goriir. Biitiin bu kotiiliikler,
Tanrt’nin iradesinin bir sonucu degildir. Ona gére miimkiin diinyalarin en iyisinde

varolan kétiiliikler, sinirlamalar, koétiiligiin varligr ile ilgili unsurlarinin yetkinsizlik-

17 Yaran, Kétiiliik ve Theodise, s. 17.
18 Cafer Sadik Yaran, Kétiiliik ve Theodise, S. 12.
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leri ve sinirlamalarin bir sonucudur. Leibniz, koétiiliigiin metafiziksel, fiziksel ve
ahlaki kotiiliik olarak {i¢ baslik altinda ele alinabilecegini belirtir. Bu smiflandir-
mada, metafiziksel kotiiliik, eksiklige; fiziksel kotiiliik, ac1 ¢cekmeye; ahlaki kotiiliik
ise glinaha dayanmaktadir. Leibniz’in yaptig1 bu tasnifin de etkisiyle kotiiliigiin
siiflandirilmasinda genel olarak ii¢ ana baslik tercih edilir: dogal kotiiliik, ahlaki

kotiluk ve metafizik kotulik.

Dogal kotiliik, tabii ve fiziksel kotiiliikk adlartyla da anilir. Dogal kétiiligiin
kapsamini, insan tarafindan irade edilmeyen kotiiliik eylem ve durumlar olusturur.
Yaygin olarak kabul goéren smiflandirmaya gore hastaliklar, depremler, seller,
kurakliklar gibi dogal afetlerin tamami dogal kétiiliik ornekleridir. Bazi disiiniirlere
gore ise insanlarin dogustan getirdikleri engeller, ¢irkinlikler de dogal kotiilik
sinifina dahil edilmelidir. Bu durumda dogal kétiiliik, en basit tanimla, insan iradesi

disinda gergeklesen her tiirlii kotii eylem ve durumu kapsar.

Afetlerin ve insanin dogustan getirdigi engellerin, eksikliklerin dogal kotiiligiin
kapsamini olusturdugu konusunda fikir beyan eden herkes birlesmistir. Ancak
hastaliklarin ve her tiirlii 6liimiin, insanin yasadigi her tiirlii acinin dogal kotiiliik
olarak kabul edilip edilmeyecegi tartisma konusudur. Bazi goriisler hastaligi da
insani eksiklik ve hatalara baglar ki bu durumda hastalik dogal koétiiliik olmaktan
cikar zira temelinde insani sebepler vardir. Insanin iradesi ile segtiklerinin, kendi
kotiiliigiine sebep olmas1 dogal kotiiliik olarak degerlendirilemez kanis1 da yaygindir.
Burada en belirgin itirazlar, ¢ocuklarin hastaliklar1 ve oliimii, salgin hastaliklar,
dogustan engelli veya hastalikli kisilerin varligi durumunda ortaya ¢ikar. Cocuk
iradesini kullanmaya muktedir olmadigina gore kotiilikkten de mesul tutulamaz.
Salgin hastaliklar, yalniz saglhigina dikkat etmeyenleri degil herkesi, kitleler halinde

insanlig1 etkiler.

2.2.1. Radikal Kaétiiliik

Modern diisiincede, dogal kétiiliikle ilgili kirilma noktast Lizbon depremidir. 1755
yilinda gergeklesen afet, kayith tarihteki en yikici deprem olarak kabul edilir; siddeti
9 civarindadir. ilk sarsinti ve yikimdan sonra hayatta kalan pek ¢ok insan artg
sarsintilarda, biliyiik dalgalarin sehri vurmasi sonucunda ve ¢ikan yanginlarda oliir.

Bu deprem, yalniz bir dogal afet olmasi ve pek c¢ok insani canindan etmesi
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bakimindan degil, kutsal bir giinde (Hristiyanlarin kutsal Azizler Giinii’nde)
gerceklesmesi ve yikilan kiliselerde toplu oliimlere sebep olmasi bakimindan da
sorgulanir. Lizbon depremi, daha sonra gelen Batili entelektiiel kusaklar iizerinde

derin bir etki yapmustir, felsefi optimizmin ¢okiisiiniin hizlanmasinda rol oynamustir.

“Lizbon depremi {lizerine Immanuel Kant (heniiz geng bir akedemisyendir),
Konigsberg gazetesinde depremlerin dogasi ilizerine ii¢ deneme yazar. Depremle
ilgili cok hizl1 ve genis bir alana yayilan tepkiler ortaya konulur.”'!® Voltaire ve
Jean-Jacques Rousseau’nun c¢ikisiyla bu tartismalar hararetlenir. Avrupa’daki
akademiler bu konu iizerine 06diilli deneme yarigmasi diizenler. Bu deprem
Avrupa’nin en biiyiikk beyinlerini etkiler. Bunun yani sira vaazlarda, skegclerde,

siirlerde konu edilir.

Kotiligin bir problem olarak ele alimiginda ve kotiiliik sorgulamalarinin
baslangicinda esas etkili olan oncelikle dogal kétiiliigiin varligidir. Insanin irade

etmedigi ancak maruz kaldig1 bu kétiiliikler, kavramin derinlesmesine yol agmustir.

Ahlaki kotiilik, dogal kotiiliigiin disinda kalan, insan tarafindan irade edilen ve
uygulanan tiim kétiiliikleri kapsar. ilk kabullerden hareketle kotiiliik, ahlakin
olmamasi veya eksikligi durumudur. Iyi olan ahlaktir, iyinin yani ahlakin eksikligi
veya yoklugu da kotiiliigli meydana getirir. Ahlaki kotiiliglin varligina iliskin
sorgulamalarda One ¢ikan, insana kotiligi eyleme arzusu ve kudretini veren
yaraticinin, kotiiliiglin varligina neden izin verdigi sorusudur. Bu soruya genel olarak
verilen cevap, insanin ozgiir iradesi lizerinedir. Kisi 6zgiir iradesi ile kotiiligli veya
1yiligi seger ve uygular. Ahlaki kotiiliikte daha ¢ok insan kaynakli kétiiliiklerdir konu
edilen. Birey temelli kétiiliiklerin yani sira, giici elinde bulunduran bir grup
tarafindan uygulanan kotiilik oOrnekleri; savaslar, iskenceler, insanlik sugclari,
toplumlarda meydana gelen ahlaki ¢okiintli, degerlerden uzaklagsma, yabancilagsma,

otekilestirme gibi 6rnekler de bu sinifa dahil edilebilir.

Ahlaki kotiiliigiin gelistigi bir baska zemin siyasi nitelik tasir. Erki elinde bulunduran
gruplar tarafindan bu kotiilik uygulanir. Bu gruplar zaman zaman yetkilerini
yasalardan aldiklar1 gibi zaman zaman da giicli, yasal olmayan yollarla ve zorla
kabul ettirerek kotiiliigli eyleme dokebillir. Kitlesel yikimlara yol agan savaslar,

soykirimlar ahlaki kotiiliiglin siyasi temellere dayanan en belirgin ornekleridir.

119 Susan Neiman, Modern Diisiincede Kotiiliik, gev. Ayhan Sargiiney (Istanbul: Ayrint1, 2006), s. 12.
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Modern dénemde daha c¢ok kotiilikk tartigmalart bu ¢izgi {izerinde ilerler ve Jean-
Jacques Rousseau, Jean Baudrillard, Richard Bernstein, Alain Badiou gibi ¢ok sayida

diisiiniir uygarlik kavramini sorgular ve kétiiliik ile iliskilendirir.?°

Modern dénemde kotiiliik kavramu ile ilgili kirilmalardan ilkinin Lizbon depreminin
ardindan yasandigina deginmistik, ikinci kirilma ise Auschwitz olacaktir. Lizbon
depreminin ardindan kotiilik meselesine dair sorulan soru: “Tanri, nasil olur da
masumlarin act ¢ekmesine neden olan bir dogal diizene izin verebilir?” olur.
Auschwitz’in ortaya koydugu kétiiliik sorunu ise tamamen farklidir: “Insanlar, nasil

olur da hem makul hem de akilci normlara bu denli aykir1 davranabilirler?”1?!

1945°te Nazi 6liim kamplart bosaltilip savas yillarinda yasananlar tiim dehsetiyle
ortaya dokiilmeye basladiginda, Hannah Arendt kotiiliik sorununun Avrupa’da savas
sonras! entelektiiel yasami temel meselesi olacagmi dile getirir.'?? Kotiiliigiin mo-
dern diistincenin yonlendirici giicii oldugunu Arendt’ten sonra ¢ok sayida isim tekrar
edecektir. 18. ve 19. ylizy1l felsefesi, kotiilik sorunu tarafindan yonlendirilmistir.
Bunda kapitalizmin bas dondiiriicii hizinin da katkis1 belirgindir. Terry Eagleaton da
modern diisiinceden bagimsiz diisiinemeyecegimiz kapitalizm ile kotiiliik arasinda
giiclii bag kuran isimlerden biridir. Kétiiliik Uzerine Bir Deneme kitabinda su
climlelere yer verir:

Insan Faustvari insandir, kendi keyfi i¢cin doymak bilmez azmiyle, sonsuzun
cazibesince hep kendi sinirlarinin Gtesine ¢ekilen insan... Sonsuza ulagsmak
icin (ki Amerikan Riiyasi da dahil pek ¢ok adla anilan bir projedir bu) bizi
giigsiizlestiren acinasi viicudumuzun disina ¢ikmaliyiz. Kapitalizmi diger
tarihsel yasam tarzlarindan ayiran, onun dogrudan insan tiirliniin istikrarsiz,
kendiyle c¢elisen dogasina yonelmesidir... Baska hicbir tarihsel sistem,
0ziinde iyi olan insanin kolaylikla 6liimciil amaglara yoneltilebilecegini bu
kadar acik bir sekilde gozler oniine sermez. Kapitalizm bazi saf solcularin
diisiindiigiiniin aksine bizim diismiigliigiimiiziin sebebi degildir. Ama biitiin
insan rejimleri arasinda higbiri, bir dil hayvaninin i¢indeki ¢eligkilerini bu
denli kotiilestirmemigtir.123

Lizbon depreminin hem entelektiiel diinya hem de popiiler hayattaki yankisina

kiyasla Auschwitz’de yasananlar gorece bir suskunluk yaratir. Bu biiyiik kirilmanin

120 Sonmez, Tiirk Romamnda Kétiiliik, s. 19.
121 Neiman, Modern Diisiincede Koétiiliik, s. 14.

122 Hannah Arendt, Essays in Understanding 1930-1954 Formation, Exile, and Totalitarianism, (New
York: Schocken, 2005), s. 134.

123 Terry Eagleaton, Kotiiliik Uzerine Bir Deneme, ¢ev. Senol Bezci (Istanbul: iletisim Yaymcilik,
2011), 5. 33.
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ardindan ilk felsefi tartismalar1 seslendirecek isimlerden biri Hannah Arendt’tir.
Imha kamplarinda yasanilanlar ortaya ¢iktiginda, kendisine soru yoneltildiginde bu
karanlik, tanimsiz tecriibe i¢in, sanki bir ugurum acilmis gibiydi diyecektir. Bir
Alman Yahudisi olan Arendt’in diisiince seriiveninde Auschwitz ve Gulag’da

yasananlar, Hitler ve Stalin’in totalitarizmi belirleyicidir.

Hannah Arendt’in kotiiliik ile ilgili yaptig1 tartismada iki kavram on plana ¢ikar,
bunlar; radikal kotiiliik ve kotiiliigiin siradanligidir. Hannah Arendt’in kotiiliik ile
ilgili yorumlarinda Kant’in bariz izleri vardir, makalesinde ve kitaplarinda da
kotiiliik meselesini tartisirken sik sik Kant’a referans verir. “Modern felsefe
literatlirlinde ~ kotiiliigiin -~ anlasilmaz, kavranamaz (inscrutable/unerforschlich)
oldugunu ¢arpici bigimde iddia eden ve bu iddiasin1 6zgiin bir teori iginde sunan
diisiiniir Immanuel Kant ve onun radikal kétiiliik (das radikal bose) teorisidir.”*?*

Kant, radikal kotiiliik kavrami ile insan dogasinda kotiilige yonelik bir egilim

bulundugunu ifade eder. Bu egilimin kokeni kavranamazdir.

Kant, Saf Aklin Simirlart Dahilinde Din adli kitabinda radikal kétiiliigii insanin
kotiliige yonelik dogal egilimi olarak tarif eder. Burada radikal sifati belli bir
kotiiliigl, kot edimi imlemez ya da radikal kotiiliik, kotiiliikler arasinda yapilan bir
ayrima dayanmaz, cogunlukla yanlis anlasildigi lizere kétiiligiin yogunluguna ya da
asirihigina isaret etmez. Peki, neye isaret eder? Kotiiliige egilim, zevk alma arzusuna
yatkinligin 6zne tarafindan deneyimlenmesi sonucu olusan bir yonelimdir. Kant’a
gdre, birinin kotii oldugu sonucu deneyime dayanmaz. “Insanin kotii olmasi demek

125 olustururken yeri

ahlak yasasmin bilincinde olmast ve buna ragmen maksimini
geldiginde ondan sapmasindan baska anlama gelmez.”'?® “/nsan dogas: itibariyla
iyidir ya da insan dogas: itibariyla kétiidiir dedigimizde, bu sadece onun iginde iyi
ya da kotii (yani yasaya karsi gelen) maksimlerin benimsenmesine dair nihai (bizim
i¢in anlagilmaz) bir zemin bulundugu ve insan olarak kisinin bu zemine sahip oldugu

anlamna gelir.”*?’

124 imge Oranli, “Kétiiliik ve Teror: Kant’tan Arendt’e ‘Kavranmazlhik’ Mefthumu”, Cogito, Vol. 86,
(Bahar 2017), s. 217.

125 Kant’ta maksim terimi istencin dznel ilkesi anlamina gelir; biraz daha agmak gerekirse, bir edimin
ortaya ¢ikmast igin gerekli olan istenci, 6zgiir iradenin giiciinii belirleyen 6znel karardir.

126 Oranli, “Koétiiliik ve Terdr: Kant’tan Arendt’e ‘Kavranmazlik> Methumu”, s. 218.

127 Immanuel Kant, Saf Aklin Sinirlarinda Din, ¢ev. Suat Basar Caglan (Konya: Literatiirk Yayinlari,
2012), s. 34.
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Kant, ahlak yasasinin formiilasyonlarindan birini su sekilde ifade eder, Oyle
davranmaliyim ki maksimimin ayni zamanda evrensel bir yasa olmasini isteyebi-
leyim. Dolayisiyla, bir kisiyi kotlii yapan onu kotii eylemleri degil onun maksimle-
rinin  kotiligiidiir, yani maksimlerinin ahlak yasasi tarafindan belirlenmemis
olmasidir. lyilik ve kétiiliik, kisilerin davranislarini belirleyen maksimlerin karakteri
tizerinden kisilere atfedilir. Eylemin kotiiliigii bizim eylemi yapanda kotii bir maksim
bulundugu ¢ikarimini yapmamizi saglar.1?® Fakat burada zorunlu bir iliski de yoktur;
yeri geldiginde iyi bir maksim yanlislikla bir kotiiliige yol agabilir. Ornegin birine
yardim etmek niyetiyle bir ise kalkisip sonug¢ olarak ona zarar verdigimizde bu
eylemden dolayr karakterimize kotiiliikk atfedilmez. Temelde sorun sudur ki

maksimleri gézlemleyemeyiz ne kendimizinkini ne de bir bagkasiminkini.

Kant’a gore dogal eglimlerimiz kendi bagina ele alindiginda iyidir ve kinanacak bir
yanlar1 yoktur. Onlar1 sokiip atmay1 istemekse hem nafiledir hem de bunu yapmak
dogru degildir, boyle bir durum belirli problemlere sebep olacaktir. Bunun yerine

egilimler ehlilestirilebilir ve birbirleriyle catismak yerine uyumlu hale getirilebilir.

Iyilik ve kétiiliik s6z konusu oldugunda, kisinin ézgiir iradesi burada belirleyicidir ve
insana dair bir kralliktan s6z edeceksek eger onun tahtinda 6zgiir irade oturmaktadir.

Kendini ve eylemlerini yargilayabilmek i¢in her akil sahibi varligm,
istemesinin biitiin maksimleri araciligiyla kendini genel yasa koyucu olarak
gormesini gerektiren bir akil sahibi varlik kavrami, ona bagl olan c¢ok
verimli bir kavrama, bir amaglar kralli§1 kavramina gotiiriir.*?

Iyiligin oldugu gibi kétiiliigiin de asil kaynagi 6zgiir secimler yani wilkiirdiir ve
amaglar kralliginin karsilasilastigi meseleler, konular karsisinda kisinin nasil tutum
sergileyecegi hususunda 6zgiir iradenin s6zii gecer:

Insan kendisini bizzat, ahlaki bir anlamda, ister iyi ister kotii, oldugu ya da
olacagi seye doniistiirmelidir ya da doniismiistiir. Her iki durum da 6zgiir
se¢ciminin (Wilkiir) bir sonucudur, ¢iinkii aksi takdirde ondan sorumlu
tutulamaz ve ahlaken iyi ya da koti olamaz. Insan iyi yaratilmigtir
dendiginde, bunun anlami sadece su olabilir: O iyilik i¢in yaratilmistir ve
insandaki asli Onegilim iyidir; boylelikle mesele, fiilen zaten iyi olmasi
degil, daha ziyade, bu onegilimin beraberinde tasidigi diirtiileri ilkesine
uyarlayip uyarlamadigina gore, iyi ya da kotii hale gelmeye kendisinin sebep
olmasidir bu [edim] tamamen kendi 6zgiir segimine birakilmalidir.**°

128 Kant, a.g.e., s. 219.

129 |mmanuel Kant, 4hldk Metafiziginin Temellendirmesi, ¢ev. lonna Kuguradi (Ankara: Tiirkiye
Felsefe Kurumu, 2002), s. 50.

130 Kant’tan akt. Richard J. Benstein, Radikal Kotiliik: Bir Felsefi Sorgulama, c¢ev. Nil Erdogan
(fstanbul: Varlik Yayinlari, 2010), s. 26.
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Bir taraftan da insani insan yapan, diger canlilardan ayiran 6zelligidir 6zgiir irade.
Gériinen o ki iyiligin de kétiiliigiin de kaynagidir. insandan &zgiirliikten dogabilecek
giidiiler alindig1 takdirde geriye salt hayvani bir varlik kalir. Ahlak yasasindan muaf
bir akil, bir bakima habis bir akil, tamamen kotiiciil bir iradedir:

O halde, insanin icindeki ahlaki kotiiliigiin zeminini ararken, duyusal
doganin ¢ok az yer tuttugunu goriiriiz; zira ozgiirliikten dogabilecek giidiiler
alindi1f1 zaman, insan salt hayvani bir varliga indirgenmis olur. Ote yandan,
ahlak yasasindan muaf bir akil, bir bakima habis bir akil (tamamiyla kotiiciil
bir irade) ¢ok daha fazlasim teskil eder; zira bu durumda yasaya karsi
gelmek (hicbir giidii yoksa irade de belirlenemeyeceginden) kendi basina bir
glidii olarak kurulacaktir; dolayisiyla 6zne de seytani bir varlik haline
getirilecektir. Bu sifatlarin ikisi de insana uygulanabilir degildir.**

Kant’in kullandig1 radikal sifat1 kotiiliiglin kaynagina iliskindir, bu kaynagin insana
ickin olmas1 ve insanin bir egilimine isaret etmesiyle ilgilidir. Burada artik kotiiliik
klasik diisiinceden farkli olarak arizi degil de ontolojiktir, kokleri insanin igindedir.
Kant, radikal kotiligi bir egilim olarak adlandirir. Kétiiliige egilim dogustan
olmakla birlikte, insanda bu egilime karsi gelebilme giicii de vardir. Bir bagka
deyisle, kotiiliige yonelik egilimin dogustan olusu maksimlerimizin koétiiliigiiniin (ve
edimlerimizin kotiiliigiiniin) 6zgiirce se¢im yapma giiciimiize (Wilkiir) bagl oldugu
yargisi ile ¢elismez. Burada Kant’in asil altin1 ¢izmek istedigi nokta, insanda bu
egilime kars1 koyabilecek gii¢ ve irade mevcut olusudur. Kant’in tarifinden yola
cikacak olursak Wilkiir’ii bir sarkaca benzetebiliriz, iyl maksimler ile koti
maksimler arasinda gidip gelen bu sarkacin dogru yerde durabilmesi, kisinin ahlak
yasasi ile kurdugu iliski ve ozgiir iradesi ile iligkilidir.

Istencin (Wilkiir) yasaya uygun davranmasini saglamak igin yasanin
kendisinden bagka diirtiiler (6rnegin hirs, genel olarak 6zsevgi, evet, hatta
sempati gibi miigfik bir i¢giidii [gutherziger Instinkt] gerekli oldugunda, bu
nedenlerin yasayla cakismasi sadece rastlantisaldir, ¢iinkii bunlar ayni
sekilde yasanin ihlalini de kortikleyebilir. O halde, iyiligi bireyin tiim ahlaki
degerine bakilarak takdir edilmesi gereken ilke bdylelikle yasaya ters diiser,
insan da, tiim iyi edimlerine ragmen, yine de kotiidiir.1%?

Kant su ayrimi kabul eder, insan dogasi itibariyla ya ahlaken iyi ya da ahlaken
kotiidiir. Bu insanin piir 1yi ya da pir koétii oldugu anlamina gelmez. Bu tanim igine,
zihnin smurlarini zorlayacak kadar biiyiik kotiiliikleri yapabilecek insan tiiriinii de,
insanlik tarihini ileri noktalara tagiyacak iyilik sahiplerini de alir. Kotiiliigiin faili

burada tektir ve insandir.

181 Kant, Saf Aklin Stmirlart Dahilinde Din, s. 50.
182 Akt. Benstein, Radikal Kotiiliik: Bir Felsefi Sorgulama, s. 29.
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Allen Wood’a gore, insan dogasinda koétiiliige yonelik bir egilimin bulundugu fikri
Kant’in antropoloji 6gretisinin en géze ¢arpan iddiasidir. Bununla beraber Gordon E.
Michalson ve Richard Bernstein, radikal kotiiliik methumunun Kant igin dahi
anlasilamaz ya da kavranamaz (inscrutable) oldugunu belirtirler. Kant, radikal
kotiiliigiin kavranamaz oldugunu su pasajda dile getirir.

Ahlaki maksimlerin se¢iminde ilk 6znel zemininin kavranamaz olusu su
sekilde kabataslak olarak aciklanabilir: se¢im 6zgiir oldugundan, zemin
(yani, iyi yerine neden kotii maksim sectigim) dogal diirtiide (incentive/
Triebfeder) degil fakat her zaman bir maksimde aranmalidir; ve her
maksimin de bir zemini olmas1 gerektigine gore (...) ilk zemine varmaksizin
sonsuz bir sekilde 6znel belirlenme zeminlerine (maksimlere) geri gideriz.*®

Bu zemin insanin 6zgiir se¢iminin (wilkiir) bir sonucudur. Kant bu konuda sdyle der:
“Eger bu zemin en temelde bir maksim olmasaydi ve sadece dogal bir diirtii olsaydi,
Ozglr davranma kabiliyetimizin tamami dogal nedenler tarafindan belirlenmis olurdu
— ve bu 6zgiirliikle ¢elisirdi.” Bu zemin, yani se¢ilen ilk kotii maksim, bize insandaki
kotiilige yonelik egilimin dogustan oldugunu gosterir, insan fitratinda bu giidii

vardir. Burada kotiiliikkten kasit, ahlak yasasindan sapmadir.

Kant’ta insanin dogasindaki kétiiliige egilim kisinin kotii bir maksim se¢imi ile
ilgilidir, dolayistyla bu egilimin 6zgiir se¢im ile tesis edilmis olmasidir. Bu sebepten,
yani s0z konusu zemin tamamen sec¢im ile belirlendiginden radikal kétiiliigiin
kavranmas1 miimkiin degildir. Burada kotiiliigiin kavranamaz olmasi, son kertede
ozgiirliigiin kavranamaz olmasi ile iliskilidir.*3

Her egilim ya fizikseldir, yani dogal bir varlik olarak insanin istencine
(Wilkiir) 6zgiidiir, ya da ahlakidir, yani ahlaki bir varlik olarak istencine
(Wilkiir) 6zgiidiir. ilk anlamda, ahlaki bir kétiiliik egilimi s6z konusu
degildir, ¢linkii bdyle bir egilimin ozgiirliikkten kaynaklanmasi gerekir;
Ozgiirliigiin herhangi bir —iyi ya da kotii yonde- kullanimina yonelik fiziksel
(duyusal diirtiilere dayanan) bir egilim ise ¢eliskilidir. Dolayisiyla bir
katiiliik egilimi sadece istencin (Wilkiir) ahlaki kapasitesine ickin olabilir.
Fakat bizim kendi edimimiz disinda higbir sey ahlaken koti (yani itham
edilebilir nitelikte) degildir.*®

Bireysel sorumluluga biiyiik bir 6nem atfeden bu yaklasimda, 6zgiirliik fikrinden de
taviz vermez Kant. Insanin 6zgiirliik alaninmn smirlarin belirleyen de i¢indeki seytani

diirtiiler ile yapacag: bu biteviye miicadeledir. Insan ¢ikarlar1 séz konusu oldugunda

133 Akt. Oranl, “Kotiiliik ve Terdr: Kant’tan Arendt’e ‘Kavranmazlhik’ Mefhumu”, s. 221.
134 Oranli, “Koétiiliik ve Terdr: Kant’tan Arendt’e ‘Kavranmazlik’ Methumu”, s. 222.
135 Akt. Benstein, Radikal Kotiiliik , s. 44.
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ahlak yasalarini1 gozardi edebilen bir tabiata sahiptir, kotiilik daha ¢ok bu tiir i¢sel
hesaplardan beslenir. Ozgiir irade burada karar verici mekanizmadir, wilkiir

sarkacinin nerede duracagini belirler.

Kant’in radikal kotiiliikk teorisi belirgin bir bi¢imde modern olan ilk kotiilik
aciklamasi olarak kabul edilir. Kant’in kotiiliik tizerine diisiincelerini modern kilan
temel Ozelligi kotiliigiin ontolojisine iliskindir, insanda kok salmis bir egilimdir bu,
varolusuna miindemigtir. Kaynagi uzaklarda, Otelerde ya da askin degildir, askin
olmadig1 icin seytani demek de yanlis olacaktir. Kant, kotiiliigli geleneksel ve teorik
yaklagimda oldugu gibi iyinin eksikligi, negatif bir belirlenim olarak da agiklamaz.
Insanin 6zgiirliigiinden kaynaklanan bu kotiiliigii tam tersine, insan dogasina igkin
bir egilim olarak kavramsallastirir. Bu nedenle Kant’in kétiiliikk tanimi, 20. yy.’da

hayatta ya da sanatta sahit oldugumuz kotiiliigii anlamak adina rehber vazifesi goriir.

2.2.2. Kaotiiliigiin Siradanhg

Arendt de bir¢ok diisiiniir gibi Ikinci Diinya Savas: sirasinda Nazi toplama ve imha
kamplarinda yasananlart radikal kétiliik kavrami {izerinden degerlendirir.
Auschwitz’i bu anlamda kirilma noktasi olarak goriir ve yirminci yiizyilda kotiiliiglin

yeni yiiziine taniklik ettigimizi iddia eder.
Arendt’te de Kant’ta oldugu gibi koétiiliik kavranamazdir. Bunu su sekilde dile getirir:

“Kotiiliik diinyanin her bir yerini sarabilir ve harabeye ¢evirebilir ¢iinkii mantar gibi
yiizeye yayilir. Dedigim gibi ‘kétiiliik diisiinceye meydan okur’ ¢iinkii diisiince her
seferinde bir derinlige ulasmaya, kaynaga inmeye calisir, fakat kotiiliikle ilgilenmeye
basladiginda yipranmighk hisseder c¢iinkii hi¢bir sey yoktur. Kétiliiglin siradanligi
budur. Sadece iyinin derinligi vardir.”*% Kotiiliik ile diisiinme arasindaki bu agiklik,
vicdan ile iliskisinde de belirleyici olacaktir. Ciinkii vicdan, ancak diisiinme sonrasi
belirir®¥" Arendt’e gore kotiiliik diisiince asamasina gelemedigi icin vicdan ile

kavranmasi da miimkiin olamayacaktir.

Kotiiliigiin  ylizeyselligi, onun diisiinme eylemi ile arasinda koydugu mesafeden

kaynaklanir. Diislinmeme kolayciligi, insanlara belli bir zamanda belli bir

136 Akt. Oranl, “Kotiiliik ve Terdr: Kant’tan Arendt’e ‘Kavranmazlik’ Mefhumu”, s. 224.

137 Hannah Arendt, “Diisiinmek ve Ahlaki Degerlendirmeler”, ¢ev. Oguz Tecimen, Cogito, Vol. 86,
(Bahar 2017), s. 177.
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toplumdaki verili davramis kurallarma tutunmayr Ogretir. Insanlar arasindaki
iletkenlikten beslenir bu durum; diisiiniilmeden benimsenen biitiin refleksler, haller,
huylar, sdylemler gibi kétiilik de bulasicidir. Insanlarin alistign sey bu davranis
bi¢imlerinin, kurallarin icerigi degildir, ki bunlarin yakindan sorgulanmasi Arendt’e
gore her zaman kafa karisikligma yol acar. Insanlar bu sekilde diisiinmemeye ve
kendi kararlarin1 vermemeye alisirlar. Sonra biri ortaya ¢ikip da, artik neden ve ne
amaclaysa, eski degerleri ve erdemleri ilga etmek istediginde, yeni bir kurallar
biitiinii sundugu takdirde bu ona oldukca kolay gelecektir, bu kurallar1 yerlestirmek
icin higbir zorlamaya ya da iknaya, yeni degerlerin eskilerinden daha iyi olduguna
dair hicbir kanita gerek duymayacaktir. Sunulan yeni degerleri de higbir sorgulamaya
tabi tutmadan benimseyecektir. Insanlar eski kurallar biitiiniine ne kadar siki
bagliysa, yeni kurallar biitiiniinii 6ziimsemeye o kadar istekli olacaklardir; zira bu

stire¢ vuku bulurken herkes uyur vaziyettedir.

20. yiizyll baglaminda bu uyur vaziyette olma hali diisiiniildiiglinde, teknik
ilerlemeler meselesine geri donemekte fayda vardir. Zihinlerin bu uyusukluk halini
en ¢ok besleyen unsurlardan biri de maruz kalman ve doniistiiren goriinti
sebekesidir. Debord’un vurgusunu hatirlayacak olursak, gosteri toplumunun
edilgenliginden bahsediyordu. Yasanilan sehirler, kullanilan tasitlar ve her an goze
sokulan imajlar bireylere nasil diisiinmesi, konusmasi, giyinmesi, tepki vermesi
gerektigini an be an telkin etmektedir. Arendt’in isaret ettigi kotiiligiin ylizeyselligi,
diisiinme eylemi ile arasina koydugu mesafe daha ¢ok bu kendini tekrar eden
eylemler ve bu monotonlugun besledigi suursuzluktan beslenir. Bir nevi otomatlagan
bireyler, zihinler, diistinmeyi bir kenara birakanlarin en kiiciik bir talimatta bir siddet
makinesine donmesi, manipiile edilmesi arttk c¢ok daha kolaydir. Kapitalist
toplumlarin  6ne c¢ikardig1 degerler; kariyer planlari,, sohret, basar1 gibi
sartlanmigliklar ugruna bireyin artik yapamayacagi sey yoktur. Burada kotiiliik
bliylik oranda vasatliktan, diisinememe halinden, fikirsizlikten beslenir ki Arendt’in

one ¢ikan kavrami kotiliigiin siradanligi da daha ¢ok bu hal ile ilgilidir.

Arendt’in kotiiliik ile ilgili diistincesi her ne kadar Kant’in felsefesi lizerinden ilerlese
de onun gorislerini orjinal kilan, New York dergisine makale yazmak {izere gittigi
Kudiis’teki durugmalarda izledigi savas su¢lusu Eichmann {izerinden bigimlendirdigi

kotiiliigiin siradanligi kavramdir.
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11 Mayis 1960’ta Buenos Aires’in kenar mahallelerinden birinde yakalanan
Eichmann, 11 Nisan 1961°de Kudiis Bolge Mahkemesi’ne ¢ikarildiginda, on bes ayr1
iddia ile suclanmaktadir. Gaz odalarina uzanan tehcir operasyonlarini yonettiginden
otlirli, O0lim cezast istemiyle yargilanmaktadir. Eichmann durusmalarda, hayati
boyunca kimseyi 6ldliirmedigini, Yahudi veya Yahudi olmayan birini 6ldiirme emri
dahi vermedigini iddia eder. Beni dyle gostermeye caligsalar da ben canavar degilim,
sOzleriyle kendini savunur. Bir bagka yerde de su sozleri sdyleyecektir: “Simdi bana
tam kapanmamis bir yara gosterseniz, muhtemelen bakamam bile. Ben bdyle bir
adamim, bu yiizden bana hep doktor olamazsin derlerdi.”*® Psikiyatrlardan saglikli
raporu alir Eichmann ve Arendt’in gozlemledigi kadariyla Yahudilerden hastalik
derecesinde nefret etmiyordur ve goriinlise bakilirsa, birileri beynini yikamamistir.
Terfi etmek icin gosterdigi olaganiistii caba bir yana birakilacak olursa, eylemleri
icin hemen hemen hicbir motivasyon kaynagi yoktur. Sadece orduda yiikselmek
istiyordur ve ne yaptiysa bunun i¢in yapmis gibi goriinmektedir ve Arendt’in
ifadesiyle, soykirnm miihendisinden ¢ok rahatsiz bir banka memuruna
benzemektedir. Burada ilging olan, onun bu derecede siradan motivasyonlari ile

biitiin olup bitenlerdeki sorumlulugu arasindaki korkun¢ ugurumdur.

Eichmann, aptal biri degildir. Arendt’in durusmada yaptifi gozlemlerde, onun
kendini savunma konusundaki yetersizligi ve klise climlelere sigmmmasi dikkatini
ceker. Eichmann’in gerceklikten bu kadar uzak ve bu kadar fikirsiz olmasini ise bir
insanin biinyesinde bulunan biitiin seytani i¢giidiilerin verebilecegi zararlardan daha
biiyiik ve yikici bulur. Eichmann’in yaptig: fiiller her ne kadar korkung olsa da, fail

ne korkung ne de seytani goriinmektedir.

Arendt, bu sasirtict normalligi su ciimlelerle ifade eder:

Ancak, gercek vahget, kamplarin yonetimini SS’ler {istlendigi zaman bagladi.
Eski kendiliginden vahsilik yerini, beseri haysiyeti tahrip etmek {izere
tasarlanmis kesinlikle soguk ve sistematik bir bi¢imde insan bedeninin imha
edilmesine birakti; Olim siirekli olarak savrusturuldu ya da ertelendi.
Kamplar artitk insan kiligindaki hayvanlarin yani gercekten akil
hastanelerinde ve hapishanelerde bulunmalar1 uygun olan insanlarin eglence
parki degildi; tersi gergeklesti; Kamplar, tamamiyla normal insanlarin dort
bas1 mamur birer SS iiyeleri oldugu talim alanlar1 haline geldiler.®

188 Hannah Arendt, Kétiiliigiin Siradanhgi: Adolf Eichmann Kudiis 'te, gev. O. Celik (Istanbul: Metis
Yaynlari, 2009), s. 96.

139 Hannah Arendt, Totalitarizmin Kaynaklar: 3, gev. Ismail Serin (Istanbul: letisim Yaymnlar1, 2014),
s. 273.
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Arendt’e gore, yapilan biitiin kdtiiliikklerin toplamindan daha dehget verici olan da
tiim bu korkung¢ eylemlerin olaganiistii bir normallik ile islenmesidir. Gergeklikten
uzaklik ve fikirsizligin insan biinyesinde bulunan biitiin seytani i¢giidiilerden daha
korkun¢ bir canavara nasil doniisebildigi, ne kadar biiyiilk yikimlara sebebiyet
verdigini gosterir Auschwitz 6rnegi. Fikirsizlik ile kotiilik arasinda ne kadar giicli
bir bag oldugunun ispatidir.

Asil sorun tam da Eichmann gibi onlarca insanin olmasindan, onlarcasinin
ne sapik ne de sadist olmasindan, ne yazik ki hepsinin eskiden de, simdi de
dehset verici bir bicimde normal olmasindan kaynaklaniyordu. Hukuk
kurumlarimiz ve yargilama usiillerimizin ahlaki standartlar1 acisindan bu
normallik, yapilan biitiin kotiiliiklerin toplamindan daha dehset vericiydi;
zira- Niirnberg’de davalilarin ve avukatlarinin tekrar tekrar sdyledigi gibi-
aslinda hostis generis humani (insan soyunun diismant) olan bu yeni suglu
tiirli, yaptig1 seyin yanlis oldugunu anlamasini veya hissetmesini neredeyse
imkansiz hale getiren kosullarda sug isliyordu.4°

Arendt, totaliter rejimlerin giiglerini bireylerin bu fikirsizliklerinden aldigina isaret
eder. Biirokrasinin dogasi, insanlar1 yetkililere ve yoOnetim mekanizmasindaki
carklara doniistiirmek ve nitekim onlar1 insanliktan ¢ikarmaktan ibarettir. Arendt’in
1963’te yayimlanan Kotiiliigiin Siradanligi, Eichmann Kudiis 'te kitabinda kullandig1
kotiiliigiin  siradanhigi kavramini gelistirirken hocast Karl Jaspers ile yaptig

mektuplagsmalar 6nemlidir.

Jaspers, 19 Ekim 1946 tarihli mektubunda Arendt’i ¢alismalariyla ilgili cesaretlen-
dirir ve kendisi ile paylastig1 fikirleri kritik eder.

Nazilerin yaptiklarinin ciiriim olarak diigiinillemeyecegini sOylilyorsunuz.
Bakis aginiza tam olarak katilmiyorum ¢iinkii ciirlimlerin de Gtesine gegen
bir suga kagmilmaz olarak azamet —seytani bir azamet- siisii veriyor; bu da
benim a¢imdan, tipki Hitler’deki seytanilikten vs. bahsedildiginde oldugu
gibi, Nazilere hi¢ uymayan bir tespit. Bana kalirsa biitiin bunlarin topyekiin
siradanliklar1 ve yavan alelaledikleri i¢inde degerlendirmek gerekiyor ¢iinkii
esas nitelikleri tam da bu. Bakteriler uluslar1 haritadan silecek salginlara yol
acabilir ama nihayetinde bunlar sadece bakteridir, daha fazlas1 degil. Ben bu
tir mit ve efsane imasini korkutucu buluyorum ve agik secik ifade
edilmeyen her sey bdyle bir ima igeriyor.!#

Jaspers, biitlin bunlarin ¢ok daha farkli ifade edilmesi gerektigine deginir ve

Arendt’in metinlerindeki giiglii siirsellik ile bunun altindan kalkabilecegini belirtir.

140 Arendt, a.g.e., s. 281-282.

141 Karl Jaspers, Hannah Arendt, “Arendt-Jaspers Mektuplasmasi”, Cogito, Vol. 86, (Bahar 2017), s.
153.
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Arendt de kotiilige askin bir karakter yiikleyen seytani biiyiikliik fikrini tehlikeli
bulur. Jaspers’e yazdigi bir mektupta su climleler gecer:

Bir sey kesin: Dehget verici olan1 mitlestirmeye yonelik tiim itkilerle
savagsmak zorundayiz ve bu tlir formiilasyonlardan kacinmadigim olgiide,
aslinda olup bitenleri anlamamis olurum. Belki de biitiin bunlarin ardindaki
sey sadece miinferit insanlarin diger miinferit insanlar insani nedenlerle
oldiirmesi yerine, insan kavraminin kokiinii kurutmak i¢in orgiitlii bir ¢aba
harcamis olmasidir.#?

Arendt, Jaspers’den esinlenerek gelistirdigi bu kavrami Eichmann’a dair gozlemleri
ile birlestirir. Eichmann’1, ne yaptiklarinin farkinda olmayan biri olarak tarif eder ve
bu anlamiyla i¢inde kotiiciil bir motivasyon barindirmadan, siradan bir bigimde, ona
verilen emirleri yerine getirmek gayretiyle hareket ettigini belirtir. Bu agiklamalar
Arendt’in Eichmann’1 aklama cabasi degildir. Arendt’e gore Eichmann’ iist diizey
bir savas suglusu yapan ve milyonlarca insanin katledilmesinden sorumlu
olmasindaki temel neden diisiinceden tamamen yoksunluktur (sheer thoughtlesness).
Bu durumda Arendt’e gore de bu tarifsiz kotiligin nedeni bir yoksunluktan
kaynaklanir. Buradaki yoksunluk vurgusu Arendt’in kotilik tanimini klasik
felsefedeki genel egilime, eksiklikten kaynaklanan kétiiliik izahlarina yaklastirir. Bu
yoksunluk, dogru ve yanlis1 birbirinden ayirabilme kapasitesini yitirme durumuna
isaret eder. Arendt’in diislincesi bu yoksunlugun Nazi rejimi tarafindan nasil
toplumsallastirildigini géstermesi bakimidan énemlidir. Burada orgiitlii bir kotiilik
fikrinden s6z edebiliriz ki Arendt’ten sonra kotiiliik tartismalarina katki saglayacak
diisiiniirler de daha ¢ok bu hat {izerinde ilerleyecektir. Orgiitlii, sistematize edilen

kotiiliik diisiince diinyasinin temel meselelerinden biri olacaktir.

Arendt’in tiim bu kavramlar ¢ergevesinde sekillendirdigi katiiliikk felsefesinde esas
olarak ilgilendigi biiyiik hing ve hasetle eylemde bulunan kotii adamlar degildir ya da
edebiyat ve sinemada karsimiza c¢ikan, gili¢lii bir kurguyla karakteri oriilen kot
kahramanlar da degildir. Onun ilgi alanina giren esasinda kotiiciil goriinmedigi halde
sartlar yonlendirdiginde sonsuz kotiiliige kabil olabilecek hemen herkestir. Jaspers’in

de dedigi gibi, mesele burada konu edilen kotiiliigiin siradan olmasidir.

Kant, radikal kotiiliik kavrami ile kotiiliigli yeryliziine indirir, Arendt’in kotiliigiin
siradanligi kavrami ise bunun aslinda giinliik hayatin igerisindeki dogal akisina isaret

eder. Kap1 komsusu, kose basindaki her giin aligveris yapilan bakkal, is yerinde yani

142 Benstein, Radikal Kétiiliik, s. 267.
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basinizda ¢alisan mesai arkadasi da esasinda hep uzak noktalarda goérmek istenilen
ve diisiincede uzaklara itilen kétiliik fikri ile doludur. I¢lerinde tasidiklar1 bu kuvveyi
fille doniistirmelerine sebep olacak sartlar olgunlastiginda, bunun iizerine hig
diisinmeden bir siddet makinesine doniisme potansiyeline sahiptirler. Avrupa
sinemasinda, bagimsiz Amerikan sinemasinda ve anaakim sinemada sayisiz 6rnegini
sunabilecegimiz kotiiliigiin swradanligim konu eden filmlere 90 sonrasi Tiirk

sinemasindan da pek ¢ok 6rnek verilebilir.

2.2.3. Kaotiiliigiin Asirihg ve Askinhgi

Auschwitz’den sonra kotiililk meselesi lizerine yogunlasan ve bu tartismalarin
yoniinli tayin edecek felsefecilerden biri de Emmanuel Levinas’tir. Levinas’in
felsefesini Yahudi geleneginden bagimsiz diisiinmek miimkiin degildir. Onun felsefi
adimlarinda her daim dini kaygilarinin izi hissedilir. Kitab1 Mukaddes, Talmud ve
biitiin bir Yahudi geleneginin Levinas’in felsefi kurgusunda merkezi bir 6nemi
vardir. Bat1 felsefesini elestiren ve ona kars1 bir durus sergileyen Levinas, ontolojinin
yerine etiki koyar. Etiki bu kadar merkezi bir konuma ¢ekmesi onun felsefesinde
kotiilik probleminin neden bu kadar 6nemli bir yer isgal ettifini anlamamizi
kolaylastirir. Levinas icin ilk felsefedir etik ve ontoloji etikte tamamlanir. Hayati
boyunca biitiin argiimanlarini bu fikir iizerine insa eder. Levinas’in diisiincesindeki
devinimi en iyi yakalayan metafor, Derrida’nin ifadesiyle sahile ¢arpan dalgalardir:
“Geri doniip hareketini daha derin bir 1srarla tekrarlayan hep aym: dalga. Izledigimiz
tema ne olursa olsun —etigin, sorumlulugun anlami, 6tekinin (I’autrui) baskaligi,

oznellik, yerini alma- ayn: dalganin garptig1 duygusu igimize isler.”4®

Levinas da tipki Hannah Arendt gibi varoluscu fenomenolojinin Heidegger ile
birlikte aldig1 yonden etkilenmistir. Berstein’e gére Arendt ve Levinas’in kotiilitk
problemi {izerine diiglinceleri bu iligkiler agindan bagimsiz diisiiniilemez:
“Heidegger’in yirminci yiizyil koétiiliigiine ve bu kotiiliikteki insan sorumluluguna
cevap vermekteki basarisizligimin 1siginda, bu disiiniirlerin tim felsefi projeleri

Heidegger’e bir tepki olarak goriilebilir.”*4*

143 Benstein, Radikal Kétiiliik, s. 209.
144 Benstein, a.g.e., s. 18.
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Levinas’in felsefesindeki birincil itki, 20. ylizyi1lda patlak vermis olan koétiiliigiin deh-
setine tepkidir. Nazi kamplarinda ailesinden birgok kisiyi kaybeden Levinas igin
kotiiliik, hep var olan mesum bir hayalet gibidir, yazdig1 her seye golgesini diigiiriir:
“Levinas’m biitiin felsefi projesi en iyi sekilde kotiilige ve teodisenin bitiminin ar-

dindan yiizlesmemiz gereken kétiiliik sorununa etik bir tepki olarak anlagilabilir.””*4°

Arendt, kotiliigli diinyanin her yerini saran, yiizeye yayilan ve hizla ¢cogalan mantara
benzetmisti. Derinlige tutunamayan, diisiince ile iliskiye giremeyen, bir viriis ya da
bakteri gibi tanimlanamaz bir hizla hayatin tiim kanallarin1 iggal eden, agindiran bir
illettir Arendt icin kotilik ve onu en ¢ok da askinlik fikri ile yan yana
diisinmememiz gerekir. Hayatin ve insanin damarlarinda her an dolasan bu zehirin
kaynagini uzaklarda aramak hatasina diismemek, onu mitlestirmemek elzemdir.
Levinas ise daha farkli bir sekilde yaklasir kétiiliige ve tiim felsefi arglimanlarinda,
kisinin maruz kaldig1 tiim karsilasmalarda oldugu gibi kétiiliikte de bir imkan arar.
Hayatin ve varligin tika basa kotiiliik ile dolu oldugunu ifade eder bir yandan fakat
diger taraftan da kotiiliige askinlik atfedecektir. Felsefesinde karsilagsmalar temel bir
yer isgal eden Levinas’in, bu manada dreki ile iliskiye girebilmek adina kotiilik de
bir araca doniisecektir. Askinlik ve Kotiiliikk makalesinde, diinyadan bir kopus olarak
kotiligin - askinliga, iyiye, Tanri’ya ulasabilmek adma nasil bir basamak
olabileceginin cevabini vermeye calisir.

Kotiiliik olmakligi bakimindan kétiicilliigii icerisinde kotiiliik barmdiran
agiriliktir (excés). Asirilik mefthumu, ilk bakista nicel anlamda yogunluk,
Olciiyii asan derece fikrini akla getirse de, kotiiliik bizzat neligi icerisinde
agiriliktir. Cok onemli bir kayit: kotiiliigiin asiriligi, 1stirabin ¢ok agir olusu
ve dolayisiyla da tahammiil smirlarmin Gtesine gegebilmesi yiiziinden
degildir. Normal ve normatif olanla, diizenle, sentezle, diinyayla kopus, onun
nitel 6ziinii olusturmaktadir zaten.'4®

Her ne kadar burada Levinas’in kotiiliige agskinlik atfetmesi, Arendt’in kotiiliigii tam
tersine yiizeyselligi lizerinden izah etme ¢abasina ters diiser gibi goriinse de esasinda
iki diisiintiriic de farkli wuglara gotiiren saikler benzerdir ve kotiiliigiin
tanimlanamazligi ile iligkilidir. Normatif diizene kars1 bir bagkaldiri, bir anti-dogadan
s0z etmek zorunda birakir kotiiliik bizleri. Nasil ve nereden, ne sekilde gelecegi

kestirilemezdir, hep bir fazlalik, eksiklik ya da belirsizlik halidir. “Kétiiliigiin

145 a.g.e., s. 210.
146 Ozkan Gozel, haz. Levinas, “Askilik ve Kotiilik” (Ankara: Say Yayinlari, 2012), s. 159.
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belirisinde, onun kokensel fenomenliginde, niteliginde, bir kipik, bir tarz kendini
gosterir: yer bulamama, ... ile tim uyusmayi ret, bir karsi-doga, kendiliginden

rahatsiz edici ve yabanci bir garabet. Ve bu anlamda askinlik!”4’

Levinas adeta kotiiliige bir uluhiyet atfeder, Tanrisal bir bakis, bir dokunus, bir
secilmiglik arar bu yikict edimin ardinda.

Kotiiliik sanki beni arryormuscasina ulasir bana, kotiiliikk bana, sanki beni
takip eden kotli bir yazginin ardinda bir maksat yatiyormuscasina isabet
eder, ‘sanki biri Ustlime gullanmaktadir’, sanki bir garez s6z konusudur,
sanki (bana kasteden) biri vardir. Haddizatinda kotiiliikk, ‘beni hedefle-
mek’tedir. Bir yarada ulasir o bana, anlamin peyda oldugu ve bdylece agiga
c¢ikan bu birini taniyan bir sdylemenin dile geldigi bir yarada. ‘Neden bana
ebedi bir saadet bahsetmiyorsun da 1stirap cektiriyorsun?’ Ilk soyleme, ilk
soru veya ilk yakinma veyahut da ilk duadir bu. Her héliikarda bu, bir Sen’e
seslenistir. Kotiiliigiin ardindaki Iyi’nin sdyle bir goriiliisiidiir. Askinhigim ilk
yonelimselligidir burada s6z konusu olan: Biri beni aramaktadir. Kotiiliik
yapan bir Tanri ama bir Sen olarak bir Tanr1 s6z konusudur. Keza bu,
bendeki kétiiliik yoluyla benim bizzat kedime uyanisimdir.4

Levinas, kotiiliikkte bir hikmet arar gibidir. Kotiiliige maruz kalan kisiye secilmislik
atfeder, maruz kalinan bu siddet ayricalikli bir dokunustur kisiye, diinyadan bir
kopus imkani1 ve dolayisiyla da askin olan ile irtibata gecebilme giiciinii lutfeder.
Tanri, kisiyi diinyadan koparmak {iizere kotiiliikk eder, diinyay: asabilmesi, bir nevi
diinyada bir delik acabilmesi i¢in. Levinas’a gore, Leibniz’in dile getirdigi ilk
metafizik soru “Neden bir sey var da yok degil?” sorusu olmamalidir, onun yerine
“Neden iyilik degil de daha ziyade kétiiliikk var?” sorusudur dogru olan. Ciinkii hayat
da varlik da kotiiliikkle tika pasa doludur. Diisiince tarihinde sik olarak karsimiza
cikan sekilde hiclik, yokluk ya da eksiklikten kaynaklanmaz kétiiliik, Levinas’ta tam
tersine varligin bu asir1 dolulugu, hi¢ agiklik birakmayacak kadar kendi igine

stkismishig ile izah edilir.

Levinas, The Paradox of Morality’de soyle diyecektir bize: “Insanda, varligin kendi
yasasindan, varlik yasasindan bir kopma olmustur. Kotiligiin yasasi, varlik
yasasidir. Bu anlamda kétiiliik ¢ok giicliidiir. Sonug olarak, bu essiz giictiir.”**° ilksel
bir varlik figiirii olan Var, sadece varolanin degil, hi¢ligin de olmadig1 bir durumu

ifade eder.

147 Gozel, Levinas, s. 160.
148 Gozel, a.g.e., s. 162.

149 Akt. Berrak Coskun, “Levinas Etiginde Kotiilik ve Sonsuz Sorumluluk Diisiincesi” Dogu Bati,
Vol. 70, (Agustos-Eyliil-Ekim 2014), s. 46.
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Var, ne hi¢ligin ne varolanin oldugu varligin saf isleyisidir, varlikla, saf
varlikla tam doluluktur. Durmamacasina siiriip giden bir pitirtida, hisirtida
(remueménage) varligin fiilleserek husule geldigi gayri sahsi bir olaydir.
Higligin varligin bagrinda higlestigi Heideggerci tasavvurun aksine, Levinas
varlhig1 saf isleyisinde-Var’da- higlige hicbir yer tanimaz.**°
Varin bu higbir agiklik birakmayan dolulugu, kesintisizligi, her seyi kaplayan ve bir
nevi nefes alacak, kagig alani birakmayan c¢ullanmighigi onun kotiliginin de
miisebbibidir. Varlik kétiiliiktiir, sonlu oldugundan degil ama sinirsiz oldugundan
dolay1. “Varligin kotiiliik olarak bu sekilde karakterize edilmesinde vurgulanan sey,
varligin aciklik birakmamasi... kagmaya izin vermemesi, sonugta her seyi ihata
etmesidir; Oylesine ki higlige de yer yoktur varhigin bagrinda, oysa higlik varligin

sebep oldugu 1stiraptan kagista bir sigmak olabilirdi.”*>

Bu i¢ine dogdugumuz sa¢malik igerisinden ¢ikmak miimkiin degildir. Bu ¢ikigsizlig
cehennemi an olarak tamimlar Levinas. Higlik deligi varlik tarafindan kapatilmis-
t1r.1%2 Levinas boylece varlig1 cehennemi bir sey olarak, bir dehset olarak tasvir eder.
Burada Vardan sonsuzmus gibi, kétii sonsuzmus gibi séz edilir.”**® Varlik mefhumu-
nun i¢inden ¢ikmak miimkiin degildir, i¢ine diistiigiimiiz bu ¢ikissizlia varligin kesif
sagmaligi diyecektir. “Esasen, Levinas’m tiim eserleri varligin kesif sa¢maligina
karst bir anlam arayisi olarak okunabilir. Anlami varliktan ¢ikmada bulan bir
arayistir bu. Varligin anlamsiz ugultusunu dindirecek, sagmalik iireten isleyisini

kesintiye ugratacak olan, varolusun hakim bir 6znenin ortaya ¢ikisidir dncelikle.”*>*

Arendt’in bir mantar gibi ¢ogalan kotiliigli de, Levinas’in normatif olanla kopus
yasayan kotiiliigii de, muglak izahlardir. Bunun nedeni koétiiliiglin tanimlanamaz ve
gormezden gelinemeyen dogasindan kaynaklanir. Bati felsefesinde baglangigta arizi
bir unsur olarak goriilen kotiiliik, cagdas felsefede kayitsiz kalinamayan, itici bir
momente doniigiir. Fakat her seye ragmen izah edilemez bir tarafi vardir. Metinde yer
verdigimiz ve vermedigimiz tiim tartismalardan yola ¢ikarak kotiiliigli bir nevi kor
noktaya benzetebiliriz. Bir arag igin yol alirken, serit degistirirken her zaman dikkate

alinmas1 gereken ama somut bir sekilde tanimlanamayan, goriilemeyen bir acikliktir

150 Ozkan Gozel, Varliktan Baska: Levinasin Metafizigine Giris, (Istambul, Ithaki Yaynlari, 2011),
s. 59.

11 Gozel, a.g.e., s. 59.

152 Gozel, a.g.e., s. 59.

158 Gozel, a.g.e., s. 59.

154 Gozel, a.g.e., s. 74.
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kor nokta. Bir tehdit barindirir, seyir halindeki siiriiciiden her zaman bir tecessiis

talep eder fakat bir taraftan da yoktur, adeta tanimsizdir, kavranamazdir.

Kotiiliik kimi zaman eksiklik kimi zaman da yokluk ile bazen de Levinas felsefe-
sinde gordiigiimiiz lizere asirilik ile agiklanir. Ele avuca gelmeyen, sekline semaline
dair net bir sey sOylenemeyen kotiiliik askinligi, asiriligr ya da yiizeyselligi ile mo-
dern hayat tarzinin anlam diinyasini isgal eder. Hayatta, diisiincede oldugu gibi sa-
natta da merkezi bir konuma yerlesir. Teknoloji, para, goriintiiler araciligiyla hiz kes-
meyen dolasim halindedir ve fikri arglimanlarin tamamina niifus etmistir. Arendt’in
iddia ettigi gibi modern felsefenin itici giliciidiir ve bu felsefenin sekil verdigi
ekonomi, siyaset gibi sanat eserlerinin iiretiminde de ciddi bir tesir alanmi vardir.
Modern diinyanin en temel ifade araglarindan birine doniisen modern sinemada da
kotiiciil bakis hakimdir. Diisiince tarihinde kotiililk probleminin en hararetli
tartisildigr bir donem igerisinde ilk Orneklerini verir sinema, kendine yeni ifade

bicimleri arar ve siiphesiz tiim bu fikri hareketliliklerden de bir sekilde nasibini alir.

Sinema her ne kadar modern diinya gorlsliniin tim handikaplart gibi kétiiliik
fikirinin de tasiyicist olsa da ayn1 zamanda bu problemleri ortaya koyacak, iizerine
diisiinecek potansiyele de sahiptir. Insan ile imgesi arasindaki kér ugurumu
kapatacak giice biitiin sanat dallar1 gibi sinema da maliktir ve bunun iizerine diisiiniir,
bu minvalde eserler {iiretilir. Bu manada sinemadaki tiretimleri de ikiye ayirabiliriz,
ilk olarak hayatin icerisinde dolagima sokulan her goriinti gibi {izerine
diistiniilmeyen, pervasizca izleyiciye sunulan kotiliik meselesi ile bir derdi olmayan
film tretimleri, diger tarafta ise hayatin igerisinde dolagima girmis olan kotiiliik fikri
lizerine diisiinen, bunu anlamaya, desifre etmeye ¢alisan ve bunu yaparken de yine

kotiiliigli merkeze alan filmler.

Diinya sinemasinda II. Diinya Savasi iizerinden Deleuze’iin yaptigi ayrim,
Tiirkiye’de 90 sonrasi Tiirk sinemasi i¢in distiniilebilir. Deleuze’iin zaman-imge
odakl1 filmlerine yakin 6rnekler daha ¢cok 90 sonrasi Tiirk sinemasinda iiretilir. Bu
filmlerde de temel meselelerden birinin koétiiliikk problemi oldugu sdylenebilir.
Avrupa’da Lizbon depremi ve Auschwitz’in ardindan kotilik fikrinin, goriinti
teknolojisinin de yayginlagmasiyla, modern hayatin temel itici gli¢clerinden birine
dontstiigiine degindik. Tirkiye i¢in durum biraz daha farkhidir, yine toplumsal bir
travmadan beslenir. Ozellikle 80 darbesi toplumun pek c¢ok fazinda oldugu gibi
sinema alaninda da ciddi bir kirilmanin sebebi olacaktir ve Tiirk sinemasinin iiretim

stireci her acidan doniisiime ugrayacaktir.
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3. YENI TURK SINAMASINDA KOTULUK PROBLEMI:
DEMIRKUBUZ, ERDEM ve CEYLAN SINEMASI

Modern donemde kotiiliik meselesi ile ilgili yasanan fikri kirilma; biiyiik depremler,
savaglarin ardindan insanlarin i¢ine diistiikleri anlam krizi, sinemanin da icat oldugu
yillara denk diisecek ve bu gorsel diisiinme eylemi, en biiylik motivasyonunu ¢agin
fikri hareketlerinden alacaktir. Lumieré kardeslerin 1895°te sinemanin patentini
almasinin ardindan sinema teknolojisi ¢ok hizli bir sekilde diinyada yayginlasir. Iki
diinya savas1 arasinda sekillenen sinema sanatinin teknikleri hizla geligirken, nasil bir
diisiince havuzunun igerisinde kendine konular, hikayeler sectigini tahmin etmek az

¢ok miimkiindiir.

Diinya sinemasinda genel olarak karamsar, kotiimser ¢izgideki filmlerin izlerini
sessiz sinema c¢agina kadar siirebiliriz. Drama gelenegini ¢atigsma iizerine kuran Bat1
sinemasi, sanat eserinin sonunda iyiyle kotiiyii carpistirmasindan dogacak sonug
veya sentez zemininde birinin digerine galebe ¢almasii tercih etmek durumunda
kalmistir. ' Nosferatu (1922) veya Dr. Caligari’nin Odas: (The Cabinet Of Dr.
Caligari, 1920), Jeanne d’Arc’in Tutkusu (La Passion de Jeanne d’Arc, 1928),
Frankenstayn (1931) gibi filmleri bastan sona kotiiliigiin kol gezdigi, insanlarin
karanlik diislerinin adeta hayata gectigi orneklerdir. Ilerleyen yillarda Avrupa
sinemas1 ve Hollywood sinemasinin klasiklesecek orneklerinde de dénemin hayati

kavrayis biciminin, kotiiliik meselesine bakis agisinin izlerini gormek miimkiindiir.

Tirk sinemasinda ise durum biraz daha farklidir, s6z konusu kétiiciil bakis daha ¢ok
90’Ii yillarin ardindan c¢ekilen filmlerde belirginlesecektir. Tiirkiye’ye sinema
teknolojisi, 1896’da Saray Hokkabazi Bertrand’in Yildiz Sarayi’nda Padisah II.
Abdiilhamid ve hanedan mensuplarma ilk film gosterimini diizenlemesi ile giris
yapar. Ik gekilen filmler dogal olarak belgesel tiiriindedir, kurmaca filmlerin ¢ekimi
de kisa siire sonra gerceklesecektir. Tiirk sinemas: uzun yillar devlet destegi

olmaksizin kendi i¢ dinamiklerinden beslenerek yol alir. Rejimin degistigi bir

donemde cekilen erken donem film Grneklerinde kahramanlik hikayeleri one ¢ikar.

155 Thsan Kabil, “Sinemada Karamsar/Kétiimser Yaklasimlar”, Hayal Perdesi Sinema Dergisi, Vol.
58, (Eyliil-Ekim 2010), 5. 33.
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Sinemadaki imgeler bir nevi kurgulanan yeni ulus kimlik insasinin araglarina
dontisiir. Bu filmlerde hem igerik hem de bi¢im agisindan iilkenin yiiziinii donmiis
oldugu Bati’nin 0ne ¢ikan sinema orneklerinin izi siiriilebilir. Daha ¢ok halkin
beklentileri, istekleri dogrultusunda sekillendigi sik dile getirilen Yesilcam
sinemasinda ise mevcut ideolojiye doniik roller pekistirilir. Birlik ve beraberlik ana
temasi etrafinda ilerleyen, geleneksel ile modern arasindaki ¢atismadan beslenen bu
filmlerde, toplumda 6ne ¢ikan roller tanimlanir. 80’11 yillarda ise iilkenin kaderi ile
birlikte sinema diinyasinda da ciddi bir kirilma yasanir. Neredeyse durma noktasina
varan sinemanin i¢ine diistiigii kriz donemi asildiktan sonra 90’larda ilk 6rneklerini
veren Yeni Tiirk sinemasindaki kodlar, Yesilcam’dakinden ¢ok farkli olacaktir. Bu
ciddi doniisiimde sadece 12 Eyliil Darbesi degildir belirleyici olan; diinyada ve
tilkemizde sosyal hayattaki doniisiimler, sanayilesme, go¢ hareketleri, kadin
hareketleri gibi toplumu doniistiiren olaylar mutlaka sinemanin da gidecegi

istikamette belirleyicidir.

Tiirk sinemasinda uzun yillar koétiiliik neden arizi olarak temsil edilmistir, neden
belirli kaliplar dahilinde ele alinmistir, karakterler neden piir iyi ya da piir koti
olacak sekilde yiizeysel resmedilmistir gibi sorulari odagina alan heniiz yapilmis
kapsamli bir ¢alisma yok. Sinemadaki kotli karakterlerin gecirmis oldugu doniisiimii
anlamak adina Tiirk edebiyati cercevesinde yapilan tartigmalara goz atmak zihin
acict olacaktir. Serif Mardin’in, Tiirk edebiyatinin fakirliginin en Onemli
sebeplerinden birinin daemonic olana mesafeden kaynaklandigini dile getirdigi
makalesi yazildig1 donemde ciddi bir yanki uyandirir. Mardin’in bilhassa edebiyatin
yetersizliginin iz&hina doniikk cabasini bizler Tiirk sinemas: {izerine de
yorumlayabiliriz. Mardin’in {izerinde durdugu ve elestirdigi daemonic olana
yaklasimin arka planinda da islam felsefesindeki genel egilimin izleri goriilebilir.

Daemonun kabul edilmedigi, maskelendigi ve yalniz kétii ile bir tutuldugu
uygarliklarda edebiyat ve sanat yiizeysel kalmaya mahkumdur. Islam (resmi)
kiltiirinde (tasavvufun disinda kalan Ortodoks Seriatgilikta) ve bu arada
Osmanl kiiltiirinde, daemon ser-seytanla bir tutuldugundan yaratici bir gii¢
olarak ortada yoktur. Bundan dolayr da, bizde ortaya gercek trajedi
cikacagina, Abdiilhak Hamit’in melodramlar1 ¢ikmistir. Cagdas Tiirk
edebiyatinin bir tiir fakirliginin de gizi buradadir. Daemon bizde yalniz dig
sekliyle taninmgtir.%®

1% Mardin, Serif. “*Aydimlar’ Konusunda Ulgener ve Bir izdh Denemesi.” Toplum ve Bilim, sy. 24
(1984): 5. 14.
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Mardin, Bati’nin fikir tarihindeki nitelik degisikliginde bir evreye, Romantizm’e
vurgu yapar. Johann Gottlieb Fichte ve Friedrich Schelling gibi Almanya’da
romantizmin felsefi kaynaklarini olusturan yazarlara dikkat ¢eker. Aydinlanma devri
de geleneksel-dini literati’lerle benzer bir sekilde insani, merkezi dista olan kozmik
gercegin daha kiiciik bir yansimasi olarak goriir. “Bu agidan bakildiginda, gergek
gerceklik, insanin disinda olandir, kainatin sirr1 makro imgededir. Aksine,
romantiklerde kéinatin sirr1 insanlardadir.”*®” Diisiince tarihinde filmin koptugu yer
Mardin’e gore burasidir. Romantikler bdylelikle insanin i¢indeki daemonic giiclere
de bir mesruiyet kazandirmistir. Bizim geleneksel kiiltlirlimiizde ve Mardin’e gore
cagdas kiiltiirimiizde daemon tarafin bu kadar ortiilii kalmis olmasi bu kavramin
tanimini da zorlastirir. “Daemonic, bir nesne olmaktan ¢ok, sakli bir giig, insanin
yaratici ve kahredici giiclinlin miisterek kaynagidir. insan davraniginin derinliklerine
niifuz etme insanin daemonunu suurunda kabul etmeye ve anlamaya baglidir. Klasik

trajedi daemonun &niinde durulmaz giicii iizerinde bir yorumdur.”2°®

Tiirk edebiyatindaki bu baskin ruhu, toplumla 6zdeslesememe ya da Bati’y1
sindirmenin zorlugu ile agiklamak miimkiindiir. Mardin’in Tirk edebiyati i¢in dile
getirdiklerini Tiirk sinemasi {iizerinden yorumlayabiliriz. Tiirk sinemasinda da
yonetmenler uzun yillar anlatim modeli kurarken distan gelen tehlikeyi anlatmakla
yetinmistir. Ko6tli hep disarida olan, kotiilikk ise hep disaridan gelendir. Tiirk
edebiyatinda Mardin’in ifadesiyle nasil ki daemon yalniz dis sekliyle taninmis ve
neticede Abdiilhak Hamit’in melodramlar1 ortaya ¢ikmis ise Yesilcam sinemasinda

da hakim egilim melodramdir ve kétiiliik sekilsel bir ifadeden ibaret kalir.

Serif Mardin’in tizerinde durdugu daemonic olan ile aydinin arasina koymus oldugu
mesafenin, 90 sonras1 Tiirk sinemast agisindan, ciddi bir doniistime maruz kaldigini
ve bu mesafenin daraldigini soyleyebiliriz. Bat1 edebiyati ya da sinemasindaki kadar
daemonic olana derinlemesine bir bakis getirilebildi mi tartisgthr fakat Tirk
sinemasinin Onemli yOnetmenleri igin artik karakterlerin igsel ¢oziimlemeleri,
kotiiciil yanlarinin desifresi ¢ok daha onemlidir. Kotii karakterleri didiklemeye,
baslarina gelen olaylar ve durumlar karsisindaki tutumlarini anlamaya doniik onlarca

film ¢ekilir. Bu filmlerde, cagdas diislince igerisinde cereyan eden kotiiliikk problemi

157 Mardin, a.g.m., s. 13.
1% Mardin, a.g.m., s. 14.
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ile ilgili tartismalarin ve Avrupa ve Amerikan sinemasindaki &rneklerin izlerini

gormek olasidir.

Mardin’in baglatmis oldugu tartismanin koklerini de yine ¢agdas felsefede
bulabiliriz. Iyiligin edilgen, kotiiliigiin ise yaratict giiciine iman eden, kétiiciile
kayitsiz kalinarak sanat eseri iretilemeyecegini iddia eden onlarca felsefeci
sayilabilir. Sanat alaninda iiretim s6z konusu oldugunda kotiililk meselesi kayitsiz
kalinmamas1 gereken bir sahadir bu bakis agisina gore. Halbuki i¢inde yasadigimiz
topraklarin birikimden, felsefesinden yola ¢ikilarak hem edebiyatta hem de sinemada
farkli bir istikamet alinamaz miydi? Serif Mardin’in daemonic olan ile mesafe
tizerinden elestirdigi bu farklt durus bir imk&na donlisemez miydi? Modern
diistincenin birebir izinden gitme cabasi yerine daha 6zgilin bir yorum getirilemez
miydi? Bu ihtimalin imkansiz olmadigmni iran sinemas1 gibi &rnekler iizerinden de
biliyoruz. Ulkemizde de bu topraklarm birikiminden yola ¢ikarak film iiretebilmek
adina hem teorik hem de pratik sahada yapilan c¢alismalar mevcuttur fakat genel

egilimin yaninda bu ¢aba akim kalir.

Yesilcam’in naif egilimlerinin i¢indeki potansiyeli arastiran isimlerden biri senarist
ve dislniir Ayse Sasa’dir. Ayse Sasa, Yesilcam Giinliigii kitabinda Yesilcam
sinemasinin tiim naifligi, cocuksu tabiatina ragmen toplumun degerleri ile dogrudan
iliski kurabildigine ve bu sebepten halk nezdinden biiyilik kabul ve begeni
kazandigina deginir. Sinemacilarin kuram agisindan yapayalniz birakildigr bu
yillarda g¢ekilen filmler, sanatsal agidan 6nem tasimasalar da sahicilikleri nispetinde
Tirk toplumunun gercek degerlerine belki daha kestirme bicimde isaret
etmektedir.®®® Sasa’nin da dikkat cektigi iizere Yesilcam sinemasi kuramcilar
tarafindan ciddiye alinmaz, o yillarda iiretilen filmlere sektor igerisindeki birgok isim
dahi burun kivirarak yaklasir. Yesilcam sinemasinin arkeolojisine doniik alaka ise

ancak 2000’11 yillarda canlanir.

Yesilcam filmlerdeki kotii karakterler bu naiflikten nasibini alir. Kotiiliikk arizidir;
kotii bir karakterin abartili tepkileri, iyilesemeyen bir hastalik; basa gelen bir felaket
ya da giiglii olanin asir1 taleplerinde tecessiim eder. Yiizeysel bir kotiiliiktir bu
filmlerde resmedilen. Varolusa igkin bir kotiilliikk degildir, Antik Yunan’da ya da

Islam felsefesindeki yaklasimm bir tezahiirii olarak okuyabilecegimiz, iyiligin

159 Ayse Sasa, Yesilcam Giinliigii (Istanbul: Gelenek Yayincilik, 2003), s. 40.
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eksikligidir bir nevi. Hayatin aksayan yanidir. Her zaman mutlu son ile biten bu
filmlerde aksayan taraf mutlaka 1slah edilecek ve her sey baslangictaki sukunetine
kavusacaktir. Tiirk sinemasinda ilk olarak 60’1 yillarda iiretilen filmlerde bu bakis
acisinda kirilmalar goriiliir. Italyan Yeni Gergekgilik, Fransiz Yeni Dalga sinemasi
gibi etkilere Tiirk sinemasinin biraz daha a¢ildig1 yillardir. Bir taraftan da iilkenin
gb¢ problemi ile yiizlestigi, 27 Mayis 1960 Darbesi’ni tecriibe etmis olmanin verdigi
psikolojinin izi siiriilebilir bu filmlerde. Toplumsal gercek¢i yaklagim belirginlesir,
tiplerden ziyade karakterler One c¢ikmaya baglar fakat Yesilcam’in genel

karakteristiklerinden ¢ok da ciddi ddiinler verilmez yine de.

80’ler toplumun tiim fazlar {izerinde oldugu gibi sinemada da ciddi bir kirilma ve
doniigiimiin tetikleyicisi olacaktir. “Darbeyi izleyen donemde yasanan resmi ve gayri
resmi yasaklama, engelleme ve sansiir uygulamalarina ilaveten, toplumda yaygin
olarak yasanan depolitizasyon siireci, toplumcu gercekei filmlerin tiretim kosullarini
biiyiik oranda baltalar.”'® Bu yillarda Tiirk sinemas1 ciddi bir krizin icerisindedir.
Film tiretimi neredeyse durma noktasina gelmistir. 1970’lerin sonlarina dogru sinema
sektorlindeki derinlesen krizden bagimsiz diisiiniilmemelidir bu durum. Ekonomik
problemler, toplumsal ve siyasi karmasa, televizyonun yayginlagmasi ile sinemanin
eskisi kadar ragbet gormemesi gibi pek c¢ok faktér bu yillarda sektorde film
tiretimlerini durma noktasina getirmistir. Bu yillar igerisinde sinema sektoriiniin igine
diistiigti  problemleri asabilmek adina bir kisim yatirimemin seks filmlerine
yonelmesi de ailelerin, kadinlarin Sinemaya ragbetini azaltmistir. 1970’lerin
sonlarma dogru artan bu krizin etkisi 1980’11 yillarda da devam eder. 1990’11 yillarin
ortasina kadar siiren kriz, sinemada belirginlesen iki egilim ile asilacaktir.

Yeni Tiirk sinemasinin ortaya ¢ikisini birbirine kosut gelisen iki diizlemde
tanimlamak miimkiin: Bir yanda biiylik biitceli, yildiz oyuncu ve/veya
yonetmenleri 6ne ¢ikaran, vizyona girmeden Once medyada yogun bir
reklam/tanitim kampanyasiyla adindan s6z ettirmeye baslayan, genis
dagitim/goésterim olanaklarina sahip ve gisede basarili hasilat yapan popiiler
sinema; diger yandaysa yonetmenin bir biitlin olarak filmin yaratim siirecine
damgasini vurdugu, kiigiik biitceli, cogu kez amator ve/veya taninmamig
oyunculart kullanan, Tiirkiye’de siirlt dagitim ve gdsterim olanagi bulan,
ancak ulusal ve uluslararas1 festivallerde gordiigi ilgi ve kazandig prestijli
odiillerle kendinden soz ettiren bir sanat sinemas1.6!

160 Asuman Suner, Hayalet Ev, (Istanbul: Metis Yayinlari, 2005), s. 33.
161 Suner, Hayalet Ev, s. 33.
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Asuman Suner, Yeni Tiirk sinemasinin popiiler kanadimin baglangicini Yavuz
Turgul’un 1996 yapimi Egkiya filmi ile baslatir. Sekerpare (1983), Fahriye Abla
(1984), Ziigiirt Aga (1985), Muhsin Bey (1986) gibi bilinen ¢ok sayida filmde imzasi
olan, Yesilgam’da da hem senaryo yazan hem de yonetmenlik yapan bir isimdir
Turgul. Eskiya filminde, Yesilgam sinemasinin anlatilart ile iliski kurulabilecek
yapisinin yani sira Hollywood sinemasinin bi¢imsel ezberlerinin de izi vardir. Durma
noktasina gelmis olan sinema sektoriiniin iizerindeki Olii topragini silkeler Eskiva
filmi. Film, yalnizca yapildigi donemde rekor diizeyde gise hasilati elde etmekle
kalmaz, ayn1 zamanda Tiirkiye’de yeni popiiler sinemanin tekrar tekrar basvuracagi

formiilii de yaratms olur.1®2

Eskiya filminin sinema salonlarini doldurarak sektére umut asiladigi yillarda sanat
sinemasindaki ¢ikis1 da Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1996) filmi yapacaktir.
Zaim’in gerilla usulliyle cektigini dile getirdigi film, ulusal ve uluslararasi
festivallerden oOdiillerle doner. “Tabutta Roévasata, Tiurk sinemasinda daha Once
yapilmis hicbir filme benzemeyen, yalin, gosterissiz, ancak son derece vurucu yeni
bir iislubun habercisidir... Ik kez bu filmlerle su yiiziine ¢ikmaya baslayan sanat
sinemast, 2000’11 yillarda baska genc yOnetmenlerin benzer iisluptaki filmlerinin

ortaya cikisiyla kendini daha giiclii hissettirmeye baslar.”63

Asuman Suner’in, Yeni Tiirk sinemasi ile ilgili yapmis oldugu tarihlendirme ve sanat
sinemast ile popiiler sinema iizerine ayrimmda Eskiya ve Tabutta Révasata’y1 on
plana ¢ikarmasinin sebebi, bu filmlerin yaratmis oldugu yanki ile ilgilidir. Sanat
sinemasi diistintildiigiinde Reha Erdem’in A Ay filmi, daha onceki bir tarihte, 1989
yilinda, Zeki Demirkubuz’un C Blok filmi ise 1994 yilinda ¢ekilmistir fakat bu iki

film de Suner’e gore Tabutta Révasata kadar ciddi bir etki yaratmamustir.

12 Eyliil Darbe’sinin ardindan 6zellikle solcularin yasamis oldugu politik yenilgi,
kaybetmislik duygusu 90’larda sekillenen yeni Tiirk sinemasmin ruhunda
belirleyicidir. Ana akim sinema, ilerleyen yillarda dijital teknolojinin imkanlarinin
artmasiyla daha da renklenen coskulu bir anlatimi1 benimserken, minimalist ya da
baska bir ifadeyle sanat sinemasma soluk renkler, kapali mekanlar ve olabildigince

sade bir anlatim icerisinde daha ¢ok kaybetmis ve kaybetmeye mahkiim karakterler

62 Suner, a.g.e., s. 34.

3 A g.e.,s. 37.
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hakimdir. Bu filmlerdeki eksiltili anlatiy1 diger koldan ilerleyen ana akim filmlerdeki
coskulu ve renkli anlatimin sahteligine bir tepki olarak okumak da miimkiindiir.
Sinemada kotiiciil bakis 6ne ¢ikmustir; karanlik atmosferler tercih edilir, kenarda
kalmis karakterlerin i¢inden ¢ikamadiklart ve kendini tekrar eden hayatlar1 perdeye
yansir. Biiyiik ideallerin tuzla buz oldugu, hizla doniisen yasam pratikleri igerisinde
tanikliklarin, acilarin iizerinin hizla ortiildiigii, sdylenemeyen soézlerin goriintiiye
tahavvill ettigi zamanlardir. Yesilgam filmlerindeki karakterlerin yiizeysel
kotiiliiklerinden farkli olarak bu filmlerin kahramanlarinin aksak, sakat yanlar1 daha

cok icsel hallerindeki asilamayan problemlerle iligkilidir.

90’larda ¢ekilen, sanat sinemas: bashgi altinda degerlendirilen filmlerdeki genel
egilim, yeni hayat tasavvurunun ¢ogalttig1 ve suursuz bir ugultu olarak tasvir edilen
bu giirtiltlinlin karsisindaki bir i¢ ses ya da sessiz kalma, sdyleyecegini sdyleyememe
halidir. Uzaklara bakip sigarasini tiittiiren efkarli simalarin, birbiri ile konugsmaktan
imtina eden suskun karakterlerin i¢ sikintisina davet edilir izleyici. Kendilerini ifade
edecekleri bir alan, bir dil artik yoktur; bu sebepten sdyleyecek bir sozii ya da bir
yolu kalmamis hissi veren karakterlerin i¢e doniik bir homurdanma ya da miriltist
gibidir disavurumlari. Oldukga kasvetli ve sorgulayici bir bakigin hakim oldugu bu
filmlerde genel itibariyla hayat kotlidiir, sistem kotidir, bu cikigsizligin,
kisirdongiiniin igerisinde bocalamaktan dteye gitmek miimkiin degildir.1®* 90 sonrasi
film tretiminde Oncii yonetmenler arasinda Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Reha Erdem, Yesim Ustaoglu, Semih Kaplanoglu ilk akla gelen isimler
arasindadir. Bu iiretim doneminde, farkli egilimler de bulunmakla birlikte, genel

itibariyla filmlerde kotiiciil bakis hakimdir.

90 sonrasinda tretilen filmlerde kotiiligiin oncekilerden farkli olark arizi degil de
daha ontolojik oldugunu soyleyebiliriz, varliga igkindir. Modern Bat1 felsefesindeki
kotiiliik tartismalarinin bu topraklardaki gorsel uzantilari, sinematografik yorumu da
denilebilir bu iiretimlere. Insanmn 6ziiniin karanlik ve kotii olduguna dair inanci
pekistirecek senaryolara ¢ok sayida Ornek verilebilir. Biz tezde Zeki Demirkubuz,
Reha Erdem ve Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinden yola ¢ikarak modern diisiincedeki

kotiiliik tartismalarinin bu filmlerdeki izdiistimlerini takip edecegiz.

164 Tuba Deniz, haz. Biraz Magrur Biraz Magdur: Tiirk Sinemasinda Kahramanlar (Istanbul: Kiire
Yaynlari, 2017), s. 21.
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3.1. Zeki Demirkubuz Sinemasinda Kotilik

90 sonras1 Tiirk sinemasinda kotiilik problemi denildiginde ilk akla gelen,
sinemasini tamamen kotiiliigii desifre etmeye adayan isim Zeki Demirkubuz’dur.
Oyle ki Karanlik Ustiine Oykiiler iiclemesinde ve filmografisinin tamaminda ele

aldig1 konular ve bigimsel tercihleriyle kotiiliiglin ontolojisini anlamaya ¢aligir.

Zeki Demirkubuz, cocukluk yillarinda ilk aciyr fark edisini bir roportajinda su
climlelerle aktarir: “Her gilin hortumla dayak yerdim ama hi¢ ac1 gekmezdim. Canim
acird1 da ruhum acimazdi. Bir giin sicak bir yaz tatilinde okula gittim. Bombos okul,
iki tane ¢ocuk bahgede top oynuyor; giines, ter... Neden bilmiyorum ben ilk actyla o
giin orada, hi¢gbir neden yokken tanistim. Bdyle bir insan oldugum i¢in bir giin

tesadiifen Dostoyevski’yle karsilastigimda sahiplenmeye basladim.”1%°

Demirkubuz, sinemasinin en 6nemli ilham kaynagi olan Fyodor Dostoyevski’nin
eserleriyle hapishanede tanigir. 12 Eyliil 1980 Darbe’sinin ardindan hapse girmistir.
Sinemasi analiz edildiginde ele aldig1 konular ve yarattig1 karakterlerde; isportacilik
yaptigi, koprii altinda kaldigi yillar kadar hapishanede yasadiklari, burada yaptigi
gbzlemler de 6nemlidir. Hapishanede tanik olduklar1 ve okuduklari ilerleyen yillarda
sinema diinyasinda kendine bictigi rolii ve film dilinde belirleyici olacaktir.
Hapishaneden ¢iktiktan sonra ilk olarak igportacilik yapar, tesadiifen yonetmen Zeki
Okten ile tamgir. Okten ile yazdifi hikdyeleri paylasir ve bir vakit sonra onun
setlerinde calismaya baglar. Uzun yillar sinemaci olmay1 diisiinmeden film setlerinde
gorev alir. 1994 yilinda ¢ektigi ilk filmi C Blok ise onun sinemamiza katacagi 6zgiin

yaklagimin ilk 6rnegidir.

Demirkubuz, C Blok filmini ¢ok fazla benimsemez, sahiplenmez fakat yine de
filmografisindeki diger isler ile iliski kurmay1 saglayacak pek ¢ok detay mevcuttur
filmde. C Blok filminde mekan belirgindir; gri tonda, ruhsuz bloklarda oturan ve her
daim cani sikilan Tiilay’1 (Serap Aksoy) adeta i¢inde yasadig1 ortam yutmaktadir. Bir
giin evine gelen hizmetli kadin ile yasadig1 apartmandaki kapicinin oglu arasinda
iliski oldugunu fark eder. Bu sahitligin ardindan kapicinin ogluna yonelik alakasi
artar. Saf, garip biridir bu gen¢ ve onun bu naifliginde Tiilay i¢in garip bir ¢ekicilik

vardir. Birbirini tekrar eden bos giinlerini bu gencin hayatina duydugu merak ile

185 Celil Civan, Tuba Deniz, “Insanlara Eglence Vaat Etmiyorum, Muglaklik Vaat Ediyorum.” Hayal
Perdesi Sinema Dergisi, s. 27. (Istanbul, Nisan 2012), s. 45.
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doldurmaya calisir. Her firsatta arabasina binip evinden uzaklasir Tiilay, evine
dondiigiinde de biitiin alakasi bu geng tlizerindedir. Bir vakit sonra evindeki hizmetli

ile kocas1 arasinda da bir iliski oldugunu 6grenecektir.

Tiilay evlendikten sonra simif atlamistir, varoslardaki anne evinden ayrilarak C
Blok’taki evine tasimnmustir. Ailesi ile iliskilerini biiyiik Ol¢lide sinirlandirmistir.
Esinin evdeki hizmetli kadinla olan iliskisini fark edince, sencler sonra anne evine
geri doner. Filmin sonlarinda Tiilay bir tiirlii ait olamadigi C Blok’a ve kocasina dair
ruh halini su sozlerle ifade eder: “Bir an onu 6ldiirmek istedim, igreng bakiyordu,
asagilayici, buz gibi. Her seyin bittigini, geride kaldigim1 anladim. Yine de i¢im
acityordu, tek bir soz etmedik. Disar1 ¢iktim, yagmur yagiyordu, Oylece arabaya
yiirlidiim, sonra dayanamayip geriye doniip baktim, bloklar gecede canavar gibi

yiikselmisti.”

Yonetmen C Blok’un basin biilteninde, “Biitiin devrim diisleri, yeni hayat diisleri,
dev bloklar1 gordiigiimde onlarin duvarlarma c¢arpip, parcalanip yok oluyorlar.”
climlesi ile baslayan bir bildiri yazar. Almanya’daki sosyal demokratlarin yaptigi isci
evleriyle Franco devrinde, Stalin doneminde yapilan yapilar, Rusya’daki mekan
orgiitlenmesi, bunun yaninda cunta ve Turgut Ozal ddénemindeki Atakdy gibi
kentlerin orgilitlenmesi Demirkubuz i¢in sunu ifade etmektedir: “Artik son tahlilde

modernistlerin kaynaklik ettigi bir kapitalizmin diktatorliigii egemen.”1%

Zeki Demirkubuz’un temel meselelerinden biri de hayatin hiicrelerine islemis bu
diktatorliik ile ilgilidir. Giigliiniin gii¢siiz ile iligkisi, hitkmedenler ve itaat edenler ya
da Goethe’nin sozlerinden miilhem ya 6rs olanlar ya da ¢eki¢. C Blok filmi ismini
yine bu kusatilmislik halinden alir, hitkmedenlerin yarattig1 kiigiik hiicrelerden biridir
Tiilay’in yasadigr bloklar, o sebepten i¢inden ¢ikamadigi bir hapishane gibidir. Film

de ismini Demirkubuz’un hapishanede yatmis oldugu C Blok’tan almistir.

Yonetmen senaryonun biiyiik kismini filmin ¢ekildigi Atakdy’de yazar. Demirkubuz,
Atakoy’lin ardindaki varoslarda biiylimiistiir ve bu modern yapilagmalarin yagadigi
yerden nasil goriindiigiinii, neyi temsil ettigini ¢ok iyi bilmektedir:

Orasini o kayip insanin mekani olarak diisiinmemin nedeni de buydu. Bu,
olgu olarak duruyordu. C Blok’u ¢ekmeden bir buguk ay 6nce asistanligini
yaptigim bir filmde, otobandan, TEM yolundan bir mekéna gidiyorduk; bu

166 7eki Demirkubuz, “C Blok Uzerine Yonetmenin Sézi,” http://www.zekidemirkubuz.com/
Content.aspx?ContentlD=43 [Erisim 29.01.2021].
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bloklar otobandan daha iyi goriiniiyordu. Sadece bloklar dememek lazim;

yeni Orgiitlenen hayatin otobanli yollari, arabalar, o izole edilmis insanlarin

hikayesini anlatmak 6dnemliydi. Bloklar bir film duygusunu sezdirdi bana; bu

tabii egilimlere gore, insanlarin etkilenmelerine gore degisebilecek bir

sezgidir; ayni sey bir bagkasi i¢in higbir sey ifade etmeyebilir. Bu, herkesin

kendi i¢ yapilanmasiyla iligkili, olgunlasmasiyla iliskili. O seyi sezdim,

ortada bir hikaye yoktu.®’
Filmdeki Tiilay karakteri evlenerek sinif atlamis, varoslardan ayrilarak C Blok’a
tasinmustir. Esi ona yeni bir araba almistir ve yeni arabasi ile gezmeye pek fazla
heves etmistir. Tipki yasanilan ev, mekan gibi arabaya da ayr1 bir anlam
yiiklenmektedir filmde. Cani siirekli sikilan Tiilay’in aklinda hep uzaklagmak vardir;
yasadig1 yerden, esinden, hatiralarindan, ge¢misinden, i¢inde bulundugu hallerden ve
belki de en ¢ok kendisinden hep uzaklasmak ihtiyaci igerisindedir. Arabasina binip

yaptig1 bu i¢sel yolculuklar tek siginagidir.

C Blok’u yonetmenin diger filmlerinden ayiran, bir kadin karakteri merkeze almis
olmasidir. Fakat burada da diger filmlerinde karsimiza sik ¢ikan kapici dairesi, sahit
olunan bir siddete kars1 kayitsiz kalmak, sinifsal olarak farkli bir kesime dahil olunca
karakterlerin degisen halleri, cani sikilan insanlar, goriintiiniin {izerine diisen i¢ ses
ve Ozenli diyaloglar gibi Demirkubuz sinemasinin alametifarikalart mevcuttur.
Yonetmen, C Blok’ta oldugu gibi hemen biitiin filmlerinde; karakterlerin sikismis
halleri, diizenin bu kii¢iik insanlar {izerindeki tahakkiimii, sehirde yasamanin i¢inden
cikilmaz bir mahkumiyete donlismesi gibi durumlart c¢esitli imgeler lizerinden
perdeye yansitir. Yonetmenin filmografisinde one ¢ikan konular gibi belirli imgeler,
sahneler de vardir. Isik ile golge karsitliklar, siirekli karanliga diisen ekran, gerceve
igerisinde ¢ercevelerin oldugu kadrajlar, genis planda gordiiglimiiz sehrin
karmasasina sirtini vermis adeta o yiikii sirtinda tasimaktan ezilmis karakterler,
stirekli acgilarak izleyiciyi huzursuz eden kapilar; konusmanm en 6nemli yerinde
calmaya baslayan ve susmak bilmeyen telefonlar, goriintiiniin {izerine diisen

televizyon sesi, kap1 sesi, sehrin ugultu sesi vb.

Demirkubuz, sinemasinda insanin ikircikli hallerine, muglak ve tanimsiz olan
taraflarina odaklanir. Bu bakis acisina gore caniler ayn1 zamanda soylu ruhlu
insanlardir, fahiseler ise azize. Dostoyevski’nin eserlerinde sik rastladigimiz bu cift

uclu hal Demirkubuz’un filmlerinde de karsimiza ¢ikar. C Blok’ta da diger

167 Demirkubuz, “C Blok Uzerine Yonetmenin Sozii,” http://www.zekidemirkubuz.com/ Content.
aspx?ContentlD=43 [Erisim 29.01.2021].
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filmlerinde oldugu gibi siirekli agik olan TV filmin bir karakteri gibidir ve plan
sekans sahnelere yer verilir.

Zeki Demirkubuz ilk filmini Yesilgam sinemasinin en yalniz yonetmenlerinden Alp
Zeki Heper’e adar. Bu atif da onun sinemaya yiikledigi anlam agisindan dikkate
degerdir. Diisiis hikayeleri her zaman Demirkbuz’un ilgisini ¢gekmistir:

Mazlumlara 6zel bir ilgi duydugum i¢in degil; ama diisiis benim ilgimi ¢ok
ceken bir sey. Hele boyle inat ugruna, hem de bir seyler vaat edilirken, bir
seyler teklif edilmigsken bunu kabul etmeyip, bunun yerine goz gore gore bir
diisiisii segen ya da segmek zorunda kalan insanlarin kaderi beni hep
ilgilendirir. Boyle bir potansiyel bende de var ve bu beni hem korkutuyor
hem de bana heyecan veriyor. O dénem onun (Alp Zeki Heper) hayat
hikéyesini 6grenmistim ve heyecanlanmistim. Tabii gengtim de; bu yiizden
karsilastigim seyleri biraz da abartarak ve fazla anlamlandirarak ele
altyordum, bu ylizden ithaf ettim. Ama asil sebebi o diigiise duydugum ilgi
oldu. Bir de o zamanlar sisteme, Yesilcam’a, diger sinemacilara duydugum
tepki neden oldu.*®®

Demirkubuz filmografisinde bu diisiis hikayesini ¢esitlendirir. Masumiyet’te (1997),
Kader’de (2006) sevdigi kadmin pesinden gitmek ugruna kendi benliginden
vazgecen Yusuf’un (Giiven Kirag) ve Bekir’in (Haluk Bilginer/Ufuk Bayraktar),
Ugiincii Sayfa’da (1999) intihar etmenin esiginden dénse de kendini karsi komsusu
Meryem’in (Basak Kokliikaya) girdabma kapilmaktan alikoyamayan Isa’nm (Ruhi
Sar1), Kiskanmak’ta (2009) evdeki varligini bir siginti gibi gérmekten yorgun
Seniha’nin (Nergis Oztiirk) icindeki hing duygusunu bastirabilmek adina sahip
oldugu her seye once saldirip sonra onlardan da vazgegisi hep bu diisiis hikayesinin

bir parcasidir.

Demirkubuz’un filmlerindeki en giiglii diisiis hikayelerinden biri de Yeralti’nda
(2011) Muharrem’in  (Engin  Gilinaydin) varliginda tecessiim eder. Film,
Dostoyevski’nin Yeraltindan Notlar kitabindan uyarlanir. Dostoyevski’nin kitabim
yasadigr donem, i¢inde bulundugu baglamdan ayri1 diistinemeyiz. Dostoyevski,
Yeraltindan Notlar’da, glindiizleri siradan bir memur olan Yeralti Adami’nin 6fkeli,
i¢ci hingla dolu i¢ diinyasina davet eder okuru. Inandigi ile yasamak zorunda
birakildig1 hayat arasinda derin bir ugurum vardir ve bu, karakteri i¢inden ¢ikamadigi
1zdiraplarin igine siiriikler. Kitabin ilk boliimii deneme tiirlinde yazilmistir, ikinci

boliimiinde ise Yeralti Adami’nin basina gelen hikayelere yer verilir. Yeraltindan

168 Semire Ruken Oztiirk, Kader: Zeki Demirkubuz. (Ankara: Dost Kitabevi Yaymnlar1 ve Ankara
Sinema Dernegi, 2006.), s. 27.
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Notlar, baslangigta bir fikir yazisi olarak tasarlanir. Dostoyevski’nin asil niyeti,
Nikolay Cernisevski’nin bir yil dnce yaymlanmis olan romani Ne Yapmal: hakkinda
bir elestiri yazmaktir. “Batici, modernlesmeci gencler arasinda ¢ok tutulan kitap,
yalnizca bir roman degil, aydinlanmaci, pozitivist iyimserligin bir ders kitabi
niteligindedir.”*%® Dostoyevski’yi rahatsiz eden, giinliik hayatin her unsuruna sizan
bu kesin bilim ile biitlin sorunlarin ¢o6ziilecegine dair duyulan naif inangtir.
Akileiligin, pozitivizmin kendi iilkesinde higbir sorgulamaya tabi tutulmadan hayatin
sirlarii ¢ozen bir regete olarak benimsenmesi kabul edilir bir durum degildir.
Dostoyevski  Yeraltindan Notlar’daki ofkeli monologunda hayati dislilerden
miitesekkil, tikir tikir igleyen bir makineye, insan1 ise bu mekanizmanin islemesinde
basit bir araca, adeta bir vidaya indirgeyen bu bakis agisina kars1 ¢ikar. Halbuki
insanin biitliin giicli vida degil, insan oldugunu kanitlamaktir. Bunun i¢in bizden
bekleneni degil, sagma olan1 yapariz. Sagma, anlamsiz, hesaplanamaz olan1 kutsar
kitap. Zira hayat bilinebilir yanlarindan ziyade bu kestirilemez yonleriyle kusatir
bizleri. Insanin, hayatin formiillere indirgenemeyecegini, bu matematigin, bu
denklemin ¢ok daha Gtesinde bir muammanin igerisinde oldugumuzu kitaptaki su
climlelerden ¢ikarabiliriz:

Hazzin kimi inceliklerini kavrayamayan, sinirleri saglam insanlardan soz
edeyim biraz da. Bu baylar, ger¢i sirasi gelince okiiz gibi bogiiriip bununla
belki de biiyiik bir onur kazanirlar, ama demin de sdyledim ya, bir zorlukla
karilaginca siniverirler. Zorluk onlarca tas duvar demektir. ‘Hangi tas
duvar?’ diyeceksiniz. Elbette doga yasalaridir, doga bilimlerinden ¢ikan
sonuclar ile matematiktir bu tas duvar. Soziin gelisi, sana maymundan
geldigimizi kanitlamiglarsa, bu gercegi yiiziini burusturmadan kabul
edeceksin. Govdendeki tek bir yag damlasinin senin igin yiiz binlerce
hemcinsininkinden degerli olmasi gerektigi; erdem, sorumluluk, safsata, bos
inang denen seylerin hep bu sonuca gore ¢oziimlendigi kanitlanirsa yine
oldugu gibi kabul edeceksin, ¢linkii matematigin iki kere iki dort eder kesin
sonucu vardir bunlarda. Hele bir kars1 durmaya kalkin; ‘Aman efendim, nasil
kars1 ¢ikarsiniz? Bu, iki kere ikinin dort etmesi kadar agiktir!*"

Dostoyevski’yi rahatsiz eden bu sahte huzur arayisidir, iki kere ikinin dort ettigi
bilgisinin verdigi konfordur. Akli Onceleyen, akil dis1 olani, sezgiyi ve
tanimlayamadigimiz bir¢ok insana ve hayata dair durumu gérmezden gelen bu sirca

koskii, bu sahte sigmag1 yikmak ister. O sebepten kitabin orta yerinde yliksek sesle

169 Orhan Pamuk’un onséziinden, Fyodor Dostoyevski, Yeraltindan Notlar, cev. Mehmet Ozgiil,

(istanbul: Iletisim Yayinlari, 2012), s. 8.
170 Dostoyevski, Yeraltindan Notlar, s. 29.
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haykirir: “Iki kere iki bes eder.” Modern diisiincenin dayattig1 bu diinya sag¢malarin
en biiyiigiidiir, aldatmaca, géz boyama, el ¢abukluklariyla kurgulanmig bulanik bir
diinyadir bu yaratilan. Modern zihniyetin tezahiiriinii bu kiiciik formiil iizerinden
sembollestirir Dostoyevski ve tahakkiimcii yaklagima meydan okur:

Iki kere iki dort cekilmez bir sey. Iki kere iki dort, bana sorarsaniz, bir

kiistahliktir. iki kere iki dort, ellerini bogriine dayayarak yolumuzu kesen,

saga sola tiikiiriik atan bir kiilhanbeyinin ta kendisidir. Iki kere iki dérdiin

yetkinligine (mitkemmelligine) inanirim ama en ¢ok 6viillmeye deger bir sey

varsa, o da iki kere ikinin bes etmesidir.}"*
Dostoyevski’nin eserlerinde karsimiza c¢ikacak olan karakterlerin ve olaylarin
tamami bu climleden hareketle yorumlanabilir. Eserlerinde kendine farkli karakterler
ve olaylar lizerinden ifade alan1 acan bu bakis acisinin en yogun karsimiza ¢iktigi
orneklerden biridir Yeralt1 Adami. Giindiizleri memur hayatinda onun kendini ifade
etme bi¢imi iki kere iki dorttiir. Fakat kendisi ile basbasa kaldiginda biitiin cinleri,
hayaletleri tizerine cullanir. Akli olandan ¢ok akil disina meyleder, yapmamamasi
gerektigine inandigi, kendine telkin ettigi/edilen biitin kurallar1 ¢igner. Dis
agrisindan, acisindan haz duyar, “Ben hasta bir adamim.” der, bunu kabul eder fakat

doktora gitmeyi reddeder: “Karacigerim agriyormus, varsin daha beter agrisin!”’?

Dostoyevski eserlerinde insanin hep bu ikircikli hali tizerinde durur.

Demirkubuz’un sinemasinda Dostoyevski’den aldig1 en biiyiik ilham budur. insanmn
bu ikircikli hali, akli oldugu kadar akil dig1 bir varlik olmasi. Yeralf: filminde bu
tenakuzun viicut bulmus halidir Muharrem karakteri. Ankara’da yasayan bir
memurdur. Her giin isine gidip gelen, mesai saatini doldurunca servisine binip evine
donen adamin kabina sigmayan tarafidir yonetmenin ilgisini ¢eken. Yeraltina, kendi
kralligina dondiigiinde, kendini biraktig1 anlarda miicadele etmek zorunda kaldigi i¢

halleridir.

Yeraltindan Notlar kitabinda Yeraltt Adami’nin ilk climleleri sdyledir: “Ben hasta bir
adamim... Gosterissiz, ici hingla dolu bir adamim ben.”'”® Muharrem’in de ici hingla
doludur ve onun bu kendi kendini yiyen halinde de hastalikli bir taraf vardir. Film,
ilk sahnesinde yakin plan Muharrem’in gozii ile acilir. Sigrayarak uyanir, géziini

acar, muhtemel ki kabus gormiistiir. Film her ne kadar bir kabustan uyanis sahnesi ile

171 Dostoyevski, a.g.e., s. 49.
172 Dostoyevski, a.g.e., s. 19.
173 Dostoyevski, a.g.e., s. 19.
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baslamis gibi goriinse de bu ilk sahne ile bir kabusa uyanacaktir Muharrem. Filmi,
Muharrem’in hayatindan izleyecegimiz bu anektodu, bir kabus olarak okumak

miimkiindiir. Filmdeki bakis acisina gore hayat da bir kabustan ibarettir.

Zeki Demirkubuz’un filmlerinin 6nemli leitmotivlerinden biri de nedamet getiren,
aglayan erkek imgesidir. Yeralti’nda filmin sonunda gorecegimiz bu sahne filmin
prologunda da karsimiza ¢ikar:

Olup biteni tek tek animsarken

Birden yiiziinii kapadin ellerinle

Sonunda isyan ettiginde ruhun

Utangla, dehsetle sarsilip

Gozyaslarina boguldun.

Masumiyet filminde de Yusuf (Giiven Kirag), en garesiz ve yalniz hissettigi vakitte
dilsiz ablasinin evine giderek kadmin dizlerine kapanir ve aglar. Yusuf onu ilk
gordiigiimiiz sahnede, cezasini ¢ekmis olmasina ragmen, hapishaneden ¢ikmak
istemedigini, disaridaki hayattan korktugunu dile getirir. Hapishaneye girmesinin
sebebi ise sevdigi ile kacan ablasidir. Ablasini bulmus ve sevdigi adami 6ldiirmiistiir,
gen¢ kadini agzindan vurmustur, dili parcalanan ablasi bir daha konusamaz. Filmde
giindelik hayat ile hapishane arasinda siirekli bir anoloji kurulur. Yusuf soézde
hapishaneden ¢ikmistir ama disarida da onu farkli bir tutsaklik beklemektedir.

Filmde, pek ¢ok sahnede Yusuf’un goriintiisiinii parmakliklar ardindan goriiriiz.

Benzer bir aglama sahnesi /tiraf’ta (2001) karsimiza ¢ikar. Harun (Taner Birsel), en
yakin arkadasinin, kan kardesi Taylan’in (Zeki Demirkubuz) intiharmin ardindan
onun karist ile evlenmistir, Nilgiin (Basak Kokliikaya) ile iligkiler1 Taylan’in
6limiinden Once baslamistir. Simdi ise bir nevi Taylan’in kaderini yasamaktadir,
karisimin  kendisini aldattigin1  diisiinmektedir. Iginde gittikce biiyiiyen siiphe
nedeniyle ac1 ¢ekmektedir: “Ger¢ekten dayanamiyorum artik. Sen de Oyle, sen de
cok aci ¢ekiyorsun. Aci ¢ekmek bir sey degil ama neyin acisini ¢ektigini bilmemek
kahrediyor insani, i¢in i¢in c¢lirliyorum, Oliiyorum. Korku iginde, sliphe iginde
Oliyorum. Ruhumu kemiriyor bu, dayanilir gibi degil.” cilimleleriyle gercegi

sOylemesi i¢in karisina yalvarir, ayaklarina kapanir, hiingiir hiingtir aglar.

Bulanti’da (2015) ise karis1 ve kizinin 6liim haberini sevgilisi ile bulustugu bir aksam

alan Ahmet’in (Zeki Demirkubuz) dykiisiiniin bittigi yerdir benzer bir sahne. Boyle
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bir nedamet sahnesi ile bitiyor olmast Bulant’y1 diger filmlerden ayirir. Ahmet,
karis1 ve ¢ocugunun 6liim haberini aldiginda sevgilisi ile birliktedir ve higbir tepki
gostermez. Kapici dairesinde iki ¢ocufuyla yasayan Neriman (Sebnem
Hassanisoughi), Ahmet’in vefat eden karisina biliylik bir minnet duygusu
icerisindedir, evladinin okula devam edebilmesi i¢in ondan ¢ok yardim gormiistiir.
Evinde duvara astig1 tablolardan birinin kosesine ilistirmistir 6len kadinin resmini.
Ahmet ise dlen esi ve ¢ocugu gibi ayrildig1 sevgililerine karsi da kayitsizdir. I¢
sikintistyla  katilasmis  bir  karakterdir. Universitede ders veren Ahmet’in
Ogrencilerine ders anlatirken alintiladigir pasaj onu tanimamiza yardimer olabilir:
“Berdyaev’e (Nikolay) gore Dostoyevski askin sonsuz kalan trajedisini, insanlarin
birbirini sevmesinin olanaksizligini, yasamin Onceden belirlenmis, kurgulanmis
kader ya da yazg1 da diyebiliriz buna, yollarinda aski gerceklestirmenin gili¢liiglinii
anlatir.” Ahmet karakteri tiim bu ¢orak topraklarda gezinirken filmin nihayetinde,
Demirkubuz’un bir¢ok filminde oldugu gibi, kapici dairesine usul usul, tedirgin bir
ruh hali ile iner. Once Neriman’in evini, ¢ocuklarmi siizer, sonra gen¢ kadina
yonelir, dizlerine kapanarak aglar. Demirkubuz, Bulanti filmini esi ve ¢ocuguna adar.
Filmin alisilmadik sonu belki de bu atif ile alakalidir. Halbuki Yeralti’nda film
boyunca hem igsel olarak kendini hirpalayan hem de arkadaslarmin taarruzlarina
savas acan Muharrem biitiin bu saldirilarin nihayetinde sigindig1 fahisenin dizlerine

kapanip agladiktan sonra tekrar dogrulacak ve hayvan gibi hirlayacaktir.

3.1.1. Uygarhgin Huzursuzlugu Olarak Kaétiiliik

Yeralti'nda Muharrem’1 sik sik televizyonda hayvan belgeseli izlerken goriiriiz.
Hayvanlarin ¢ifltesmelerine doniik sahnelerdir bunlarin ¢ogu. Insan ile hayvan
arasindaki ince cizgiye isaret eder bu béliimler. Insandaki hayvani diirtiiler egitim,
Ogretim, sistem tarafindan her ne kadar bastirilmaya calisilsa da buldugu en kiiciik
bir agiklikta, aralikta ortaya ¢ikar. Doga gibi tagkin, denetlenemez bir yan1 vardir bu
sebeple insan tabiatinin. Modern diinyanin belirlemis oldugu hayat sartlari, tirettigi
insan bi¢imi, dayattigi kurallarin bir¢ogu da esasinda insanin bu tagkin tabiatinmi
denetleme adina ortaya koyulur. Uygarhigin iizerindeki gosteris tabakasini
kaldirdigimizda gorecegimiz daha ¢ok bu hayvani diirtiilerden beslenen iliskiler

biitiiniidiir bu bakis acisina gore. Insanin hayvan tabiatindan ayrismasi ancak akil
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dolayisiyla ahlak, vicdan, erdem, irade gibi melekelerin devreye girmesiyle
miimkiindiir fakat ne zaman ki bunlar aradan cekilir, kisi ihtiraslari, 6fkesine
kapilarak bu degerlerden vazgecer o zaman insan ile hayvan arasindaki ayrim da
ortadan kalkar. Uygarlik biraz da bu duygulari denetleme, kaliba dokme ve kimi
zaman da manipiile etme yoluna gider. Bu denetim kismen hayati kolaylastirir fakat
bir o kadar da insan tabiat1 lizerindeki tahakkiimii nedeniyle kisiyi ¢6ziimsiiz bir
cikmaza siiriikler. Dostoyevski de Yeraltindan Notlar’da insanoglunun kan dokiicii
eylemlerinin artigina dair faturayi uygarliga kesecektir:

Uygarlik neyimizi yumusatmis, anlayalim! Duygularimizin tiirlerini
cogaltmaktan baska bir ise yaramamistir uygarlik. Duygularinin ¢esitliligi
yiiziinden, insanoglu, korkarim, kan doékmede bir zevk aramaya kadar
varacak. Ustelik boyle bir felaket insanligin basma ¢oktan gelmistir. Cana
kiyicilikta en ince ustaliklar gosterenlerin uygar kimseler olduklarina hig
dikkat ettiniz mi?*"

Peki, bu filmlerde ve pek cok edebi eserde resmedilen insanin diigmiis oldugu
sefaletin biiyiikk bolimiinden kiiltiir/uygarlik m1 sorumludur? Uygarliktan vazgecip
ilkel kosullara geri donersek daha ¢ok mutlu olur muyuz? Bir yandan da act
kaynaklarindan gelen biitiin tehditlere kars1 kendimizi savunmak istedigimizde
kullandigimiz araglarin hepsi uygarliga ait degil midir? “Ilk asamada isimiz kolaydur.
Diinyay1 ise yarar kilarak insana yardimei olan, onu doga giiglerinin siddetine karsi
koruyan, vs. biitiin etkinlik ve degerleri kiiltiirel olarak kabul ederiz.”*’® Sigmund

Freud’a gore bu sorularin cevabi bu kadar net ve kolay degildir.

Uygarlik biitiin bu kolaylastiran yonlerinin yani sira biiyiik oranda insanin tabiati ve
iggiidiilerini yadsimak tizerine kurulmustur. “Uygarligin biiyiik olgiide i¢giidiilerin
yadsinmasi {izerine kurulmus oldugunu, 6n kosulunun tam da giiglii i¢giidiilerin
tatmin edilemeyisi (bastirilmasi, diglanmasi, vs.) oldugunu gérmemek olanaksizdir.
Bu fkiiltiirel engellenme insanlarm toplumsal iliskilerine hakim durumdadir.”'"®
Biitiin uygarliklarin kendisiyle miicadele etmek durumunda olduklar1 diismanca

tutumun nedeni de bu engellemedir.

Uygarlik temel arglimanlarini da esasinda bu engeller {izerinden belirler. Koyulmus

olan yasaklar, kurallar ile igglidiiler, bastirilamayan arzular arasinda gii¢lii bir iligki

174 Sigmund Freud, Uygarhigin Huzursuzlugu, cev. Haluk Bariscan, (Istanbul: Metis Yayinlari, 2018),
s. 38.

15 Freud, Uygarhgin Huzursuzlugu, s. 49.
%6 Freud, a.g.e., s. 55.
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vardir. “Insanlar1 6zdeslesmelere ve amaci ketlenmis sevgi iliskilerine tesvik etmesi
beklenen yontemlerin seferber edilisinin, cinsel yasantinin kisitlanmasinin,
komsumuzu kendimiz gibi sevmemiz seklindeki ideale yonelik emrin nedeni budur;
bu emri gergekten hakli ¢ikaran tek olgu, emrin insanin kdkensel dogasina en fazla

z1t diisen sey olmasidir.”*"’

Freud’a gore uygar insanin cinsel yasami gercekten de agir hasara ugramis
durumdadir; hatta ara sira dis ve saglarimizin organ olarak gerilemesi gibi,
gerilemekte olan bir islev izlenimi uyandirir.}”® Zeki Demirkubuz’un filminde de
Mubharrem, giindliz memur hayatinin dayattig1 biitiin o yapay iliski aglarinin digina
kendini attiginda ilk olarak fuhus alemlerine dalar. Uygar hayatin dayatmalarindan
kurtuldugunda biitiin hayvani i¢giidiileri agiga ¢ikar, fuhus alemlerinin yan1 sira kimi
sahnelerde bu ruh hali onu hayvan gibi ulumaya kadar gétiirecektir. Freud’a gore
uygarligin cinsellik gibi bastirdigi diger bir diirtii de saldirganliktir.

Biitlin bunlarin ardinda yatan ve siklikla yadsian gergek, insanin yumusak
ve sevgiye gereksinim duyan, ancak saldiriya ugradiginda kendisini
savunmay1 becerebilen bir yaratik olmadigi, hayli biiyiik miktarda
saldirganlik egilimini de icglidiisel yetileri arasinda barindirdigidir. Bunun
sonucu olarak, insanin goziinde komsusu yalnizca olast bir yardimer ve
cinsel nesne degil, aynm1 zamanda saldirganligim1 onun iizerinde tatmin
edebilecegi, isgicinii karsiligini vermeksizin sOmiirebilecegi, rizasi
olmaksizin cinsel agidan kullanabilecegi, malin1 ele gecirebilecegi,
asagilayabilecegi, ac1 verebilecegi, iskence edebilecegi ve oOldiirebilecegi
birisidir. Homo homini lupus; yasamin ve tarihin biitiin deneyimlerinden
sonra, kim bu soze kars1 ¢ikacak cesareti gosterebilir ki?*"

Demirkubuz sinemasinda saldirganlik, siddet 6ne cikan unsurlardan biridir, dayak
sahnelerine hemen her filminde yer verir. Bu siddet sahneleri daha ¢ok kameranin
bakis acisinin disinda kalir, yiiz ifadeleri ve sesler ile izleyiciye duygu aktarilir.
Siddetin en cok insana en yakinindan geldigine, bu 6glitme mekanizmasinin her
zaman en yakinina doniik isledigine dair fikri bu sahneler lizerinden de gorebiliriz.
Korku, hing, i¢sel hesaplar devreye girdiginde ahlaki biitiin referanslar geri ¢ekilir ve
kisi aciga ¢ikan hayvani diirtiileri ile acimasiz bir yaratiga doniisiir. Kimi zaman
fiziksel siddet ile giin yiiziine ¢ikar bu ruh hali kimi zaman da yikici bir kayitsizlik,

suskunluk ile. Zeki Demirkubuz bir televizyon programina verdigi roportajda 12

17 Freud, a.g.e., s. 69.
17 Freud, a.g.e., s. 63.
19 Freud, Uygarhgin Huzursuzlugu, s. 68.
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Eyliil doneminde sahit olduklarima deginir. Biitiin su¢u Kenan Evren’in iizerine
atmak kolayct bir yaklagimdir, onu o noktaya neyin getirdigi, gen¢ yastaki ¢ocuklar
iskence edilmek lizere hapislere gotiiriiliirken en yakin komsulariin nasil bir tavir
takindig1 sorusu Demirkubuz acisindan daha 6nemlidir.!®° Toplumda 6zellikle korku
atmosferlerinde belirginlesen, yayginlasan, kaniksanan bu ahlaki tavrin, kararsizlik
ve sessizligin karar mekanizmasini, otoriteyi, erki elinde bulundurani o noktaya

tasidigina igaret eder.

Demirkubuz’un bu soézlerini hatirda tutarak filmlerinde siddetin en yogun oldugu
sahnelerde kapi arkasina saklanan karakterleri tlizerine diisiinebiliriz. Hemen biitiin
filmlerinde yer alan bu sahnelerde genellikle sevilen kadin bagka bir erkek tarafindan
doviiliirken asil adam sessizce bir kosede saklanir ve bu siddetin bitmesini bekler.
Karakter biitiin film boyunca ahkam kesse, biiylik sozler ile ahlak ve vicdan iizerine
konussa bile en ¢ok ihtiya¢ duyulan, karsisindakine faydasi dokunacagi yerde yok
olur. Yardim etmez, tepki gOstermez, karanligin icine saklanir ve dylece durur.
Giinlik hayatta her seyin dogrusunu bilen ve savunan fakat en ¢ok ihtiyag
duyuldugunda kap1 arkasinda saklanan bu karakterler, sokaktaki siradan insanin en
saf egilimine isaret eder, Demirkubuz’un rdportajinda degindigi, 12 Eyliil’de
komsunun ¢ocugu iskence edilmek iizere gotiiriiliirken pencerenin ardindan sessizce

izleyen kisinin temsilidir bu.

Masumiyet filminde Yusuf cezaevinden ¢iktiktan sonra ablasinin evini ziyaret eder.
Evdeki kii¢iik ¢gocuk Demirkubuz’un hemen biitiin filmlerindeki ¢cocuk temsilleri gibi
televizyon basinda uyusmus vaziyettedir. Ablas1 soguk karsilar Yusuf’u, enistesi ise
candan yaklasir. Enistesi dertli dertli anlatir, Yusuf’un cinayetinden sonra baglarina
gelmedik sey kalmamustir. Once deprem her seyi alip gotiiriir, harabelerin i¢inde
stiriiniirler senelerce. Karisinin adi kotiiye ¢iktigi icin kapinin 6niinde mahallenin
erkekleri dolasir durur. Yusuf’un suskun ablasi anne babasinin cenazesine bile
gitmemistir. Enistenin konustuke¢a harareti artar: “Soyle Yusuf ne yaptim ben, gururu
kirilan ben, boynuzlanan ben.” Anlattikca sinirlenen eniste sonunda kemerini ¢ikarir
ve karisin1 dovmeye baslar. Yusuf, gozlerinin 6niinde ablas1 dayak yemesine ragmen

hicbir tepki gostermez, ayakkabilarini giyer ve usulca evden ¢ikar.

180 Ciineyt Ozdemir’in Zeki Demirkubuz sdylesisi, Soru-Yorum televizyon programi, CNN TURk
[Erisim 18. Agustos. 2020]
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Uciincii Sayfa’da ise Isa (Ruhi Sar1), parasizlik, ¢aresizlikten otiirii intihar etmeye
karar vermistir, kendini Oldiirmeye kalkti§i1 anda kapi calar, ev sahibi gelmistir,
kiray1 ddemedigi igin bagirip cagirmaya baslar ve kapiyr carpip gider. Isa adamin
pesinden yukari kosar ve ev sahibini vurur. Onu gordiigiimiiz sonraki sahnede
baygin, evinde uyuyordur. Isa’y1 odaya getirenin kapt komsusu Meryem (Basak
Kokliikaya) oldugunu daha sonra 6greniriz. Meryem’in esi eve nadiren ugrar, geng
kadm cocuklariyla bir basina yasamaktadir. Isa, Meryem’e asik olur. Sik sik, senin
icin her seyi yaparim, der. Bir gece Meryem’in kocasi eve gelmistir ve oldukga
siddetli bir sekilde karisina bagirir, dover, iskence eder. Isa kapiya yaklasir, birkag
defa kapiy1 ¢almaya yeltenir ama cesaret edemez. Demirkubuz bu tiir sahnelerde
disarida biraktig1 karakterini hep tanimsiz diyebilecegimiz ara mekanlarda gosterir.
Bir koridor, apartman girisi, odanin kapisinda durur genelde karakter ve bu uzun
bekleyislerde mutlaka karanlikta kalir. Isa da bu uzun, pasif, sessiz bekleyisinde
apartman boslugundaki 1sik siirekli sondiigii i¢in karanlikta kalacaktir. Karakterin en
tanimlayamadigi, karanlik duygulariyla bagbasa kaldigi anlarin gorsel bir ifadesi
diyebiliriz bu tercihlere. Isa sabah ilk is riyakarca Meryem’in kapisina gider, yine

ayni sozleri sdylemektedir: “Senin i¢in her seyi yaparim.”

Yazgi’da annesinin Oliimiine tepkisiz kalan Musa (Serdar Org¢in), karsi komsusu
Necati (Engin Giinaydin), sevgilisini 6ldiiresiye doéverken hi¢ orali olmaz, hizla evine
girer. Bulanti’da ise geng sevgilisinin (eski dgrencisinin) evinde iken kizin erkek
arkadas1 kapiya dayaninca saklandigi odada sessizce durur iiniversitede hoca olan
Ahmet. Geng¢ kadini sevgilisi yine oldiiresiye dover fakat Ahmet orali bile olmaz.

Sabah hastaneye ziyaretine gittiginde gen¢ kadin onunla gériismek istemez.

Bu siddetin baska bir tiirline Yeralt:’nmin Muharrem’i de maruz kalacaktir. Kendini
zorla davet ettirdigi yemekte arkadaslarmin sozlii hakaretlerine, asagilayan
bakislarina, kibirlerine maruz kalir. Onlarin birbirinden ayrisamayan, kitle olarak
verdikleri tepkilere sinirlenir. Muharrem’in i¢ sesi karsisindaki gilice sarkan,
samimiyetsiz ve korkak kibri tanimlar: “Diinyanin en asagilik diizeni karsimda
duruyordu.” Yeralti’'nda saldirganligim yoni hep yukaridan asagiya dogrudur,
sinifsaldir. Muharrem arkadaslar1 ile bir araya geldiginde onlarin sozel olarak
saldirisina maruz kalir. Arkadaglari daha az zeki olmalarina ragmen Muharrem’den
daha basarili olmus ve ona tepeden bakmaktadir, bu bagsar: piramidinin zirvesinde

Cevat (Serhat Tutumluer) vardir. Fakat benzer bir hal de Muharrem ile evini
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temizleyen, kapici dairesinde oturan Tiirkan (Nihal Yalgin) ve yemek sahnesinden
sonra tanistig1 fahise ile iligkisi i¢in gegerlidir. Muharrem, Tiirkan’a hep oOgiitler
verir, yliksek perdeden konusur. Evine temizlige gittigi apartman yoneticisinin
hakaretlerine maruz kaldiginda Tirkan hep gelip Muharrem ile dertlesir ve ondan
fikir alir. Muharrem’in Tiirkan’a tavsiyelerinden biri de yoneticiyi merdivenden
asagl yuvarlamast ve ondan kurtulmasidir. Tiirkan s6z dinler, yonetici 6lmez fakat
hastanelik olur, bu siirecte isler degismis ve adamla evlenmeye karar vermistir.
Tiirkan’in Muharrem’in s6ziinii dinleme halleri iist kattaki*®! komsu ile evlenme
ihtimali belirdiginde sona erer. Sonrasinda Tiirkan’in sesi yilikselecek, Muharrem’e
kars1 koyacaktir. Muharrem’in zaten bozulmus dengesi iyice sarsilacak ve kadinin bu
cikisinin ardindan evdeki biitiin esyalar1 kirip dokecektir. Her seyin pargalandigi
evde bir basina oturdugunda ise bu defa kapidan iceri gen¢ fahise girer. Muharrem
ona tekrar bagirmaya baslar: “Niye geldin? Ben sana sdyleyim mi, o gece bol bol
gururunu oksadim diye... Kimsin sen ha! Kimsin!” Geng¢ kadin konugsmaz, sadece
Muharrem’e sevkat gosterir, yanagini oksar. Muharrem’in hi¢ beklemedigi bu tepki
karsisinda ofkesi de kibri de soner, aglamaya baslar: “lyi olmak istiyorum ama
birakmuiyorlar, iyl olamiyorum.” Fakat bu hal iizerinde uzun siire kalmaz, bakislar

tekrar keskinlesir ve kiza yaklasir, hayvan sesi ¢ikarmaya baglar, hirlar.

Muharrem’in biitiin ayarlarmin bozuldugu an arkadaslari ile gittigi yemek sahnesinde
gerceklesir, akli onu engellemeye caligsa da akli olmayan tarafi onu davet edilmedigi
bu toplantiya gotiirtir. “Ciinki, i¢giidiisel tutkular akilc1 ¢ikarlardan her zaman daha
giicliidiir.”*82 {lk olarak eski arkadasinin is yerine (Kizil Elma), i¢ine diisecegi nahos
durumu bildigi halde gitmekten kendini alikoyamaz: “Aniden karar verdigim bu
ziyaretle gereksiz bir sey yaptigimi adim gibi biliyordum.” Orada karsisina ¢ikan
eski arkadaglarinin gidecegi yemege zorla kendisini davet ettirir. Yemege
Muhrarrem’i davet etmek zorunda kalan arkadaslari bulusma saatini bir saat ileri
almalarina ragmen onu haberdar etmezler. Muharrem yemege gitmemesi gerektigini
ad1 gibi bilmesine, hatta kendisine o saatte baska bir is ¢ikarmasina ragmen herkesten
once oradadir, istelik bir saat beklemesi gerekecektir. Bu yemek, arkadaslar

Cevat’in serefine verilecektir. Cevat, Faik Akkoyun En Iyi Roman Odiilii’ne 1ayik

181 Demirkubuz’un hemen biitiin filmlerinde bodrum katta yasayanlar ile iist katta oturanlar arasinda
kurulan iligki dikkat ¢eker. Bu tiir tercihler karakterlerin sinifsal konumlarini ve farkli siiflarin
birbirlerinin hayatina doniik bakislarini imler.

182 Freud, Uygarhgin Huzursuzlugu, s. 69.
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goriilmistiir. Halbuki Muharrem’e gore Cevat, arkadaglarinin fikirlerini c¢alan,
hikdyelerini somiiren bir hirsizdir. Oniine ¢ikan her seyi cebine indiren bir
yankesicidir. Cevresindeki arkadaglari ise tiim bunlar bildikleri halde onun
yalakalarma donlismiistiir. Yemekteki gergin anlarda Muharrem biitiin bunlar
yiizlerine haykirir:

Sevgili generalim Cevdet Bey, pardon Cevat Bey ve kadirsinas yalakalar.
Sunu iyi bilin ki gdsteris budalasi insanlardan, gosterisli laflardan, gosterisin
kendisinden hi¢ hoglanmam, bu bir.

Kibirden, kendini begenmislikten, biitin bu daglart ben yaratim
havalarindan, siislii kisiliklerden nefret ederim, bu iki.

Yalakalardan, yalakaliktan, yalakaca edilmis laflardan ve davranislardan da
nefret ederim bu tic.

Bu dordiinciisii, gercegi, ictenligi ve samimiyeti ¢ok severim ve
Dostoyevvski’nin de dedigi gibi, gercegin her seyin iistiinde, zavalli egolarin
bile istiinde tutulmasini isterim. Arkadasligin karsilikli, acik sozlii ve
yalansiz olani1 i¢in canimi veriririm. Evet buna bayilirim sayin generalim.

Arkadaslik, hassaslik ve incelik isteyen bir istir, Oyle kabaliga, 6zensizlige,
alayciliga gelllmezz. Daha ne soylicektim. Neyse, niye uzatiyorum Kki...

Yine de serefinize saym generalim. Giile giile gidin Istanbul’a... O kahpe
Bizans’1 bizim igin fethedin, oradan da siiriin atinizi Bati’ya, Viyana’ya,
Nobel’di, Oscar’di ne bulursaniz getirin Ankara’ya. Serefinize sayimn
generalim, serefinize...

Muharrem ile arkadaslarinin bu karsilikli s6z diiellosunda, arkadaslar1 kendilerinden
stirekli biz olarak bahseder. Muharrem, karsisinda durus sergileyemeyen, siirii
psikolojisine kapilmig, aralarinda en basarili olan Cevat’in golgesine doniisen
arkadaglarinin bu aciz hallerine de bir laf sdyleyecektir elbette: “Baglamadan once
kiiciik bir sey rica edicem. Hepiniz benim hakkimda aym seyi diisliniiyor
olabilirsiniz, bunu anlarim. Ama hepinizden tek bir kisiymis gibi bahsetmeniz kafami
karistirtyor... Hem bunlarin da kendilerine ait diislinceleri olabilir. Siirekli biz biz

diyip durursan o zaman nasil sdylesinler ki.”

Muharrem’in vurguladig1 asagilik diizen tam olarak budur. Kendi sahsiyetlerini,
duruslarini, diigiincelerini bir kenara koymus, sdylemleri giiclii olanin yankisindan
ibaret bu kiilgeye isyan eder. Hirsiz, adi oldugunu bildikleri halde bunu gérmezden

gelmelerine, riyakar tavirlarina tepki gosterir.
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3.1.2. Bireyin Varolusu Imkam Olarak Hing

Demirkubuz, filmlerinde insanlarin teker teker ve toplumun kitleler halinde kolay
olanin, ezberlerin izinden gidiyor olmasini da ince ince elestirir. Filmlerinin hemen
hepsinde televizyon karsisinda uyusmus karakterler goriiriiz, 6zellikle kiigiik
cocuklart bu sekilde perdeye yansitir. Yetigkinler i¢in de durum pek farkli degildir.
Omegin Ugiincii Sayfa’da Meryem’in ¢ocuklarindan birinin ismi Sibel digerininki
Can’drr. Isa’yr cinayete tesvik ederken bir yerde aklma hep cinayet filmlerinin
geldigini soyler. Filmlerde figiiranlik yapan Isa’ya hep film setlerini sorar. Sadece
Ugiincii Sayfa’da degil, Demirkubuz’un hemen biitiin filmlerinde arka planda siirekli
televizyon sesi vardir. Gergekligi yaran, maniipiile eden, doniistiiren, kendine
benzeten, tekdiizelestiren bir tarafi vardir TV ekraninin. Filmlerin igerisinde siirekli
artan ekranlar gibi gerceklik de stirekli yarilir, cogalir, kendi tizerine katlanir. Burada
tezin ikinci bolimiinde degindigimiz gdsteri toplumu vurgusunu yeniden
hatirlayabiliriz. Gosteri, uyuma arzusundan baska bir sey ifade etmeyen zincire
vurulmug modern toplumun gordiigii kotii bir diisten ibarettir. Bu kotii diis, icine
distiigii kabusta sikisip kalmistir bu toplumun uyusmus zihinleri. Bu uyusmus
zihinler, diisiinememezlik hali, vasatlik esasinda kotiiliigiin kaynagi, ta kendisidir.
Manipiile edilmeye hazir, sistemin dislilerine donlismiis bu kitleleri biitiin
kotiiliiklere arag etmek kolaydir. Kendilerine telkin edilen, ezberletilenin pesine
kayitsiz sartsiz katilabilirler. Zeki Demirkubuz sinemasinda ya da Nuri Bilge Ceylan
filmlerinde kétiiliik daha ¢ok bu vasattan zuhur eder. Bir mantar gibi hizla yiizeyde
yayilir, diisiinmez, fikirsizdir, akisa kendini birakmistir, o sebepten manipiilasyonu

kolaydir.

Demirkubuz’un ana Kkarakterlerinin, bu ezberlerin ve toplumun igerisinde
kaybolmaya kars1 bir direng sergiledigini sdyleyebiliriz. Her ne kadar bu karakterler
tepkisizlikleri, donukluklari, pasiflikleri ya da asiriliklar: ile dikkat c¢ekseler de bu
onlarin ac1 ¢ekmedikleri, ¢evrelerine karsi kayitsiz kaldiklar1 anlamina gelmez. Bu
karakterlerin digerlerinden farki, ezberlenmis, herkesin vermesini bekledigimiz
tepkileri vermiyor olmalaridir. Mesela Bulanti’da Ahmet, esi ve ¢ocugu 6ldiigiinde
herkes gibi tepki vermemis; aglamamis, bagirmamis, matem tutmamustir fakat garip
bir hastalik hayatin1 aksatmaya baslar. Bazi gilinler uyandiginda bedenini hareket
ettiremez, kaskat1 kesilir. Esasinda ruhunun acisinin bir tezahiirii denilebilir bu

katilasmis bedene. Her defasinda Neriman’in (kapict dairesindeki kadin) yardima
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kostugu bu krizler icin gittigi doktor (Ercan Kesal) Ahmet’e higbir seyinin
olmadigini, hatta ¢ok saglikli oldugunu sdyler. Sorun biiyiik ihtimal psikolojiktir.
Doktor sorar: “Neden bu kadar rahatsiz ediyor sizi bu. Sadece bir siire gozleriniz agik
rilya goriiyorsunuz.” Doktora goére bunu sorun etmesinin, ac1 ¢ekmesinin sebebi,
basina geleni istisnai gérmesinden ve kendisinin bunu yalniz yasadigini bilmesinden
kaynaklanir. Zira kanser hastalar1 da boyledir, daha c¢ok yalniz oldugu, bu aciyi
yalmz yasadigini bildigi i¢in 1zdirap gekerler. Doktor ekler: “Insan fazla yetenegi bile
istemez. Insani korkutan endiselendiren sey hastaliktan ¢ok bunu tek basima

yasamasl, yalniz olmas1.”

Demirkubuz’un karakterleri bir tiirlii biz, herkes olamayanlardir. Aci ¢ekisleri, hayata
katilamayislari, katiliklar1 daha ¢ok bundandir. Yeraltt Adami gibi Muharrem’in yal-
mzlig1 da en ¢ok buradan beslenir. Uzerinden akan zamana, olaylara dahil olamayan,
cevresindeki hayata katilamayan Muharrem’in bu uyumsuzluktan otiirii bilgisi ile

Ofkesi arasindaki gerilim gittik¢e artar, iginde hin¢ duygusu stirekli birikir.

Ik olarak, aniden karar vererek gittigi arkadasinin is yeri Kizil Elma’da maruz
kaldig1 hakaretler i¢ gerilimini artirir, yemek sahnesinde ise bu ruh hali zirve yapar,
otke patlamas1 yasar, etrafindaki herkese kendince saldirir, Tiirkan’in son ¢ikiginin
ardindan ise bir bagina kalmistir, evin i¢indeki her seyi parcalar. Gittik¢e her sey
sarpa sarar. Muharrem, i¢inde bastirdig: biitiin duygular1 denetimsiz bir sekilde etrafa
sacar: “Her seyle aramda gizli bir kavga basladi ama bunu umursayacak, geri adim
atacak biri degildim. Yalnizca ani bir i¢ bulantisiyla gelen histeri ndbetlerini
atlatabilmek icin bir seyler yapmam gerekiyordu.” Muharrem, kendi karanliginda
kaybolur, i¢ kavgasi her an biiyiir, derine gittikce gider. Ilk olarak kendine kiiciik bir
fuhus alemi yaratir. Muharrem’i daha ¢ok gecenin icinde kaybolmus, ara sokaklarda
dolasirken goriiriiz bu sahnelerde. Zihninin dehlizlerine inmis gibidir. Birbirinden los
ara yollarda dolasir, ¢irkin ve karanlik olan her seye karsi sondiiriilemez bir istek
duyar. Demirkubuz filminde 1s1k/golge dagilimi onemlidir, karakterlerinin igsel
yolculuklarinda bu gecisler ile ruh hallerindeki gecisleri resmeder. Yiiziinii basta
goremedigimiz, agsama asama gordiiglimiiz karakterler yahut da i¢sel ve karmasik
duygu halleri ile bagbasa kaldiklarinda karanlikta kalan yiizler ve sik sik tamamen
siyaha diisen ekran sinematografisinde dikkat ¢eker. Muharrem de igindeki kotii

yanlar1 agiga ciktik¢a bu sinematografik karanligin i¢ine adeta gomiiliir.
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Yeralti’'nda 1s1k/golge/karanlik gibi imgelestirilen diger bir unsur da kokudur.
Muharrem’i tek basina evinde, i¢ ¢amasirlari ile yataginda oturdugu sahnelerde
kendini koklarken goriiriiz. Viicudunun her tarafini sirayla koklar, tipki i¢ine diistiigi
kesif, alcaltici durumdan ince ince zevk almasi gibi adeta kendi kotii kokusu da ona
haz vermektedir.

Muharrem’in her seyle arasinda gizli bir kavga baslamistir. Kendi varolusundaki
potansiyeline inandig1 iist insan ile asagilik Muharrem arasinda baslar ilk olarak bu
kavga ve Ben ile Oteki arasinda derinlesir. I¢inde kontrolsiiz bir sekilde biiyiiyen
hinct onu kimi yerlerde mazosizme kimi yerlerde de sadizme sevk eder. Yikicilik
icglidiistinii dizginleyemedigi anlarda onu c¢evresindekilere saldirirken goriiriiz.
Arkadaglartyla girdigi miicadelede Muharrem’in  kirbacinin sadece kelimeleri,
sozciikleri oldugunu da not diismek gerekir. Zekasi ile saldirir etrafa, diizgiin
kurabildigi can yakan sozciikleriyle. Disa doniik bu yakici saldirganlik, siddet
cevresinde kimse kalmadiginda kendine doner, 6zyikim siireci baslar. Muharrem, hi¢
bulunmamasi1 gereken ortamlarda israrla dahil oldugu i¢in kendinden nefret eder,
asagilandig1 halde bununla bas edemedigi i¢in ¢ok biiyiik bir utan¢ duyar: “Hayatim
boyunca unutamayacagim bu rezillikleri diisiindiikge bigak gibi bir siz1 kalbime
saplaniyor, utangtan gebermek istiyordum.” Sadist duygulari ile mazosist duygulari
arasinda savrulup duran Muharrem bitap diiser fakat ne olursa olsun pes etmez:

“Camura batmanin bile bir anlami1 olmalidir.”

Muharrem bir taraftan elinde Nietzche’nin Boyle Buyurdu Zerdiist kitabini1 okurken
etkilendigi ciimlelerden aska gelerek “Iste bu!” diye haykirir bir taraftan da her giin
evinde uyandiginda karsisina ¢ikan Tiirkan’in hikayesi, arkadaslarinin bos kibri,
hayatina tahakkiim eden memurluk halleri ile miicadele etmektedir. Muharrem’in
Ankara’da yasayan bir memur karakter olarak ¢izilmesi de dnemlidir. Toplumun ve
biirokrasinin ¢izdigi kat1 yagam sartlari, davranis bi¢cimlerine mecbur biridir. Otorite
onun hayatinin her zerresine tahakkiim etmektedir. Giiniin ayn1 saatinde uyanmak,
evden ¢ikmak, servise binmek, mesai saatini doldurmak zorundadir. Her giin ayni1
kisilerle bir araya gelir, ayn1 amirden emir alir ve bunlarin hepsini memura
yakistirilan adap gercevesinde karsilik vermek zorundadir. Modern hayat bigiminin,
toplumsal normlarin koseye sikistirdigi ve varligmi baskiladigi bir prototiptir.
Freud’un bahsettigi, uygarligin baskiladig insan tipine belki de verilebilecek en iyi

Ornektir memur yagama bigimi.
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Freud’a gore uygarlik, bireyin tehlikeli saldirganlik arzusunun iistesinden, bireyi
zayif diisiirerek, silahsizlandirarak ve bireyin tipki ele gegcirilmis bir sehirdeki isgal
kuvvetleri gibi bir i¢ merci tarafindan gdzetlenmesini saglayarak gelir.!®® Yasama
pratikleri her ne kadar kisilerin kibir ve hirs duygularin1 gelistirse de bir o kadar da
aciz diislirmekte, bu iki ruh hali arasindaki gerilim ise modern insani i¢inden
cikilmaz bir ruh haline siiriiklemektedir. Bu durumda, biraz da mecburiyetten,
saldirganlik ice atilir, igsellestirilir, ama aslinda gelmis oldugu yere geri
gonderilmekte, yani bireyin kendi benine yoneltilmektedir. Ustben olarak benin geri
kalan bolumlerinin karsisinda duran ve vicdan bigimini alarak, benin aslinda
baskalarinda, yabanci bireylerde tatmin etmekten hoslanacagi ayni kati saldirganlik
egilimini bene karst gosteren bir ben boliimii tarafindan devralinir. Kati iistben ile
hakimiyeti altindaki ben arasindaki gerilime suc¢lulluk duygusu deriz; bu, kendini

cezalandima gereksinimi seklinde disa vurur. 18

Esasinda Muharrem’in yasam big¢imini tasallut altina alan otoritedir ve onun uzantisi
biirokratik yapinin yankilaridir hayatinda gordiiklerimiz. Kurumsal yapinin devreden
ciktig1 yerlerde mekanizmanin igleyisini, denetimi insan iliskileri saglar. Otorite bu
durumda el degistirir. Muharrem’in farklili§ina kars1 savasan arkadaslarinin halini bu
cergevede diisiinebiliriz. Muharrem’i de normalize etmeye, kendi vasatlarina
cekmeye calistikalarini, onun biitiin aykiriliklarini sézleri, asagilamalari, kibirleri ile
torpiilemeye calistiklarin1 sdyleyebiliriz. Arkadaslarindan ayrilip da evine geldiginde
ise bu gorev yine el degistirir ve bu defa ev islerini géren Tiirkan devreye girer. Isine
geldiginde Muharrem’den akil alan Tiirkan, biraz olsun kendinde giiven hissettiginde
ilk 1 onu hizaya getirmeye calisacaktir. Hayat siirekli kendi icerisinde yankilanir,
tekrar eder ve yasadigi an’lari, ¢evresindeki kisileri birbirine doniistiiriir.
Demirkubuz’un sinemasinda biribirine doniisen, birbirinin kaderini yasamaya
baslayan karakterler de hayatin igerisindeki bu yankinin bir ifadesidir. Karsilikl
aynalarin igerisinde ¢ogalan goriintiiler gibidir hayat. Insanlar birbirine baktik¢a
birbirine doniisecek, ekranlarda izlenilenler hayatta kendini tekrar edecek ve bu
kisirdongliniin icerisinde insanlar suursuzca tekrar ve tekrar ayni kaderi yasayacaktir.
Demirkubuz’un sinematografisinde dikkat ¢eken cerceve icerisindeki ¢erceveleri de

belki bu zaviyeden ele almak gerekir. Sik sik perdeye yansiyan TV ekrami gibi

183 Freud, Uygarhgin Huzursuzlugu, s. 81.
184 Freud, a.g.e., s. 81.
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hayatin igerisinde siirekli acilan ekranlar (kapi girisleri, pencereler ya da dijital
ekranlar lizerinden) hayatin siirekli yankilanan ve kendi i¢inde tekrar eden bu
dongiiye, bir nevi girdaba isaret eder. Tabii bu kisir dongii Demirkubuz’a gore tika
basa kotiiliik fikri ile doludur, hicbir agiklik birakmayan kesif bir karanlik ve kotiiliik

varlig1 isgal etmistir.

Muharrem ¢evresindeki herkes ile kavga edip filmin sonunda bir basina kaldiginda,
hayatindaki biitiin otoriteler el ¢ektiginde vicdan mekanizmasi devreye girer. En acili
stire¢ de kisinin kendisi ile basbasa kaldigi bu vakitlerdir. “Vicanin saldirganligi,
otoritenin saldirganhigini icinde barmndirir.”*8® Muharrem tek basina kaldiginda giin
boyu ve mutlaka ge¢cmisteki biitlin cinleri, hayaletleri bagina iisiisiir ve onu huzursuz
etmeye baslar. Freud’a gore bu huzursuzlugu da otoritenin hayatlarimiz tizerindeki
kara gblgesinden bagimsiz diistinmek dogru degildir.

Icgiidii yadsimasinin vicdan iizerindeki etkisi, tatmininden vazgectigimiz her
saldirganligin listben tarafindan benimsenmesi ve {istbenin (bene karsi)
saldirganliginin artmasi1 seklinde kendini gosterir. Bu olgu, vicdanin
kokensel saldirganliginin dig otoritenin sertliginin devami oldugu, yani
yadsima ile hicbir ilgisinin olmadig1 goriisiine uymaz. Ancak iistbenin ilk
saldirganlik donaniminin baska bir sekilde tiiredigini varsayarak bu
uyusmazlig ortadan kaldirabiliriz. 1%

Hayatin dort bir tarafindan saldirtya maruz kalan, herkes gibi olmaya zorlanan
Muharrem kendini en c¢aresiz hissettigi anlarda ¢evresine ve kendisine saldirmaya
baglar. Herkes ile dogrudan ve dolayli bir kavganin, savasin igerisindedir.
Muharrem’in  bu o6fkesi, icindeki intikam duygusu durup dururken ortaya
cikmamustir, 6rselenmistir, birikmis hinci vardir. “Intikam arzusu —ister dostane
isterse hasmane olsun biitiin aktif ve saldirgan diirtiilerin aksine— ayni zamanda

tepkisel bir diirtiidiir. Oncesinde her zaman bir saldir1 ya da bir incinme vardir.”*8’

Freud, saldirganlik egiliminin insanda var olan kokensel, bagimsiz bir i¢giidii ve
uygarligin Oniindeki en giiglii engel oldugunu 1srarla vurgular.'® Bu saldirganlik
disartya yoneltil(e)mediginde ige aktarilir, kisinin kendi kendini o6gittigii yikim
stirecini baglatir. Muharrem’in disindaki hayata doniik pasifize edilen konumu, icten

ice bliyliyen hinci en ¢ok kendisine zarar verir. Hinci iginde biiyiidiik¢e zihnini

185 Freud, Uygarhgin Huzursuzlugu, s. 85.

188 Freud, Uygarhgin Huzursuzlugu,s. 86.
7 Max Scheler, Hing, ¢ev. Abdullah Yilmaz (Istanbul: Kanat Yayinlari, 2004), s. 7.

188 Freud, Uygarhgin Huzursuzlugu, s. 78.
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zehirlemeye baglar. “Ressentiment, zihnin kendini zehirlemesidir; bunun gayet

belirgin nedenleri ve sonuglari vardir.”

Ressentiment kavramini felsefenin giindemine sokan ve o6zellikle Ahlakin Soykiitiigii
kitabinda bir teknik terime doniistiiren Friedrich Nietzsche bu sozciigli Fransizca
birakmustir; ¢linkii Almancada Groll (hing) ve Hamischkeit (kiigiimseyici garaz) gibi
yakin anlamlari, hatta muhtemel esdegerleri bulunmasina ragmen, yaygin kullanimda
edindikleri anlamlarla higbiri Fransizca sézciigiin i¢erdigini —en azindan Nietzsche’-
nin ona yiikledigi anlami- tam karsilayamamaktadir.’®® Nietzsche’nin modern insani

tehdit eden katiiliik taniminda hing kavrami 6nemli bir yer isgal etmektedir.

Ressentiment kavrami, Muharrem karakterini daha iyi anlayabilmemiz igin yol
gosterici olabilir. Ressentiment, baskasina ya da Muharrem’de oldugu gibi baskala-
rina kars1 6zel bir duygusal tepkinin tekrar tekrar ve her defasinda ayni tazelikte
yasanmasidir. Bu duygu, giin icerisinde sik sik yoklar Muharrem’i.

Hing zihnin karanlik dehlizlerinden gezinen, egonun eylemliliginden
bagimsiz, bastirilmis bir gazap duygusudur. Ressentiment sonunda nefret ya
da baska diismanca duygulanimlarin tekrar tekrar yasanmasi yoluyla
sekillenir. O kendi bagma diismanca bir niyet tasimaz ama g¢ok sayida
bdylesi niyet besler.!*!

Muharrem de firlatilmis oldugu hayatin igerisinde siirekli saldirtya maruz
kalmaktadir. Kurallar, kaideler, insanlar, mekanlar, bakislar, sozler onu siirekli
hizaya getirmeye caligmaktadir. Hayatin her zerresi onun kulagina nasil olmasi
gerektigini fisildar, kimi zamanlar ise bagirir.

Higbir sey gormiiyorsam da, oldukga iyi isitiyorum. Her kdse bucaktan
tedirgin, nazik ve sinsi bir fisilt1 yiikseliyor. Sanki yalan sdyliiyorlarmis gibi
geliyor bana; her seste tatli bir yumusaklik var. Zayiflik marifet sayilacak,
kuskusuz —tam da sizin dediginiz gibi”-

-“Devam et!”

-“Ve, misilleme yapma aczine iyilik, tirkek eziklige alcak goniilliiliik, nefret
edilenlerin boyunduruguna girmeye itaat (bu boyundurugu buyurdugu
sOylenen birine- Tanr1 diyorlar adina-itaat) denecek. Zayifin saldirmazligi,
hatta cok¢a sahip oldugu korkakligi, kagcimmilmaz olarak kapi esiginden
beklemek zorunda olusu burada olumlu adlar aliyor, sabwr gibi hatta
erdemde deniyor; intikam almaya giicliniin yetmeyisine goniillii olarak
intikam almaktan feragat hatta bagislayicilik deniyor (giinkii onlar ne
yaptiklarini bilmezler — yalnizca biz biliriz onlarin ne yaptiklarini!). Ayrica
diismanini sevmekten soz ediyorlar — bunu sdylerken ter iginde kaliyorlar.'%2

189 Scheler, Hing, s. 7.

190 Orhan Kocak’1n énsdziinden, Scheler, Hing, S. Vii.
191 Scheler, Hing, s. 3.

192 Akt. Scheler, Hing, s. 7.
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Ahlakin Soykiitiigii’nde gegen bu pasajdaki kap1 esiginde her giin Muharrem de bir i¢

muhasebeye girer ve filmde duygularini su climlelerle dile doker:

“Bazen durduk yerde bir olayin biitiin yasamimi degistirecegine inanirdim, en ¢ok da
bu mecburi eve doniisler sirasinda, tam kapida yakalardi bu duygu, esikte dylece
kalir, gozlerim dalar, ¢ocuksu bir umutla bir seylerin olmasin1 beklemeye
baslardim.” Muharrem’in zayifligini, acizligini, onlar gibi hi¢bir zaman

olamayacagini anladig1 anlardir bu sahneler.

Demirkubuz’un biitiin filmlerinde oldugu gibi Yeralti’nda da kapt metaforu
onemlidir. Yeralt:’nin son sahnesinde 15181n karardigi anda agir bir kapinin kapanma
sesi goriintlinlin lizerine diiser. Yeralti’'nda oldugu gibi diger filmlerinde de kapi
esigine geldiginde basini Oniine egip kara kara diisiinen ya da kararsiz bir bekleme
halinde apartman boslugundayken 1sik sonen, kapiyr tam vuracakken vurmaktan
vazgecen karakterler vardir hep. Bir de Demirkubuz sinemasinin alametifarikasi,
stirekli acilan kapilar. Her kap1 araligr gidilebilecek bir yol, bir ¢ikis da demektir ayni
zamanda. Fakat bu kapilar bir yerden bir yere gecis i¢in degil daha ziyade igeride
kalig, hapsolma, kapali kalma halini imler siirekli. Yeralt:’nin son sahnesinde oldugu
gibi, kapinin kapanma sesi ve ardindan gelen karanlik, daha ¢ok ¢ikigsizligin, kisir

dongiiniin igerisinden ¢ikamama durumunun ifadesidir.

Ressentiment (hing) duygusu mutlaka insanin fitratinda bulunan bir hal fakat
giiniimiiz toplumlar diisiiniildiiginde bu ruh halinin i¢inde bulundugumuz anlam
diinyasi tarafindan koriiklendigini sdylemek de yanlis olmayacaktir. Freud’da oldugu
gibi Nietzsche’nin vurgusunda da bunun karsiligini bulabiliriz. “Nietzsche’nin
polemigi, evrensel ahlak oldugunu sandigimiz seyin tarihsel olarak tesadiif eseri
oldugunu ve bizatihi Ang tarafindan giidiilenen tepkisel, negatif bir ahlak oldugunu
gostermeyi amaclar.”?® Ahlak tarihi {izerinden iyi ile kotii arasindaki ayrima
odaklanmasi bosuna degildir, “Nietzsche’nin asil ilgilendigi sey ahlak tarihinin
nesnel ya da yansiz diyebilecegimiz bir agiklamasi degildir. Tarihsel malzemeyi,
bilingli olarak 6zel bir polemik amaciyla — bu ahlakin, bizim ahlakimizin 6ziindeki
ikiyiizlii yalan olarak ele aldig1 seyi agiga vurmak amaciyla- kullanir.”%* Modern

ahlakin temelindeki tehlikeli, zehirli bir hincin onu istila ettiginin idrakiyle bizi

193 Richard J. Benstein, Radikal Kétiiliik: Bir Felsefi Sorgulama, (Istanbul: Varlik Yaymlari, 2010), s.
141.

194 Benstein, a.g.e., s. 140.
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sarsar.!® Hing burada, modern ahlakin belirgin bir &zelligi olan kétiiliigiin

tezahiirudur.

Max Scheler’in hing tanimi, giiniimiiz kapitalist yasama pratiginin nasil da hing
toplumlarma vesile oldugunu anlamaya calisir. Ressentiment, tam gerceklesmemis

bir demokrasinin, siyasaldan toplumsala doniismemis bir demokrasinin en temel

kiiltiirel ve ruhsal gercegidir.!%

Icinde yasadigimiz toplum her unsuruyla hin¢ fazlasina sebep olur. Bireylerin
vaatlerlerle arzular siirekli koriiklenir, daha iyisi, daha fazlasina talip olan modern
insanin tatmin olmasi ¢ok giictiir, herhalukarda yetersiz kalacaktir. Bir taraftan da bu
vaatlere ulasabileceginin iliizyonu ile hayata tutunur.

XII. Yiizy1l oncesinde yasayan bir ortacag koyliisii kendisini feodal
efendisiyle kiyaslamazdi; ayni sekilde bir zanaatkdr da kendisini bir
sovalyeyle kiyaslamazdi. K&ylii kendisini olsa olsa daha zengin, daha saygin
bir baska koyliiyle kiyaslardi ve herkes ayni sekilde kendisini ait oldugu
alanin smirlar i¢inde goriirdii. Her grubun hayatta kendine 6zgii bir gorevi,
nesnel bir amag birligi vardi. Dolayisiyla, her tiirlii kiyaslama kesin olarak
sinirlart ¢izilmig bir referans ¢ergevesinin i¢inde yapilabilirdi. Bir kiyaslama
olacaksa, bu refenrans cerceveleri kendi biitiinliikleri i¢cinde birbirleriyle
kiyaslanabilirdi ancak. Iste bu yiizden boylesi donemlerde, herkesin Tanr1 ve
doga tarafindan kendisine verilmis bir yeri ve yerine getirmesi gereken
kisisel gorevleri oldugu fikri hakimdir. Kisinin deger bilinci ve 6zlemleri
hi¢bir zaman bu alanin disina ¢ikmaz. Kraldan celladina, fahisesine kadar
herkes, kendisini yeri doldurulamaz biri olarak gérmesi anlaminda soyludur.
Oysa serbest rekabet sisteminde hayatin yiikledigi gorevler ve bu gorevlerin
degerine iliskin nosyonlar temel degildir; bunlar ancak herkesin herkesi
gecme arzusunun tali tiirevleridir. Hicbir yer bu evrensel kovalamaca iginde
gelip gegici bir nokta olmanin Gtesine gegemez.'%

Modern esitlik 6g8retisi bu hing fazlasim siirekli tetikler. “Modern esitlik 6gretisi —
ister bir olgu dnermesi, ister ahlaki bir koyut isterse de her ikisinin goriintiisii altinda
olsun- acik¢a bir ressentiment {iriiniidiir.'®® Sosyal, politik, ruhani ya da miilkiyet
esitligine dayal1 vaadler her daim igerisinde kendinden iistiin olan1 alt ederek onun

yerine gegebilme arzusunu da barindirir.

Modern hayat pratiklerinde, bireylerin hayata tutunabilmesini saglayan en biiylik

motivasyon kariyerlerinde bir adim daha 6teye gecebilmek, daha iyi hayat sartlarinda

195 Benstein, a.g.e., s. 163.

1% Orhan Kogak 6nsoziinden, Scheler, Hing, S. X.i.
197 Scheler, Hing, s. 17.

198 gcheler, a.g.e., s. 97.
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yasayabilmek hayalidir. Daha itibarli bir konum, iyi bir gelir, iyi bir ev, daha iyi bir
araba, daha liiks bir tarzi hayatin pesinde kosmakla geger hayat. Haz veren seylerle
kusatilir hayaller, miilklere, nesnelere dogrudan, hizlica sahip olmak miimkiin
olmasa da o giiniin gelecegine dair inangla, umutla giidiilenir bireyler ve siirekli
caligmalar1 gerektigine motive edilir. Fakat bu motivasyon, calisma giidiisii ile
hayattan haz alma arasinda dogru orant1 oldugunu sdylemek giictiir. “Cevre giderek
daha parlak, senlikli, giirtiltiilii ve heyecan verici hale gelir — ama insanlarin zihinleri
tersine giderek nesesini kaybeder. Alabildigine sen sakrak seyler, onlarla ne
yapacagim bilmeyen alabildigine mahzun insanlar tarafindan seyredilmektedir: Iste

metropoliten eglence kiiltiiriimiiziin anlami.”1%°

Modern hayatin vaatleri ile gercekleri arasindaki ucgurum arttikca bireylerdeki
gerilim, mutsuzluk artar. “Cagdas toplum bir yandan sistematik olarak
tutunamayanlar yaratirken bir yandan da bu durumu bir kader olarak, kiginin kendi

hatas1 olarak resmeder.”2%

Sinirsiz vaatlerin 1siltisina doniik adeta hipnotize olmus bireyler i¢in ¢ok da fazla
secenek yoktur. Giidiillenmis bir sekilde hedefe dogru ilerlemek ya da tutunamayan
giiruhuna dahil olarak kosesine ¢ekilmek, sirasini beklemek. Bu giidiilenmis olma
hali beraberinde birgok ezberi de getirir. Nasil davranilmasi, insanlarla iliski
kurulmas1 gerektigi, icinde bulunulan siifsal duruma dair ezberler belirlidir; nasil
diistinmesi, hangi safta yer almasi ve safin1 belirlediginde orada nasil
konumlanmasinin uygun olduguna dair kabuller siirekli kisiye dayatilir. Bu ise ister
istemez toplumda bir ortalama, vasat yaratir. Otoritenin belirledigi/onayladigi bu
prototip, kurumlar, egitim sistemi, ekonomi, biirokratik mekanizmalar, ast iist
iliskileri gibi hayatin farkli mekanizmalari tarafindan siirekli onaylanir, pekistirilir.
Hayat igerisinde siirekli bir akig saglar bu prototip ta ki bu akisa kars1 duran fikirler
ve kisilerle karsilagana dek. Muharrem karakteri de bu 1s1ltili diinyanin gérkemi ile

kiiciik diinyas1 arasinda sikismis kalmistir.

Nietzsche bu giiruhu, hayati kalabaliklastiran ve siirekli kendi davranig bigimleri ve
On kabulleri lizerinden ¢ogaltan bu insan kitlesini siirii olarak tanimlar. Nietzsche’ye

gbre insan kendisini baska insanlarin etkisinden korumayi bilmelidir.?* Siiriiye

19 gcheler, a.g.e., s. 107.
200 Biilent Diken, Nihilizm, cev. Aylin Onacak (istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2011), s. 15.
201 Elif Daldeniz, “Zerdiist: Tiksinti Duymayan Insan”, Cogito, S. 25 (istanbul 2016), s. 255.
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kapilmamak 6nemlidir. Siradan insanlara kars1 hissettigi, ¢cevresini saran bu siiriye
baktiginda icinde engellenemez bir sekilde artan tiksintiden bahseder: “Insan
iliskilerinde zaman zaman yoksunlugun biitiin renklerini gérmeyen, tiksintiden rengi
griye ve yesile calmadan, bikkinlik, duygudaslik, yalnizlik hissetmeyen, kuskusuz
yiiksek zevk sahibi bir insan degildir.”?*? Béyle Buyurdu Zerdiist'te de Zerdiist
insanlara kars1 biiylik bir tiksinti duyar. “Burada bilindigine inanilan, burada 6zgii ve
yergiyle kendi kendini ylicelten, o kendisine iyi denen sey, silirli hayvaninin
icgiidiisiidiir: Bir patlamayla, istiinliikle, diger i¢giidiilere egemen olan ve bu
degisme, belirtisi oldugu biiyiiyen fizyolojik yaklastirma ve benzetmelere gore siirer.
Bugiiniin Avrupasmin ahlaki siiri hayvam ahlakidir.”?®® Bu herkesler, siirii
karsisinda olmak bizatihi i¢inde bulunulan ortamlar, etkilesime girilen mekanlar,
nesnelerden de bagimsiz degildir. Tiim bu kusatilmisliklarin sonucudur. Nietzsche
bunu yine ¢ok giiclii metaforlarla anlatmay1 basarir:

“Herkese hitap eden kitaplar hep kotii kokarlar: kii¢iik insanin kokusu bulas-
mistir onlara. Halkin yiyip i¢tigi, hatta hayranligin1 gosterdigi yerlerin kotii
kokmasi adettendir. Kisi temiz hava almak istediginde, kiliseye gitmeme-
lidir.”204

Yeralti’'nda, yemek sahnesinde arkadaslarinin Nietzsche Hazretleri diyerek takildigi
Muharrem de ¢evresindekilere tiksinerek bakar. “Diinyanin en asagilik diizeni
karsimda duruyordu” dedigi arkadaslarinin yapay, ¢ikarci, gilice sarkan iliskilerine
maruz kalip da sonrasinda yalniz kaldiginda ilk yaptig1 sey kusmaktir. “Yalnizca ani
bir i¢ bulantisiyla gelen histeri ndbetlerini atlatabilmek icin bir seyler yapmam
gerekiyordu.” der ve ne zaman bir sey yapmak istese her sey daha fazla ayagina

dolanir.

3.2. Reha Erdem Sinemasinda Kaotiilitk

Reha Erdem sinemasinin en karakteristik o6zelligi, filmlerinde zaman ve mekani
yeniden kurgulamaya doniikk cabasidir. Bildigimiz cografyalar bilmedigimiz
koordinatlara, tanidigimiz kimlikler ya da asina oldugumuz nesneler, sesler

bambagka kavramlara, meselelere tahavviil eder bu sinema evreninde. “Ben sanatta

202 Daldeniz, “Zerdiist: Tiksinti Duymayan insan,” s. 255.

203 Friedrich Nietzsche, lyinin ve Kétiiniin Otesinde, gev. Ahmet Inam (Ankara: Giindogan Yayinevi,
1997), s. 100.

204 Nietzsche, Iyinin ve Kétiiniin Otesinde, s. 36.
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gercekeiligin diisiinceyi 6ldiirdiiglinti diisliinliyorum. Fakat hem gergege degip hem
de gergekei olmayan bir sey oldugunda, hem biraz kavramlar karisiyor, biraz da
filmin durusunu bu farklilik belirliyor. Film gercek¢i olmasa da gergege degdigi
oranda bazi sorumluklari oluyor.”?® diyen ydnetmenin gerceklikle kurdugu iliskide
en Oonemli araglarinin yine mekan ve zaman oldugunu soyleyebiliriz. Mekan ve
zamanin oynakligi, araftaki bu hali filmlerindeki uguculuk, fanilik hissini gili¢lendirir.
Ik uzun metrajli filmi A Ay’da (1989) dahi bu konuda kafas1 net gériinen Reha
Erdem, filmde Yekta’nin (Yesim Tozan) ¢ocukluktan uzak donuk ifadesi, her bir
karakterin siirsel konusmalar1 ve yeryiiziinde degilmis hissi uyandiran koskiin

ucuculuk hissi ile bu duyguyu izleyiciye aktarir.

A Ay’da, cocuk yastaki Yekta'nin diis ile gergek arasinda yasadiklar1 anlatilir. Yekta,
annesinin Oliimiiniin ardindan Biiyiikada’da, eski bir yalida akrabalari ile birlikte
yasamaya baglamistir. Riiyasinda annesinin bir kayikla evden ayrildigini goriir ve
stirekli annesini diisliniir, onu goérmek ister. Bir vakit sonra ise evin {ist katindaki
odasindan annesinin kayikla gidisini izledigini sdyler, her glin onun gidisini
seyretmek icin odada bekler. Yekta’nin daha ¢ok oliilerle mesgul bu ruh halinden,
gidisatindan tedirgin olan halas1 Neyir (Giilsen Tuncer), onun da yasitlar1 gibi okula

gitmesi ve sosyal hayata dahil olmasi i¢in ¢aba sarf edecektir.

Filmin ilk sahnelerinde deniz, saat, denizde 6lii bir kedi, mart1 gériintiilerine yer verir
yonetmen. Kogkiin duvarlarinda ¢ok sayida saat vardir. Kimi geri kalmistir kimi
ileridir. Yonetmenin zamana doniik bu vurgusunun diger bir ifadesi ise Yekta’nin iki
halasinin varliginda tecessiim eder. Niikhet Seza (Nurinisa Yildirim) adeta ge¢mise
takilip kalmistir; hatiralar1, yasadiklarini anlatir durur. Ona sdylenen sozleri duymaz
gibidir, yanindaki insanlardan ziyade ge¢misin hayaletleri ile diyalog halindedir.
Neyir ise gelecegin hayalini kurar, Yekta i¢in yeni bir hayat arayisindadir. Kiigiik
kizin, iki halas1 arasinda kalan bu ruh hali; ge¢mis ile gelecek, 6liim ile hayat
arasindaki bir salinimdan ibarettir. Yekta’nin halas1 Neyir, evin bir odasinda yatalak
hasta Sirr1 Bey’in annesine sdyledigi climleleri aktarir: “Bu sehirde her sey yarim

kalir. Her sey bitmeden ciiriir. Bu ev de bitmeden eskiyecek.”

Burada so6zii edilen ev, hayat1 temsil eder. Yekta’nin i¢inde dolastigi, gergek ile riiya,

geemis ile gelecek, 6liim ile hayat arasinda kalan, arafta asili duran bu mekan,

25 «“Reha  Erdem: Jin’in tarafindayim”, BBC, 2013, https://www.bbc.com/turkce/haberler/
2013/03/130307_reha_erdem_guney, [Erisim 06.06.2020]
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oldukea eski olmasina ragmen tamamlanmamistir ve hayatin igerisindeki her sey gibi
bu ev de i¢indekilerle birlikte ¢ilirimeye mahkumdur. Bu garip evin igerisinde siirekli
bir mart1 dolagsmaktadir; kapilar, pencereler agik olmasina ragmen kagmaz bu marti.
Reha Erdem’in sinemasinin karakteristik 6zelligi, iizerinde 6zellikle durdugu ses
tasarimi, A Ay’da da 6n plandadir. Yekta’nin suskun, 1ssiz, kendini bir tiirlii ifade
edemeyen hayatinin iizerine hep martilarin ¢iglik sesleri diiser. Giinler ilerledikge
Yekta i¢in durum daha da kdtiiye gider. Halas1 Neyir, Yekta’y1 okula yazdirmak i¢in
evden gotiirmek ister, ancak giderse annesini bir daha goremeyecegini diislinen
kiigiik kiz okula gitmek istemez. Bu durum bir krize doniistir. Halas1, Yekta’ya zorla
Ingilizce bir siir ezberletir ve okumasini ister. Yekta, siiri ezberler, halas1 okumasini
istediginde ise sinir bozucu bir sekilde {ist iiste siiri tekrarlar. William Blake’in,
Infant Sorrow adli siiri Yekta’nin hem biiyiime sancisini hem de ¢ikissizligini
dillendirir:

“My mother groand! My father wept./ Into the dangerous world I leapt:/ Helpless,
naked, piping loud;/ Like a fiend hid in a cloud.”?%

Bu krizin ardindan Neyir hala, Yekta’nin annesini gordiigiinii sdyledigi odanin
kapisimi kilitler. Yekta’yr zorla disariya ¢ikarir. Pasajlarda dolasirlar, Yekta aci
cekmektedir. Siirekli kagmak ister, ancak Neyir onu yakalar ve geri getirir. Yekta en
sonunda kendini yere birakir ve su sozlerleri sdyler: “Hala, hala diyorum! Bir koku
var, yanik kokuyor, yanik diyorum! Yanik kokusu bu hala... Halacigim, gezmeyelim

bu kokuyu diyorum. Hala! Gezmeyelim bu kokuyu...”

Bu yanik kokusu, Yekta’nin i¢indeki yok edilen tarafidir, cocuklugunu artik geride
birakmak, yetiskinlerin puslu, pis kokan, hesapli diinyalarina istemese de dabhil
olmak zorundadir. Niikhet Seza, Yekta’nin haline acir ve kilit vurulan kapiyr acar
fakat Yekta bir daha annesini géremeyecektir, bunun iizerine okula kayit yaptirmayi
kabul eder. Filmin nihayetinde, Yekta’nin hayalleri, ¢ocukluk korkularini temsil
ettigini sOyleyebilecegimiz, evin igerisinde dolasip duran martinin 6ldiigiinii goriiriiz.
Yekta martiy1 elleriyle topraga gomer. Niikhet Seza gibi saplanip kaldigi ge¢misten
bagimsizlasmis ve biliylimistiir artik. Fakat bu biiyiime siireci Reha Erdem

sinemasinin diger drneklerinde oldugu gibi burada da oldukg¢a sancili, acilidir.

206 «“Annem feryat etti, babam agladi/Birakildigim tehlikeli bir diinyaydi/Aciz, iiryan ve zirlayan”
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Reha Erdem’in sinemasinda farkli hikayelerde karsimiza ¢ikan ¢ikissizlik vurgusu
burada ev metaforu tizerinden resmedilir. Bu sikigsmis ruh halini filmde dillendirecek
kisi ise Yekta’nin yolda karsilastig1 bir balik¢1 olacaktir: “Yani buraya ¢ikar, yani
kendine ¢ikar, yani bu yol ¢ikmaz bdylece kendi etrafinda, adanin etrafinda doner
durur. Orada yine ada. Burasi bu yolun basiysa, ayn1 zamanda sonudur da. Ama yolu

birakir tepeye varirsan o baska.”

Yalinin odalarindan birinde, hasta olan, film boyunca adindan s6z edilen ama ancak
son sahnelerde yiliziinii gordiiglimiiz Sirr1 Baba yatmaktadir. Neyir ile Niikhet Seza
kendi aralarinda konusurken, Sirr1 Baba’nin giinahlarindan 6tiirii  6lemedigini
sOylerler. Yekta’nin annesinin erken yasta 6liimiiniin miisebbibinin Sirr1 Baba oldugu
anlasilir. Erdem’in filmlerinde insanoglunun c¢ektigi acilarin, diinyanin gittikge

kotiilesmesinin sebebi yine insanlarin giinahlari, hatalaridir.

Yekta filmin sonunda manastir bekgcisinin (Miinir Ozkul) yanmna gider. Bekgi,

ftalyanca Edip Cansever’in Tragedyalar’ini okumaya baslar.

“Sonra her sey birdenbire c¢irkin, birdenbire ¢irkin, birdenbire/Cirkindi/Bozuldu bir
aksamiistii kiyilara ¢ikmak clinkii/Eller bir soguk el resmine girip dondular/Ay
curiidivHer sey bir hizada kaldi, biitiin esyalar1 kaldirdilar/O kaldi/Bir o kaldi:

gelisen korku.”

A Ay filminde Yekta’nin igine distiigii bu cikissizlik hali, yonetmenin Bes Vakit
(2006), Hayat Var (2008), Koca Diinya (2016) filmlerinde de kendini tekrarlaya-
caktir. Filmde her daim hissedilen tekinsizlik, insanlarin isledigi gilinahlarin diger
hayatlarda agtig1 yaralar ve dolayisiyla kotiiliikklerin sebebi biraz da bu insanlarin
varliga gomili hallerinden ve kacacak bir yerleri olmamasindan kaynaklanir.
Kotiiliik ile insanin mevcut varolusa hapsolmus olmasi arasinda filmde kurulan bu
iliski, Emmanuel Levinas’in koétiiliik yorumunu hatirlatir. Levinas, varligin sinirsiz
oldugu, disaridan gelip onu sinirlayacak higbir seyin olmadigi kanaatindedir. Varlik
tamamen kotiiliiktiir Levinas’a gore sonlu oldugundan degil, ama sinirs1z oldugundan
dolay1 bu boyledir. Varliktan kagmak ise miimkiin degildir, tika basa koétiiliik ile dolu

olan Varlik kag1s icin hicbir agiklik barindirmamaktadir.”?%

27 Ozkan Gozel, Varliktan Baska Levinas i Metafizigine Giris, (Istanbul: ithaki Yaynlari, 2010), s.
59.
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Buradaki ¢ikigsizlik hissini Reha Erdem sinemasinda, yasamak zorunda olup da
nefes alamayan, soluk alip vermekte giicliik ¢eken karakterler lizerinde gorebiliriz.
Hayat Var’daki Hayat (Elit Iscan) ve dede (Levend Yilmaz) karakteri buna drnek
gosterilebilir. Dede film boyunca nefes almakta zorlanir, siirekli dedesinin yaninda
kalan Hayat da filmin sonlarina dogru tipki dedesi gibi nefes alamayacaktir.
Karakterlerin anlam arayisi, varliktan ¢ikma/kagma arzusunun farkli tezahiirlerini de
Erdem’in sinemasinda bulabiliriz. Filmografisindeki en belirgin leitmotiv, tabiatin
kucagina kendini birakan, agaglarin kavuguna siginan, uyuyan ¢ocuklar buna 6rnek

gosterilebilir.

Reha Erdem ikinci filmi Ka¢ Para Kag¢’ta (1998) filmografisindeki diger 6rneklerin
kismen disina ¢ikar. Diger filmlerinden farkli olarak burada bir ergen degil de
diizgiin bir ailesi ve isi olan, diizeni oturmus diiriist bir yetiskindir ana karakter.
Selim (Taner Birsel), gdmlek magazasi isletmektedir. Bir giin eve taksiyle donerken
ici parayla dolu bir canta bulur. Kendisinden Once taksiden inen bir banka
soyguncusu cantay1 arabada unutmustur. Selim eline gegen parayla likks harcamalar
yapmaya baglar. Hayati hizla degisir ve kisa siirede etrafindaki insanlara, kendi

hayatina yabancilagir.

Kag¢ Para Kag’ta diger filmlerden farkli olarak bu defa insan dogasindan ziyade daha
cok sistem ile iligkilendirilen ve insanin dogasina zarar veren, bozan sistematik bir
katiiliikten bahsedilebilir. Selim’in aldig1 para onu vicdanen ciddi manada rahatsiz
etmesine ragmen yine de bu yeklinden vazgecmeyecek, bu ise yavas yavas dengesini
bozacak, ailesi, calistif1 isteki insanlarla iligkilerine olumsuz yansiyacak, filmin
nihayetinde ise hayatina son verecektir. Selim’in filmin basinda olduk¢a miispet,
selim ¢izilen karakteri, bagina gelen olaylar ile bozulacak, kotiilesecektir. Burada bir
ticcar olan Selim’in daha c¢ok i¢inde yasadigi mevcut ekonomik diizenin
sartlandirmalarina kapilarak hakki olmayan bir parayr sahiplendigini ve bunun
tizerinden olumsuz bir duruma distiigii sdylenebilir. Kiigiik esnaf Selim, taksideki
para dolu ¢anta ile karsilastiginda 6zgiir iradesiyle bir tercihte bulunacak, ¢ikarlar
ugruna ahlaki olani Oteleyecektir. Bu para yekGinunu kendisine saklayacak, fakat

bunun bedeli agir olacaktir.

Kisi bir basma iken, tabiatin dogal akisina kendini biraktiginda kdtiiliikten soz
edemeyiz. Tipki bir nehrin, dagin ya da ormanin kétiiliiglinden s6z edemeyecegimiz

gibi. Tabiata ya da dogal felaketlere de kotiliik atfetmek nihayetinde insan
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yorumudur. Bizim kétiiliikk olarak tanimladigimiz afetler, depremler, seller tabiatin
akismin, dogasinin bir pargasidir. Insan dogasi da bir basina iken kéti ya da iyi
degildir ta ki karsisinda baska birini bulana kadar. Bu karsilagsmalar, etkilesimler,
aklin, vicdanin, merhametin ve tiim bunlarin ifade araci soziin devreye girmesiyle
ancak kotiiliikten bahsedilebilir. Kotiliik fikrini, iki kisinin bir araya gelmesi,
toplumsal iligkiler, kurumsal aidiyetler ve nihayetinde sistemler, konjonktiirler olarak
cok Ozet bir sekilde siralayabilecegimiz iliskiler silsilesi besler ve ortaya ¢ikarir. Bu
manada i¢inde bulundugumuz diinya diizeni, kapitalizmi ayr1 bir yere koymak
gerekir. Bircok diisiiniiriin de isaret ettigi ilizere kapitalizmi diger tarihsel yasam
tarzlarindan ayiran, onun dogrudan insan tiirliiniin istikrarsiz, zayif dogasina
yonelmesidir. Kapitalizm sirf varhigint siirdiirebilmek icin bile siirekli hareket
halinde olmak zorunda olan bir sistemdir. Siirekli ihlal onun 6ziinde vardir. “Baska
hicbir tarihsel sistem, Oziinde iyi olan insanin kolaylikla &liimciil amaclara
yoneltilebilecegini bu kadar acik bir sekilde gozler 6niine seremez.”?%® Ismi ile
miisemma Selim’in imtihan1 da i¢inde yasadigi diizenden bagimsiz degildir. Eline
gecen para onu kovugundan (ailesi ile siirdiirdiigli kendi halinde hayatindan)
cikaracak, uykusundan uyandiracak ve ihtiraslar ile yiizlesmesine sebep olacaktir.
Taksideki para dolu ¢antayr almasmin yanligligini, bunun hirsizlik oldugunu
bilmektedir fakat yine de buna mesru bir kilif bulmaya calisir. Kisa siirede naif
tabiat1 bozulur, biitiin dengesini kaybeder fakat verdigi tiim ddiinlere ragmen hayalini

kurdugu hayata da ulasamayacaktir.

3.2.1. Miilkiyet, Arzu ve Kétiiliik

Reha Erdem sinemasinda kotiiliik, dogrudan insanlarin tercihleri, eylemleri ile
iligkilidir. Bu agidan onun filmlerini kotiliigli insanin eylemlerine yiikleyen ilk
diisiiniir Jean-Jacques Rousseau’nun fikirleri {izerinden de inceleyebiliriz. Rousseau,
insanlarin bir araya gelisinin sonucunda ortaya ¢ikan farklarin ve toplumun dayattigi
davranis kaliplarinin yarattig1 kotii sonuglart inceler. Bu etkilesimler neticesinde, var
olan esitsizligin siirekli bir seylere sahip olma istegini agiga ¢ikardigini sdyler. Bu

istek miilkiyeti benimseten ilk devrimdir.?%°

208 Eagleaton, Kotiiliik Uzerine Bir Deneme, s. 33.
209 Melike Kog, “Rousseau Diisiincesinde Kétiiliik”, Sosyal Bilimler Dergisi, ( Kasim 2018), s. 484.
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Rousseau’nun heniiz toplumsallagsmamus, igindeki kotii duygular ile karsilasmamis
insan Ornegine benzer Ka¢ Para Kag¢ filminin baslangicinda gérmiis oldugumuz
Selim. “Mese agacindan karnini doyurup, onun altinda uyuyan ve dereden su igerek
hayatin1 idame ettiren” ?X°, heniiz herkeslere karismamis olandir bir nevi. Takside
buldugu para ile iginde koriiklenen miilkiyet arzusu, daha once farkinda olmadigi
duygu halleri ile i¢sel bir miicadeleye sevk edecektir onu. Oncesinde sakin bir ruh
hali ve huzurlu bir aile hayati vardir, halbuki bu kirilmanin ardindan her sey

tepetaklak olacaktir.

Rousseau’ya gore kotiiliigiin en 6nemli sebeplerinden biri miilkiyet arzusudur ve
modern insanin hikayesi ya da baska bir ifadeyle trajedisi de boyle baslar.

Bir toprak pargasinin etrafini ¢itle gevirip ‘Bu, bana aittir!” diyebilen, buna
inanacak kadar saf insanlar bulabilen ilk insan, uygar toplumun gergek
kurucusu oldu. Bu sinir kaziklarini sokiip atacak ya da hendegi dolduracak
sonra da hemcinslerine ‘Bu sahtekarlara kulak vermekten sakininiz!
Meyvelerin herkese ait oldugunu, topragin ise kimsenin olmadigim
unutursaniz, mahvolursunuz.” diye haykiracak olan adam, insan tiiriinii nice
suclardan, nice savaslardan, nice cinayetlerden, nice yoksulluklardan ve nice
korkung olaylardan esirgemis olurdu! Fakat 6yle goriiniiyor ki o zaman isler,
o gline kadar olduklar1 gibi siiriip gidemeyecekleri noktaya artik gelmislerdi.
Ciinkii ancak birbiri ardindan meydana gelebilen daha onceki bir¢ok fikre
dayanan bu miilkiyet fikri, insan aklinda birdenbire tesekkiil etmedi. Doga
halinin bu en son smirina varmadan once hayli ilerlemeler kaydetmek,
bir¢ok hiinerler ve bilgiler elde etmek, bunlari bir ¢agdan tekine aktarmak,
cogaltmak gerekmisgti.?!!

Toplusallagsmanin neticesinde, insanlar arasindaki irtibati giliclendiren bu iligkiler ag1
bir taraftan da insanlar arasindaki esitsizlige, kotii duygularin agiga ¢ikmasina sebep
olur. Rousseau’ya gore dogal durum uzaklasilan 1yi, toplum yaklasilan kotiidiir. Bu
ise beraberinde bir kisirdéngiiyii getirir. Insanlarin bir araya gelmesi, toplumsallas-
masiyla baslar her sey ve bu da beraberinde toplumsal esitsizlikleri ortaya ¢ikarir.
Birlikte yasama tecriibesi, giicliiler ile giigsiizler arasindaki farki aciga ¢ikarir; yas,
saglik, beden giicli, zeka gibi bir¢ok nitelik toplumun hiyerarsisinde belileyici olur.
Giicli olan giigsiizii alt edecek ve her zaman karsisindakinden daha fazlasini talep
edecektir. Burada Rousseau’nun soziinii ettigi miilkiyeti genis ¢ercevede

diisiinebiliriz, maddi gii¢ gibi itibar, zeka, giizellik, bedensel gii¢ ve bunlarin iligkileri

210 J. J. Rousseau, Insanlar Arasindaki Esitsizligin Kaynagi, cev. Rasih Nuri Ileri (istanbul: Say
Yaynlari, 2016), s. 94.

211], J. Rousseau, Insanlar Arasindaki Esitsizligin Kaynagi, ¢ev. Rasih Nuri ileri (Istanbul: Say
Yayinlari, 1990), s. 136.
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yonetirken aragsallastirilmasi, bir iktidar alan1 agmast da miilkiyet baslig: altinda ele
almabilir. Bu toplumsallagsma siireci, karsilasmalar insanin bir mutsuzluk ve
caresizlik girdabinin igine siiriikler, kisi i¢inden ¢ikamayacagi insan iliskilerine
mecburdur artik. “Insanlarin dogalarindan uzaklasarak bizzat toplumu kurmalariyla
katiilikler yeryiiziinde dolagsmaya baglar ve insan mutsuz bir yasam silirmeye
mahk(m olur. Bundan boyle kétiiliikkler i¢inde bulunan insanlar topluma, onlara
cicek gibi gelen zincirlerle baglanir.”?!?2 Rousseau’nun metinlerinden yola ¢ikarak
sistemler biiylidiik¢e ve giiclendikge bu mahkumiyetin, zorunluluklarin, kotiiliiklerin
ve dolayistylsa mutsuzlugun artacagi ¢ikariminda bulunabiliriz. Modern diinyada ise
isler bu manada iyice getrefilli bir hal almistir. Ustelik modern diinyanin telas1 ve
is1ltisina maruz kalan bireylerin iginde bulunduklart durumu muhakeme etme

yetenegi de biiyiik dlcilide ellerinden alinmustir.

Modern bireyler, “Olmast gerekenleri yasiyorlarmig gibi siirekli aldanirlar.
Duygularin ve tutkularin abartildig1 diizende insanlar hep bir yokluk ve arayis i¢inde,
rekabete kapilmis, kisiligi parcalanmis, bagka tiirlii gériinme kaygisini tasiyan,
kendisine ve digerlerine yabancilagsmis bir varlik olarak hayatlarima devam eder.”?!3
Rousseau’ya gore insan dogasi geregi iyidir fakat insanin insan ile karsilagmasi,
toplumsallagmasi beraberinde i¢indeki kotiiliik duygular1 da denetimsiz bir sekilde
etrafa sacgilir. Dogal durumda iken insan, heniiz kendi eseri olan kétiiliikklerden pay
almamistir. Esit, 6zgiir ve refah i¢inde yasamaktadir ta ki 6teki ile karsilasana kadar.

Sonug olarak, insanlik ulastig1 sonuca tek basina degil, birden fazla kisiyle
olmasi dolayisiyla gelmistir. Zarar verici kotii duygularin belirmesi, insanin
tek basinaligindan degil de onu kotiiliige iten, gereksizken mecbur
hissettiren, arzularin, isteklerin, hayallerin karsilik bulmadigi, insanlar
arasinda gecen yasamdan diger bir degisle toplumdan kaynaklanir. Yalanci
bir yokluk acisiyla toplum insanda kotiiliigli agiga cikarir. Dolayisiyla
kotiiliik toplumla beden bulur.?#

Rousseau’nun soziinii ettigi toplumsallagsmay1 diislindiigiimiizde, tiim siirecin bir
bebegin diinyaya gelmesi ile bagladigi ortadadir. Bebek dogdugundan, en kiigiik
toplumsal birimin/kurumun, bir ailenin igine gozlerini acar. Igine dogdugu hayati
tercih etmemistir ve kacacak bir yeri de yoktur. Anne, baba ve kardesleri ile

kusatilmis bir hayatin igerisinde soluk alip verir ilk olarak ve sonrasinda bu halka

212 Kog, “Rousseau Diisiincesinde Kotiiliik”, s. 485.
213 Akt. Kog, “Rousseau Diisiincesinde Kotiiliik”, s. 485.
214 Kog, a.g.m., s. 485.
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stirekli genisler. Deydigi, gordiigl, bir sekilde temas ettigi her sey bu biiylime
stirecinde onu doniistiiriir ve kimligini insa eder. Reha Erdem sinemasinda en ¢ok
konu edilen biiylime stirecidir, toplumsallasmaya dontik atilan bu ilk adim en zor, en
ac1 tecriibe edilendir. Icinden ¢ikilamayan ve tika basa kotiiliikle dolu olan hayat,

basta anne-babaya ve daha da ileri gidecek olursak kendine mecburiyet burada baslar.

2004 tarihli Korkuyorum Anne filminde, hafiza kaybi yasayan Ali’nin (Ali
Diisenkalkar) yakin ¢evresiyle olan iliskileri konu edilir. Taksi soforii Ali, basina
aldig1 bir darbe sonucu hafizasin1 kaybeder. Ka¢ Para Kag’ta oldugu gibi burada da
karakterin yasayacagi kirilma bir taksi igerisinde gerceklesir. Basta babas1 Rasih Bey
(Koksal Engiir) olmak {izere tiim yakinlari, Ali’ye hem kendilerini hem de gegmiste
yasadiklarin1 hatirlatmaya calisir. Bu sirada alt katta oturan Keten (Turgay Aydin),
Ali’yi annesi Neriman’a (Isil Yiicesoy) sOyledigi bir yalana alet eder. Annesinin
parasini ¢alarak sevdigi kadin i¢in bir yliziik almistir, yiizigli géren annesine onun
Ali’ye ait oldugunu soyler. Keten’in sdylediklerine hafizasini yitirmis Ali de inanir.
Ali, yiizigli kendisininmis gibi sahiplenir ve Keten’e geri vermeye yanasmaz. Bu

arada yliztige dair baska gercekler de ortaya ¢ikar.

Filmde anne-ogul, baba-ogul iligkileri ftizerinden yine biiylime/biiyliyememe
meselesine dair genel bakisini sergiler Erdem. Ali ve Keten karakterlerinin bir tiirlii
ergenlikten yetiskinlige gecemeyisinin Onlindeki en biiyikk engel anneleri ve
babalaridir. Yetigkinler tarafindan cocuklara zerk edilen korkular ise hayat ile
kurulamayan iliskinin en 6nemli miisebbibidir. Korkuyorum Anne’de aile kurumunun
birey lizerindeki baskisina deginilir, diger filmlerde ise bu bakis agis1 devlet, toplum
gibi farkli kurumlarin, otoritelerin hayatlar iizerindeki tahakkiimiine, olumsuz
etkilerine evrilecektir. Filmde insanin hayat seriiveni; endiselerle, korkularla
miicadele etmekten ibaret bir eylemler biitiinline indirgenir. Hayati daha c¢ok
korkutanlar ve korkular sekillendirir. Filmdeki kii¢iik ¢ocuk Cetin siinnet olmaktan
korkar, Ali’nin arkadas1 Aytekin ise askere gitmekten, Ali en ¢ok babasindan korkar,

Keten ise annesinden.

Yonetmen tim bu meseleleri tartisirken, diger filmlerinde de karsimiza ¢ikacak olan
“Insan nedir ki?” sorusunun cevabimi arar. Ilk sahnede, seyir boyunca sik
vurgulanacak olan insan ve bedeni arasindaki iliski su cilimlelerle sarf edilir:

“Insanlar ikiye ayrilir; egri basanlar ve dogru basanlar. Egri basanlar, bel agrisindan
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kurtulamazlar. Beli agriyanin govdesi ve basi rahat olmaz, basi rahat olmayan

hayatta dogruyu bulamaz. Hep dogruyu bulmaya calisacaksin.”

Insan her ne kadar dogruyu bulmaya ¢aba sarf etse de kendi bedenini, i¢ine dogdugu
kaderi asmas1 miimkiin degildir. Kisi egri basan bir ayak ile diinyaya geldiyse eger
bunu degistirmek ve dogru basabilmek ¢ok da kolay olmayacaktir. Bir taraftan da
egri basmak gibi basit fiziksel hatalar dogruyu bulmanin oniindeki en biiyiik
engellerdir.

Erdem’in insanlar ile hayvanlar arasinda hem gorsel hem de diyaloglar tizerinden
kurdugu iliski bu filmde de vardir: “Insan nedir, bak su zavalli halimize. Et, kemik,
yag, sinir. Danadan ne farkimiz var. Erkek nedir? Et, kemik, yag, sinir. Onemli olan

i¢inde ne var?”

3.2.2. Kaotiiliigiin Dogasi: Dogustan ni? Eylemde mi?

Reha Erdem, filmlerinde ana karakterlerine Hayat, Jin (Kadin), Adem gibi isimler
verir. Karakterlerinin hastalikli tarafin1 6n plana ¢ikartarak, insanlarin bedensel
rahatsizliklar1 {izerinden esasinda hayatin da oOziinde hastalikli olduguna, baska
tiirliistiniin miimkiin olmadigima dair imada bulunur. Filmlerdeki nefes almakta
zorlanan karakterler, yonetmenin en ¢ok basvurdugu temsillerdir. 2006 tarihli Beg
Vakit filminde de baba karakterinin Okstrigi ile agilir sahne. Film, bir koyde
yasayan ii¢ cocugun biiyiime hikayesini konu edinir. Omer (Ozkan Ozen), zekas1 ve
sevimliligi ile ailenin tiim ilgisini lizerine toplayan kardesi Ali’yi (Utku Barig Sarma)
kiskanmaktadir. Babasmin Ali’ye gosterdigi ilgiyi kendisinden esirgedigini
diisiindiigii i¢in babasmi 6ldiirme hayalleri kurar. Omer’in en yakin arkadas1 Yakup
(Ali Bey Kayal1) ise 6gretmenine karst umutsuz bir agk beslemektedir. Yildiz da (Elit
Iscan) babasmi hayranlik derecesinde sevmektedir. Olaylar gelistikce cocuklar,
yetiskinlerle aralarindaki benzerlikleri ve farkliliklar1 kesfetmeye baslar. Ug
arkadasin biiyiime sancisi, ¢ocuklar kadar aileleri icin de sikintili bir donemin
yasanmasina sebep olacaktir. Baba ogul, anne kiz iliskileri Freudyen bir okuma i¢in

olduk¢a miisaittir

Insana adeta dogustan itibaren saplanan sikinti halini, sosyal sebeplerden ziyade
insanin varolusuyla iliskilendirir Reha Erdem. Bes Vakit’te (2006) mekan tasradir,

merkezi karakterler ise ¢ocuklardir. Filmde izleyiciye kendini hissettiren bosluk
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duygusu, can sikintis1 babadan ogula gegen bir illettir, siddet ise nesilden nesile
aktarilan bir nasihat. Baba ¢ocugu dover, ¢ocuk kardesini... Kendini ¢imenler
tizerine atan c¢ocuklar, biiylimenin ve bu hayata mecbur olmanin verdigi actyla film
boyunca kivranir durur. Yatsi ezani ile baslar film ve diger ezan vakitleri iizerinden
boliimlere ayrilir. Filmde koy hayatinin iizerine diisen Arvo Part melodileri,
yonetmenin anlattigt konuyu mevcut zaman ve mekandan bagimsizlastirma
cabasidir. Biiyiime, cocuklugun bitmesi, bu siire¢ i¢inde yiiklenen sorumluluklar,

onlardan kurtulamama hali, aile iliskileri; 6zetle gocukluktan ¢ikma hikayesi anlatilir
bu filmde de.

Bes Vakit'te ¢ocuklar1 aileleri ya da arkadaglariyla iletisimlerinin disinda hep
cimenlerin iizerine yatmis, uyurken gorlriiz. Tabiata kagmak, uykuya, riiyaya
kagmak, hayattan kagmaktir ayn1 zamanda. Erdem, ¢ocuklarin bu kagig arzusunu
okulda okuduklar siirler {izerinden dillendirir: “Uyan ¢ocuk uyan artik, ¢ekeceksin
elbet zorluk.” Reha Erdem’e gore biiylimenin iiziicii, trajik bir boyutu vardir. Filmin
nihayetinde Omer’in aglamasi, sadece sugluluk duygusundan kaynaklanmaz, her
cocuk gibi o da biliylimek zorundadir, hayata karsi caresiz kalisinin bir ifadesidir.
Filmdeki cocuklar ormandaki uyuma sahnelerinden her uyanislarinda biraz daha

biiylimiis ve ¢ocukluklarina dair hasletlerini biraz daha yitirmislerdir.

Bes Vakit’te Omer’in kardesine karsi duydugu kiskanglik, babasinin kiiciik kardesine
bariz bir sekilde daha fazla ihtimam gostermesi yetiskinlerin diinyasinda, Yakup’un
babas1 ile amcas1 arasindaki iliskide kendini tekrarlar. Babasinin dedesi tarafindan
azarlandigimma sahit olan Yakup’un bakislarinda ise aymi hikdyenin bu kiigiik
cocuklarin hayatinda da yasanacaginin, bu kisir dongiiden kacis olmadiginin imasi

vardir.

A Ay’ Yekta’si, Bes Vakit’in ii¢ ¢ocuk karakteri gibi Hayat Var filminin ergeni
Hayat’in (Elit Iscan) da en biiyiik 1zdirab1 icine dogdugu ailesidir. Hayat’in annesi
bagka bir adamla evlenmis ve bir bebekleri diinyaya gelmistir, babasi ise kirli islerle
mesguldiir. Hayat, yatalak olan dedesine bakmakta ve okula gidip gelmektedir.
Kendi halinde dolasirken garip muriltilar ¢ikartan, bir bebek gibi siirekli parmagini
emen ve sinifinda dislanan Hayat’t da Bes Vakit’teki cocuklar gibi ¢imenlerin
lizerine yatmis uyurken sik goriiriiz. Ka¢ Para Ka¢’in Selim’1, Bes Vakit’in ¢ocuklari

gibi Hayat Var’in Hayat’it da haksizliga ugradigi, insanlarin saldirisina maruz
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kaldig1, bunaldigl, en ¢ok sikistigt zamanlarda hayvanlara zarar verir, bahgedeki
hindilere tekme atar. Hayat hirpalanip siddet gordiik¢e iginde biriken ofkeyi
cevresindeki en aciz yaratiklara yoneltir. A Ay’da evin i¢inde dolasan, filmin sonunda
topraga gomdiiglii mart1 gibi burada da Hayat, evden ¢ikamayan dedesinin iizerine

son sahnelerde kapiy: kilitleyecek ve yeni bir hayata yonelecektir.

Reha Erdem burada da 6n plandaki karakterin i¢ sesini, haykirisin1 yasadiklari
mekanin {izerine disiirdiigli sesler ile izleyiciye aktarmaya calisir. Hemen biitiin
filmlerinde hikayenin gegtigi sehrin lizerinde savas seslerini andiran, seyir boyunca
neredeyse hi¢c eksik olmayan drkiitiicii bir giiriiltii vardir. Erdem’in aciz
karakterlerinin iizerindeki kara bulutlarin bir ifadesidir bu i¢ karartan sesler. Hayat da
tipki dedesi gibi, yasadiklarmin iistesinden gelemedigi zamanlarda nefes almakta
zorlanir. Okula gidip gelirken gectigi yollar ise her zaman sislidir, Hayat’in gelecegi
gibi bu gectigi yollar1 da gérmek miimkiin degildir. Bu filmde de diger orneklerde
oldugu gibi ¢ocuklarin ifade edemediklerini, sustuklarini siirlerle, sarkilarla
dillendirir yonetmen. Hayat Var’da bir Orhan Gencebay sarkisini tercih eder: “Bir
kapidan gireceksin, neler neler goreceksin.... Gilin gelecek isyan edip, niye dogdum

diyeceksin.”

Tolstoy’un meshur soziinii hatirlayacak olursak, biitin muhtesem hikayeler iki
sekilde baslar ya bir insan bir yolculuga ¢ikar ya da sehre bir yabanci gelir. 2009
yilinda ¢ekilen Kosmos filminin ilk sahnesinde, karlarin arasinda kosarak gelen bir
adam goriiriiz. Isminin Battal (Sermet Yesil) oldugunu 6grendigimiz bu meczup,
kasabaya geldiginde derede bogulan bir ¢ocugu kurtarir, olaya sahit olan ablasinin
ifadesiyle ona yeniden can verir. Battal, gayri ihtiyari kasabadaki bazi hastalara da
sifa verecektir, fakat bir taraftan da o geldikten sonra hirsizlik olaylar1 artar.
Kahvehanedeki bir adamin, “Bu sehir mert insanlarin sehridir, bu sehir Allah
kapisidir, burada kotiliik ¢iksa da kok salmadan bozulur.” ciimlesine ragmen

kasabada diizen her gecen giin kotiiye gitmektedir.

Kasabadakiler baslangicta bu meczuba misafirperver yaklasir, onun bilge sozlerini
dikkatle dinler. Fakat yemek yemeyen, sadece ¢ay ve kesme seker ile beslenen, dik
agaclara tirmanan, garip ¢igliklar atan, para ile isi olmayan ama zaman zaman
cebinde tomarla para goriilen Battal’a bir vakit sonra kasabadakiler de zarar vermeye

baslayacak, askerler gozaltina alacak, oglunu kurtardigi adam ise elinde sigara
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sondiirecektir. Fakat Battal’in elinde sigara sondiiriildiikten az sonra bile yanik izi

olmadigini kasabalilar fark ettiklerinde kafalar1 iyice karigacaktir.

Battal kahvehanede kasabalilar ile konustugunda, beklenmeyen c¢ikislar yapar:
“Herkesin bagina her sey ayni sekilde geliyor, iyi ile kotiiniin, comert ve comert
olmayanin... Herkesin basina gelen sey ayni. insanoglunun yiiregi kétiiliikle dolu.”
Bu filmde de insan ile hayvan varolusu arasindaki ince ¢izgi yine Battal’in sézlerinde
vurgulanir: “Insanoglunun basmna gelen, hayvanlarin da basina geliyor. Ciinkii
hakkin yerinde kotiiliik var, adaletin yerinde de kotiiliik var. Hepsi topraktan ve hepsi

de topraga gidiyor.”

Battal’in geldigi giinlerde kasabanin giindemi yogundur; Ermenistan ile sinirlarin
acilmasi tartisilir, imzalar toplanir, sokaklarda tanklar ve askerler gezmektedir. insan
nedir ki? Sorusuna dair arayis1 bu filmde de vardir. Battal “Insan ne ki temiz olsun...
Yiiziinii Allah’a kaldir.” der. Burada Battal’in Tanri inanci, dinlerden bagimsiz
goriinmektedir. Yonetmenin buradaki yaklagimi diger filmlerinde de goriilebilir.

Hemen her filminde Kur’an-1 Kerim, Incil, Tevrat, kutsal metinlerden alint1 vardir.

Battal ne zaman birine sifa vermeye ¢aligsa ya da haksizliga ugrasa hayvan sesleri,
cigliklarina paralel ekrana mezbahada kesilen, aci ¢eken hayvanlarin gozleri,
ayaklar1 yakin plan yansir. Aci da sifa da giiciinii digerinden, tabiattan almakta ve
yine ona donmektedir. Erdem’in sinema evreninde hayvanlar, insanlar, agaclar,
bulutlar, nehirler birbirine doniisen, birbirine akan ve birbirine sebep olandir. Her ne
yasaniyorsa bu biitiinselllik, iligskisellik yumag: igerisinde kalir ve biiyiir. Battal’in
bogulan ¢ocugun ablast Neptiin’e (Tirkii Turan) aski da hayvani bir ifade bi¢imi ile
perdeye yansir. Battal, Neptiin’iin ismini 6grendikten sonra kendisine Kosmos der,

karsilagmalarinda ¢ikardiklar sesler, ¢igliklar, davranis bigcimleri hayvanidir.

Battal’in diinyaya dolaysiz kavrayisi, icgiidiileri ile hayatla iliski kurmasi1 akla
Rilke’nin kopek gibi gérmek kavramin getirir. Diinyay1 a¢ikligi icinde gérmede
hayvanlara ayricalikli bir yer veren Rilke, insan akilciligini gergege iliskin bilginin
tek kaynagi olarak goren klasik belirlenimi tersine g¢evirir. Ona gore insan bilinci
kusurludur, yansitir ve diizenler, ancak hicbir zaman acikli§i dolaysiz olarak
goremez; bu yetenek hayvanlara Ozgilidiir. Rilke, diinyaya dolaysiz bakmay1
hayvanlarin algilar1 ile karsilastirir, c¢ok etkilendigi Rodin ve Cezanne’in

eserlerindeki goriisii de kdpek goriisii olarak niteler. Rilke’ye gore kopek goriisii,
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dilin ve insanin O6zbilincinin smirlarini asabilecek sanatsal {iretim ig¢in bir model
olusturmaktadir. Yalnizca seyleri goren siirekli bir bakisla nesnelerin evrensel maddi
Oziinli kavramayi arastirir. Temiz, agik bir bilingle sanat yapmanin tek yolu, 6znel
olani devreden ¢ikarmaktir. Kopek gibi gérmek, bir tir uzun ¢igneme ve sindirme
islemi araciligiyla, diinyayr kusursuz estetik esdegerine doniistiirebilir.?!® Rilke’ye
gore hayvanlar, agkin alanlara, Tanr1’ya, insanlardan daha yakindir. Filmdeki Battal
karakteri de hayvaniligi oraninda askin olana ve Tanri’ya yakindir. Tabii burada

Battal’in bu sifaci karakterinde Samanik izler de dikkat ¢ekicidir.

A Ay, Hayat Var, Sarki Séyleyen Kadinlar ve Kosmos’da insanlarin hastaliklari gibi,
dogal kdotiiliikler baslhigi altinda degerlendirilebilecek durumlar daha ¢ok ahlaki
kotiiliklerin  bir sonucudur. Giinah ile c¢ekilen 1stiraplar arasinda Erdem’in
filmlerinde hep bir iliski vardir. Battal, insanin dogru yaratildigini ama zamanla
bozuldugunu vurgular. Buradaki dogal kotiiliikler ile ahlaki kotiiliikler arasinda
kurulan iligki Leibniz’in felsefesini akla getirir. Zira, Leibniz de, ahlaki ve dogal
kotiiliikler arasindaki baglantinin  sorgulanmayacak kadar asikdr olduguna
inaniyordu.

Onun ozgiirliige iligkin agiklamalarinin getinligi, giinah ve 1stirap arasindaki
iliskilere iliskin agiklamasinin basitligini telafi etmez. Bu agiklama, farz
edilen Disiis’lin, en genel haliyle, yasamin niye olmasi gerektigi gibi
olmadigiin bir agiklamasi olarak anlasilmasina dayanir. Cok Onceleri,
Oyleydi. Yeryiizii, i¢inde her seyin iyi oldugu bir bahgeydi. Aglik c¢aba
gostermeden gideriliyordu; ¢ocuklar sancisiz doguyordu. Ne olimii, ne
utanci ne de zihin karigikligint biliyorduk. Eger bir diinya tasarlasaydiniz,
boyle tasarlamaz miydiniz?

Eger boyle olmasi gerekiyorsa, durumun niye mevcut haldeki gibi
oldugunun bir agiklamasi olmalidir. Sorunun atalarimizin gilinahlarindan
kaynaklandigi fikri, onlarin ne yaptiklarina bagh degildir. Yanlis tiirden bir
meyveden tatmanin, onlarm tiim soyuna bir 6liim cezas1 vermek i¢in yeterli
olmamamasi gerektiginden dem vurmak buradaki felsefi noktay1 kagirmaktir
ve Hristiyanligin, sugu oldugundan daha kotii gosterme girisimleri de nafile
cabalardir... Her seyden once onemli olan, yaptiklariyla cektikleri istirap
arasindaki baglantinin adil olmasi degil, boyle bir baglanti olmasidir. Niye
kotii seyler oluyor? Ciinkii kotii seyler yapildi.?t®

215 Kari Driscoll, “Toward a Poetics of Animality: Hofmannsthal, Rilke, Pirandello, Kafka”, (Doktora
Tezi, Columbia University, 2014), s. 93.

216 Akt. Susan Neiman, Modern Diisiincede Kétiiliik, gev. Ayhan Sargiiney (Istanbul: Ayrint1, 2006),
s. 36.
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Leibniz’in metafizik kotilik tanimi, diinyanin toziiniin sinirlarindaki bozulmadir.
Dogal katiiliik ise onda cektigimiz aci ve stiraptir. Ahlaki kotiiliik, dogal kotiiligiin
kesin ve ka¢milmaz ceza oldugu sugtur.?t” Ahlaki kotiiliik ile dogal kétiiliik arasinda

giiclii bir bag kurar Leibniz.

Reha Erdem filmlerinde her ne kadar insanlarin isledikleri gilinahlar, hatalar
neticesinde diinyanin zamanla bozulduguna doniik bir vurgu icerse de, buradaki
yaklasim Leibniz’in temel goriislerinden farklilik sergiler. Leibniz’de Tanri,
mimkiin diinyalarin en iyisini yaratmistir. Reha Erdem’in sinemasinda ise bunun
karsiligint gormek zordur zira hastalanan insanlar, eskiyen evler, cliriiyen bedenler

ile yaratilis 6zlinde bu kétiiliikleri barindirmaktadir.

Rousseau’nun kotiilige tarihsel bir anlam yilikleyen bakisi, Reha Erdem
sinemasindaki yaklasima bir adim daha yakindir. Rousseau’ya gore insanin
Ozgurligl, Tanrmin ihsaninin en biiyik gostergesidir. Fakat bu biyiik Lituf
kimilerinin elinde biiyiik bir giinaha déniisiir. insan dogasinin bir tarihi vardir ve
anlasilan o ki baslangicina kiyasla ¢cok daha kotii bir duruma evrilmistir her sey.
Burada kotiiliiglin miisebbibi artik Tanr1 degildir fakat teker teker bireyler de
degildir, tarihsel siire¢ icerisinde birikmis olan bir tortu, her devir biiyiliyerek yayilan
bir illet gibidir kotiiliik. Yalnizca insani degil, ilahi niyet de kotiiliik ortaya ¢iktigi
anda gozden kaybolmaya baslar. “Rousseau’ya gore kotiiliik, bireysel irade edimi
olarak degil, kolektif siire¢ olarak dogmustur. Bu, zorunluluga basvuru degildir.
Rousseau’nun tarihe vurgusu, kotiliiglin tiimilyle anlasilabilir ama iliniksel bir
siiregte dogdugunu gostermek icindir.” ?*® Rousseau’ya gore, insanoglu belli bir
olaylar dizisi sonucu, istemeden kotii olmustur. Kotiiliik, insanin diinyaya, kendi

dogasina yabancilastigi, uzun ve agir bir siirecin sonucu zuhur etmistir.

Rousseau giinah ile 1stirap arasinda dogal bir irtibat kurar. Ona gore, 1stirabimiz
yersiz degildir, gliinahlarimizin sonucudur. Eylemlerimiz sonucunda istirap ¢ekeriz.
Yani, kotilik kendi oOlgiistinde musibetini de getirir. “Kendi 1stirabimizin
yaraticisty1z.”?1® Katiiliik, insanm kendi dogasindan uzaklastig1 bu uzun ve acili

tarihsel siirecin neticesinde hayatin her zerresini istila etmistir. Tipki Rousseau’nun

217 Neiman, a.g.e., s. 35.
218 Neiman, a.g.e., s. 60.
219 a.g.e., s. 63.
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fikirlerin de oldugu gibi Reha Erdem sinemasinda da kétiiliiklerin ¢ogu, adim adim
mahvettigimiz bir diinyanin parcalaridir. Rousseau’nun Emile eserinin ilk ciimlesi bu
manada Battal’in fikirlerine denk diiser: “Her sey, Yaratici’nin elinden ¢iktiginda

iyidir; insanoglunun elinde bozulur.”??

Rousseau’nun diisiince akisina baktigimizda, kotiiliiglin zaman iginde gelistigini
sOyleyebiliriz. Bu da insanlifin hem tiir olarak hem de bireysel varliklar olarak
zaman iginde gelistigini varsayar. insan dogas1 degismistir.?%:

Rousseau’nun diinyasindaki her sey, Yaratilig’a taniklik etmistir. Tanr1 ne
yaptiysa iyiydi. Ancak, bozulma bir kez basladiginda biiylik bir hizla
gerceklesir. Tekvin’deki felaket, bir an meselesi gibi goriiniir. Yasak
meyveyi yemekle Tufan’a yol agacak gilinahlar arasinda yiizyillar gegse de
anlatimlar1 birka¢ sayfayr gecmez. Rousseau’nun Diisiis’iinde de bozgun
hizl1, hasar da biiyiik oranda giderilmez boyuttadir.???

Rousseau, uygarlik denilen hastalikli yap1 igerisinde kotiiliige bulasmasi kaginilmaz
olan insana dair durum tespiti yapmakla kalmaz, ¢oziimler arar. Boyle bir toplumun
icine dogup biiyiiyen i¢in artik yapilacak bir sey yoktur fakat ¢ocuklar i¢in durum
farklidir. Bir ¢6ziim arayisina girer ve Emile eserinde ¢ocuklar igin yeni bir egitim
modeli sunar. Buradaki egitim modelinde ¢ocuk tabiatin i¢ine yerlestirilir, boylelikle
onun tabiatin1 bozacak olan tiim toplumsal kurumlardan azade edilir. Rousseau’ya
gore insanin, egitim yerinde egitilen bir at gibi, kendisi i¢in egitilmesi gerekir; onu,
bahcesindeki bir agac gibi, kendi tarzinda yetistirmelidir. Aksi takdirde her sey daha
kotiiye gider.

Esyanin bundan boyle iginde bulundugu durumda, dogar dogmaz bagka
insanlar arasinda kendi basina birakilmis olan bir insan, tiim insanlarin en
bigimsizi olurdu. ()nyargﬂar, otorite, zorunluluk, 6rnek; iclerine gémiilmiis
oldugumuz tiim toplumsal kurumlar insanin i¢indeki dogayr yok eder ve
yerine hi¢bir sey koymazlardi. Doga burada bir yolun ortasinda rastlanti
sonucu bitmis bir agagcik gibi olur, yoldan gegenler onun her yerine
carparak ve onu her yonde biikerek ¢cok ge¢gmeden yok ederdi.??

Rousseau, Emile i¢in uygar toplumun onu vahsi bulacagi kadar az bir akademik
ogrenimle kirsal alanda yetigirilmesi gerektigini salik verir. Boylelikle on sekizine,

akil cagma geldiginde yalmizca Ozgiirlik ve kendine saygida essiz olmakla

220 Jean Jacques Rousseau, Emile ya da Egitim Uzerine, gev. Yasar Avung, (Istanbul: Tiirkiye Is
Bankasi Kiiltiir Yayinlari, 2009), s. 5.

221 Neiman, Modern Diisiincede Koétiiliik, s. 59.

222 a.9.e., S. 66.

223 Rousseau, Emile, s. 5.
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kalmayacak, bir filozof da olacaktir.??® Reha Erdem’in cocuklar1 i¢in de uygar
hayatin denklemlerinden kactiklart bir si@inak alanidir tabiat. Hemen biitiin

filmlerinde neredeyse basroldedir doga.

Jin’in (2012) ilk sahnesinde ormana atilan bir bomba, agilan atesin ardindan
hayvanlarin tepkilerini izleriz. Kiirt¢ce’de Jin kadin demektir. Jin (Deniz Hasgiiler)
isimli geng kiz, iiyesi oldugu orgiit iiyeleriyle beraber ormanda saklanmaktadir. Bir
gece gizlice orgiitten ayrilarak sehre inmeye karar verir. Jin de her masal kahramani
ve Kirmizi Baslikli Kiz gibi ilk olarak yollara diiser. Gidecegi yol uzundur,
ilerlemesini engelleyecek ag kurtlar vardir. Seyir boyunca dagdaki vahsi hayvanlarla
iletisime gecebilen, agaclara tirmanan ama her ovaya iniginde erkekler tarafindan
zarar goren bu kirmizi yazmali kiz anne 6zlemi ile diistiigii yollardan her defasinda
geriye donmek zorunda kalir, bir ana kucagiyla da 6zdeslestirebilecegimiz tabiatin
kollara kendini birakir. Sadece Jin degil daglar, taslar, ayilar, esekler, bocekler de
hep insanin sebep oldugu tahribata maruz kalir, ac1 ¢eker, yok olur. Tabiat ile Jin
ayni varolus cizgisinde bulusur, evcillestirilmek, dize getirilmek istenir, {lizerlerine
sacilan bombalarla yavas yavas yok edilir. Insanin yok etme iggiidiisiine dair vurgu
Jin’in basma gelenler ve ormandaki tahribatta cisimlesir. Erdem’in filmlerinin
nihayetinde karakterlerini biraktig1 duygu hali ise hep aymidir. Hayat Var’in bosluga
dogru coskuyla yol alan Hayat’it da, Kosmos’un kasabayi terk edip ufka dogru
ilerleyen Battal’t da, Jirn’in etrafin1 kusatan hayvanlar arasindan gozlerini dikmis

bizlere bakan ifadesi de az da olsa umut barindirir ama daha ¢ok yaralar igindedir.??®

Sarki Soyleyen Kadinlar (2013) filminde, bir adada yollar1 kesisen bir grup kadinin
hayatlarmma giren erkeklerle ve yine dogayla olan iligkileri anlatilir. Deprem
olacagina dair yayilan sOylentiler yiiziinden neredeyse tamamen bosalan adada ¢ok
az insan kalmistir. Adada kalan insanlarin siradan hayatlari devam ederken,

olaganiistii seyler de yavas yavas ortaya ¢ikmaya baslayacaktir.

Filmin ilk sahnesinde goriintiiniin iizerine diisen ses sdyle diyecektir: “Allah, bazi
kullarmin ruhlarin1 kendisini goérme sevkiyle ve askiyla genisletmistir ki onlarin

kalpleri Allah agkinin billur safligiyla doludur. Zaman onlardan sorulur.” Bu filmin

224 Neiman, Modern Diisiincede Koétiiliik, s. 67.

225 Tuba Deniz, “Bir Varmis Jin Yokmus!”, Hayal Perdesi Sinema Dergisi, S .33 (Mart-Nisan 2013),
s. 9.
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meczubu Esma’dir (Binnur Kaya) ve filmin girisinde tasvir edilen de odur. Esma’nin
saf tabiati, giiclii inanc1 hayata karsi sezgilerini giiclendirmis ve g¢evresindekilerin
goremediklerine ragmen onun goézlerini daha ¢ok agmistir. Allah’a kars1 biiylik bir
sevgi tasir icinde Esma, ¢ocuksu hareketleriyle dikkat ¢eker, ormanda filmin diger
kadin karakterleriyle sarkilar soyler. Ormanda hep bir geyik gordigiinii dile getirir.
Yaninda ¢alistigt Mevliit’iin hasta oglu o6lecek fakat Esma’nin duasiyla yeniden

dirilecektir.

Adada, kiyamet Oncesi bir hayat tasvir edilir. Atlar ormanda Olmekte, erkekler
kadinlara zarar vermekte, hastalar dertlerine deva bulamamaktadir. Artik ¢ok az
insan yasadig1 i¢in adada siirekli elektirikler kesilmekte, sular akmamaktadir, digarisi
ile irtibat kurmak gittikce imkansiz hale gelmektedir. Muhtesem bir manzaranin
icerisinde yasayan insanlar adim adim yokluga ve Oliime siiriiklenmektedir. A
Ay’daki Sirr1 Bey’in giinah1 gibi burada da Adem’in babasi Mevliit’iin glinahindan
bahsedilir. Insanlarin dogasindaki kétiiliige egilim, isledikleri giinahlar icinde

yasadiklar1 bu giizel cografyay bir kiyamet tablosuna doniistiirmiistiir.

Reha Erdem’in 2016 tarihli son filmi Koca Diinya’da da Sarki Soyleyen Kadinlar’da
oldugu gibi muhtesem bir tabiat, ona sigman ¢ocuklar1 zaman gectikce adeta
yutacaktir. Yetimhanede kotii sartlarda biiyiimiis Ali (Berke Karaer) ile Zuhal’in
(Ecem Uzun) hikayesini konu eder film. Birbirlerini kardes bilen bu iki ergen bir
vakit sonra ayrilmak zorunda birakilir. Zuhal’i evlatlik alan ailenin babas1 gen¢ kizi
ikinci esi olarak nikahlamaya karar vermistir. Ali bunu ogrendiginde, adami
bigaklayarak Zuhal’i evden kagirir ve bir ormanin kuytusuna saklanirlar. insanlardan
zarar gordiikleri i¢in tabiata siginan bu ¢ocuklarin baslangigta etkileyici bir
manzaranin igerisinde, neseli hallerini gortiriiz. Fakat tipki sehirdeki hayat, insanlarin
tahribat1 gibi tabiat da kendi i¢inde tehlikeler barindirmaktadir, burada da hayat
tekinsizdir. Ali kasabaya indiginde biitiin giin tek basina ormanin igerisinde dolagan
Zuhal tehlikeli hayvanlarla, delilerle, oliilerle karsilasir ve hem beden hem de zihin
sagligini yavas yavas yitirmeye baglar. Bu ¢ocuklar i¢in ne sosyal hayat igerisinde ne
de tabiatin en kuytu kdsesinde yasayacaklari, nefes alacaklari bir mekan yoktur.
Rousseau’nun isaret ettigi gibi toplumsal yapilar insan1 bir kotiiliik silsilesine mecbur
birakir fakat Erdem’in filminde toplumdan kacip da kisi kendini tabiatin igine

biraktiginda da durum pek farkli olmayacaktir.
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Reha Erdem, onceki filmlerinde daha ¢ok insanlarin sebep oldugu ahlaki kotiiliikler
tizerinde durur, burada ise tabiata ickin bir kotiiliik s6z konusudur. Kotilik her
yerdedir, tabiatin yikiciliginda da, insanlarin birbirine doniik tahripkar tavirlarinda da
bu gorinirdir. Sigmilan aga¢ kavugu da hayatin idame ettirildigi yuvada da,
calisilan is yeri ya da en iyi arkadas, aile liyeleri her yer ve herkes bir vakit sonra
karsisindakini kendine doniistiirmeye, baska bir deyisle yok etmeye meyillidir. Her
temas beraberinde bir yok edisi de getirir, giliglii olan gli¢siiz olan1 kendine
doniistiiriir. Atesin, suyun, topragin ya da havanin bir vakit sonra temas ettigi her
seyi kendine doniistiirmesi gibi insan tabiati da temas ettigini kendine doniistiiriir.
Giliglii olan giigsliz olan1 bir sekilde yutar. Bu kendine katma, doniistiirme hep

giicliiniin kudretinin gli¢siizii yok etmesi lizerine kurulu bir diizendir.

3.3. Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Kotiiliik

Nuri Bilge Ceylan’in sinemasinin ilk drnekleri; Koza (1993), Kasaba (1997), May:s
Stkintis1 (1999) tasrada geger. Tiirk sinemasindaki tasra filmlerine hem estetik hem
de anlat1 acisindan yeni bir soluk getirir bu filmler. Yonetmenin de bir donem yasa-
mis oldugu tasraya dair gozlemlerinin bu filmlerde 6nemli bir pay: vardir. Nuri Bilge
Ceylan’in daha sonra ¢ekecegi, sehirde gecen filmlerinde de tasra fikri hep vardir.
Tagray1 bu filmlerde sadece bir mekén olarak diistinmemek gerekir daha ziyade bir
igceridelik haline isaret eder; ev gibi, cocukluk gibi, tabiat gibi kisinin i¢inden ¢iktig1,
bir taraftan ondan bagimsizlagmak istedigi ama bir taraftan da hep oraya donme
6zlemi ¢ektigi bir ilk cikis yeridir. “Bu filmler evin, ¢ocuklugun ve tagranin hicbir
zaman geride birakilmayacagini, daima simdiye ait meseleler olarak kalacagini imler
gibidir.”??® Uzak’ta (2002), tasradan gelen bir akrabanin bitmeyen misafirliginin
verdigi agirliktan kurtulmak ister ana karakter Mahmut (Muzaffer Ozdemir), Bir
Zamanlar Anadolu’da (2011) tasrada islenen bir cinayetin ardindan bozkirda cesedi
arayan ekibin bir gecelik hikayesine odaklanilir, Kig Uykusu’nda (2014) eski bir
tiyatro oyuncusu Aydin’in (Haluk Bilginer) tasrada islettigi otelde yakin ¢evresiyle;
esi, kiz kardesi, arkadasi ve imam kiracisi ile kurdugu iliskiler ag1 6n plandadir.
Ahlat Agacr’nda (2018) ise tliniversiteyi bitirdikten sonra memleketine dénen, yazdigi

kitab1 bastirmak i¢in para arayan Sinan (Dogu Demirkol) ana karakterdir.

226 Suner, Hayalet Ev, s. 106.
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Biitiin bu filmlerde, tasra ile merkez arasindaki gerilimde, yonetmen bir arada
kalmishk, yerini bulamamishk haline odaklanir. Filmlerindeki asil meselenin
isaretlenen mekanlardan ziyade yersizlik, kéksiizliik ve bu arada kalmigliktan zuhur
eden anlam arayisi oldugu sdylenebilir. Filmlerin sinopsislerini arka arkaya
okudugumuzda, yonetmenin adeta boslukta yiizen, bir tiirlii bir mekana ya da kisiye,

hayata tutunamayan karakterlerine hangi zaviyeden baktig1 anlagilir.

Ceylan’in filmlerinin isimleri gibi sunulus sekillerinde 6ne ¢ikan kelimler, climleler
de sinematografik tercihleri ile kurmak istedigi diinyaya dair 6nemli isaretler sunar;
sikinti, biiyiiklerin diinyasinin karanligi??’, uyku ile uyaniklik aras1 bir hal??®, idealler

229

ile hayat arasindaki mesafe““”, kendilerine ait olmayan mutlulugun pesinde

stiriiklenmek®®, zaaflar, yalanlar, her zaman birbirine benzeyen kivrilan tekdiize

231 232 3

yollar?®!, caresizlik, hayal kiriklig1, yalniz ruhlar®®?, ¢ikissizlik, siirgiin yeri?®...

Ceylan’in karakterleri, i¢inden ¢ikamadiklari bir sikint1 haline gomiilmiistiir. Sehirde
ya da tagrada nerede oldugu fark etmez, hep bir aidiyetsizlik ve bir nevi kaginilmaz
bir evsizlik durumu igerisindedirler ve bu filmlerde yonetmen her zaman insanin daha

cok karanlik, kotiiciil taraflar ile ilgilenmektedir.

Yonetmenlige adim attig1 kisa filmi Koza’da (1995) da sonraki {i¢ filminde oldugu
gibi anne babasi rol alir. Ceylan’in fotografci1 kimligi bu diyalogsuz filmde baskindir.
Birbirinden ayrilmistir ¢ift, kadin eve donene kadar her sey daha karanliktir. Riizgar
eser, kapilar ¢arpar, suyun i¢ine diismiis bir civcivin goriintiisii iizerine ¢1glik sesleri
diiser, bal kovanlar1 tekmelenir... Kadin eve dondiigiinde tercih edilen miizik biraz
izleyiciye soluk aldiracak, her sey kismen yoluna girecektir fakat belli ki iligki

yirimez ve kadin geri doner. Tabiatin ortasmna kaybolmus iki karakter gibi

227 Kasaba filmi sinopsisi, https://www.nuribilgeceylan.com/movies/kasaba/story.php?mid=4 [Erisim
02.01.2021]

228 Kasaba filmi sinopsisi, https://www.nuribilgeceylan.com/movies/kasaba/story.php?mid=4 [Erisim
02.01.2021]

229 Uzak filmi sinopsisi, https://www.nuribilgeceylan.com/movies/uzak/uzak.php?mid=1 [Erisim
02.01.2020]

20 [klimler  filmi  sinopsisi,  https://www.nuribilgeceylan.com/movies/iklimler/story.php?mid=4
[Erisim 02.01.2021]

281 Bir Zamanlar Anadolu’da filmi sinopsisi, https://www.nuribilgeceylan.com/movies/anatolia/
story.php?mid=4 [Erisim 02.01.2021]

232 [klimler filmi  sinopsisi,  https://www.nuribilgeceylan.com/movies/iklimler/story.php?mid=4
[Erisim 02.01.2021]

283 Ahlat Agaci filmi sinopsisi, https://www.nuribilgeceylan.com/movies/ahlat/story.php?mid=3
[Erisim 02.01.2021]
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resmedilir anne ile baba, onlarin agik havada uykuya yattiklar1 sahnelerde ellerini,
ayaklarini karincalar sarar. Benzer bir sekilde topragin igine gémiilmiis 6lmiis bir
kediyi de goriirliz, onun da tizeri boceklerle doludur. Her sey bu durgunluk icerisinde

clirlimeye mahkimdur.

Bu ¢iiriime korkusu, bitmeyen i¢ stkintisi Kasaba filminde Saffet (Mehmet Emin
Toprak) tarafindan da dile getirilecektir. Aile bireylerinin ates basinda toplanip
yaptig1 sohbet her ne kadar ilerleyen asamada kroniklesen akraba iligkilerine evrilse
de baslangicta aidiyet, memleket, kimlik meseleleri etrafinda sekillenir. Biiyiik
oranda Saffet, amcas1 Nuri ve dedesi Emin arasinda gecer. Emin, savas yillarini
anlatir, memleketine, kasabasina dondiigiinde onu bir tas ¢orbanin mutlu edecegine
inanmis ve hi¢ sikayet etmemeye karar vermistir fakat evine vardiginda karsilastigi
manzara ¢ok da i¢ agict olmamistir. Nuri hep calismaya inanmis, ¢cok emek vermis,
yurt disinda egitim gérmiis bir yiiksek miihendistir, dmrii boyunca ¢abalamis ama
doniip dolasip yine kasabaya yerlesmistir. Saffet ise hi¢ mutlu degildir, memleket ve
aidiyete dair biiytiklerinin soylediklerini anlamsiz bulur. Giin boyu kasabada dolasr,
lunaparkta vakit gegirir, cayirlara uzanip uzaklara dalar fakat bir tiirli i¢indeki
bosluk duygusu ile bas edemez, zaman yasadig1 kasabada adeta donmus gibidir,
gecmek bilmez. Kendini bu bogucu kasabaya hapsolmus hissetmektedir: “Ben
Omriimiin sonuna kadar burada c¢iiriiylip gitmek istemiyorum.” der fakat bir taraftan
da buradan nasil ¢ikmasi gerektigine dair ne bir bilgisi ne de gayret edecek yasama
enerjisi vardir: “Hayat su yasadigimiz hayattan ibaret bana gore, goriip gorecegimiz
yalnizca bu. Ne bir amacim ne hedefim ne hayallerim var!.. Sadece miizmin bir i¢
sikintis1.” Saffet kurtulmak istedigi kasabadan bir defa ayrilmistir, askere giderken.
Bunu filmde, ciftlikte, aile bireylerinin ates basinda sabahladiklar1 aksam hatirlar. Bu
hatirlayis1 perdede de izleriz. Yokusu tirmanirken son defa doner ve yasadig
kasabaya bakar, i¢ sesini duyariz:

Askere gitme vakti gelene kadar bu kasabadan kurtulmaktan bagka bir sey
diistinmilyordum. O sabah gelip ¢attiginda beni bu kasabaya baglayan daha
evvel fark etmedigim daha derin baglarin oldugunu hissettim. Cig
damlalariyla kapli kavaklardan havaya ince bir koku yayiliyordu. Nedense o
giin bana bu kavaklari, camlari, ¢iarlar1 hayatimda ilk kez gorityormusum
gibi geldi. Sabahin bu erken saatinde sokaklarda bir mayin gibi dolasan
kopek siiriilerinden baska bir sey olmaz. Galiba bu sessiz sabahlari,
kopekleri, toprak kokusunu seviyorum.

Saffet’in esikteki ruh halini, aidiyetleri ile arasindaki gobek bagimi kesme acisini

dillendirir bu climleleri. Bir yandan evden kurtulmak istemektedir bir taraftan da

124



daha ayrilmadan hasret ¢ekmektedir. “Gitmek, kurtulmak, geride birakmak,
uzaklagmak arzusu daima bir ikilik barindirir iginde. Tam da arzunun gerceklestigi
anda fark eder insan geride birakilanla arasindaki bagin giictinii. Aidiyetin iki yiizi,
evden kurtulma istegiyle, ev hasreti, ayn1 ikiligi Ureterek birbirini yankilayan
duygulardir aslinda.”?®* Yasadigimiz mekdn ve yakin g¢evremizdeki insanlarla
aramizdaki goriinmez baglar hem bir tutukluluk hissini hem de aidiyet, giiven
duygusunu i¢inde barindirir. Bu dilemmanin i¢inden ¢ikamama duygusu Ceylan’in
biitiin karakterlerinde i¢ sikintist olarak tezahiir eder. Bu i¢ sikintisi ile bagetmenin
yollarindan biri yola ¢ikmak, uzaklasmak fikri ise bir digeri de kétiiciil olana
siginmak ve en yakinda kim varsa igteki bastirllamayan duygulari, aciyr ona
yoneltmektir. Ceylan’in filmlerinde koétiiciil olan, Demirkubuz sinemasindan farkli
olarak, bliylik dramatik c¢atismalar ya da siddet sahnelerinden ziyade kisilerin
birbirileri ile iligkilerinde, muhatabin canmi acitmak i¢in kurulan acimasiz
climlelerde, davranis bicimlerinde, toplumun kurmus oldugu hiyerarsinin
tahakkiimiinde, 6zetle hayatin icerisinde akan ince damarlarda dolasir. Giindelik
hayata sinmis bir kotiiciilliiktiir bu, topak altinda akan nehirler gibidir goriinmez

fakat hep oradadir.

Nuri Bilge Ceylan, bir memur ailesinin ¢ocugu olarak istanbul’da diinyaya gelir.
Babasi Istanbul’da iiniversite egitimini alpp Amerika’da master yaptiktan sonra
idealist bir sekilde dogdugu topraklara, Canakkale Yenice’ye doner. Ceylan iki
yasinda geldigi Yenice’de sekiz yil yasar, bu kasabada biiyiir. Babasiin bolgedeki
insanlar tarafindan yeterince anlagilmadigina ve idealizminin yavas yavas bir hayal
kirikligina doniistine sahit olur. Buradaki gozlemleri, babasinin kirginligi, buruk ruh
hali filmlerindeki karakterleri i¢in onemli bir ilham kaynagidir. Dordiincii sinifa
geldiginde Istanbul’a donerler. Bogazi¢i Universitesi’nde Elektrik Miihendisligi
boliimiinde okur. Ilk olarak 17 yasinda otostop ve bisikletle seyahat eder, yonii
Bati’ya doniiktiir. Okul bittikten sonra ise cebinde az bir para ile Londra’ya gider.
Bati’da aradigini bulamayan Ceylan, kitapcida gordiigi Himalayalar {izerine bir
kitaptan etkilenir ve bu defa Atina lizerinden Nepal’e ucar. Himalayalar {izerinden
400 kilometre yliriiylis yapar bir iki ay i¢inde. Fakat aradigi anlami burada da
bulamaz.

234 Suner, Hayalet Ev, s. 116.
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Nereye baksam her yerde ayni agag, ayni bulut. O zamana kadar “seyahat
denen bir sey varolduk¢a anlamsizlik sorunuyla yiizylize gelmem” diye
diisiindiigiim halde, ilk defa seyahat ya da maceranin i¢imdeki boslugu
dolduracak potansiyele sahip olmadigini diisiindiim. Sonra bir Budist
tapinaginin iizerinde oturup daglar1 seyrederken, birdenbire Tiirkiye’yi ¢cok
ozledigimi diisiindiim ve geri dsnmeye karar verdim.?®

Nuri Bilge Ceylan’in bu bitmeyen sikintisinin, anlam arayiginin filmlerine ve hemen
her karakterine de zerk edildigini sOyleyebiliriz. Filmlerinde bu sdylesideki dile
getirdigi diisiinceleri hatirlatan diyaloglara sik sik yer verir. Tipki Ceylan gibi
filmlerindeki karakterler de nereye giderlerse gitsinler, neyle mesgul olurlarsa
olsunlar bir tiirli iclerindeki bosluk duygusu ile bas edemez, anlam arayislari hi¢bir

sekilde hitama ermez. Filmlerin isimleri dahi bize bu i¢inden ¢ikilamaz hali ima eder.

Mayis Stkintistnda Muzaffer (Muzaffer Ozdemir) film ¢ekmek iizere kendi
kasabasina doner, anne babasini filmde oynamalari i¢in bir sekilde ikna eder. Mayzs
Stkintisi, Kasaba filminin ¢ekim siirecini konu eder. Bu filmde de esen riizgar, agag
dallari, yagmur bulutlar1 gibi manzaralara; uzaktan gelen kopek sesleri, gok
giiriiltiileri eslik eder. Baba kadastroculart beklemektedir, tarlasinin yanindaki
agaclik bir bolgeyi kendi arsasina dahil etmek istemektedir, yirmi yil beklemistir
bunun i¢in ve birka¢g hafta daha bekleyebilecegini dile getirir umutlanmamasi
gerektigini soyleyen ogluna. Mayis Stkintisi’nda da Koza ve Kasaba’da oldugu gibi
tabiatin icine dilismiis, adeta orada kaybolmus karakterleri izleriz. Bir yandan
kendilerine mesguliyetler bulmuslardir; babanin bitmeyen bekleyisi, Muzaffer’in
sinema c¢ekerek seytanin bacagini kirma istegi, fakat bir taraftan da tlizerlerine sinmis
bir atalet vardir. Kasaba’da oldugu gibi bu filmde de Saffet amagsiz bir sekilde
filmin i¢cinde dolasmaktadir. Arkadaslarinin hepsi {iniversite sinavin1 kazanip baska
sehirlere gitmistir fakat Saffet bu yil da sinavi kazanamamistir. Muzaffer’in gelisi ile
onun gibi Istanbul’da yasama, onun filmlerinde oynama hayali belirir zihninde.
Kasaba’da ates bagindaki sohbette ifade ettigi iizere bu kasabada ¢lirtiyecek degildir.
Fakat bir taraftan da filmdeki hemen her karakter garip bir uyku halinde gibidir.
Saffet’i, Muzaffer’i sik sik esnerken goriiriiz. Uzerlerine bir yorgunluk hali

yapigmistir. Var olmaktan yorgun diismiis gibidirler.

Uzak’ta Istanbul’daki akrabasinin yanina gelen Yusuf'u, Kasaba ve Mayis

Stkintisr’ndaki Saffet’in hikayesinin devami olarak diisiinebiliriz. Yusuf, gemilerde is

235 Mehmet Eryilmaz, der., Nuri Bilge Ceylan: Séylesiler (Istanbul: Norgunk Yaymcilik, 2016), s. 23.
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bulup diinyay1 gezme hayali kurmaktadir. “Hep siz mi gezeceksiniz?” der Mahmut’a.
Mahmut seneler énce Istanbul’a yerlesmis, Andrey Tarkovski gibi filmler cekmeyi
hayal ettigi halde simdilerde bir sirket i¢in seramik fotograflari c¢ekmektedir.
Mahmut, Yusuf’a gemilerde is bulmanin o kadar da kolay olmayacagini sdyler ve
ekler: “Gez bakalim, aslinda her yer ayn1 da...” Bu her yerin ve her seyin birbirine
benzerligine vurgu Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki doktor Cemal’in
(Muhammet Uzuner) ifadelerinde de yer alir. Savci, komiser, doktor, katilin de
aralarinda bulundugu bir ekip biitiin gece bozkirda bir cesedi arar ve ancak sabaha
kars1 yerini tespit eder. Sabah oldugunda komiser Naci (Yilmaz Erdogan) doktor
Cemal’e hasta ogluna ila¢ yazdirmak i¢in ugrar. Cinayeti isleyen Kenan (Firat
Tanig), komisere 6ldiirdiigii adamin oglunun kendi ¢ocugu oldugunu itiraf etmistir.
Bu ¢ocugu diisiinerek, buralarda yasamanin, 6zellikle babasiz bir ¢ocuk olarak
biliylimenin zorlugundan dem vurur. Doktor Cemal karsilik verir: “Yapacak bir sey
yok.” Komiser Naci sdylenmeye devam eder: “Bizim i¢in yok, senin i¢in niye yok,
gencecik adamsin. Senin yerinde olsam ceker giderim.” Doktor Cemal’in cevabi

diger filmlerdekine benzer bir ¢ikigsizligi hatirlatir: “Nereye?”

Doktor Cemal’in yalmizligi, melankolik ruhununun disavurumu gecenin bir yarisi,
bozkirin ortasinda Arap Ali ile yaptig1 sohbette de giin ylizline ¢ikar. Arap Ali bazi
giinler gelip buralarda havaya ates actigini, boylelikle rahatladigini anlatir:

Buralarda silah1 olmayan var m1 doktor. Silahsiz olmaz. lyisi var kétiisii var,
bilemezsin. Gerek duymasan da acimayacaksin; ¢cakacaksin alninin ortasina.
Bizim buralarda boyle doktor. Kendi gdbegini kendin kesmek
mecburiyetinde kaliyorsun bir yerde. He, yok ben kesemem arkadas
diyorsan, iki dakikada alirlar ¢apini, nereden geldigini sasirirsin; yok dyle
iste hem sofor yani olsun hem cam kenar1 hem de bedava, yemezler.
Maalesef hayvan terli. Adamin goéziinden siirmeyi ¢ekerler iistiine iistliik bir
de seni bor¢lu cikarirlar. Onu bilir, onu sdylerim. Dairede duracaksin,
merkezi kollayacaksin. Ha, cam 0nii olsa olmaz mi? O da olur fakat yeri ve
zamaninda. Yalmiz icap ederse vazgegmeyi de bileceksin; higbirimiz
diinyaya kazik ¢akmadik di mi doktor. Hz. Siileyman 750 yasma kadar
yasamis; altin, miicevher. Eee, diinya ona da kalmamuis, di mi doktor?

Doktoru sirt omuz plan goriiriiz, yonetmenin sik kullandig1 kadrajlardan biridir bu.
Karakterin arkadan goriiniisii onu daha savunmasiz ve c¢aresiz gosterir. Yonetmen de
karakterlerinin daha ¢ok bu zayif yonleri ile ilgilidir. Fonda sararmis otlar lizerinden
riizgar esmektedir. Kamera karaktere yaklasir, onun daha ziyade i¢ hallerine
izleyiciyi ortak etmek istemektedir. Doktor Cemal’in sesi bu goriintiilerin iizerine

diiser: “Ignebeli’ne yagmur yagiyor, yagsin. Yiizyillardir yagiyor ne fark eder. Fakat
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bundan sadece yiiz yil sonra bile ne sen ne ben ne savcl ne komiser... Hani sairin
dedigi gibi. Yine yillar gegecek ve geride benden bir iz kalmayacak, yorgun ruhumu

karanlik ve soguk kusatacak.”

Nuri Bilge Ceylan’in karakterleri bir nevi diinyaya firlatilmistir. Bir taraftan
bliyiilenmis gozlerle bakarlar diinyaya, giindelik hayatin vaatleri i¢ine ¢ekilirler diger
taraftan da buraya ait olmadiklarini hissederler. Varligin i¢ine gémiilmiislerdir ve bu
cikigsizlik, sagmanin igerisinde debelenip durmaktan ibaret bir yorgunluk hali
icindedirler. Filmler hep bu arada kalmishk ile ilgilenir. Tasra ile merkez, hayali
kurulan ile mecbur kalinan hayat, sozciiklerin sighigi ile diisiincelerin derinligi
arasindaki ugurum en biiylik celiskisidir izledigimiz karakterlerin. Peki bu araliktan,
catlaktan bir anlam sizmast miimkiin miidiir? Yonetmenin sinematografisinde bu
arada olma halini en ¢ok hissettiren sahnelerde kamera hareketi yavaslar, karaktere
dogru yaklasir, neredeyse her sey durmus gibidir; yukaridaki 6rnekte oldugu gibi
bazi filmlerinde arka planda esen sar1 otlar vardir ya da ac¢ilan bir cam ile ugusan
perdeler, bir vantilatoriin agir ¢cekim hareketi... Biitin nesnelerin, imgelerin hatta
karakterin geri c¢ekildigi bu aciklik, bosluktaki duygu salimiminda kimi zaman
karakter ge¢misin muhasebesine girigir, vicdani ile bagbasa kalir kimi zaman da
icindeki kotiiciil yanlar1 aciga ¢ikar. Insami iyi halleri de kotii halleri de adeta bu
hi¢lik duygusunun i¢ine diistiigli anlardan beslenir. Bu hiclik ile karsilasma bir nevi

kendi ontolojisine doniik bir bakis, oradaki duygu durumunu kazima bigimidir.

3.3.1. Bunalt1 ve Kaygi olarak Katiiliik

Hiclik ile kurulan bu iligki aym1 zamanda varlik ile ilgili sorgulamalara da kapi
aralanmas1 demektir. Martin Heidegger felsefesinde hicligi kendisine konu eder.
“Higlik mefhumu olmasa varliktan bahsedemezdik, c¢linkii varligin hududu
higliktir.”?*® Nasil ki yanlis olmazsa dogru, kotii olmazsa iyiden s6z edemezdik,
benzer bir diiglim varlik ile hiclik arasinda da mevcuttur. Higligi nasil bulmaliy1z ve
ona nerede rastgelebiliriz sorusunun pesine diiser Heidegger. Burada his, duygu
halleri devreye girer. His, belki “varligin biitinligii i¢cinde kendimizi bulmakligimizi

miimkiin kilan i¢sel bir mizag ahengidir.”?*’ Bu i¢sel mizag ahengini Heidegger nese

2% Martin Heidegger, Metafizik Nedir?, ¢ev. Mazhar Sevket, Suut Kemal Yetkin (istanbul: Vakit
Gazete Matbaa Kiitiiphane, 1935), s. 17.
237 Heidegger, Metafizik Nedir?, s. 18.
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ve i¢ stkintisinda goriir. Ruh halleri, varligi acan modlar (Erschlossenheit) olarak
anlasiimalidir Heidegger’de.?® Can sikintisi ise kendimizi ona gére ayarladigimiz en

temel ruh halidir.

Heidegger’in felsefesinde temel fikirlerden biri insanin diinyaya firlatilmig olmasidir.
Burada firlatilmis olmak kavraminin vurgusu dahi daha olumsuz, zavalli bir
diismislik halini imler. Metafizik Nedir? adli eserini de insan denilen varligin,
varligin biitlinii i¢ine ansizin atiligindan baslatir. Bu atiligla varlik, mahiyet ve tavir
(essence et modaliteé¢) bakimindan gelisir ve agilir. Bu gelistirici atilma kendi tarzina

gore her seyde 6nce varligin kendi kendini gergeklendirmesine yardim eder.?*®

Bu atilis iginde arastiran, ¢ozenin karsisina ¢ikacak olan da varliktir. Higlik nedir
sorusu iizerinde uzun uzun durur Heidegger, bu kendi kendini kemiren, cevaplanmasi
zor bir sorudur. Heidegger’in izahina gore higlik, var olanin koknel inkaridir.?4°

Giindelik hayatimizda su veya bu varliga baglaniyormusuz ve varligin su
veya bu alanina kendimizi vakfediyormusuz gibi goriiniir. Fakat esya ile ve
bizzat kendimizle oyalanmig bulunmadigimiz zaman varlik biitinliigi ile (im
ganzen) bizi zapteder, mesela tam ve derin i¢ sikintisinda (eigentliche
Langeweile). Bu kitap veya su sahne, su mesguliyet veya bu vakit gecirme
icimizi sikiyor dedigimizde biitlinliigli ile varlik daha uzaktadir. Fakat
sikiliyorum diye inledigimizde birden ortaya firlar. Derin i¢ sikintisi, sessiz
bir sis gibi varligin ugurumlarimi kaplayarak biitiin seyleri, insanlar1 ve
kendimizi genel bir farksizlik iginde, garip bir surette eritir. Bu i¢ sikintisi,
var olam biitiinliigii i¢inde bize gosterir.24

Nuri Bilge Ceylan’in giindelik hayatta belirli bir mesageleye, hayale, fikre tutunmaya
calisan fakat bunu yaparken dahi belirli bir lisengeglik, uyku hali {izerine sinmis
karakterlerinin en belirgin 06zelligi can sikintisidir. YOnetmenin tasra {i¢lemesi
Kasaba, Mayis Sikintist ve Uzak’ta can sikintisini en bariz sekilde izleyiciye
hissettiren karakteri Saffet’tir (Uzak’ta Yusuf). Kasabada dolasir, kendini otlarin
lizerine birakir, lunaparkta oyuncaklara biner fakat bir tiirlii izerine yapismis olan bu
ruh halinden kurtulamaz. Yo6netmen burada can sikintisint mekanin, tagranin bogucu
ve i¢inden ¢ikilmaz atmosferi ile iliskilendirir. Fakat Mayis Stkintisi’nin Muzafter’i,

Uzak’in Mahmut’u tasra ile baglarini hem fiziksel hem de psikolojik ag¢idan nispeten

28 ()zge Ejder, “Heidegger Diisiincesinde Sikinti Kavram Uzerinden Modernite Elestirisi,”Cogito,

Vol. 64, (Giiz 2010), s. 237.
239 Heidegger, Metafizik Nedir?, s. 24.
240 Heidegger, a.g.e., s. 29.
21 a.g.e., s. 30.
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koparmis olmasina ragmen hala bu can sikintisindan kurtulabilmis degildir. Kig
Uykusu’ndaki Nihal (Melisa So6zen), Necla (Demet Akbag) ve Aydin, Ahlat
Agaci’ndaki Sinan i¢in de bu gegerlidir. Cilinkii nereye gidilirse gidilsin her yer

aynidir.

Peki, insan1 hi¢lik ile burun buruna getiren haller nelerdir? Heidegger’in bu tartisma
igerisinde One ¢ikardigi bir kavram havfdir. Bu, havf halinde vukua gelir. Burada
havf (Angst), korku (Furcht) ile karistirtlmamalidir. Havf aninda insana ne olur diye
sorulunca: “Insana bir seyler olur.” denir. “Biitiin seyler ve bizzat biz bir kayitsizlik
i¢ine batariz. Bu batma bir kaybolma degildir. Ortadan kaybolan varlik tekrar geri
doner. Havf aninda bizi biitiinliigii ile kaplayan varlik bu sefer bizi sikmaya baslar.
Higbir tutacak kalmaz. Varligin erimesi iginde sadece iistiimiize abanan bu higlik

kalir. Havf, hicligi ifsa eder.”?42

Havf ile ortaya ¢ikan bu higligin baskisi, boslukta yiizen karakterler Nuri Bilge
Ceylan sinemasinin alametifarikasidir. Onlarin sinik, lisengeg, harekete gecemeyen
hallerinin ardinda havf duygusu aranabilir. Karakterlerin genel hallerinde bu
kayitsizlig1r ve de havfi gorebiliriz fakat bazi sahnelerde yonetmen bu ruh halini, bir
nevi karakterlerinin higlik ile burun buruna gelislerini daha goriiniir kilar. Daha ¢ok
diger karakterlerin ¢ekildigi ve ana karakterin ciddi bir vicdan muhasebesine girdigi,
kendi ile bagbasa kaldigi, uzaklara dalip gittigi, tecriibesi agirlasan sahnelerdir
bunlar. Yakaza, riiya hallerinde ise bu duygu daha da derinlesir. I¢ muhasebenin

yogunlastig1 bu sahnelerde karakterler adeta kendi varliklarindan da siyrilir.

“Insanin mevcudiyeti varliga akar.”?*® Giinlilk hayat telasesi icerisinde eriyen,
kaybolan varliklarin kendini gorebilmesi i¢in adeta aksine yani higlige bakmaya
ihtiyact vardir. Burada sozii edilen higlik, “Insan varligina, var olanin oldugu gibi
gdriinmesi imkamdir.”?** Tabii burada havf olmadan da mevcudiyet s6z konusudur.
Neden bu havf ile miistesna anlarda karsilastigimiz da sorulabilecek oOnemli
sorulardan biridir. Buna Heidegger’in verdigi cevap giinlik hayatin telasesi ile
alakalidir. Havf bize neden her zaman kendini gostermiyor? Ciinkii “Faaliyetleri-

mizde, var olana ne kadar fazla baglanirsak, var olanin eriyip kaybolmasina o

242 Heidegger, Metafizik Nedir?, s. 33.
3 a.g.e., s. 36.
244 a.g.e., s. 36.

130



nisbette engel oluyoruz ve o nisbette higlikten uzaklasiyoruz.”?*® Hayatin akisina ne
kadar kapilirsak o nisbette bu tecriibeyi imkanindan da uzaklasiyoruz. Havf her

zaman oradadir fakat glindelik telase igerisinde uyuklar vaziyettedir.

“Icinde yasadigimiz kaotik ortama, tiiketim ¢ilginligina, fazlaliklar kiiltiiriine karst
miicadele etme, direnme seklim benim bu biraz da.”?*® der Ceylan yaptigi filmler
icin. Karakterlerinin de hayatin akisina kendilerini tam manasiyla birakmadiklarini
veyahut da birakamadiklarini, birakmak istemediklerini sdyleyebiliriz. Bu
kokstizliigl, ontolojik yalnizlig1 ve bundan kaynakli aciyr onaylayan hatta kutsayan
bir taraflar1 vardir fakat bir taraftan da her ne kadar kagsalar, inkar ectseler de
aidiyetleri, evleri, kimlikleri bir hayalet gibi peslerinde dolagmakta ve siirekli onlar1
kendi igine ¢ekmektedir. Ik uzun metraj filmi Kasaba’da Saffet’in karakterini Emin
dede 6len babasina benzetir: “Sen Saffet, sende de babanin sikintilarinin aynist var.
Daha bir baltaya sap olamadin, ne yapacagin belli degil.” Ceylan’in son filmi Ahlat
Agacr’ndaki Sinan karakteri ise yasadigi kasabada pek de iyi anilmayan babasina
benzememek i¢in elinden geleni yapsa da gittik¢e ona doniismektedir. Sinan tam bir
mubhaliftir, kasabanin rutin iligki aglarma girmemek, hayatin akisina kapilmamak,
kalabalik giiruha dahil olmamak adina siirekli sozleriyle, halleriyle direnir. Eski
arkadas1 Hatice ile agac¢ altindaki konusmasinda, yasadigi yerdeki insanlar igin,
“Burada kalmaya pek niyetim yok ama. Sevmiyorum buralari. Dar kafali,
hosgoriisiiz, bezelye taneleri gibi birbirine benzeyen bir siirii insan. Burada Omiir
clirlitmeye niyetim yok.” diyecektir. Fakat o da babasi1 gibi iiniversitede 0gretmen
olmak iizere egitim almis, bu makus talihi kirarak yazar olmaya cabalasa da bunu
basaramamis ve “Diktatér olsam buraya atom bombasi koyarim yemin ederim.”
dedigi kasabaya iiniversite ve askerden sonra hep geri donmek zorunda kalmigstir.
Filmin basinda Sinan’in babas ile dedesini goriiriiz bir kuyunun i¢inde. Idris (Murat
Cemcir) film boyunca bu kuyuyu kazarak su ¢ikarmaya calisir, herkese ragmen
yaptig1 bir eylemdir bu, kimse inanmaz kuyudan su ¢ikacagina, haksiz da degillerdir,
kuyudan bir tiirlii su ¢ikmaz. Filmin nihayetinde ise babasinin seyir boyunca kazdigi
kuyunun dibinde Sinan’it goriirliz, su ¢ikarmak icin o da kuyuyu kazmaya

baslamistir.

245 Heidegger, Metafizik Nedir?, s. 37.
246 Eryilmaz, Nuri Bilge Ceylan: Séylesiler, s. 13.
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“Heidegger, moderniteyi hakikatin tstiinii 6rtmesi, dolayisiyla gerceklik algimizda
ve onu anlamamizda kayiplara neden olmasi bakimindan elestirir.”?*’ Hakikat ile
yeniden dogru bir iliski kurabilmek, bu algi kaybini onarabilmek igin felsefenin,
modernitenin Orttiigii ortiiyii kaldirmasi ve kokenine donmesi gerekmektedir. Evsizlik
fikri Heidegger’in felsefesinde 6nemli bir yer isgal eder. Modernite Heidegger i¢in
evsizliktir. Sadece bir filozof olarak degil, yirminci yilizyilda yasayan bir insan olarak

da kendini evsiz hissetmektedir.?8

Heidegger’in modernite ve ev 6zlemi lizerine tartismalari can sikintisi baglaminda
ele alinmalidir.

Zaman gegiririz zira ona hilkkmetmek isteriz. Sikilinca zaman uzar. Peki kisa
m1 olmas1 gerekir ki? Hepimiz aslinda kendimiz i¢in yeterince uzun zaman
dilemez miyiz? Peki neden bize uzun geldiginde hemen gardimizi alip bir an
once gecsin diye ugrasiyoruz? Demek ki uzun zaman istemiyoruz ama yine
de bolca zamanmimiz var. Sikinti, Almanca kokeninde uzun zaman demek,
tesadiifi olmayan sekilde ev 6zlemi i¢in de ayni kelimeyi kullantyoruz. En
azindan Almancada birinin zamani bolsa ev 6zlemi ¢ekiyor demektir. O
halde derin sikint1 aslinda ev 6zlemidir.?*°

Nuri Bilge Ceylan sinemasinin karakterlerini de bu zaviyeden ele alabiliriz. Uzun
uzun uzaklara bakip dalmalari, hem ¢izginin 6te tarafina ge¢me, uzaklagsma arzusunu
hem de eve donmek ihtiyacini i¢inde barindirir. Bir taraftan eve donme 6zlemi
cekerler fakat bir taraftan da evsizdirler, evden uzaklasmak isterler. Kasaba’da artik
tasraya sigamayan Saffet, Mayis Sikintisi’nda bdyle bir ihtimali i¢inde biiyiitecek,
Uzak’ta ise kismen yaklastig1 bu hayalinin aslinda ne kadar anlamsiz oldugunu fark
edecektir. Mayws Stkintist’nin Muzaffer’i, Uzak’in Mahmut’u i¢in de benzer bir
durum so6z konusudur. O, seneler O6nce tasradan ayrilmis, sehre yerlesmis ve bir
sekilde buradaki hayata tutunmustur. Fakat bir taraftan da hayal ettigi diinya ile
yasadiklar1 arasinda ciddi bir ucurum vardir. Hala ayni anlamsizlik duygusu ile

cedellesmektedir.

Modern hayat pratikleri, telasi icinde kaybolan ve diisiincenin evi olan felsefenin
uzagina diisen karakterler igten ice aci ¢eker, ciddi bir anlamsizlik ¢gukurunun iginde
bocalamaktadirlar. I¢lerindeki higlik duygusunu bastirabilmek adina siirekli kendi

etrafindaki kalabaliklar1 artirir, kendine yeni mesguliyetler icat eder; hobiler, yeni

247 Ejder, “Heidegger Diisiincesinde Sikint1 Kavrami Uzerinden Modernite Elestirisi,” s. 236.
248 Ejder, a.g.m., s. 236.
249 Ejder, a.g.m., s. 237.
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isler, sosyal medya gibi oyuncaklar ile bu duygu halinin iistesinden gelmek isterler.
“Modern insan, diinyanin buluslari, formlar1 arasinda kaybolmus, bu ise varliginin
anlamint  unutmasina sebep olmustur. Kendini evinde hissetmemektedir,
sikilmaktadir. Yine modernitenin yarattifi oyunlarla sikintisin1 agsmaya caligmakta-
dir.”?®° Heidegger’e gore diinyadaki bu giindelik konaklama ayn1 zamanda ona esir
olmak demektir. “Diinya i¢cinde kaybolmusuz. Ve bu yiizden Heidegger can sikintisi
halini vurgular, ¢iinkli Varlik ve Zaman’da ¢oziimlenen korku ruh halinde oldugu
gibi, burada da diinyanin biitiinii, sasirmanin veya dehsete diismenin metafiziksel
tutumunu,varolussal bir dramin {i¢iincii perdesi olarak miimkiin kilan bir mesafeye

cekilmis gibi goriiniir.”?!

Bu kaybolus icerisinde kendini bulmak, higlik {izerinden kendi varlig1 ile gbz goze
gelebilmek bir nevi 6dev gibi sunulur Heidegger felsefesinde. Kaybetmis oldugu
benliginden sahih benligine donme 6devi: “Bu 6dev hayatin anlami olarak adlan-
dirilabilirse eger, sikinti, s6z konusu anlamin ortaya koymakta oldugu sorumlulugun
yerine getirilmesinden kaynakli kokensel bir haletiruhiye (Grunstimmung) olarak

karsimiza cikar.??

Heidegger’in 1929 tarihli ders notlarindan olusan Metafizigin Esas Kavramlari’nda
sikintt analizine sikintinin zamanla iligkisini vurgulayarak baslar. “Almanca’da
Langwile (ing. whiling long) siiregitmenin uzamasi, zamanin lastik gibi genislemesi,
gecmek bilmemesi anlamlarina gelmektedir.”?>® Bu derste sikintiy1 ii¢ baslik altinda
degerlendirir ve drneklendirir ve bu tasnifini zamanin esneyip, biiziisme kabiliyeti

uzerinden okumak mimkiindiir.

Birinci sikinti deneyiminde bir tren garinda dort saat sonra gelecek olan treni
bekleme mecburiyeti ile kars1 karsiya olma 6rnegini inceler. Peronda dolasilir, her
bes dakikada bir saate bakilir ama zaman bir tiirlii gegmek bilmez. Heidegger birinci
ornek i¢in sikict bir kitap okuma Ornegini de giindeme getirir. Tipki tren istasyonu
gibi ilging bir seyler sunmakta direnen kitap da Dasein’1 bosa c¢ikarir. Dasein’1 arafta

birakir.?>*

250 Ejder, “Heidegger Diisiincesinde Sikint1 Kavrani Uzerinden Modernite Elestirisi,” s. 237.

251 Riidiger Safranski, Bir Alman Ustat Heidegger, ¢ev. Ali Nalbant (Istanbul: Kabalc1 Yayinlari,
2008), s. 288.

22 Emrah Giinok, “Heidegger Felsefesinde Zamansalligin Gostereni Olarak Sikinti Kavram,”
Kilikya Felsefe Dergisi, s. 2 (2016): s. 21.

28 Akt. Giinok, Heidegger Felsefesinde Zamansalligin Gostereni Olarak Sikintt Kavram,” s. 28.

%4 Giinok, a.g.m., s. 30.
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Hemen her filminde bir beklenen, gecip giden ya da en azindan sesi duyulan bir trene
yer veren Ceylan’in sinemasindaki bu tercih de siirekli bekleyisin, bir tiirlii nesne ile
bulusamama, vaade ulasamama halinin gorsel bir temsiline doniigiir. Zaman bu
bekleyis halinde siirekli taginan bir yiik gibi gittikge agirlasir. Kis Uykusu’nda Aydin,
esi ile iligkisi iyice titkanma noktasina varmca bir siireligine Istanbul’a gidecegini
soyler. Otelden ayrilir, bir tren istasyonunda bir miiddet bekler, gecikme vardir.
Aydin evden uzaklagsma konusunda c¢ok kararli bir sekilde otelden ayrilmasina
ragmen bu bekleyisin ardindan istanbul’a gitmekten vazgecer. U¢ Maymun filminde
ise Ceylan 6zellikle tren yolunun kenarindaki bir evi tercih etmistir. Ceylan’in biitiin
filmlerinin i¢inden gegen bir tren vardir. Tren, bir vaadi iginde barindirir, uzaklagip
gidebilme ihtimalini sunar. Sadece i¢inde bulunduklari mekan ve zamandan degil
mecbur kaldiklar1 duygu hallerinden de uzaklagabilme ihtimalidir bu. Fakat beklenen
tren hicbir zaman gelmez. “Hayatin bir son tren gibi de olsa hala bir seyler vaat
etmesi, ama derinlerde hem bedenin hem zihnin artik birtakim ¢ilginliklara girisecek
o glicii ve enerjiyi hissedemeyeceginin trajik algilanisi. Bundan iireyen

melankoli.”?® Bu melankoli seyir siirecinde siirekli kendi i¢inde cogalir.

Heidegger’in ikinci sikinti tarifinde zaman ilk Ornekteki gibi esnemis degil de
biiziismiistiir. Ilkinde bitmek bilmeyen zamanin aksine burada hizla akip giden ve
kisiyi yine boslukta birakan bir zaman s6z konusudur. Simdinin i¢inde kaybolmaya
engel olan bir zaman deneyimidir bu da. Kisinin zamani ile tecriibe edilen zaman
arasinda bir aciklik vardir. Heidegger ikinci sikinti tiiriinii de orneklendirir; bir
partiye davetliyiz, gidip gitmeme konusunda yasadigimiz kisa bir tereddiit sonunda
davete icabet etmeye karar veriyoruz. Aksam boyunca yenilip igiliyor, giizel vakit
geciriliyor. Ayrilirken hosumuza gidecek 6vgiiler duyuyoruz hatta.

Lakin eve doniip kendimizle basbasa kaldigimizda; hele bir de o aksam ya-
rim birakmis oldugumuz ise goziimiiz ilismis ve o isle ilgili olarak ertesi sa-
bah1 g6ziimiiz dniine getirmissek birden bire biitiin gece boyunca sikilmis ol-
dugumuzu fark ediyoruz. Tabii bdyle giizel ge¢mis bir gecenin ardindan bu
tip olumsuz bir haletiruhiyeye nasil girdigimizi anlamakta zorlaniyoruz.?>

Ucgiincii sikint1 tipine derin stkint: diyecektir Heidegger.

Derin sikint1 yasantisinin Dasein’a gostermekte oldugu kendi hakikatidir.
Dasein bu noktada kendi zeminsizligini ve hi¢ligini kavrar; bir doga tarafin-

255 Senem Aytag, Berke Gol, Firat Yiicel, “Nuri Bilge Ceylan’la Kis Uykusu Uzerine II,”
https://altyazi.net/soylesiler/nuri-bilge-ceylanla-kis-uykusu-uzerine-ii/ [Erisim 20.12.2020].
2% Giinok, Heidegger Felsefesinde Zamansalligin Gostereni Olarak Sikmti Kavrami,” s. 31.
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dan sinirlanmis olmamak anlamina gelen 6zgiirliigliniin gercek anlaminin
ayirdina varir. Bu anlamda diinyaya karsi bir konumlanisi ifade eden
varolussal endise ve derin sikinti durumlari, Dasein’a bir dogas1 olmadigini;
bu doganin olmasi gerektigi yerde higlik oldugunu gosterir.?’
Bu {i¢iincii can sikintist tiirii kiginin kendi hakikati ile kars1 karsiya gelme imkanini
da i¢inde tasir. Her bir sikint1 tiirlinde nesne yavas yavas geriye cekilir ve bu,
zamanin daha derin bir sekilde kavranmasi anlamina gelir. Ceylan’in sinemasinda bu

sikint1 tiirlerine 6rnek sahneler verilebilir fakat genel olarak sinemasinda ‘derin

sikint1’y1 konu ettigini sdylemek miimkiindiir.

Uzak filminin ardindan verdigi bir sdyleside, can sikintisina kaynaklik edecek
birbirine benzeyen giinleri filmlerine konu etmeyi énemsedigine deginir:

Tutkusuz, renksiz ve tekdiize goriinen hayatin sinemaya uyarlanmasi
diistincesi beni her zaman daha fazla heyecanlandirmigtir. Birbirine
benzeyen giinlerin belirli hi¢bir iz birakmadan gegip gittigi, insanda bazen
yogun bir anlamsizlik duygusu yaratan ve sanki belli bir yastan sonra
varligin1 daha da hissettiren bir ruh halinin bir filmime konu olabilmesi
fikrini belli belirsiz bir sekilde uzun siiredir icimde tastyordum.?®

3.3.2. Can Sikintis1 Olarak Kotulik

Heidegger’in felsefesinde can sikintisi ile kétiilik arasinda bir iliski kurulmaz, o
daha ¢ok varligin bu duygu hali lizerinden kendisini agmasi ile ilgilenir. Tabii burada
varligin kendisini agmasindan ne anlasilmasi gerektigi ve bu acilma neticesinde
kisinin burada ne ile kars1 karsiya kalacagi sorusu sorulabilir. Siiphesiz yaratic1 ve
yikict giiclerimizin kokii aymidir, bu karsilasma neticesinde insanin yaratict ya da
yikict yOnlerini ortaya ¢ikaracak bir ¢ikis beklenebilir. Varligr tika basa kotiiliik ile
dolu olarak tanimlayan felsefeciler igin ise bu sorunun cevabi bellidir. Higlik vesilesi
ile varlikla burun buruna gelmenin neticesinde daha ¢ok varligin koétiiciil taraflart ile
yiiz yiize gelmek bu bakis agisina gore muhtemeldir. Nuri Bilge Ceylan’in karamsar
atmosferi, kotiiciil karakterleri de boyle bir yoruma yeterince imkan tanir.
Heidegger’in metinlerinde karsimiza ¢ikmayan can sikintist ile kotiiliik arasindaki
iliskiyi Seren Kierkegaard dogrudan ifade edecek ve “Can sikintisi biitiin

kotiiliiklerin anasidir.”? diyecektir.

27 Giinok, a.g.m., 34.

28 Eryilmaz, Nuri Bilge Ceylan: Séylesiler, s. 13.

29 Sren Kierkegaard, Kahkaha Benden Yana, cev. Nedim Catli (Istanbul: Ayrint1 Yayinlari, 2013),
S. 54.
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Kierkegaard’a gore diinyanin kotiiye gitmesinin, kotiiliiklerin gittikce ¢ogalmasinin
ardindaki sebep sikintinin artmasidir. Sikint1 biiyiidiik¢e yikiciligir da ayni oranda
cogalmaktadir.

Zira, eger benim ilkem dogruysa, sikilmanin insanlik i¢in ne kadar yikici
oldugunu soyle bir disiiniip, bu temel hakikat {izerindeki yogunlagsmanizi
uygun sekilde ayarlayarak istediginiz derecede bir momentum elde
edebilirsiniz. Eger hareket giiciiniin kendisine zarar verme pahasina son siirat
gitmek istenirse, insanin kendisine sunu sdylemesi yeterlidir: Sikilmak biitiin
kotiiliiklerin anasidir. Oylesine sakin ve duragan olan sikintmin bdyle
harekete gegcirici bir giice sahip olmasi sasilacak sey. Sikilmanin yarattig
etki biitliniiyle sihirli bir seydir, ne var ki ¢ekiciligin degil, iticiligin getirdigi
bir etki. 2

Bu sihirli etkinin kaynaginin bu duygu halinden hizla kurtulma istegi ile orantili
oldugu da diisiintilebilir. Sikintinin boguculugundan kurtulabilmek adina belki de
¢ogu zaman diisiinmeden harekete gegilir ve bu da kotiiliige agilan genis bir alan
demektir. Sikilmanin ne denli tahripkar oldugunu ¢ocuklar {izerinden de Ornekler
Kierkegaard. Cocuklar eglendikleri siirece siirekli usludurlar, oynarken dahi
yaramazlik yapiyorlarsa eger bu onlarin sikilmaya basladiginin alametidir. Sikinti
arttk devreye girmistir. Sikintinin koklerini, ilk devreye girisini ise hayatin
baslangicinda arar:

Bunun tarihi ta diinyanin baglangicina dayanir. Tanrilar sikildilar, insami
yarattilar. Adem yalnizliktan sikilinca Havva yaratildi. O zamandan beri
sikinti diinyaya girmis ve niifusa oranla artmustir. Adem tek bagsmna
sikiliyordu: sonra Adem’le Havva birlikte sikildilar; sonra Adem’le Havva
ve Habil’le Kabil en famille [ailecek] sikildilar; sonra diinya niifusu artt1 ve
halklar en masse [kitleler halinde] sikildi. Kendilerini eglendirmek i¢in basi
goge degen bir kule yapma fikrine kapildilar. Bu fikrin bizatihi kendisi
kulenin boyunca sikiciydi ve sikilmanin nasil iste ¢iktiginin korkung bir
deliliydi. Sonra uluslar, simdi tipki insanlarin yurtdisina ¢ikmalar1 gibi,
yeryliziine dagildilar, ama sikilmaya devam ettiler. Bu sikintinin yaratacagi
sonuglar1 bir diisiiniin! Insanhik o yiice yerinden asagilara diistii, 6nce
Havva’yla, sonra da Babil Kulesi’yle.?!

Insanlarin sayisinca sikinti da artmis ve beraberinde kotiiliigii de cogaltmustir
Kierkegaard’a gore. Insanin temelde yirtici bir hayvan olduguna deginir, bunun delili
sadece dislerinin sekliyle smirli degildir. Biitiin toplum, toplumsal iliskiler,
konusmalar kismen kalitsal riyakalik, kismen de icten pazarlikli kurnazliktir.

Biitiin insanlar sikicidir. Sikmak, kendini ve baskalarim1 sikmak diye ikiye
ayrilabilir. Bagkalarin sikanlar ayaktakimi, yiginlar ve genel olarak biitiin

20 Kierkegaard, a.g.e., s. 54.
%1 a.g.e., s. 54-55.
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insanlik kafilesidir. Kendilerini sikanlar ise seckinler, aristokratlardir; su
garip bir gercek ki, kendilerini sikmayanlar genellikle baskalarini sikarlar,
kendilerini sikanlar da baskalarim eglendirirler.?®?

Eger sikint1 igcinde bdylece kalirsak, kotiiliikk ilkesine doniisiir; yok edersek, onu
hakiki yerine koymus oluruz. Ceylan da filmlerinde tam da burada ifade edilen
kotiilik ile ilgilidir; bitmeyen bekleyisler, hareketsizlige, sikismisliga mecburiyet;
toplumsal iliskiler, konugmalar, kalitsallasmis riyakalik, i¢ten pazarlikli tutumlar,
kurnazlik gibi adeta iligkilerin ka¢inilmaz bir pargasina doniisen bu tutumlarin
degismez sonucudur kotilik. Bu sebeple filmlerindeki agirlik, aksaklik,

iletisimsizlik, sikintili basik atmosferden ¢ogu zaman kétiiciil olan neset eder.

Kasaba filmindeki ¢ocuk karakter Ali (Cihat Biitiin), okul ¢ikisinda ablasi ile agaclik
yollardan gegerek, yolu uzatarak, eve doner. Mezarlikta oyalanir, agaglardan meyve
toplar, yerler. Bu esnada bir kaplumbaga gortirler. Ablas1 Asiye (Havva Saglam)
kaplumbaganin {izerine ¢ikar ve kardesine, iizerinden kamyon bile ge¢se kabugunun
kirtlmayacagini soyler: “Ama ters cevrilirse 6liir.” Ali ilk olarak elindeki sopayla
vurur vurur kaplumbagaya, hakikaten de kirilmaz kabugu. Ablasi uzaklastiginda
once bir miiddet duraklar, sonra kosarak kaplumbagayi ters c¢evirip ablasinin
pesinden kosar. Filmin agilig sahnesinde de ¢ocuklar yanlarindan gegen bir meczubu
once yere diisliriir, sonra da kahkahalar atarlar. Cocuklarin i¢indeki merakla karisik
bu kétiicil yonler Mayis Sikintisi’nda da karsimiza ¢ikar. Ali, halasmin verdigi
yumurtay1 kirk giin cebinde kirmadan tasirsa eger miizikli saati hak edecektir.
Muzaffer kii¢iik ¢ocuk ile konusurken ona fikir verir; pisirirsen kirtlmaz ya da evden
cikarken sakla bir koseye, der. Cocuk onerileri “Hilelik olur.” diyerek reddeder.
Fakat bir giin karsisina ¢ikan yasli bir teyzenin israr1 {lizerine bir sepet dolusu
domatesi tasimak zorunda kalir. Goniilsiiz bir sekilde kabul etmek zorunda kaldigi bu
gorevini ifa ederken cebindeki yumurtas: kirilir. Ali sinirlenir ve kendisine emanet
edilen domates sepetine tekme atar. Daha sonra gidip bir kiimesten yumurta ¢alacak
ve kendisini bu sikintiya sokan halasinin bir tablonun kosesine ilistirilmis eski bir

aile fotografini alarak yol {istiinde bir duvar kdsesine sikistiracaktir.

Ceylan’m ilk filmlerinde izledigimiz bu c¢ocukc¢a kétiiliikler, aile i¢i ve akraba
iligkileri igerisinde kroniklesmis kin, asagilama, bencillik hallerine son dénem

filmlerinde farkl boyutlar da katilir. Mayis Sikintisi’nda Muzaffer film ¢cekmek tizere

%2 Spren Kierkegaard, Kahkaha Benden Yana, s. 57.
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kasabaya gelmis, kolayca soyledigi yalanlar, bencil tavirlari ile karsilastigi bu kiigiik
dairedeki herkesin hayatinin sukunetini ihlal etmistir. Babasini Canakkale’ye
gotiirdiigli icin yashh adam ka¢ zamandir bekledigi memurlar1 karsilayamamis ve
bah¢esindeki  agacglar  kadastrocular tarafindan  isaretlenmistir.  Filmimde
oynatacagim, seni belki Istanbul’a aliriz diyerek vaatlerde bulundugu Saffet bu
hayale kapilip fabrikadaki isinden ayrilmigtir fakat daha sonra Muzaffer’den: “Sen

Istanbul’da perisan olursun. Tas yerinde agirdir.” ciimlesini duyacaktir.

Uzak’ta sehirli insanin bencilligi ile tasradan gelenin kabalig1 bir kere daha gatisir.
Yusuf kasabadan Istanbul’a geldigi giin kapida kalir, saatlerce apartman boslugunda
ev sahibinin gelmesini bekler, Mahmut onun gelecegini unutmustur. Mahmut
hayatin1 tek kisilik kurgulamistir. Onu her zaman gordiigiimiiz televizyon koltugunda
ikinci kisiye yer yoktur, Saffet hep bir sandalye alarak yanina ilismeye ¢alisir ama
Mahmut tarafindan bu samimiyet girisimleri her defasinda piiskiirtiiliir. Kasabadaki
fabrika kapandig icin issiz kalan, Istanbul’a gemilerde migo olma hayaliyle gelen
Yusuf’un bu siirpriz ve sonu belirsiz misafirlik siireci Mahmut agisindan biiytik bir
yiiktiir. Yusuf tiim giin sehirde dolasir, karli Istanbul sokaklarini arsinlar, is arar. Her
eve dondiigiinde Yusuf’un kokan coraplari, daginikligi ve hemen her hali Mahmut’a
batmaktadir. Yusuf'un memlekete telefon agmak gibi en kiiciik taleplerine dahi
ustten bir sekilde cevap verir. Bir giin Mahmut evdeki glimiisli kostek saatini
bulamaz, Yusuf’a goriip gormedigini sorar. Yusuf goérmedigini sdyler fakat bir
taraftan da bu hirzsizlik ithami barindiran soru onu i¢ten i¢e rahatsiz eder, salonda
tek basma kivranir durur. Mahmut bu durumun Yusuf’u ne kadar rahatsiz ettigini
gordiigli ve saati kisa bir siire sonra buldugu halde bunu ona sdylemez. Yusuf’un
huzursuzlugu, kaygilari ile kivranmasini ister, izler. Hatta Yusuf'un cantasini
karigtirir ve cantanin agzini agik birakarak bunu onun gormesini saglar. Gece
huzursuz bir sekilde yataginda yatan Yusuf yakaza halinde bir 151k goriir, ayn1 anda
salondan bir ses gelmektedir. Film boyunca bir tiirlii evin igerisinde aranan ama
yakalanamayan fare kapi esigine serilen tuzaga yapismistir. Hayvan aci igerisinde

ciyaklamaktadir ve bu pis gorev, fareyi ¢ope atma isi Yusuf’a diisecektir.

Iklimler’de bitmis bir iliskinin son demlerine sahit oluruz. Isa roliinde Nuri Bilge
Ceylan, Bahar roliinde ise esi Ebru Ceylan vardir. Isa bir iiniversitede hocadir ve
dogentlik tezi ile mesguldiir, Bahar ise film setlerinde sanat yonetmenligi

yapmaktadir. Izleyici daha cok Isa’nin bencilligi, nihilist ve aymazligina maruz
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birakilir. Ishak Pasa Sarayi’nda fotografimi ¢ektigi taksicinin fotografini istemesi
lizerine adresini alir, fotografi gonderecegine soz verir fakat birkag saat sonra
kahvehanede eline gelen adres kagidini burusturup ¢ope atarken hig tereddiit etmez.
Bahar’1 baska bir kadin ile aldatmistir ve iligkilerini tamir etmeleri artik pek de
miimkiin goériinmemektedir. Isa, iliskisini diizeltmek adina her att1g1 adimda daha da

bocalar; kabadir, diiriist olmadigi her halinden bellidir.

U¢ Maymun filminin tamamina kétiiciil atmosfer sinmistir ve karakterlerin higbirinin
masum olmadigia dair izleyiciye gii¢lii bir duygu aktarilir. Sug, sucluluk duygusu,
gizli sug ortakliklar1 gibi meseleleri ele aldig1 filmde yonetmen adeta kotiiciil olanin
gorsel bir ¢oziimlemesini sunar ve bu tecessiistinii filmle ilgili bir roportajinda dile
getirir: “Ben kotiliigii merak ediyorum. Bana hiikmettigi zamanlarda korkuyorum.
Bu yiizden igimizdeki gizli kétiliigin bizi sasirttigi durumlar yaratryorum.”?®3
Servet’in (Ercan Kesal) bir gece vakti trafik kazasi ile baslar film, bir adama
carpmistir. Servet korkar, saklanir, kagar ve gilindiiz oldugunda yaninda calisan
Eyiip’e (Yavuz Bingol) kazayi tstlenmesi i¢in teklifte bulunur. Tam da se¢im
arefesinde basina gelen biiyiik bir talihsizliktir. Maas1 diizenli yatacaktir Eyiip’iin,
hapisten ¢iktiginda da eline yiiklii bir para gegecektir. Bu filmde de karakterlerin
varolugsal kaygilari, toplumun i¢inde oldugu baglamdan bagimsiz ele alinmaz.
Toplumsal kurgular, hiyerarsik iliskiler ve mecburiyetler karakterlerin secimlerinde,
mecburiyetlerinde, kétiiciil yanlarinin agia ¢ikisinda hep belirleyicidir. Universite
smnavint kazanamayan gencler, atanamayan oOgretmenler, polis Ogretmenler, is
bulamayan gengler bir amaca tutunamadiklar1 i¢in Oylece dolasirlar filmlerin
igerisinde. Eyiip’iin oglu Ismail de Kasaba'min Saffet’i gibi iiniversite smavini
kazanamamuistir ve kendine yeni bir yol tayin etmesi gereken yastadir. Onu daha ¢ok
evde uyuklarken goriiriiz. Annesinin, giindiiz vakti ne uykusu bu bdyle sorusuna,
“Ne yapayim canim sikiliyor.” cevabini verecektir. Oglunun bir ige girmek i¢in para
talebi evin annesi Hacer’in (Hatice Aslan) Servet’in kapisini ¢almasina, ondan para
istemesi ve bdylelikle ikisi arasinda baslayacak iliskiye sebep olur. Ismail bir giin
evde annesi ile Servet’i yakalar. Eyiip de hapisten ¢iktiktan sonra bu iliskiyi fark eder
ama her seye ragmen higbir sey biitiin netligi ile konusulmaz, hep farkli hesaplar

girer devreye, islenen gilinahlarin tizeri Ortiilir, gormezden gelinir. Sugun

263 Nick James, “Kotiiliigii Merak Ediyorum,” / https://www.nuribilgeceylan.com/movies// 3maymun/
press-tarafhickjames.php [Erisim 20.12.2020].
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toplumsallasmamasi, sadece aile icinde biliniyor olmasi da iizerinin Ortiilmesini
kolaylastirir. Gegmisteki yasanmigliklardan da bagimsiz olmadigini anladigimiz sug
ortakligr siirekli biiyiir. Filmin nihayetinde Hacer, Servet’in ayaklarina kapanarak
onu terk etmemesi icin yalvarir, bu bulusmanin ardindan oglu Ismail, Servet’i
Oldiirecektir. Eyiip ise oglunun hapishaneye girmemesi icin, Servet’in kendisine
yaptig1 teklifi bu defa kahvehanede yatip kalkan bir garibana yapacaktir. Film bu
dairesel yap1 igerisinde oldukca klostrofobik bir atmosferde gecer. Kara bulutlar
stirekli i¢inde yasadiklar1 bi¢imsiz evin tizerindedir. Gok giirlese ve yagmur yagsa
belki biraz rahatlayacak olan atmosfer, karakterlerin de bir tiirli kendini ifade

edemedigi bu riya ortaminda siirekli agirlasir.

U¢ Maymun’daki denizin kenarinda, tren yolunun hemen yanindaki bicimsiz binanmn
bu filmdeki ailenin yasadigi yer icin tercih edilmis olmas1 da dikkate degerdir. Nuri
Bilge Ceylan’in yarim kalmis, hep bir tarafi eksik, aksak olan karakterlerinin bir
temsili gibidir tercih edilen mekanlar, dne ¢ikarilan imgeler. Sadece mekanlar ve
imgelerde degil, karakterlerin beden dillerinde de bu bigimsizlik bir¢ok sahnede
dikkat cekicidir. U¢ Maymun’da Hacer’i, Servet onu terk ettikten sonraki sahnede,
sahilde basini1 denize uzatmis, sirti kamburumsu bir sekilde goriiriiz. Kis Uykusu’nda
Aydin, Nihal ile son konugmasinda, kendini aciz hissettigi bu anda yiiziini
gostermeyecek sekilde bir pozisyon alir, konusur ama omuzlariyla saklar yiiziinii,
sirt1 kamburlagir. Viicudu adeta kendi iizerine kapanir. Bir Zamanlar Anadolu’da
filmindeki savci da s6z konusu bi¢im bozukuklari ile ilgili anilabilir. Karisinin
intthar ettigi gercegi ile ancak doktor Cemal ile yapti§i sohbetin ardindan
yiizlesebilen savciin film boyunca lekeli yiiziinii bir tiirlii tam olarak goremeyiz.
Golgelerin, karanliklarin ardindan ifadesini se¢gmeye calisiriz o konusurken. Parga
parca anlattiklar1 ile yasadiklari, su¢luluk duygusu ve karisinin intiharma nasil
sebebiyet verdigi ortaya ciktikga yiizii perde perde acilir, daha goriintir kilinir.
Yiiziinilin lekelerle dolu olmasi onun karanlik ge¢cmisine isaret eder. Bu bigimsizlik
vurgusu en ¢ok Ahlat Agaci’nda ifade bulur. Sinan, {iniversiteden mezun olduktan
sonra mecburen ailesinin yanina, yasadigi kasabaya doner. “Kendi {iizerine
kilitlenmis oyuncakli bir metaroman” olarak tanimladigi kitabini zar zor kendi
imkanlari ile yayinlar. Askere gider, doner ve kitabini hi¢ kimsenin okumadigini fark
eder. Kitab1 okuyan sadece bir kisi vardir, Sinan dahil herkesin hor gordiigii babasi

Idris. Babas1 emekli olduktan sonra, ne kasabada ne de evde yasayamaz olmus ve
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dagdaki virane kuliibede giinlerini gecirmeye baslamistir. Oglunun kitabi ile ilgili
cikan kiiciik bir gazete haberinin kiipiliriinii ciizdaninda saklamaktadir. Sinan’in
kitabina en iyi arkadasim bu benim demektedir. Sinan ilk defa kitab1 okuyan birini
gordiigii i¢in mutlu olur ve babasina kitaptaki Ahlat Agaci boliimiini okuyup
okumadigin1 sorar. Babasinin ilkokulda anlattiklarindan yola ¢ikarak yazmistir bu
boliimii: “Seni de kendimi de hatta bazi agilardan dedemi bile bu ahlat agacina
benzettigim oluyor bazen. Uyumsuz, yalniz, sekilsiz.” Bu big¢imsizlik, sekilsizlik,
yalnizlik hep bir digerine sebeptir Nuri Bilge Ceylan filmlerinde, karakterlerin en
temel ruh hali bu tamamlanmamaisliklaridir. Bu olmamislik, eksik kalan taraflar, i¢sel
eksikliklerle, bu higligin yarattig1 huzursuzluk, act duygusu ile bas etmenin yollarini
arar kisi. Bencillik, kibir, acimasizlik gibi haller de bu olmamisliktan kaynakli aci ile
bas etmenin bir bi¢cimidir ¢ogu zaman. “K&tiiliik sadece ontolojik bir aci iginde
olanlarin, bu aciyt1 kendilerinden kagmak icin baskalarina yonlendirdiklerinde
sahneye ¢ikar.”?®* Kaynagi igsel bir eksikliktir ve kisi bu duygu halinden
kurtulabilmek adma zalimlige bagvurur. Ceylan’in sinemasinda bu zalimlik kimi

zaman ¢ok naif yollar bulur kendine kimi zaman da daha sedittir.

U¢ Maymun’da Eyiip, hapisten ¢iktiktan sonra karisinin kendisini Servet ile aldatti-
gin1 6grenir. Patronu ile karisimin girdigi iligkiye tepkisiz kalmistir. Filmde, ayni
evde yasayan anne, baba ve ogulun birbirine kars1 bakislari, tavirlar1 ve en ¢ok da
suskunluklari, birbirlerine sdylediklerinden ziyade sdylemedikleri yikici bir hal alir.
Herkes bir digerinin 6giitiiclisiine doniisiir. Filmin bir sahnesinde Hacer terastaki
korkuluKlara ¢ikar, asagiya atlayacak gibidir. Eyiip bu manzaraya sahit olur fakat
sesini c¢ikarmaz, geri c¢ekilir, saklanir. Icten ice Hacer’in &lmesini istemektedir.
Yonetmen bu tiir sahnelerde daha ¢ok yakin plan ¢ekimi tercih ederek karakterin i¢
muhasebesine izleyiciyi ortak eder. Benzer bir sahne Ahlat Agaci’nda da vardir.
Sinan, babasini agacin altinda yerde yatarken goriir. Agagta bir ip asilidir, bir an
yanina yaklagmakta tereddiit eder fakat daha sonra diislindiigii gibi olmadigini anlar.
Tipki mekansal aidiyetler gibi 6zellikle bagimsizlagilamayan iligkiler i¢in de hem
vazgecememe hem de ondan kurtulma istegi bir aradadir. Babasinin 6lmesini, ondan
kurtulmay1 icten ige istemektedir Sinan fakat bir taraftan da ona gii¢lii baglarla

baghdir.

264 Eagleaton, Kotiiliik Uzerine Bir Deneme, S. 106.
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U¢ Maymun’da karakterlerin en zayif diistiikleri anlarda kapida usulca bir cocuk
hayaleti belirir. Ismail annesi ile Servet’i evde yakalamis fakat sesini ¢ikarmadan
kapiy1 ¢ekip disar1 ¢ikmistir. Disarida bekler, Servet’in evden ¢iktigini goriir, eve
doner, annesine bagirir hatta tokat atar ve tekrar disart ¢ikar. Eve tekrar geldiginde
ise istedigi bir tomar para masanin lizerinde durmaktadir. Annesi Servet’ten onun
i¢cin parayr almistir. Karmasik duygular igerisinde bocaladigi bu savunmasiz aninda
yataga birakir kendini, Ismail’in uyku ile uyaniklik arasindaki bakislarinda kapidan
giren bir cocuk hayaleti goriiriiz. Ismail aglar, gdzlerini kapatip agtiginda bu
sirilsiklam haldeki ¢ocuk onun goézlerinin igine bakmaktadir. Benzer bir sahne
Servet’in cinayetini 6grendiklerinde yasanacaktir. Eyiip de yine yatakta gozleri agik
yatmaktadir. Ayni ¢ocuk hayaleti bu defa gelip onun boynuna kolunu atacaktir.
Ceylan’in sinemasinda riiyalar, uyku ile uyaniklik arasi bu yakaza halleri vicdan
muhasebesinin en yogun yasandigi, dile getirilemeyenin goriiniir oldugu anlardir.
Kisinin bir nevi kendi varligindan siyrilarak i¢ muhasebeye girdigi kristal anlar
diyebiliriz bunlara. Kasaba’da da Ali, ters gevirdigi kaplumbaganin i¢inde yarattigi
huzursuzluk etkisi ile riiyasinda annesini bir kaplumbaga pozisyonunda cam
kenarindan yere diiserken gorecektir. Karakterlerin uzaklara daldigi giindiiz diisleri
ile bu yakaza halleri, riiyalar arasinda benzer bir duygu ortakligi vardir. Kisinin
cevresinden siyrilarak i¢ine dondiigii bu anlar hicligi ile ve dolayisiyla varolusuyla

da en ¢ok temasa gectigi zamanlardir.

3.3.3. Kelimelerin Sadizmi

U¢ Maymun’da nasil ki sessizlik, sdylenemeyen sozler bir digeri icin yikici ise bu
filmden sonra yonetmenin ¢ekmis oldugu Bir Zamanlar Anadolu’da, Kis Uykusu ve
Ahlat Agaci’nda da sozler, kelimeler bir o kadar kars: taraftakine taarruz edecektir.
Kelimelerin sadizmi, iliskilerin altin1 oyabilme yetisi en ¢ok Kis Uykusu’nda goriiniir
kiliacaktir. “Kétiiliik tiirlerinin ¢ogu toplumsal sistemlerin icine islemistir ve bu
sistemlere hizmet eden bireyler yaptiklarmin ciddiyetinin farkinda olmayabilirler.”2%
Bunu en kiiclik kurumsal birim aile iliskilerinde de gormek miimkiindiir, kurumsal
yapilarin biiyiikliigli oraninda tahribat giicii de artar. Bir Zamanlar Anadolu’da

filminde ast iist iliskileri devreye girecek ve biirokratik mekanizmanin torpiileyici

265 Eagleaton, Kotiirliik Uzerine Bir Deneme, S. 128.
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tarafi da bir sekilde isin i¢ine katilacaktir. Kurulan ciimleler, igneleyici vurgular,
bakislar, beden dilleri gibi bircok detay ile yonetmen, siirekli birbirine tahakkiim
kurmaya c¢alisan gii¢ iliskilerini pekistirir. Komiser gece boyunca Katile cesedi
gomdiigii yeri sOyletmeye calisir basaramadikca savci tarafindan paylanir, filmin
sonunda raporu yazdiracak kisi saveidir. Komiser Naci bu durumun huzursuzlugunu
su ciimlelerle ifade eder: “Sabaha kadar biz kosalim halayr sen ¢ek. Halay basi
olacaksin, bu diinyada halay basi olacaksin.” Film boyunca kamera teker teker
sokulur karakterlere. Bir katil ile ceset aranmaktadir fakat zaman gegip de karakterler
kendini ifade ettikge bu {i¢ arabadaki kimsenin esasinda masum olmadig1 a¢iga ¢ikar.
Filmin sonundaki kadavra sahnesinde, seyir boyunca gozlemci konumundaki Doktor
Cemal’in de yiiziine kan sigrayacak ve onun da hikayenin disinda olmadig,

suclulardan bir su¢lu oldugu ilan edilecektir.

Kis Uykusu’nda da yine herkes hem suclu hem de kendince haklidir. Bu filmde
cinayet ya da intihar yoktur ama bol bol igneleyici, incitici, yikic1 soz, kibir,
bencillik, riya, asagilama gibi haller ile insanlarin birbirlerini hirpalayislari,
kemirigleri vardir. Gegmiste bir tiyatro oyuncusu olan Aydin, Kapadokya’daki aile
yadigar1 Othello Oteli’ni isletmekte, burada gen¢ karist ve kiz kardesi Necla ile
birlikte yasamakta, bir taraftan da bdlgenin yerel gazetesinde kose yazilar
yazmaktadir. Aydin’in magrur, kibirli aurasin1 yonetmen film boyunca delik desik
eder. Kiz kardesi Necla’nin igneleyici sozleri, ayni ¢at1 altinda ayr1 yasamak zorunda
kaldig1 esi Nihal’in gérmezden gelen davraniglari ile ciddi bir sekilde hirpalanir.

Tabii Aydin da onlarin her ¢ikisina bir karsilik verecek, altta kalmayacaktir.

Aydin’in imam kiracist uzun siiredir kirayr 6deyememis, bunun iizerine evine icra
gonderilmis, televizyon ve bazi beyaz esyalar1 gotiliriilmiistiir. Bu nakil esnasinda
arbede cikinca da imamin hapisten yeni ¢ikan kardesi Ismail (Nejat Isler), oglunun
g6zl Onilinde dayak yemistir. Diger filmlerinde oldugu gibi Nuri Bilge Ceylan’in Kug
Uykusu filminde de Anton Cehov’un Oykiilerinden bariz izler gérmek miimkiindiir.
Karim ve Lyi Insanlar Sykiilerindeki diyaloglar filmde bazi sahnelerde neredeyse
birebir aktarilmistir. Ceylan’a gore Cehov, insanin dogasini tanidik¢a derin bir
umutsuzluga diismiis son derece karamsar bir yazardir. Ceylan’in da hayata bakisi
benzerdir: “Karakterlerimin ya da filmlerimin umutlu mesajlar tasimalar1 gerektigini

diistinmiiyorum. Sadece gercek¢i olmaya calistyorum. Ama sdylemeliyim ki ben de
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insanligin gelecegi icin ¢ok aydinlik duygular tagiyan biri degilim. Bunu da diinyanin

gidisatindan 6nce kendi ruhumdan biliyorum.”2%

Aydin, filmde hayirsever geng karisiin kendisine yonelik saygisini Yyeniden
kazanabilmek adina yakin bir kdyden gelen yardim ¢agrisina karsilik vermek ister.
Koydeki halk egitim merkezinden bir gen¢ kizin gonderdigi, girizgahinda Aydin’in
yazilarina uzun uzun hayranligmi ifade eden mektubu Nihal’e ve yakin ciftlikte
oturan arkadasi Suavi’ye (Tamer Levent) keyifle okur. Fakat Nihal, bu talebi ¢ok da
ciddiye almaz ve kendisine siirekli boyle mektuplar geldigini sdyler. Aydin,
bilmedigi bir kdyden gelen bu mektuba takindigi comert tavri yani basindaki
imamdan esirgemektedir. Onun evinin daginikligini, sakilligini, kokan ayaklarini,
hallerini siirekli elestirir. Koyden otele kadar yaninda yegeni ile yiirliyerek
gelmesinin gercek sebebini, onlarin yoksullugunu, bir tiirlii anlayamaz. Imamin
sakilligi agzindan diismez, hatta kdse yazilarina konu eder onu fakat bir taraftan da
her ad1 gectiginde ismini hatirlayamayacak kadar da 6nemsiz bulur varligini: “Hamdi

Bey geldi efendim.” “Hangi Hamdi?”

Esinden ayrildiktan sonra Istanbul’dan ayrilip Aydin ve Nihal’in yanina, otele
yerlesen Necla agik sozliiliigi ve sivri dilli tabiati ile filmin igerisinde adeta bir saatli
bomba gibi gezer. Odasina yazmak iizere ¢ekildiginde, Necla’nin ¢alisma masasinin
arkasindaki koltuga oturarak kurdugu climleler her defasinda Aydin’in dengesini
bozar: “Kimsenin okumadigi yerel gazete yerine daha biiyiikk bir gazeteye yazsan
m1?”, “Ben olsam o kadar cesur davranamazdim herhalde. Yani ¢ok bilmedigim
konularda gazetelerde ahkam kesme konusunda.”, “Eskiden bir¢ogumuz sana
hayrandik, senin baya onemli isler yapacagimi hatta iinlii biri olacagini diisiiniirdiik
ama Oyle olmadi.” Imamin sakilliginden yola ¢ikarak yazdigi yazilar iizerine de
sOyleyecek sozleri vardir Necla’nin: “Bulmussun disine gore bir kurban etinden,
siitinden faydalaniyorsun. Biraksana artik su adamcagizin pesini.”, “Asil senin ne
alakan var dinle imanla, maneviyatla. Hayatinda bir kere camiye mi gittin, dua m1
ettin?”, “Peki o zaman, babasinin annesinin mezar1 basinda bir damla gdzyasi
dokmemis, mezarlarina gitmemis birinin maneviyat hakkinda konusmasini sahici

bulmuyorum.”

26 Asli  Selguk, “‘Uzak’ Diinya Turunda,” http://www.nuribilgeceylan.com/movies/uzak/
press_cumhuriyetinterview.php [Erisim 18.12.2020].
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Aydin’in verdigi karsiliklar da en az Necla’nin sozleri kadar serttir: “Sen de tane tane
gerekceli climlelerle, anlagilabilir bir elestiri yapmiyorsun ki sekerim. Yani
sOylediklerinin arkasinda hep bagka seyler gizli gibi, rahatsiz edici olan o. Bir

noktadan sonra yazilardan degil benden nefret ettigini diistinmeye basliyorum.”

Aydin’mn gereksiz ve sahici olmayan mesgalelerle kendini mesgul ettigini ima eder
Necla: “Keske benim de kendimi kandirma esigim seninki kadar diisiik olabilseydi...

Belki kolaylikla yapmaya deger seyler bulur bu can sikintisindan kurtulabilirdim.”

Aydin: “Sikilmak i¢in bir saniye bile zamanim olmadi benim.... Sikilmak denen
duygunun son derece liiks bir duygu oldugunu diisiinliyorum bugiinkii sartlarda.”,

“Can sikintis1 her zaman liiks olarak nitelenebilecek bir seydir.”

Necla bu uyusuk yerde ruhunun karardigini, Aydin ise kiz kardesine can sikintisinin
kaynagimin hicbir sey yapmadan siiziilmesinden kaynaklandigini sdyler ve ekler:

“Calismadan gegen bir hayat diiriist ve ahlakli bir hayat degildir, denir.”

Necla’nin duraklarindan biri de Nihal’dir, onunla yaptig1 konusmada Nihal’in {istten
tavrina karsi sinirlenecek yine soziinii sakinmayacaktir: “Su kiiciik ¢ok anlamli
igneleyici sozler... Kiiciik alayct dudak kivrimlari... Nasil da bikmisim, nefret

etmisim biitlin bunlardan simdi daha 1yi anliyorum.”

Necla esinden ayrilmis fakat kardesinin yanindaki hayatindan da memnun
kalmamustir. Istanbul’a, eski esine donmek niyetini zihninde ikna edici kilabilmek
i¢cin kendine farkli argiimanlar arar ve bunlar1 Nihal ve Aydin ile tartisir: “Kétiiliige
kars1 koyarken gilic kullanmak yerine tam tersi bir sey yapsak. Diyelim tablonun
calimmasini istemiyorsak onu saklamak yerine hirsiza kendi elimle teslim etmek
belki daha iyidir.” Bu fikri Nihal ve Aydin tarafindan ¢ok da ciddiye alinmaz hatta
Aydin, boyle sagmaliklar artik dizilerde bile olmuyor diyerek dalga gececektir fakat
Necla kendini ikna etmistir: “...Benim i¢in sorun ¢oziilmiistiir. Kisisel olarak bana
yoneltilmis kotiiliige kars1 koymak i¢in higbir neden géremiyorum. Beni 6ldiirmek
mi istiyorlar, buyursunlar dldiirsiinler. Kendimi savunmaya kalksam, boyle yaptim
diye, katil nasil olsa daha iyi bir insan olacak degil.” Bu teorilerini aktarirken
kendinden gayet emin goriinen Necla bir bagka giin kiymetli kahve fincani oteldeki
temizlik¢i tarafindan kirilldigr icin sinirlenecek ve “seytan diyor ki kes maagini”

climlesini kurarken hig tereddiit etmeyecektir.
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Hayir islerine kendini adayan Nihal evde bir toplanti diizenler fakat bundan Aydin’in
haberi yoktur, esi katilmak istediginde ise onu bir kenara g¢ekerek toplantidan
ayrilmasi gerektigini sdyler. Aydin, karisinin bu tavri karsisinda kendisini iyice
asagilanmis hisseder. Aksam oldugunda ise Nihal’in odasina gider ve bu islerden
anlamadig1 i¢in onu uyarir. Bu hayir isleriyle ilgili biitiin belgeleri artik kendisi
diizenleyecektir. Fakat odasia gidip dondiikten sonra bundan da vazgegtigini sOyler
ve esine sorar: “Neymis benim sugum? Nasil bir sugmus bu?” Nihal’in cevabi
oldukga serttir.

Aslinda iyi 6grenim gormiis, diiriist, hak gdzeten, adil bir insansin. Yani
genel olarak boyle oldugu sdylenebilir, buna diyecek bir sey yok. Ancak yeri
geldiginde bu erdemlerinle insan1 bogan, ezen, kiiciik diigiiren, asagilayan bir
hava tasiyorsun. Bu diiriist diisiinme tarzinla biitiin diinyadan nefret ediyor
gibisin. Inananlardan nefret ediyorsun ciinkii inanmak sana gore az
gelismislik, kara cahillik belirtisi... Ote yandan inanmayanlardan da nefret
ediyorsun... Her karsma ¢ikandan hirsizmig, soyguncuymus gibi
siiphelendigin icin halktan da nefret ediyorsun. Nefret etmedigin insan yok
neredeyse.

Nihal en giizel yillarin1 Aydin ile cedellesmekle gegirmis, en giizel huylar1 boylelikle
yok olup gitmistir. Biitiin gencligini kendinden yasc¢a biiylik kocas: ile bogusarak
gecirmis olmanin yasini tutmaktadir. Aydin’in siirekli vicdan, ahlak, ilkeli yasam
gibi sozleri agzindan diisiirmemesi ve bunlarin arkasina saklaniyor olmasindan da

duydugu rahatsizlig1 dillendirir.

Filmde i¢ i¢e gegcmis ve artik birbirinden bagimsizlasamayan hayatlarin birbiri
tizerine tahakkiimii ve yipraticiligi, yikiciligini izleriz. Levinas’in dedigi gibi burada
da “Oteki’yle dayanismanin temelinde sanki Oteki’nin zulmii vardir.”?%” Her sozleri,
davraniglari, bakislari, halleri ile birbirlerine agirlagtirilmig bir zuliim uygularlar. Bu
ortak kiimeden c¢ikamiyor olmalar1 her bir karaktere zarar vermektedir fakat bir
taraftan da gidecek bir yerleri yoktur. Nihal gencliginin en verimli yillarin1 burada
harcamistir, Necla esinden ayrilmis ve Istanbul defterini kapatmustir, Aydin icin ise

artik her yer aynidir.

Aydin, Nihal ile yaptiklar1 bu agik konusmanimn ardindan bir siireligine Istanbul’a
gitmeye karar verecek fakat yine otele donecektir. I¢ sesi ile Nihal’den kendisini
affetmesini talep eder: “Anladim ki beni artik Istanbul’da ¢agiran bir sey yok, her
yerde oldugu gibi orada da her sey yabanci bana.”

267 Eagleaton, Kotiiliik Uzerine Bir Deneme, S. 35.
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Bu ¢ikigsizlik hali Ahlat Agaci’nin Sinan’1 igin de gegerlidir. Sinan da hem yoksul
hem de kasabali oldugu i¢in; ailesine, kasabasina, i¢ine dogdugu her seye ve tabii ki
babas1 Idris’e karsi ici hing doludur. Universiteden kasabaya dondiigiinde ilk
selamlastig1 kisi ona babasinin borcunu hatirlatir. Evde de babasinin ne itibar1 ne de
iktidariin kalmadigini anne ve kizinin hallerinden goriiriiz. Gegmisteki sayginligini
yitirmistir Idris, ganyan bayi kdselerinden vakit gegirmektedir ve herkese borgludur.
Idris icin képegi dnemlidir bir tek, diinyada onu su¢lamayan tek canlidir. Cevresine
ahlak, vicdan dersleri vererek ahkam kesen Sinan kitabini bastiracak paray1
bulamayimca gizlice babasmin kopegini satar. U¢ Maymun’da hayalet c¢ocuk
varliginda tecessiim eden vicdani bu filmde kopek temsil eder. Daha 6nceki filmlerde
oldugu gibi burada da Sinan’in vicdan muhasebesi riiyalarina yansiyacak ve
babasinin kdpegini suya atlarken gorecektir. “Ender goriilen pek ¢ok fenomen gibi,
kotiiliigiin de kokleri siradan hayattadir.”2%® “Kaétiiliiklerin ¢ogu tembellik, korku,
pintilik ve aggdzliiliik gibi sessiz, saygideger ve siddetten uzak sebeplerle yapilir.”2°
Cikarlar, talepler, arzular ile bir kilif uydurulur kétiiliiklere. Sinan da kendince iyi bir
amagla, kitabin1 bastirmak adina babasina bu kotiiliigli yapmaktan ¢ekinmez, biraz da

icten ige babasini bu tavri ile cezalandirdigi sdylenebilir.

Idris de goriinen o ki gengliginde Sinan gibi okumay: seven, ilging meraklar1 olan
biridir. Fakat ¢evresindeki vasat tarafindan anlasilamamis ve bir vakit sonra o da
yasadig1 ortamin i¢ine ¢ekilmistir. Sinan’1n kasabaya dondiigiinde babasi ve digerleri
gibi olmak istemedigini goriirliz, buna direng gosterir. Bir taraftan da babasinin
anlagilamayan, ayriksi tabiatim1 “hayatin sagmaligina karsi bir bagkaldir1” olarak
tanimlar. Sinan igten ige bu vasatin icine ¢ekilecegini bilir: “Herkes birbirine
gdriinmez iplerle bagli degil mi? Ister kader diyelim, ister nedensellik. Kimse de

kendine siitten ¢ikmis ak kasik demesin.”

Bu birbirine goriinmez iplerle bagli olma hali beraberinde bir iletkenlik iiretir. Bir
vakit sonra herkes birbirine benzemeye baslar. Toplum biraz da vasat bir gukur gibi
resmedilir filmde. Ahlat Agaci’nda kitaba, kitap okuyana, farkli olana pek de
tahammilii olmayan, farkli olani basta yadirgayan, yargilayan bir habitattir

izledigimiz. Toplumda igten ige derin bir epistemefobia s6z konusudur. S6zde kitap,

268 Eagleaton, a.g.e., s. 115.
%9 a.g.e., s. 127.
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kitap okuyan insanlar kutsanir fakat giindelik hayatta farkliliklariyla One
¢iktiklarinda ilk olarak horlanir, 6telenirler ta ki tescillenmis bir basari elde edene
kadar. Bu doniistiirme, normale indirgeme siirecinde mesrulastirilan eylemler
biitiiniini kotiiliigiin siradanlig ile iliskili okumak miimkiindiir. Farkli olan1 bir vakit
sonra kendine doniistliren, torpiileyen bir mekanizmaya doniisiir sosyalizasyon
stireci. Toplum kisiyi kendi kodlarina, aliskanliklarina, tepkisizliklerine ya da filmde
izledigimiz kumcu, din adam1 ya da tasradaki yazarin reflekslerine tahavviil etmeye
mecbur birakir. Filmin nihayetindeki kuyu metaforu da bu baglamda okunmalidir.
Sinan basta direng gosterir girmemek i¢in igine, kasabadan uzaklasacak, ve ahlat
agacina benzettigi babasi ya da dedesi gibi biri olmayacaktir. Kig Uykusu’nda nasil
kisisel iliskilerin karakterleri birbirine doniistiirmek admna tahripkarhigini, 6nce en
yakin olan1 yavag yavas 6giittiigiinii izlediysek Ahlat Agaci’nda da toplumun kendi
kodlarina doniistiirebilmek adina nasil igine ¢ektigini, muhalif ve aykiri olani nasil
yuttugunu goriiriiz. Filmin nihayetinde Sinan ilk olarak kuyuda intihar etmis sekilde
perdeye yansir, bu rilya onun i¢indeki hayallerin de 6ldiigliniin bir ifadesidir. Sonraki

sahnede ise babasi gibi kuyuyu kazmaktadir.

Ahlat Agact filminin nihayetinde diger 6rneklerden farkli olarak daha teslimiyet¢i bir
yaklagim oldugu soylenebilir. Bir taraftan kotiiciil karakterler bu filmde de vardir
fakat bir taraftan da hayatin dinamiklerinin bundan ibaret olduguna dair bir
kabullenis s6z konusudur. Sinan’in i¢ sesinden filmin bir noktasinda su ciimleleri
duyariz: “Her giizelligin sonunda bir kopus, ayrilik pusuda bekler... Bunlara hayirli
felaketler goziiyle bakmak dogru olmaz mm?” Filmin son sahnesinde Idris’in
konusmasi benzer bir hissiyat barindirir: “Aslinda baska seyler hayal etmistim tabii
ama olsun. Var m1 dyle pat diye hayale ulagsmak. Neler yasadim, ne insanlar tanidim.
Cogunu unutmus olsam da unutusun bile bir cazibesi var bence. Insan biraz da
zamanin i¢inde siiziilmeli, iyi ve kotli anilar1 birbirine karisip belirsizlesmeli ve
silinip gitmeli.”

Nuri Bilge Ceylan’in karakterleri tanrilar tarafindan cezalandirilan Sisifos’u
hatirlatir. Sonsuza dek bir kayay1 bir dagin tepesine yuvarlar Sisifos ve her defasinda
tepeye geldiginde agirligindan 6tiirii kaya asagi diiser. Sisifos’un bu mahk{miyeti,
var olmaktan kaynakli laneti sonsuza dek siirecektir. Ceylan’in karakterleri de ne

kadar i¢inden ¢ikmaya caligsalar da yazgilarimi asamazlar, lanetlenmis gibidirler.
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Saffet hep kasabadan uzaklagmak ister ama donilip dolasip varacagi yer yine
burasidir, Sinan yasadigi kasabadan ve yakin ¢evresinden hingla bahseder ama bir
tiirlii kasabadan ¢ikamaz, Aydin ne karisinin ne de ablasinin kendisine tahammiilii
olmadigint hatta icten ige nefret ettiklerini bilir ama bir sigint1 gibi de olsa onlarin
yaninda kalmayr kabullenir. Ceylan’in karakterleri de Sisifos gibi uyumsuz
kahramanlardir. “Tutkulariyla oldugu kadar sikintisiyla da uyumsuzdur. Tanrilar1 hor
gormesi, 0lime kin duymasi, yasam tutkusu, tiim varligi hicbir seyi bitirmemeye
yonelttigi bu iskenceye malolur. Yeryiiziiniin tutkulari icin 6denmesi gereken {icrettir

bu.” 270

210 Albert Camus, Sisifos Soyleni, ¢ev. Tahsin Yiicel (Istanbul: Can Yayinlari, 2013), s. 38.
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4. DEGERLENDIRME ve SONUC

Tirk sinemasinin 90’I1 yillardan sonraki {iretimlerine, Yeni Tirk sinemasina
baktigimizda kayitsiz kalmamayacak bir konudur kétiliik problemi. Uretilen
filmlerin 6nemli bir yekinunda sadece igeriklerinde degil bigcimsel tercihlerinde de
bu kétiiciil bakisin izlerini gérmek miimkiindiir. Insanm icsel ve en karanlik
yonlerine odaklanan ve bunu izleyiciye sunarken klostrofobik mekénlar, yarali
yiizler, uzaklara dalip bakan ve bir ¢ikis bulamayan karakterlerin baskin olarak tercih
edildigi bir anlatim dilini de beraberinde getirmektedir bu ruh. Bu ruhun izini
stirdiiglimiizde, kaynagini aradigimizda ise i¢inde yasadigimiz topraklardan ziyade
modern felsefedeki kotiiliik algisinin Tiirk sinemasindaki estetik rejime sirayet ettigi

goriilmektedir.

Kotiiliik, her donem farkli okumalara tabi tutulmustur. Kotiiciil olana bakis da
kotiictil olanin hayatin igerisinde isgal ettigi yer de farkli zaman ve mekanlarda
doniismiistiir. Kotiiliik algis1 farkli toplumlarda, cografyalarda icinde bulundugu
koordinatlara gore tahavviil etmistir. Antik Cag’da, Islam felsefesinde okunma
bicimi ile ¢agdas felsefedeki arasinda ¢ok biiylik farkliliklar s6z konusudur. Yer yer
ayriliklar olmakla birlikte Yunan felsefesinde de Islam felsefesinde de kétiiliik daha
cok arizi algilanmis iken cagdas felsefenin sahasina girdigimizde ¢cok merkezi bir
yerde durmaktadir. Modern diisiince agisindan kacgmilmaz bir durak olarak
degerlendirilebilir kotiiliik problemi. Lizbon depreminin milat olarak anildigi ve IL
Diinya Savasi’nda Auschwitz Toplama Kampi’nda yasanan soykirim ile diisiince
diinyasinda ciddi bir kirilma yasanmustir. Batili zihin i¢in biiyiik bir krize sebep olur
tiim bu yasanan dehset. Modern diisiincede kotiiliik probleminin ele alinig bigimi, bu
biiylik travmalardan sonra ge¢mistekinden farkli olacaktir. Kétiiciil olanin tasviri ve
kotiictil olana yiiklenen anlam zamana ve mekana gore degisim arz etmekle beraber,
kotiiyli desifre etmeye doniik ¢abanin ardindaki niyet hep aymidir. Kotiiliik farkli
sanatlarda ve sinemada konu edilirken, klasik felsefede oldugu gibi, katharsis amagli,
bir sekilde ondan kurtulmak, arinmak niyetiyle irdelenmektedir. Yonetmenler her ne
kadar kotiiciil olani ifsa, hatta desifre etmek yoluna gitseler de buradaki asil amag

kotiiliigh bir sekilde alt edebilmek, ondan kurtulmaktir.
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Savasg sonrasi yillarda pek c¢ok diisiiniir tarafindan ele alinacak olan kétiiliik problemi
lizerine tezde bilhassa Hannah Arendt ve Emmanuel Levinas’in diisiincelerini 6n
plana ¢ikariyoruz. Hannah Arendt’in kotiiliik problemi {izerine serdettigi goriislerin
Immanuel Kant’in radikal kotiliik kavramindan bagimsiz anlasilmast miimkiin
olmadig1 i¢in Onemli duraklarimizdan biri de Kant. Modern diisiincede kotiiliik
probleminin Auschwitz’de yasananlar baglaminda 6ne ¢ikmasi ve bu soykirim
tizerine en hizl1 ve en ¢ok sesini yiikselten diisiiniirlerin Levinas ve Arendt olmas1 bu
konular1 tartisirken iki dislinlirii ister istemez tezin Onemli bir pargasina
dontistiirmektedir. Arendt’in kotiliigiin siradanligr kavrami glinlimiiz sanatinda,
sinemasinda oldugu gibi Yeni Tiirk sinemasindaki yaygin bakis agisina da denk
diismektedir. Yeni Tiirk sinemasinda iiretilen ¢ok sayida filmi, Arendt’in kotiiligiin
stradanlig1 kavrami iizerinden okumak miimkiindiir. Levinas’in varliki kotiiliik ile
tika basa dolu telakki eden yaklasimi da yine son donem sinemamizdaki hakim
yaklasim ile ortiismektedir. Sadece, tezde one ¢ikardigimiz Nuri Bilge Ceylan, Zeki
Demirkubuz, Reha Erdem sinemasina degil, bu yonetmenlerin kusagindaki pek ¢ok
yonetmenin ve sonraki nesil yonetmenlerin filmlerinde de bu karamsar bakisa
ornekler verilebilir. S6z konusu filmlerde de tipki Levinas felsefesinde oldugu gibi
kotiiliik varlhiga ickindir, ontolojiktir. Mekana, insana, zamana sinmistir ve kdtiiciil
olandan kagis miimkiin degildir. Ceylan, Demirkubuz ve Erdem’in filmlerini
inceledigimiz tezin {iglincli bolimiinde Arendt ve Levinas’in disinda Friedrich
Nietzsche, Sigmund Freud, Martin Heidegger, Jean-Jacques Rousseau, Seren

Kierkegaard gibi diisiiniirlerin kotiiliik tizerine goriislerine de referans verilmektedir.

Modern diisiincenin intikalinde, yayginlasmasinda kavramlar kadar hatta belki
onlardan da daha biiyiik bir dolasima ve giice sahiptir goriintiiler, imgeler.
Tirkiye’nin modernlesme seriiveni de biiylik oranda goriintii teknolojisi ile
tanmisikliginin ardindan hiz kazanmustir. Fotograf teknolojisi, i¢cinde yasadigimiz
topraklara 1841 tarihinde girdikten sonra ivedilikle yayginlasmistir. Sinemanin
tilkemize girisi de icadindan hemen bir yil sonra, 1896°da gerceklesir ve geleneksel
halk hikayeleri, golge oyunlari, orta oyunlar iizerinden izleme kiiltiirii ile zaten bir
bag kurmus olan toplumda ciddi bir alaka goriir. Sinemanimn ilk ornekleri
belgesellerdir fakat kisa siire zarfinda kurmaca filmler de iiretilmeye baslanir.
Modern diinyanin biitiin imkanlar1 gibi bunalimlari, ¢éziimsiizliikleri de {iretilen

filmlere sirayet etmistir. Ozellikle iki diinya savas: arasinda ve II. Diinya Savasi’nin
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ardindan diisiince diinyasinin igine diistigii anlam krizi {iretilen filmlerin hem igerik
hem de bigimsel tercihlerinde belirleyici olmustur. Modern felsefedeki pek ¢ok
tartismanin karsiligini bilhassa Avrupa sinemasi ve Amerikan bagimsiz sinemasinda
gormek miimkiindiir. Savasin ardindan, Hannah Arendt’in ifade ettigi lizere adeta
diisiince diinyasinda bir ugurum olusmustur ve bu kor karanlik ile ylizlesmeden ne
yeni bir diislince, anlam ne de bir sanat eseri iiretmek artik miimkiin degildir. Savasin
ardindan yasanmis olan buhranlar, bu karanlik iklim fikirlere de farkli alanlarda
tiretilen sanat eserlerine de, filmlere de tesir edecektir. Tipki Arendt gibi Gilles
Deleuze de milat olarak II. Diinya Savasi’ni isaret edecektir. Sinemanin felsefe ile
kurdugu iligkiyi kavramak adina kaleme alinan tezin birinci bolimiinde Deleuze’iin
felsefesine biraz daha genis bir yer ayirmamizin sebebi, onun fikirlerinin, sinemanin
kotiictil olan ile ne zaman ve ne sekilde bulustugunu anlamamiz adina yol gdsterici
karakterindendir. Arendt’in koétiictil olan1 modern felsefenin merkezine koyusu ile
Deleuze’iin savas sonrasi travmalar ile yiizlesmek ve yeni bir felsefe imkani olarak

sinemay1 sunmasi fikri metnin igerisinde yan yana ilerlemektedir.

Felsefe/diisiince farkli donemlerde farkli araglardan neset etmis, kestirilemeyen
araliklardan bir sekilde sizmustir, siirekli kendini yineler ve yeniden dogar. Cagin
tini, zamanin ruhuna gore diislincenin dogacagr mecra da degisiklikler arz eder.
Tarihi  kirilmalar, teknolojik kesifler diisiincenin ortaya ¢ikacagr sahanin
belirlenmesinde etkilidir. Gilles Deleuze’e goére giiniimiizde diisiincenin ortaya
ciktig1 yer sinema salonlari, metrolar ve havaalanlaridir. Savasin ardindan yasanan
bliylik travma ile imgeler ve gergeklik arasinda bir kopus yasanmistir. Deleuze,
imgeler ile gerceklik arasinda yeniden saglikli bir iligki kurmanin yollarini
aramaktadir. Sanat, 6zellikle sinema bu rabitay1 kuracak kudrete sahiptir. Diger sanat
dallarindan ayr1 tutarak sinemanin giiciine vurgu yapar Deleuze; Italyan Yeni
Gergekei sinema, Fransiz Yeni Dalga sinemasindan yetkin 6rnekler {izerinde durur.
Saf sinema, olarak tanimladig: bu tiir filmlerin travmatik olan ile yiizlesmek, hayata
dair inancin yeniden tesisi acisindan Oonemine isaret eder. Kavramlarin bir araya
gelerek diisiindiirmekte kifayetsiz kaldigi, farkl bir felsefe pratigidir soziinii ettigi.
Burada, verili kodlar i¢ine sikismis ve diisiinceye tabi olan bir sinemadan ¢ok,
yaratici bir eylem olarak diisiinceye yeni yollar acan, diisiinceyi iireten bir sinemadan

bahsedilmektedir.
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Savas sonrasi One ¢ikan saf sinemanin izlerini tilkemizde ilk olarak 60’11 yillardan
sonra tretilen filmlerde gorebiliriz. Ulusal Sinema, Toplumsal Gergekei Sinema,
Milli Sinema gibi farkli akimlar adi altinda ele alabilecegimiz bu filmlerde, Yesilgam
sinemasindan farkli olarak yonetmenlerin giindeminde daha ¢ok toplumun yasadigi
problemler, asilamayan krizler, travmatik olan vardir. Fakat yine de Yesilcam
sinemasinin  kodlarindan, masals1 tonlardan ve melodram kaliplarindan
bagimsizlasamamistir bu Ornekler. Avrupa sinemasinin ve dolayisiyla modern
felsefedeki kotiiciil bakisin izlerini hem bigim hem de icerik agisindan daha bariz bir
bicimde 1990’dan sonra tliretilecek olan Yeni Tiirk sinemasi orneklerinde aciga
cikacaktir. II. Diinya Savasi’nin ardindan nasil ki yonetmenler i¢ine diistiikleri anlam
krizini ¢ektikleri filmler ile asmaya calismiglar ise benzer bir durum Tiirk sinemasi
icin de gecerlidir. Tiirkiye’de de darbeler, toplumun yasadigir travmalar bu tiir
filmlerin {iretimini tetiklemistir. 27 Mayis 1960 Darbesi’nin ardindan toplumsal
gercekei damar Tiirk sinemasinda ortaya c¢ikmistir. Bu yillarda ¢ekilen filmler,
toplumun yasadig1 problemleri daha derinden kavramaya caligmaktadir. 12 Eyliil
1980 Darbesi’nin ardindan igine diisiillen karanlik atmosfer ise 1990’11 yillarda
tiretilen filmlerde karsiligin1 bulacaktir. Neticede, Yesilcam sinemasinda daha ¢ok
bir aksaklik, eksiklik ile izah edilebilecek, arizi bir sekilde ifade edilen koétiiliige 90
sonrasinda iretilen filmlerde daha ontolojik bir anlam yiiklenecektir; mekana,
zamana, varliga ickin bir kotiilik tasavvuru bu filmlerin diline hakim olacaktir.
Kapitalizmin yine ayni yillarda tilkede hizla gelismesine paralel ana akim sinemada
1s1lt1ly, renkli, coskulu bir anlatim yayginlasirken sanat sinemasinda tiim bunlarin zittt
bir egilim kok salacaktir. Biiyiik oranda kendi imkanlari ile filmlerini ¢ceken donemin
yonetmenlerinin tepkisel bir tercihi olarak da degerlendirilebilecek bu anlatilarda
klostrofobik mekanlar, hasta ya da sakat karakterler, minimal anlatimlar One
cikmaktadir. Tezde dikkate sundugumuz, 1990 sonrasi iiretilen ve Yeni Tiirk
sinemas1 kapsaminda ele alinan donemin 6nemli li¢ yonetmeni; Zeki Demirkubuz,

Nuri Bilge Ceylan ve Reha Erdem sinemasinda da kétiiciil karakter baskindir.

90 sonras1 Tirk sinemasinda bu kadar biiylik bir makas degisikliginin yasanmis
olmasi, hem bi¢imsel hem de igerik olarak bambaska istikamette hareket edilmesi,
tizerinde diisliniilmesi gereken durumlardan biridir. Kurumsal aklin devreye girdigi
siyaset, sehir planlamasi, egitim gibi farklt mecralarda da sik sahit oldugumuz iizere,

yeni bir sey insa etmek adina ge¢miste olan1 tamamen reddetmek, onu yok saymak
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hatta miimkiinse yikmak temayiilii Yesilcam sinemast ile Yeni Tiirk sinemasi
arasindaki iliski ya da iliskisizlikte de goriilmektedir. Yeni Tiirk sinemasi da
Yesilcam sinemasindaki birikimi reddederek her seye sifirdan baslamak gibi bir yola
basvurmustur. Sadece yonetmenler degil, akademide de senelerce Yesilcam filmleri
gormezden gelinmis ancak son on-on bes yildir bu alandaki ¢alismalar
yogunlasmistir. Yesilcam sinemasi en yogun iretimlerin yapildigi yillarda dahi
donemin entelektiielleri tarafindan yalniz birakilmis ve bu durum uzun willar
degismemistir. Yeni Tiirk sinemasindaki bu karsi tavir, kendi donemi igerisinde
diisiiniildiiginde kismen anlasilabilir fakat bu tutumun beraberinde Yesilcam’daki
birikimden istifade edememek anlamina geldigini de not diigmek gerekir.
Yesilcam’da tiretilen filmlere ve donemin sinema tartigsmalarina baktigimizda o yillar
icerisinde de ciddiye alinmayi, anlasilmayi, incelenmeyi hak eden ¢ok sayida film ve
fikrin varlig1 muhakkaktir. Ayse Sasa’nin da ifade ettigi lizere Yesilgam sinemasinin
en onemli 6zelligi, halkin bu filmlere tevecciihiiniin en gii¢lii miisebbibi toplumun
degerleri ile dogrudan bag kurabilme yetenegidir. Sadece bu vurgu dahi Yesilcam
sinemasi iizerine ¢ok veliid tartigmalara gebedir. Yesilgam sinemasinin orta oyunu,
Karagdz ve Hacivat gibi geleneksel sanatlar, halk anlatilari, halk tiirkiileri, halk
masallart ile arasindaki organik bag; toplumun goriintii ve seyir deneyimi ile kurdugu

iliskinin koklerini anlamak adina elzemdir.

Bati1 toplumlarinda kotiiliik ile sinemanin yollarmin kesismesini  daha 1iy1
anlayabilmek i¢in, goriintiiniin bu hikaye icerisindeki yol alisini ve goriintiiye
yiiklenen anlami dogru okumak gereklidir. Bu sebeple tezin ikinci boliimiinde
gorlintiinlin Bat1 toplumunda baslangicindan giiniimiize algilanis bigimine dair kisa
bir hikayesine, tarihg¢esine yer verilmektedir. Gosteri toplumu gibi kavramlari 6n
plana cikaran diisiiniirler ile Nietzche’ nin kitleler icin dile getirdigi siri, Arendt’in
kotiiliigiin siradanligi Kavramlarini arka arkaya siralamamizin sebebi; vasatlik, siirti
psikolojisi ve goriintii diinyasinin zihinleri uyusturan tarafi ile erki elinde tutanin
kotiiliigli  toplum igerisinde nasil kolaylikla manipiile edebilecegini bir arada
diisiinme ¢abasidir. Bati toplumunda icat edildigi yillardan itibaren goriintii ve
dolayisiyla imgeye yiiklenen anlam hep sahiplik, iktidar fikri ile birlikte ilerlemistir.
Halbuki Dogu toplumlarina bakildiginda goriintiiye, imgeye, 1s18a ve karanliga
yiiklenen anlamin ¢ok farkli oldugu goriilecektir. Goriintiiniin Bati’da ve Dogu’daki

hikayesinin ne kadar farkli yol aldigin1 hatirlamak adina en eski tarihlere gitmek
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zihin acic1 olacaktir. 11. yiizyilda yasayan Ibn-i Heysem’in optik iizerine yaptig1i
calismalar, basyapiti Kitdbii’l Mendzir Bati bilimine damga vuracak ve Kepler,
Galile’yi derinden etkileyecektir. ibn-i Heysem’in ilerleyen dénemlerde fotograf
makinesi ve sinemaya evrilecek ilk caligmalarinda imgeden ziyade 1s1ga Onem
verdigi gorlilmektedir. Zira 151k ayni zamanda kozmik olani, ilahi nazar
imlemektedir. Ibn-i Heysem’in yaklasimi, Islam felsefesindeki tartismalar ile
ortlismektedir. Gorlinenden ziyade onun ardindaki goriinmeyene doniiktiir biitiin
alaka. Maddeden ziyade manadir esas olan. Islam cografyalarinda ortaya cikacak
olan geleneksel sanatlarda da bu anlamimn izi siiriilebilir. Bu felsefi zaviyeden
hareketle ortaya ¢ikan geleneksel sanatlardan ilhamla, bu topraklara has gorisii,
gorme bi¢imini hatirda tutarak Tiirk sinemasinda filmler ¢eken yonetmenler olmustur
fakat genel egilime nazaran bu tiir arayislar mustakil ¢abalar olarak kalmistir. Bu
tiretimlerin takipgisi az olmus ve iilkemizde yetkin bir sinema diline evrilememistir.
Bu acidan bakildiginda Islam felsefesinin sinemadaki karsihigini, oradaki anlam
diinyasinin sinematografik lisana evrilmis halini heniiz Tiirk sinemasinda yeterince
izleyebilmis degiliz. Goriintiiniin hikayesi bizim topraklarimizda yarim kalmistir.
Ibn-i Heysem’in optik ile ilgili buluslar1 Bat: toplumlarmin degerlendirmesine tabi
tutuldugunda tamamen farkli anlamlara biiriinmiis ve buradan dogan goriintii
teknolojilerine, tiretilen sanat eserlerine de dogal olarak hakim algi yansimistir. Bati
tasavvuru, Batili 6znenin gorme bi¢iminin tahakkiimii altindaki gorsel sanatlar ve

film tiretimi iilkemizde de hala bu ezberler disina ¢ikamamuistir.

Modern felsefede nasil ki kotiiliik problemi derinlemesine tartigilmig ise modern
sinema i¢in de benzer bir durum s6z konusudur. Zamanin ruhunun bir tezahiirii
olarak yorumlanabilecek olan bu kotiicil bakisin biitiin limitleri zorlanmais,
sinematografik dildeki biitiin imkanlarn tiiketilmistir. Bigim ve icerige tahakkiim eden
kotiiciil bakisa saplanip kalinmasi sinema sanatinin dili bakimindan da tikanmisghga,
kisirdongiiye sebep olmaktadir. Dogu toplumlarindaki goriintliniin hikayesi, gorme
bicimlerinin yeniden gozden gecirilmesi, oradaki anlam diinyasinin sinematografik
lisandaki karsiliginin aranmasi, yeniden islenmesi hem Tiirk sinemasi hem de diinya

sinemasi agisindan yeni ve 6zgiin bir sinema dili potansiyelini tasimaktadir.

155



KAYNAKCA
Kitaplar:

Arendt, Hannah. (2005). Essays in Understanding 1930-1954 Formation, Exile, and
Totalitarianism. New York: Schocken.

Arendt, Hannah. (2009). Kétiiliigiin Siradanhigi: Adolf Eichmann Kudiis 'te. (Cev. O.
Celik). Istanbul: Metis Yayinlari.

Arendt, Hannah. (2014). Totalitarizmin Kaynaklar: 3. (Cev. Ismail Serin). Istanbul:

Iletisim Yayinlari.

Baudrillard, Jean. (2010). Kdtiliigiin Seffafhigi:Asir1 Fenomenler Uzerine Bir
Deneme. (Cev. Isik Ergiiden). istanbul: Ayrmt1 Yayinlari.

Benjamin, Walter. (2001). Pasajlar. (Cev. Ahmet Cemal). Istanbul: Yap: Kredi

Yayinlart.

Benstein, Richard J. (2010). Radikal Kotiiliik: Bir Felsefi Sorgulama, (Cev. Nil
Erdogan). Istanbul: Varlik Yaynlari.

Bergson, Henri. (1947). Yaratict Tekamiil. (Cev. M. Sekip Tung). Istanbul: Milli
Egitim Bakanlig1 Yayinevi.

Camus, Albert. (2013). Sisifos Soyleni. (Cev. Tahsin Yiicel). Istanbul: Can Yayinlari.

Crary, Jonathan. (2010). Gézlemcinin Teknikleri. (Cev. Elif Daldeniz). Istanbul:
MetisYaylari.

Debord, Guy. (1996). Gésteri Toplumu ve Yorumlar. (Cev. Aysen Ekmekei, Oksan
Taskent). Istanbul: Ayrint1 Yaynlari.

Deleuze, Gilles. (2014). Sinema 1: Hareket Imge. (Cev. Soner Ozdemir). Istanbul:
Norgunk Yayinlari.

Deleuze, Gilles. (1997). Cinema 2: The Time Image. Minneapolis: University of
Minnesota Press.

Deleuze, Gilles, Guattari, Félix. (2001). Felsefe Nedir? (Cev. Turhan Ilgaz).
Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari.

Deniz, Tuba. Haz. Biraz Magrur Biraz Magdur: Tiirk Sinemasinda Kahramanlar.
Istanbul: Kiire Yayinlari, 2017

156



Diken, Biilent. (2011). Nihilizm. (Cev. Aylin Onacak) Istanbul: Ayrint1 Yaynlari.
Direk, Zeynep. Haz. Diinyanin Teni. Istanbul: Metis, 2017.

Dostoyevski, Fyodor. (2012). Yeraltindan Notlar. (Cev. Mehmet Ozgiil). Istanbul:

Iletisim Yayinlari.

Driscoll, Kari. (2014). Toward a Poetics of Animality: Hofmannsthal, Rilke,
Pirandello, Kafka. (Yaymlanmamis Doktora Tezi). Columbia University,
New York.

Eagleaton, Terry. (2011). Kétiiliik Uzerine Bir Deneme. (Cev. Senol Bezci). Istanbul:
Iletisim Yayincilik.

Eflatun. (1997). Timaios. (Cev. Erol Giiney, Liitfi Ay). Istanbul: Milli Egitim
Bakanlig1 Yayinlari.

Eisenstein, Sergei. (1984). Film Duyumu. (Cev. Nijat Ozoén). Istanbul: Payel

Yayinevi.

Ellul, Jacques. (1998). Soziin Diisiisii. (Cev. Hiisamettin Arslan). Istanbul: Paradigma

Yayinlart.

Eryllmaz, Mehmet. Haz. Nuri Bilge Ceylan: Séylesiler. Istanbul: Norgunk
Yaymncilik.

Florenski, Pavel. (2001). Tersten Perspektif. (Cev. Yesim Tiikel). Istanbul: Metis

Yayinlart.

Flusser, Vilem. (2009). Bir Fotograf Felsefesine Dogru. (Cev. lhsan Derman).
Istanbul: Hayalbaz Yaymevi.

Frampton, Dainel. (2012). Filmozofi. (Cev. Cem Soydemir). Istanbul: Metis

Yayinlart.

Freud, Sigmund. 2018. Uygarhigin Huzursuzlugu. (Cev. Haluk Bariscan). Istanbul:
Metis Yayinlart.

Gozel, Ozkan. (2011). Varliktan Baska: Levinas'in Metafizigine Giris. Istambul,
Ithaki Yayinlari.

Gozel, Ozkan. Haz. Levinas. Ankara: Say Yayinlari, 2012.

157



Heidegger, Martin. (1935). Metafizik Nedir? (Cev. Mazhar Sevket, Suut Kemal
Yetkin). Istanbul: Vakit Gazete Matbaa Kiitiiphane.

Heidegger, Martin. (1998). Teknige Iliskin Sorusturma. (Cev. Dogan Ozlem).

Istanbul: Paradigma Yaynlari.

Husserl, Edmund. (1997). Fenomenoloji Uzerine Bes Ders. (Cev. HarunTepe).

Ankara: Bilim ve Sanat Yaynlari.

Kant, Immanuel. (2002). Ahldk Metafiziginin Temellendirmesi. (Cev. Ilonna
Kuguradi). Ankara: Tiirkiye Felsefe Kurumu.

Kant, Immanuel. (2012). Saf Aklin Simirlarinda Din. (Cev. Suat Basar Caglan).
Konya: Literatlirk Yaynlari.

Kierkegaard, Soren. (2013). Kahkaha Benden Yana. (Cev. Nedim Catl). Istanbul:
Ayrint1 Yayinlari.

Levinas, Emmanuel. (2016). Husserl Fenomenolojisinde Gorii Teorisi. (Cev.
Yagmur Ceylan Uslu). Istanbul: ithaki Yayimlari.

Mahmud, Kasgarli. (2005). Divénii Lugdti 't-Tiirk. Istanbul: Kabalc1 Yaymlari.

Merleau-Ponty, Maurice. (2012). Géz ve Tin. (Cev. Ahmet Soysal). Istanbul: Metis

Yaynlart.

Merleau-Ponty, Maurice. (2016). Alginin Fenomenolojisi. (Cev. Emine Sarikartal,
Eylem Hacimuratoglu). Istanbul: ithaki Yayinlari.

Neiman, Susan. (2006). Modern Diisiincede Kotiiliik. (Cev. Ayhan Sargiiney).
Istanbul: Ayrint1 Yayinlari.

Nietzsche, Friedrich. (1997). Lyinin ve Kétiiniin Otesinde. (Cev. Ahmet Inam).

Ankara: Giindogan Yayinevi.

Nietzsche, Friedrich. (2007). Iste Boyle Buyurdu Zerdiist. (Cev. Ahmet Cemal).
Istanbul: Kabalc1 Yayinlari.

Ozarslan, Zeynep. Haz. Sinema Kuramlar: 1: Beyazperdeyi Aydinlatan Kuramcilar.
Istanbul: Su Yaynevi, 2015.

Ozdemir, Metin. (2014). Islam Diisiincesinde Kotiiliik Problemi. Istanbul: Kakniis

Yaynlart.

158



Oztiirk, Semire Ruken. (2006). Kader: Zeki Demirkubuz. Ankara: Dost Kitabevi

Yaynlart.
Oztiirk, Serdar. (2017). Sinema Felsefesine Giris. Ankara: Utopya Yayinlari.

Pudovkin. (1966). Sinemanin Temel Ilkeleri. (Cev. Nijat Ozon). Ankara: Bilgi

Yaynlart.

Ranciere, Jacques. (2015). Ozgiirlesen Seyirci. (Cev. E. Burak Saman). Istanbul:
Metis Yayinlari.

Rodowick, D. N. (2018). Gilles Deleuzeiin Zaman Makinesi. (Cev. Ekrem Ekici).

Istanbul: Kiire Yaynlari.

Rousseau, J.J. (2016). Insanlar Arasindaki Esitsizligin Kaynagi. (Cev. Rasih Nuri
[leri). Istanbul: Say Yayimlar1.

Rousseau, J. J. (2009). Emile ya da Egitim Uzerine. (Cev. Yasar Avung). Istanbul:
Tiirkiye Is Bankas1 Kiiltiir Yayinlari.

Safranski, Riidiger. (2008). Bir Alman Ustat Heidegger. (Cev. Ali Nalbant). Istanbul:
Kabalc1 Yaynlari.

Sartori, Giovanni. (2004). Gérmenin Iktidari. (Cev. Giil Batus, Bahar Ulukan).

[stanbul: Iletisim Yaynlari.
Scheler, Max. (2004). Hin¢. (Cev. Abdullah Yilmaz). Istanbul: Kanat Yayinlari.
Sénmez, Uriin Sen. (2016). Tiirk Romaminda Koétiiliik. Istanbul: Yitik Ulke Yayinlar1.

Siit¢li, Ozcan Yilmaz. (2005). Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin
Felsefesi. Istanbul: Es Yayinlar:.

Sasa, Ayse. (2003). Yesilcam Giinliigii. istanbul: Gelenek Yaymncilik.

Yaran, Cafer Sadik. (1997). Kotiiliik ve Theodise. Ankara: Vadi Yaynlari.

Makaleler:

Arendt, Hannah. (2017). Diisiinmek ve Ahlaki Degerlendirmeler (Cev. Oguz
Tecimen). Cogito, 86, 156-179. (1971)

159



Arendt, Hannah, Jaspers, Karl. (2017). Arendt-Jaspers Mektuplagmasi. Cogito, 86,
151-155.

Coskun, Berrak. (2014). Levinas Etiginde Kotilik ve Sonsuz Sorumluluk
Diisiincesi. Dogu Bati, 70, 29-53.

Daldeniz, Elif. (2016). Zerdiist: Tiksinti Duymayan Insan. Cogito, 25, 251-261.

Deniz, Tuba. (2013). Bir Varmis Jin Yokmus! Hayal Perdesi Sinema Dergisi, 33, 6-
9.

Deniz, Tuba. ve Civan, Celil. (2012). Zeki Demirkubuz: “Insanlara Eglence Vaat
Etmiyorum, Muglaklik Vaat Ediyorum”. Hayal Perdesi Sinema Dergisi,
27, 32-45.

Ejder, Ozge. (2010). Heidegger Diisiincesinde Sikinti Kavranmi Uzerinden Modernite
Elestirisi. Cogito, 64, 235-246.

Glinok, Emrah. (2016). Heidegger Felsefesinde Zamansalligin Gostereni Olarak
Sikint1 Kavrami. Kilikya Felsefe Dergisi, 2, 16-38.

Kabil, fhsan. (2010). Sinemada Karamsar/Kétiimser Yaklasimlar. Hayal Perdesi
Sinema Dergisi, 58, 32-35.

Kog, Melike. (2018). Rousseau Diisiincesinde Kotiiliik. Sosyal Bilimler Dergisi, 30,
483-499.

Mardin, Serif. (1984). Aydimnlar’ Konusunda Ulgener ve Bir Izah Denemesi. Toplum
ve Bilim, 24, 9-16.

Oranli, Imge. (2017). Kétiilik ve Terdr: Kant’tan Arendt’e ‘Kavranmazlik’
Mefhumu. Cogito, 86, 215-227.

Rodrigo, Pierre. (2015). Hareketin Ontolojisi, Merleau Ponty’de Resim ve Sinema.
Merleau-Ponty. Emse San (Editor). (1. baski), s. 380-405. Ankara: Say

Yayinlart.
Savas, Hakan. (2002). Fenomenolojik Bakis ve Sinema. Kurgu Dergisi, 19, 67-83.
Sofuoglu, Hikmet. (2004). Bergson ve Sinema. Selcuk Iletisim, 3, 66-76.

Yetigkin, Ebru. (2011). Sinematografik Diisiinebilmek: Deleuze’iin Sinema
Yaklasimina Giris. [letisim Fakiiltesi Dergisi, 6, 123-141.

160



Elektronik Kaynaklar:

Aytag, Senem ve GoOl, Berke veYiicel, Firat. Nuri Bilge Ceylan’la Kis Uykusu
Uzerine II. Erisim Tarihi: 20.12.2020. https://altyazi.net/soylesiler/nuri-

bilge-ceylanla-kis-uykusu-uzerine-ii/

BBC. Reha Erdem: Jin’in Tarafindayim. Erisim Tarihi:  06.06.2020.
https://www.bbc.com/turkce/haberler/2013/03/130307 reha erdem gune

y

James, Nick. Nuri Bilge Ceylan ile Soylesi. Kotiiliigii Merak Ediyorum. Erisim
Tarihi: 20.12.2020.
https://www.nuribilgeceylan.com/movies//3maymun/press-
tarafnickjames.php

Nuri Bilge Ceylan Web Adresi: https://www.nuribilgeceylan.com

Ozdemir, Ciineyt. Zeki Demirkubuz ile Soylesi. Soru-Yorum Televizyon Programi.

CNN TURK. Erisim Tarihi: 18.08.2020.

Selcuk, Asl. ‘Uzak’ Diinyva  Turunda. Erisim  Tarihi: 18.12.2020.
http://www.nuribilgeceylan.com/movies/uzak/press cumhuriyetinterview

-php

Turk Dil Kurumu. (2018). http:/www.tdk.gov.tr/

Zeki Demirkubuz Web Adresi: http://www.zekidemirkubuz.com

Filmler:

Ceylan, Nuri Bilge (Y6netmen/Senaryo Yazari). (1993). Koza [Kisa Film].
Ceylan, Nuri Bilge (Yonetmen/Senaryo Yazari). (1997). Kasaba.

Ceylan, Nuri Bilge (Yonetmen/Senaryo Yazari). (1999). Mayis Stkintisi.
Ceylan, Nuri Bilge (Y6netmen/Senaryo Yazari). (2002). Uzak.

Ceylan, Nuri Bilge (Yénetmen/Senaryo Yazari). (2006). Iklimler.

Ceylan, Nuri Bilge (Yonetmen/Ebru Ceylan ve Ercan Kesal ile Senaryo Yazari).
(2008). U¢ Maymun.

161


https://altyazi.net/soylesiler/nuri-bilge-ceylanla-kis-uykusu-uzerine-ii/
https://altyazi.net/soylesiler/nuri-bilge-ceylanla-kis-uykusu-uzerine-ii/
https://www.bbc.com/turkce/haberler/2013/03/130307_reha_erdem_guney
https://www.bbc.com/turkce/haberler/2013/03/130307_reha_erdem_guney
https://www.nuribilgeceylan.com/
http://www.nuribilgeceylan.com/movies/uzak/press_cumhuriyetinterview.php
http://www.nuribilgeceylan.com/movies/uzak/press_cumhuriyetinterview.php
http://www.zekidemirkubuz.com/

Ceylan, Nuri Bilge (Yonetmen/Ebru Ceylan ve Ercan Kesal ile Senaryo Yazari).
(2011). Bir Zamanlar Anadolu’da.

Ceylan, Nuri Bilge (Yonetmen/Ebru Ceylan ile Senaryo Yazari). (2014). Kis Uykusu.

Ceylan, Nuri Bilge (Yonetmen/ Ebru Ceylan ve Akin Aksu ile Senaryo Yazari).
(2018). Ahlat Agac.

Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (1994). C Blok.
Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (1997). Masumiyet.
Demirkubuz, Zeki. (Y6netmen/Senaryo Yazari). (1999). Uciincii Sayfa.
Demirkubuz, Zeki. (Y&netmen/Senaryo Yazar1). (2001). Itiraf .
Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2001). Yazg:.
Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2003). Bekleme Odasi.
Demirkubuz, Zeki. (Yo6netmen/Senaryo Yazari). (2006). Kader.
Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazart). (2009). Kiskanmak.
Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2011). Yeralti.
Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2015). Bulant.
Demirkubuz, Zeki. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2016). Kor.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (1989). A Ay.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (1998). Ka¢ Para Kag.

Erdem, Reha. (Yonetmen/ Niliifer Glingormiis ile Senaryo Yazari). (2004).
Korkuyorum Anne.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2006). Bes Vakit.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2008). Hayat Var.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2009). Kosmos.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2012). Jin.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2013). Sarki Soyleyen Kadinlar.

Erdem, Reha. (Yonetmen/Senaryo Yazari). (2016). Koca Diinya.

162



OZGECMIS

Istanbul Universitesi Miihendislik Fakiiltesi Kimya Boliimii’nden mezun oldu.
Marmara Universitesi Egitim Bilimleri Enstitiisii'nde tezsiz yiiksek lisans yapti.
Hayal Perdesi Sinema Dergisi’nin kuruculari arasinda yer aldi. BISAV Tiirk
Sinemas1 Arastirmalari’nin (tsa.org.tr) web editorliigiinii yapti. Bilim ve Sanat Vakfi,
Meridyen Dernegi gibi kurumlarda sinema ve fotograf atolyeleri diizenledi. Bir¢ok
dergi ve gazetede sinema ve fotograf iizerine yazilari yayimlandi. Sempozyum, film
giinleri, panel ve yonetmen sOylesileri gibi pek ¢ok programin koordinatorligiinii
tstlendi. Yonetmen Sinemasi: Dervis Zaim (2009), Yonetmen Sinemasi: Semih
Kaplanoglu (2010), Tiirk Sinemasinda Yerli Arayislar (2010), Yesilcam Giinliigii
(2010), Kwrk Soruda Tiirk Sinemas: (2019), Perdenin Otesine Bakmak (2019)
kitaplarinda makale ve sOylesileri yayimlandi. Kiire Yayinlari’ndan ¢ikan Biraz
Magrur Biraz Magdur/Tiirk Sinemasinda Kahramanlar, 7. Malatya Uluslararast Film
Festivali i¢in koordine ettigi Tiirk Sinemasinda Yerel Kodlar sempozyumunun
festival yayinlar1 kapsaminda ¢ikan ayni adli kitabi, koordine ettigi 3. Eskimeyen
Film Giinleri kapsaminda Tiirkge ve Ingilizce yayimlanan Eskimeyen Filmler 3
(2019) kitaplarin editorliigiinii tistlendi. Dervis Zaim Sinemasina Tersten Bakmak
(2021) kitabinin ve Tirkiye Arastirmalari Literatiir Dergisi’nin Tiirkiye’de Sinema

Calismalar1 sayilarinin editorleri arasinda yer aldi.

163



