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Hareketli Resimlerin Felsefesi ve Felsefe Olarak Film
Oz

Bu yazinin amaci sinema felsefesine dair yapilmis temel bazi tartigmalari ortaya koymak ve “sinema
felsefesi”nin imkanini gostermektir. Bunu yaparken ilk olarak “sinema felsefesi’nin ortaya ¢ikisini ve onun
”film teorisi” ile olan iliskisini aktarmaya caligtik. Daha sonra, filmin ne tiir bir “anlat1”ya sahip oldugunu,
Simetri ve Asitmetri Tezleri agisindan incelemeye g¢alistik. Yazinin ikinci kisminda, sinemayi, onu olugturan
fiziksel 6geler lizerinden tanimlamaya ve tarihsel gelisimini kisaca ortaya koymaya calistik. Ardindan, G.
Deleuze’iin “felsefe” anlayisini temele alarak sinema ile felsefe arasindaki iliskiyi belirlemeye ve sinemanin
yeni bir diisiince tarzi oldugunu fikrini desteklemeye calistik. Ayrica sinemanin bir dil olup olmadigi ve
sinemanin neligi hakkinda kisa bir tartisma yapmay1 denedik.

Anahtar Kelimeler: Sinema Felsefesi, Film Teorisi, Simetri ve Asimetri Tezleri, Anlati, Deleuze.

Philosophy of Motion Pictures and Film as Philosophy

Abstract

The aim of this paper is to put forth the some of the main arguments about the philosophy of cinema and to
show the possibility of “philosophy of cinema”. While doing this, at first we have tried to convey the
emergence of “philosophy of cinema” and its relationship with “film theory”. Thereafter we have tried to
investigate that what kind of “narrative” the film has in the aspect of Symmetry and Asymmetry Theses. In the
second part of the paper, we have tried to define cinema over the physical elements of which it is consist of and
set forth its historical development, briefly. Consequently, using G. Deleuze’s definition of cinema as base, we
have tried to support the idea of that cinema is a new way of thinking. In addition we have tried to discuss
whether cinema is a language or not and its quality, shortly.

Keywords: Philosophy of Cinema, Theory of Film, Symmetry and Asymmetry Theses, Narration, Deleuze.



Gokhan GURDAL, “Hareketli Resimlerin Felsefesi ve Felsefe Olarak Film,”
Kayg, 18(1)/2019: 37-57.

Hareketli Resimlerin Felsefesi ve Felsefe Olarak Film

Hareketli resimlerin ya da Noel Carroll’iin tercih ettigi kavrami kullanirsak
hareket eden imajlarin (Carroll 2008: 1) felsefesi, tartigmaya agik da olsa, yliksek
ihtimalle Harvard’da felsefe ve psikoloji profesorii olan Hugo Munsterberg’in
Photoplay: A Psychological Study adli kitabiyla 1916 yilinda baslamistir. Ancak
sonralar1 ise sinema felsefesi pek de gelisememis ya da akademik anlamda g6z ardi
edilmistir. Sinemanin felsefesini yapmak 1960’lar ile 70’lerde bir biraz canlilik
kazanmigsa da 2000°’li yillara degin yogun bir akademik iiretim yapilmamis ve
glinlimiizdeki gibi basat bir felsefe disiplini olarak goriilmek bir yana felsefenin bir dali
olarak dahi algilanmamistir. Giiniimiizde sinemanin felsefesini yapmak ya da herhangi
bir felsefi kurami anlatirken, 6rneklendirirken, 6zgiin bir felsefe olustururken sinemaya
deginmek, filmlerde teoriler bulmak ya da filmlerden yola ¢ikarak teoriler iliretmek,

deyim yerindeyse, moda haline gelmistir.

Sinemanin felsefesi ile film teorisi arasinda her ne kadar biiylik bir iist iiste gelme
veya ortaklagma s6z konusu olsa da biri digerinin yerine ikame edilemez. Neyin
sinemanin felsefesi neyin film teorisine ait oldugunu saptamak oldukca gii¢ olsa da film
teorisinin, sinemanin felsefesinden 6nce ortaya ¢iktigin1 sdylemek yanlis olmaz. Film
teorisi daha cok filmlerin teknik ozelliklerini anlamaya ve filme bir {riin olarak
odaklanmasina karsin sinema felsefesi, sinemanin neligine, imgelere ve kavramlara
odaklanir, diyebiliriz. Ornegin, James Monaco’nun Bir Fim Nasil Okunur? Adh kitab
film teorisinin sayisiz giizel rneklerinden biriyken G. Deleuze’un Sinema 1: Hareket-
Imge ve Sinema 2: Zaman-/mge kitaplar1 sinemanin felsefesi iizerinedir; sinemanin

kavramlar1 hakkindadir.

Sinemanin felsefesi ile film ve medya teorisinin arasinda oldukc¢a gegisli bir iligki
vardir. Ancak sinemanin felsefesinin yalnizca film teorisinden ibaret oldugunu
sOylemek ya da sinemanin felsefesinin olanagin1 reddetmek haksizlik olacaktir.

Sinemanin felsefesinin Bati’da 1960-70’lere, iilkemizde 90’lar ve 2000’11 yillara degin
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gelisememesinde iki temel etken gbéze ¢arpar. N. Carroll bunlari demografik ve

entelektiiel olmak iizere iki kategoride degerlendirir.

Demografik neden kisaca soyle Ozetlenebilir: 1960 ve 70’lere degin, Bati
diinyasinda film izleyen, diizenli olarak sinemay1 takip eden ve televizyon ve diger
gorsel araglarin etkilerine agik olan insan sayisi simdiki gibi ¢ok degildi. Bu sebeple
yeni ortaya ¢ikan bu sanat bi¢ciminin felsefesinin yapilmasi i¢in heniiz bir zorunluluk
giindeme gelmemisti. Bu durum iilkemiz i¢in bir 10-20 yil kadar ileriye gotiiriilebilir.
Yani, sinema felsefesini alimlayacak okuyucu, 6grenci, arastirmaci ve seyirci kitlesi

heniiz yeterli niifusa ulasmamusti.

Entelektiie]l neden ise demografik nedenin akademik diinyaya yansimis halidir.
Akademik diinyada sinemanin felsefesini yapan, bu konu hakkinda kitap veya makale
yazan insanlar yok denecek kadar az oldugu icin siirdiiriilebilir bir tartisma olanagi
yoktu. Ne zaman ki, akademik diinya sinemanin felsefesine ilgi duymaya ve bu konu
hakkinda yazmaya, konusmaya ve ¢eviri faaliyetine giristi, iste o0 zaman ancak sinema
felsefesinin akademik bir alt-disiplin haline doniismesi saglandi. N. Carroll’a gore
80’lerin sonuna dogru, Rudolf Arhnheim, Sergei Eisenstein, V. I. Pudovkin, Andre
Bazin, Siegfired Kraucer ve diger major film teorisyenlerinlerini temel alan
akademisyenler kendi alanlarini yeniden degerlendirme adlandirma yoluna giderek adim
“kiiltiirel ¢calismalar” olarak degistirdiler. Bu durum bir ¢ok tartismay1 havada birakti ve

erken donem birgok film teorisyenini aklini karigtird1 (Carroll 2008: 2).

Goriilecegi iizere, entelektiiel neden aslinda felsefe-dis1 ya da film teorisyeni olan
diisiintirlerin katkistyla birlikte agilmis oldu ve artik sinema felsefesi akademik bir
disiplin olarak Bat1 liniversitelerinin biiyiik bir ¢ogunlugunda yer almaya basladi. Bu
yiikselisin, sinemanin hem igerik hem de seyirci agisindan hizla biiyiimesi ve

yukselmesiyle es-glidiimlii olmasi da tesadiif degildir.

Her ne kadar “sinema felsefesi” ya da “film felsefesi” alan1 1980’lerin sonunda
dogru artik dort bagt mamur bir sekilde kurulmus gibi goriinse de Wartenberg iki temel

tuhafliktan bahseder. Bu tuhafliklar:
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1. Adma film ya da sinema felsefesi denilen ve sanat felsefesinin bir alt-disiplini
olan bu alana katkinin biiylik bir bolimii sinema ya da film filozoflariin
disindaki insanlardan gelmistir. Nasil ki, bilim felsefesi hakkinda yine bu isi
yapan fizikgileri katkilar1 en az felsefeciler kadar ¢oksa, film felsefesi icin de
durum farkli degildir. Alana katki yapan isimlerin ¢ogu bir sekilde sinema ile
pratik anlamda ugrasmis, tek isi akademisyenlik ya da “filozofluk™ olan kisiler
degildir (Wartenberg 2015). Bugiin durum akademik felsefenin Iehine
degismis gibi goriinmektedir. Sinema felsefesi ile ilgili olan hakemli dergilerde
makaleler yayimlatan, film felsefesi konfreanslarinda bildirler sunan, oldukga
iyl aragtirmalar yapmis, makale ve kitaplar yazmis, kokli iiniversitelerde
istihdam edilen bir¢ok akademisyen gormek miimkiindiir.

2. likinci tuhaflik ise kurumsallasmis bir akademik c¢alisma alani olan “film
teorisi” ile yasanan lst-liste gelme ya da ¢akismadir. Film felsefesine yapilan
katkinin biiyiik bir boliimii Anglo-Amerikan diislinlirler tarafindan yapilmis
olsa da film teorisi yoluyla yasanan {ist tiste gelmeden dolayr Anglo-Amerikan
diinya disindan da yapilan katkilar géz ardi edilemeyecek kadar fazladir.
Ancak, bu st iiste gelme durumu bize biraz da film felsefesinin gerekli olup
olmadigini diisiindiirtiir (Wartenberg 2015). Ciinkii bu cakisma ya da iist iiste
gelme bazen o denli yiiksektir ki; sanki film felsefesine ihtiya¢c yokmus gibi
hissettirir. Film teorisi tek basina, basina bize film felsefesinin saglayacagi tim
genis bakis agisini ve kavramlar setini saglayabilirmis gibi gelebilir.

Film teorisi sinema felsefesinden once ortaya ¢ikmustir. Her ikisinin de biiytlik
ortak yanlar1 ve katki saglayicilari bulunmasina karsin bu iki akademik disiplin,
birbirlerinin yerine ikame edilemez ve birinin varligi digerini gereksiz kilmaz. Sinema
felsefesine olan ihtiyag, hi¢ kusku yok ki; sinemanin ortaya ¢ikisindan bu yana her

zaman var olmustur ve glinlimiizde de bu ihtiya¢ giderek artmaktadir.

Sinemada Anlati: Simetri ve Asimetri Tezleri

Sinema felsefesinin en 6nemli konularindan biri de filmin anlatisinin nasil
oldugudur. Filmler, tipki romanlar ve diger bir¢ok sanat tiirii gibi, bir anlatiya
sahiptirler. Ornegin halk danslari, tiyatro oyunlar1 ve edebi romanlar vs. gibi sanat
tiirlerinin neredeyse hepsi bir anlatiya sahiptir. Bununla birlikte asil sézkonusu olan
durum ise bu sanatlarin anlatilarin1 ne sekilde verdigidir. Berys Gaut bu sorunu
tartisirken ¢ogunlukla roman tiirliyle karsilastirma yaparak ilerler. S6zkonusu olan

anlat1 ise belki de en saglikli aragtirma ve karsilastirma roman ile yapilandir. Gaut;
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anlatinin benzerligi ya da benzemezligi iizerinden Simetri Tezi ve Asimetri Tezi adini

verdigi iki sinif ayirir (Gaut 2004: 234).

Simetri tezine gore roman ile sinemanin anlati1 tarzi temel anlaticilar ve anlatinin
0zelligi bakimindan tipatip benzerdir. Sinema gostererek anlatirken edebiyat soyleyerek
anlatir. Sinema ve edebiyat anlaticilar, ima edilen yazarlar, dolayim, bakis agis1 ve
konu-hikaye baglantis1 gibi temel 6zellikler bakimidan benzerdir. Bu teze gore ortamin
kendisinden bagimsiz bir bicimde sinema ve edebiyat ve yine diger anlatisal sanatlar
tipatip benzerdir. Asitmeri tezi ise simetri tezinin tam aksine edebiyat ile sinemanin
birbirinden c¢ok¢a farkli bir bigimde anlati tarzlarina sahip olduklarini ileri siirer.
Ornegin edebiyatta elinizi attigmiz her yerden anlaticilar fiskirtyorken sinemada
anlaticilar1 bulmak c¢ok da kolay degildir. Bu teze gore her iki ortam da sinema ve

edebiyat, tam anlamiyla farkli anlati1 araglarina ve tarzlarina sahiptir (Gaut 2004: 234).

Ik olarak kendimize su soruyu sordugumuzda yukarida tartisilan sorunun ne denli
kritik oldugunu anlayabiliriz: “Bizler bir roman1 ya da sinema filmini kimin bakis
acisindan ya da goziinden izliyor veya okuyoruz?” bu soru ile birlikte sinemanin ve
edebiyatin baz1 6rneklerinin alisilagelen yazar ve yonetmenin bakis agisindan ¢ok daha
uzaga diisen ve bazen de yamltict bakis acilari sundugunu gérebiliriz. Ornegin
Kierkegaard’in Bastan Cikaricimin Giinliigii adli kitab1 takma adla yazilmistir. Kitab1
okumaya bagladiginizda yazarin size anlattigina gore aslinda birilerinin mektuplarini bir
¢ekmecede buldugunu ve bunlar1 yayinladigini sdylemektedir. Bu sekilde Kierkegaard
okuyucu ile arasina iki ve bazen ii¢ katl bir mesafe koyar. Yazar, takma adli Johannes
Climacus’tur. Bu aslinda ¢ok fazla ima igeirir. Hikayenin kahramanlar1 da yazarin
tanidig1 ya da hakkinda fikir sahibi olduklar1 kimseler degillerdir ve hikdyenin anlaticisi

da yazarin kendisi degildir.

Sinemadan 6rnek verilirse, Letters From an Unknown Woman (1948) filmi bir
kadinin ask mektuplar1 {izerinden yasadiklarini sesli-anlatim ile anlatmaktadir. Ancak
seyirciler filmde gordiikleriyle kadinin anlattiklar1 arasina fark oldugunu, kadinin bir
sekilde olaylar1 farkli aktardigini, duyulan ile goriilenin farkli oldugunu goriirler.

Benzer bigimde Usual Suspects (1995) filmi de Kierkegaard’in yaptigina benzer
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bigcimde, izleyiciyi yaniltacak ve nihayetinde sasirtacak bicimde asil su¢lunun goziinden
anlatilmaktadir. Film anlati konusundaki bu yeniligi ile oldukca ses getirmis ve
tartismalara da yol agmistir. Ozellikle de film felsefecileri, film izlerken hangi acidan
filmin izlendigi sorusunu sormuslardir. Anlaticinin yoklugu, anlaticinin gizli mi yoksa
ima edilmis biri mi oldugu veya genel kabul gérmiis bi¢imiyle her anlati bir anlaticiy1
gerektirir mi? benzeri sorular da yine anlati {izerine yapilan tartismanin temelini

olusturmaktadir (Wartenberg 2015).

Simetri tezini destekleyenler ile Asimetri tezini destekleyen film felsefecileri
arasinda adeta bir ikiye boliinmiislik s6z konusudur. Simetri tezini destekleyen
Seymour Chatman’a gdre her anlati mutlaka bir anlatictyr gerektirir. Edebi olsun
sinemasal olsun farketmez, romanda siklikla ima edilen ve sinemada genellikle ima
edilen bir anlatict mevcuttur. Bruce Kawin’e gore ise sinemada her zaman filmi o
kisinin goziinden izledigimiz bir anlatict vardir. Son olarak Jerold Levinson’a gore ise
sinemada her zaman bir anlatici mevcuttur ve sinematik anlaticinin gdrevleri bazen
filmin mizigine degin genisler. Asitmetri tezini destekleyen Currie, Walton ve
Bordwell ve Berys Gaut’un kendisi de sinema ile edebiyatin hem araglar hem anlati

tarzi acisindan ¢okga farkli oldugunu iddia ederler (Gaut 2004: 235)

Gaut’un apriori bir dnesiiriim olarak adlandirdig1 ancak hi¢ de apriori bir bicimde
kabul etmedigi S. Chatman’in “her anlat1 bir anlaticiy1 -hatta bir insan bile olmasa dahi-
gerektirir’ (Chatman 1990: 115) argiimanin ¢iiriitmeye calisir. ilk olarak Bordwell’in
itirazina kulak verir. Bordwell’e gore her anlati bir anlaticiy1 gerektiriyorsa bu anlatici
belki de bilgiyi saklayan ya da kisith bilgiye sahip bir hikaye anlaticisi olabilir. Ancak
problemi bu sekilde ele almak da bir bi¢imde dar goriisliiliik olabilir. Yalnizca tek bir
insanin anlatict olabilmesi de sorunludur. Gergek yazar, Ortiik yazar ve Anlatici

arasinda fark vardir.

Guliver’s Travels (Giiliver’in Seyahatleri) isimli eserin Gergek yazari Jonathan
Swift olmasina karsin biz hikdyede Lemuel Guliver adinda giiclii ve maceract bir
denizcinin tuttugu kayit defterini okumaktayiz. O halde hikayenin anlaticist J. Swift

degildir, Ortiik yazar1 Lemuel Guliver’dir. Bununla birlikte birgok hikaye veya dykiide
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de anlatic1 yazarin kendisi degildir, ¢ogunlukla hayali karakterlerdir. Dahas1 hi¢bir
bicimde anlaticinin olmadigr kurgusal anlatilar da mevcuttur ve bu anlatilar yalnizca
yazarlar1 gerektirir anlaticilart gerektirmez (Gaut 2004: 236-7). Anlatilarin her biri
kurgusal degildir ve bu sebeple anlaticinin da kendisi bazen gergek kisilerden olusur.
Buna karsin tarihsel anlatilarda, anlaticinin kim oldugu/olacagi karsi-argiimani da her
zaman bir anlatict olmasi gerekliligini ortadan kaldirir. Sinema filmlerinde Agik
(Explicit) ve Ortiik (Implicit) anlatic1 olmak {izere iki tiir anlaticidan bahsedebiliriz.
Edebiyatta anlaticilar ¢ogunlukla Agik iken sinemada bazen Agik anlaticilar kullanilir.
Ornegin 1. Bergman’in It Rains on Our Love (1947) filminde Agik bir bir anlatic1 vardir
ve bu anlatict ayn1 zamanda filmin de bir karakteridir. Bununla birlikte filmlerin i¢inde
bir karakter olarak goriinmeyen ancak ses olarak varolan Agik anlaticilar da mevcuttur.
Ornegin Orson Welles’in Duel in the Sun(1946) filminde onun sesini duyariz ama bir
karakter olarak gormeyiz. Ses olarak degil de bas aktoriin arkadaslar1 tarafindan
anlatilan geri-doniislerle oriilii bir film olan yine Orson Welles’in Citizen Kane (1941)
filminde de Agik anlaticilar kullanilmistir. Agik anlaticilar aslinda pek de tartisma
konusu degildir ve herhangi bir zitlik arz etmezler. Asil problem Ortiik anlaticilarin
neligi hakkindadir (Gaut 2004: 237). Bu sorunu ortaya tiim yonleriyle koyabilmek adina
Gaut ilk olarak Ortiik sinematik anlaticilarin ii¢ tipini siniflandirir ve sonunda bu iig
Ortiik anlaticinin hakkinda aptalca sorular sorarak mutlak anlamda bir anlaticinin
gerekli olmadigin1 haklilandirmaya calisir. Goriinmez bir gozlemci olarak anlatict
modeli en eski modeldir ve klasik film teorisyeni Lev Pudovkin’e aittir. Cagdas
dénemde de kabul géren bu modelin destekleyicileri olarak Bruce Kawin ve Jean-Pierre
Oudart sayilabilir. Bu modele gore anlatict aslinda filmin ¢ekildigi bakis agisindan tiim
eylemlerin gerceklesmesini gordiigiimiiz bir gériinmez gozlemcinin bakis acisidir. Bu
model 6znel bir anlaticinin goziinden “bakis acis1” ¢ekimini genellestirir. Edebiyatta
anlaticinin sozciiklerle yaptigi seyi sinemadan anlatict kendi bakis acisini seyirciye

sunarak ya da seyirciyi kendi bakis agisindan baktirarak yapar (Gaut 2004: 238).

Bu modelin en biiyilk a¢mazi tek bir sinematik anlatim yOntemini

genellestirmesidir. Bakis agis1 ¢ekimleri siklikla bagvurulan bir yontem olsa da bunun
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kullanilmadig1r “bagimsiz” noktalardan yapilan birgok c¢ekim mevcuttur. Bir bagka
problem de olaylar1 bakis acisindan gordiiglimiiz kisiyle yasayacagimiz bir tiir
0zdeslestirme sorunudur. Hikayenin nasil anlatildigina bagli olarak her seyirci her
anlaticiyla ayn1 bicimde kendini 6zdeslestirecek ve hikaye o sekilde gorecek diye bir
kural yoktur. Bir baska absiird sayilabilecek itiraz da G. Currie’den gelmektedir.
Currie’nin argiimanina gore bir tavan ¢ekimi hayal edelim. Oraya nasil gittik ve hala
daha orada nasil asili kalabiliyoruz? Ya da dis uzaydan ¢ekilen bir goriintii i¢in orada
nasil kalabiliyorum, uzay giysisi giyiyor muyum? gibi sorular akla gelmektedir (Currie
1995: ch.6’dan akt. Gaut 2004: 239). O halde goriinmez bir gézlemci olarak anlatici

modeli daha bastan reddedilmeye mahkumdur.

Ik modelde ortaya konulan bazi problemleri asabilmek adma &nerilen ikinci
sinematik anlatt modeli, rehber olarak anlatici modelidir. Bu modele gore, biz bir
sinema filminin herhangi bir sahnesini izlerken bir baskasinin bakis a¢isindan degil,
kendi bakis agimizdan izliyoruzdur. Bununla birlikte her sahne ve her bakis acist igin
rehber olarak bir anlatici vardir. Bize hangi nesnenin, hangi sesin énemli oldugunu
bildiren algisal bir rehber anlatict s6z konusudur. Bu sinematik anlat1 modelini savunan
Levinson’a gore bu model sinematik anlati i¢in “varsayilan en iyi tavir’dir. Bu modeli
savunmak adma Levinson su sekilde bir argiiman gelistirir: Eger bizler kurgusal bir
diinyay1 izliyorsak bu diinya nasil oldu da bize goriiniir kilind1? Cevap olarak da “algisal

bir rehberin bize gosterdiklerini goriiyoruzdur”, diyecektir (Gaut 2004: 240).

[lk modele gore ¢cok daha avantajli gibi duran bu model i¢in de Currie’nin absiird
sorular1 gecerli olmakla birlikte en azindan bir baskasinin goziinden, bakis agisindan
anlat1 fikrinin getirdigi zorluklardan kurtulunmustur. Bu modelin en biiyiik problemi,
izledigimiz kurgusal diinyaya rehberlik eden anlaticinin yine bu kurgusal diinyanin

iginde mi yoksa disinda m1 oldugu sorunudur.

Sinematik anlati1 konusundaki ti¢lincii ve son model de imge-yapict olarak anlatici
modelidir. Bu model ilk olarak film teorisyeni Albert Laffay tarafindan ortaya atilmistir
ancak C. Metz tarafindan zirvesine ulastirilmistir. Metz’e gore her imge biiyiik bir imge-

yapici tarafindan yapilmistir. Bu modelin daha 6zenli bir versiyonu Wilson tarafindan
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gelistirilmistir. Wilson’in kullandig1 adla kurgusal gosterim hipotezine gore bize
gosterilen gergek olaylarin kurgusal imgeleridir. Bu haliyle gercek olaylarin kurgusal

Ogeleri yaratacak bir anlatici, yapici gerekmektedir (Gaut 2004: 240).

Gaut’a gore tucilincli model her ne kadar ilk iki modele gore bir gelisme gibi
goriinse de yine birgok soruyu cevapsiz birakacagi aciktir. Ornegin, eger bizler gercek
olaylarin kurgusal imgelerine bakiyorsak bu kurgusal imgeleri yapan anlatici, yapici
yine kurugunun i¢inde ya da disinda olmalidir. Eger kurgunun icindeyse gercekligi
yitecektir. Kurgunun disindaysa nasil olup da bu kurguyu ger¢eklestirebilmistir?”
sorunu ortaya c¢ikacaktir. Tipki ortiik bir yonetmenin varligin1 kabul etmek gibi, liretilen
bir filmin yalnizca tek bir zihnin {irlinii olmadigin ¢ok iyi biliyoruz. Bu sekilde ortiik
yonetmen ya da imge-yapict filmin gercek yOnetmeni olamaz. Sonucunda bu ii¢
sinematik anlatict modelinde de zorunlu olarak bir anlatici bulunmas1 gerektigi fikri
cuiriitiilmeye caligilmistir. Bize gore “her anlat1 bir anlatic1 gerektirir” diislincesi fazlaca

ileri giden bir genelleme gibi durmaktadir.

Sinema ve Felsefe iliskisi Uzerine

Yakin zamana degin bir felsefe olarak dahi kabul gérmeyen sinema felsefesinin
aslinda ne denli derin ve 6nemli olabilecegine dair en gii¢lii kanit, sinemanin yeni bir tiir
diisiinme eylemi olduguna dair diisiincedir. Biz bu diisiinceyi onayliyor ve yine bu
diisiincenin en 6nemli temsilcisi olan Deleuze’iin sinema felsefesini kisaca aktarmayi
uygun buluyoruz. Boylelikle felsefe, sanat ve sinema arasindaki iligskiyi de daha fazla

aydinlatabilecegimizi umuyoruz.

Felsefenin 6zellikle modern ve ¢agdas donemlerinde ve ¢cagimizda siklikla neyin
felsefe olup neyin felsefenin alanin disinda sayilmasi gerektigi iizerine bitmek tiikenmek
bilmeyen bir tartisma yapilmaktadir. Bize gore bu tartigma her ne kadar saglikliysa da
6te yandan hem yorucu hem de yanlis yonlendirici olabilir. Giinlimiizde biiyiik felsefi
akimlarin kuruculari, fikir babalar1 sayilabilecek bazi filozoflar maalesef kendi
donemlerinde birakin anlasilmayr felsefe alanin dismma itilmisler veya yok

sayllmiglardir. Nietzsche ve Kierkegaard bunun en giizel iki 6rnegi olarak goriilebilir.
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Giliniimiliz agisindan neyin felsefe olup neyin olmadigini tartismak hem bizim, deyim

yerindeyse, boyumuzu asan hem de girmeye pek de hevesli olmadigimiz bir tartigmadir.

Sinema ile felsefe arasindaki iliskiyi net olarak belirlemek bir yana her iki
disiplini dahi tanimlamak oldukca giictiir. Sinemanin bir sanat oldugunu ve hatta
glinlimiiziin belki de tek ve en 6nemli sanati haline geldigini adeta bir 6nkabul olarak
aliyoruz. Badiou’nun konu ile ilgili diigiincesi soyledir: “Benim hipotezim sinema ile
felsefe arasinda bir celigki olmadigidir. Buna zit olarak sinema, bir anlamda, felsefe
yapmanin bir sartidir. Felsefe yapmanin sart1 derken etkinlik, yaratma bi¢imi, diisiinme
bigimi olarak felsefi etkinligin ufkunu kastediyorum. Bu sart, felsefi diisiinme i¢in su an
diinyada gergekten var olan yeni bir imkandir ve bu dogrultuda benim konumum,
sinema ile iliski kurulmadan felsefe yapilamayacagi yoniindedir” (bkz. Badiou 2017:
92-104).

Sinemanin neligine iliskin en giiclii ve en derin felsefi sorgulamalardan biri hig¢
siiphesiz Gilles Deleuze’iin sinema felsefesidir. Her ne kadar oldukca karmasik bir
kavramlar setini bilmeden, adeta Deleuze’iin kendi felsefesi i¢in iirettigi kavramlari ve
onlarin anlamlarima hakim olmadan anlasilamayacak olmasmma karsin sinemanin
neligine dair olduk¢a aydinlatici diisiinceler igerir. Deleuze’iin karmagsik, girift
felsefesinin anlama ve anlatma giligliglinii asabilmek admna ikincil kaynak ve

yorumcular1 yardima ¢agirmak gereklidir.

Antik caglardan bu yana sorulan “felsefe nedir?” sorusuna Antik ¢aglari asan bir
cevap verir Deleuze. Ona gore felsefe yapmak demek yeni en kisa tanimiyla yeni
kavramlar yaratmak demektir. Simdiye degin felsefeye diisiincenin diisiincesi, arayis,
doniis, koken ve bazen de bilim gibi yakistirmalar yapilmis olsa da aslinda felsefe yeni
kavramlar tiiretme isi, sitirecidir (Deleuze & Guattari: 8). Felsefe kelimesinin
kokenindeki philo fiiline de atifla filozof kavram dostudur, kavram iiretme giiclini
icinde tasir. Bu, felsefenin basit bir kavram olusturma, kesfetme, iiretme sanati
olmadigini sdylemek demektir, ¢linkii kavramlar ille de birtakim formlar, {iriinler ya da
kesifler degildir. Daha zorlu bir tamimla felsefe, kavramlar yaratmay: igeren bir

disiplindir (Deleuze & Guattari: 14).
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Ilkcag felsefesinde siklikla karsimiza ¢ikan evrenin kaos mu yoksa kozmos mu
oldugu tartigmasina atifla Deleuze i¢in insanin kaosla karsi karsiya gelisinden {i¢ temel
disiplin dogmaktadir. Bunlar: felsefe, bilim ve sanattir. Bu {i¢ diislince bigiminin her biri
insanin kaosa karsi bir nebze olsun diizen elde etmek i¢in giristigi seriivendir. Sanat,
bilim ve felsefe otonomdur ve kaosa karsi alinan tavirda felsefe kavramlarla, sanat

duyumlarla ve bilim de fonksiyonlarla is goriir (Siitgii 2005: 26).

Deleuze’e gore bilim, felsefe ve sanat iicliisii her ne kadar birbirinden bagimsiz
olsalar da yine de aralarindaki fark sanildig1 kadar ¢cok degildir. Felsefeyi sanattan veya
bilimden farkli ele almanin bir nedeni yoktur (Deleuze 2000: 110). Bu ii¢ diislince
eylemi arasinda hem aligveris hem de giiclii bir iletisim mevcuttur. Sanat ile felsefenin
daha 6zelinde sinema sanati ile felsefenin birbiriyle siki bir aligveris ve iletisim halinde
oldugu yalnmizca akademisyen ya da arastirmacilarin degil tiim seyircilerin de
malumudur. O halde sinemanin nasil felsefe ile isbirligi i¢ine girdigine dair bir felsefi

¢aba mutlaka varolmalidir.

Henri Bergson, sinemanin dogumuna ve emekleme donemine sahitlik eden bir
diisiinlir olarak olduk¢a yerinde tespitler yapmis ve sinemanin neligine dair énemli
fikirler 6ne slirmiistiir. Bu fikirlerden 6nemli 6lclide etkilenen Deleuze icin sinema,
Bergson’un hareket iizerine Onesiirdiigii tezlerin agilmasi ve yorumlanmasidir.
Deleuze’iin iki Sinema 1:Hareket-/mge ve Sinema 2:Zaman-Imge adli eserleri ayni
zamanda bir sinema tarihi incelemesidir. Ancak 6zellikle Sinema 1:Hareket-/mge’de
Bergson’un muazzam etkisini gorebiliriz. Deleuze soyle der: Hareket-imgenin daha da
derinde zaman-imgenin Bergsoncu kesfi bugiin bile dyle bir zenginlik barmdiriyor ki,
bunlardan ¢ikarilabilecek biitiin sonuglara ulagmis olup olmadigimizdan emin

olamiyoruz” (Deleuze 2014: 10).

Bergson hareket hakkinda bir degil ii¢ tez One siirer. Birinci teze gore hareket ile
kat edilen mekan karistirilmamalidir. Katedilen mekan gec¢mistir, hareket simdidir.
Hareket katetme ediminin kendisidir. Kat edilen mekan sonsuza degin boliinebilecekken
hareketi bolmek imkansizdir. Her bir bolme edimi hareketin dogasini degistirir.

Hareketi, zamandaki kesitleri bir araya getirerek yeniden olusturmak miimkiin degildir.
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Boyle bir seyi ancak kesitlere soyut zaman fikrini ekleyerek yapabiliriz. Diger yandan
zamani -tipki boliinmiis ¢izgi anolojisi gibi- dilediginizce boliin yine beirli bir siireya
ulagilacaktir. Boylelikle her hareketin kendine 6zgii bir siiresi mevcut olacaktir. Simdi
birbirinden ayri iki farkli hareket anlayisi ile kars1 karsiyayiz. Somut bir siirede olan
gercek harekete karsilik hareketsiz kesitlere eklenen soyut zaman. 1907°de Bergson
Yaratici Evrim adli eserinde bu fomiile ”sinematografik yanilsama” adin1 verir (Deleuze

2014: 11-2).

Deleuze’e gore Bergson’un bu eski zamanlardan bu yana bilinen pardokslara -
Zenon’un Havada Duran Ok gibi paradokslarina benzer sekilde- neden
”sinematografik” yaftasim1 yapistirdigin1 sorar ve bunu tuhaf karsilar. Ciinkii sinema
bize sanki sahte bir hareketi veriyormus gibi olsa da aslinda bizim algimizin da aym
sekilde calistigina dair cok Onemli bir tez daha One siirer. Bizler dis diinyay1
algiliyorken aslinda igmizde bir sinematografi c¢alistirmaktan baska bir sey

yapmadigimizi 6ne siirer (Deleuze 2014: 11-2).

Bergson’un 6ne siirdiigii tezin ne denli gegerli ve dnemli oldugunu anlayabilmek
adina fizik biliminden de biraz yardim almak gereklidir. Sinema ile insan algisinin
benzer bicimde calistigini sdylemek hi¢ de yabana atilacak bir diisiince degildir. Dahas1
insanin da tipki sinema kamerasi gibi anin -ya da en kisa diye tabir edilebilecek zaman
dilimlerinin- fotograflarin1 ¢ekerek beyine gonderdigini ve burada zihnimizde aslinda
fotograf ya da resimlerin oldugunu sdylemek de ¢ok mantiklidir. Bu durum aslinda
sinemanin icadindan ¢ok sonra ortaya atilan sine-g6z, kamera=insan gozii ve algis1 gibi

teorilere kaynaklik eder.

Basit olarak goérme ve algilama, 15181 herhangi seye carpip gozden igeri girdikten
sonra beyinde olusan bir goriintiilye benzer. Bu psiko-kimyasal siire¢ ger¢ek anlamda
sinemaya gercek anlamda benzemektedir. Ancak goézden kacirilan nokta ise 1518in ¢ok
hizli olmasindan dolay insan algisinin bunu hayal ederken bile zorlanmasidir. Ornegin
Einstein’in iinlii gorelilik kuramlar1 bir¢ok agidan 151k hizina ulasildiginda, evreni ve
zamani nasil algilayacagimiz iizerine kurulu diisiince deneylerinden olusur ve daha

sonra bu diisiince deneyleri gerceklikte de kanitlanir.
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Herhangi bir hareketin saniyenin ¢ok kii¢iik bir boliimiine denk gelecek araliklarla
cekilmis fotograflarini art arda saniyede bir adet olacak sekilde 6niimiizdeki bir perdeye
yansittiklarinda hareket algilamayiz. Gorecegimiz sey daha ¢ok donuk donuk bir pes
pese gelme olacaktir. Saniyede gosterilen fotograf sayisnmi 1°’den 5’e ¢ikardigimizda da
durum pek degismeyecektir. Saniyede gosterilen fotograf sayisini yavas yavas
yiikselttikge sanki donukluk azaliyor gibi olsa da bunu yine hissederiz. Ancak eger 1
saniyede art arda gelen fotograf sayis1 12’e ¢ikarilacak olursa bizim dis diinya algimizla
ayni olan, zaman ve hareket algist zihnimizde olusacaktir ve karsimizdaki goriintii
gercekten hareket ediyormus gibi algilanacaktir. Giiniimiizdeki saniyede standart 24
kare gosterme durumu hem ¢ekim ve gosterimin ayni1 hizda yapilmasi hem de sesin

kaydedildigi alanin arttirilmasi i¢in yapilmistir.

Yukarida bahsettigimiz algi yanilsamasin1 gosterebilecek en giizel Ornekler
Edward Muybridge’in ¢alismalarinda goriilebilir. Muybrgidge, bir arkadasiyla girdigi
iddia lizerine seri fotograf ¢ekimi tasarlamak zorunda kalir. Muybridge’e gore hzili
kosan bir atin dort ayagi birden yerden kesilmektedir. Buna karsin arkadasi bunun
aksini iddia etmektedir. Muybridge de iddiasim1 kanitlamak i¢in bir parkur iizerine
birden fazla fotograf makinesi yerlestirir ve kurdugu ip diizenegi oradan gegen atin
ayaginin tetiklemesiyle deklansore basar ve boylelikle otomatik olarak seri fotograflar
cekilir. Daha sonra bu fotograflar1 pes pese oynattiginda hareket algisini farkeden
Muybridge hem iddiasin1 kantilar hem de yeni bir goriintii teknigi bulur. Fotograflarini
bir daire {iizerine yerlestirip daireyi c¢evirerek bakildiginda hareketli goriintiileri
olusturmay1r da basarir. Bu icadiyla sinemanin atasi sayilabilecek bir sistem de

gelistirmis olur.

Muybridge’in ¢alismalart anatomi bilimine de kaynaklik eder. Cektigi
fotograflarin biiyiikk bir boliimii anatomi ¢alismalarinda da kullanilmistir. Onun asil
maksadi zamani dondurmak iizerine kuruludur. Yani pespese gelen anlarda insan
gdziinlin algilayamayacagi denli hizli akan sahneleri dondurarak incelemeyi amaglar.
Ancak onun girdigi iddia ve fotograf zekas1 belki de sanat alanindaki en biiytlik bulusun

da habercisidir.
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Insanin algilamas1 ile sinemanin benzerligi konusundaki en bilyiik kanit
zihnimizin de fotograflar ¢ekerek art arda bize gosteriyor olduguna dair kanitlardir.
Ormnegin gozlerimizi kapatip birkag saniye sonra tekrar acacak oldugumuzda nasil bir
goriintiiyle karsilasacagimizi az ¢ok biliriz. Ciinkii zihnimiz son goriintiiniin fotografini
cekmistir. Son goriintliye benzer bir bir goriintiiyili bekleriz. Dahasi, bizler aslinda her an
151810 sayesinde gozlerimiz ile fotograflar ¢ekip beynimize gonderen bir otomata gergek
anlamda ¢ok benzemekteyiz. Evreni kare kare ya da donuk donuk algilamiyor
olusumuzun nedeni 15181n hizinin bizim gorlis acimiz ve bedenlerimizin boyuna oranla

cok yliksek olmasidir.

Eger biz de tipki Einstein gibi bir diigiince deneyi yapip “151gin hizim saatte 50 ya
da 60 km gibi insani rahatlikla ulasabilecegi hizlara disiirdiigimiizde diinya nasil
olurdu ve dis diinyay1 nasil algilardik?” diye bir deney yapacak olursak, bahsi gegen
hareketi donuk donuk gérme ve bazen de biz de 1518in hizina ulastigimizda sanki

zamani ve hareketi durmus gibi algilama var olacaktir, diye 6ngdrebiliriz.

Bunlar diisiince deneylerini aktarmaktaki amacimiz Bergson’un hareket iizerine
ortaya koydugu tezlerin ne denli gegerli oldugu ve sinema ile dis diinya algimizin
benzer oldugu diisiincesini haklilandirmaktir. Ancak 15181in hiz1 dylesine yiiksektir ki,
diinyanin etrafin1 bir saniye igerisinde yedi kez dolanabilen 15181n insanligin su andaki

ortalama hiz, goriis ve yasam Ol¢iilerinde algilarimizin kat be kat 6tesindedir.

Insanimn hareketsiz resimleri art arda izleyerek edindigi sinematografik yanilsama
ya da hareket algisi aslinda onun algilamasindaki keskinlik yoksunlugundan ya da
kusurundan kaynaklanmaktadir. Daha keskin bir gérme algisina sahip olsaydik belki de
hareketli resim algisin1 elde edebilmek i¢in saniyede yiizden belki binden fazla kareyi

izlememiz gerekebilirdi.

Deleuze, sinema ile zihinsel algilanimin benzer olduguna dair yapilan Bergsoncu
tespitin yaratcagi bazi giicliikleri ortaya koymaya calisir. Insanin dogal algisi, onu

mimkiin kilan kosullar tarafindan diizeltilirken sinemanin yarattigt hareketsiz
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resimlerden elde edilen yanilsama seyirciye goriindiigli anda diizeltilmis olur. Sinema

bize hareketli bir imge vermez, hareket-imge verir (Deleuze 2014: 13).

Deleuze’e gore animasyon tam anlamiyla sinemaya aittir. Bunun nedeni ise
sinemanin ne zaman basladigina dair bir arastirma yapmaya girisen bir kisi yiiksek
ihtimalle sinemanin tarihinde kaybolacag: diisiincesidir (2014: 15). i1k, gercek anlamda
sinemanin ne zaman basladigina ya da Antik caglardaki golge oyunlarindan tutun da
karanlik oda kamerasina (camera obscura) kadar bir ¢ok degisik icadin neden sinema

sayilacagl ya da neden sinema sayilamaycagina dair dipsiz bir sorgulamaya girisecektir.

Sinemanin felsefi anlamda ne olduguna iliskin bir soru soran kisi ilk olarak onun
tarihte ne zaman basladigina dair bir aragtirmaya girismesi herhalde en dogal egilimdir.
Bununla birlikte Platon’un Magara Alegorisi’'nden dnce de magara resimleri mevcuttur.
Ya da Platon’dan ¢ok daha eski olan Cin, Hint ve Java golge oyunlar1 da mevcuttur
(Ceram 2007: 4). O halde sinema ger¢ek anlamda kendisini ne zaman bir sanat olarak

kurmustur?

Deleuze’e gore sinema ilk olarak kameranin hareketli bir konuma gelip, montajla
birlikte kendisini taklitten kurtardiginda gercek anlamda sinema sanati olarak kendisini
ortaya koymustur. Bir seyin 6zl ilk basta aciga ¢ikmaz. Onun 6ziliniin ne oldugunu
gorebilmek i¢in zamana ve beklemeye ihtiya¢ vardir. Sinema i¢in de aym sey soz
konusudur. Sinematografi ya da ona benzeyen bir ¢ok sey tarihte miimkiin dahi olsa
gercek anlamda sinemanin Ozilinlin agiga c¢ikmasi i¢in ¢ok daha fazla beklemek
gerekecektir. Bundan dolayr Lumiere kardesler icatlarinin ne denli olabilecegini

farketmemis olabilir (Ceram 2007: 14).

Tipki Deleuze gibi Tarkovsky de sinemanin aslinda kendine 6zgii bir dnceden
belirlenmislikle yani bir 6zle ortaya ¢ikti§ini ve yine sinemanin tesadiifi nedenlerden
degil giiniimiiz diinyasi i¢in bir zorunluluk haline geldigini sdyler. Sinema hayatin -yani
varolusun- heniiz kavranamamis bir yanini diger sanatlarin ifade edemeyecegi bir

sekilde ifade edebildigi i¢in dogmustur (Siit¢li 2005: 57-8).
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Deleuze’iin en 6nemli kavramlarin biri de “ickinlik diizlemi” kavramidir. Bu ¢etin
kavram, anlamina niifuz edebildigimiz kadariyla kaos karsisindaki insanin tiim diigiinsel
ve sanatsal edimleri yoluyla tipki bir elek gibi eleyip siizgecten gecirerek elde ettigi
kavramsalligin ait oldugu diizlemdir. Ickinlik diizlemine karsilik bir digsallik diizlemi
yoktur. Heniiz kavramsallastirlamayan, diisiinsel hale doniistiiriilememis seyler vardir.
O halde felsefe, bilim ve sanat edimleriyle ickinlik diizlemine yeni kavramlar,

fonksiyonlar ve imgeler katarlar ya da baglarlar (Zourabichvili 2011: 63).

Sinema da tam anlamiyla artik roman, tiyatro, siir ve diger tiim sanatsal
aktivitelerin basaramayacagi denli zorlu bir gorevi tstlenip bu sanatlarin heniiz igkinlik
diizlemine baglayamadigi seyleri imgeye doniistiiriir. Bu sebepten dolay1r Deleuze
sinemaya, daha dnce sOyledigimiz iizere, yeni bir tiir diisiinme olarak yaklasir. Hatta
bliyiik yonetmenler de -tipki Ingmar Bergman gibi- imgelerle diisiinen filozoflardir

(Deleuze 2014: 10).

Gecmiste yasayan biiyiik kisiliklerin su anda yasasa ya da 6ldiikten sonra yasanan
bir olay1 gorse nasil yorum yapacagini ve ne sekilde diisiinecegini hayal etmek ya da bu
konu hakkinda diisiince deneyi yapmak hem keyifli hem de caziptir. Buna karsin
cevabini hicbir zaman bilemeyecegimiz bir iddiay1 ortaya atmaktan da dteye gitmezler.
Bizim i¢in ¢ekici olan bir diisiince deneyi de sinemanin icadindan 6nce yasayan hangi
filozof, bilim adami ve sanat¢inin sinemanin bilyiisiine kapilip onunla ilgilenecegi ya da

diisiincelerrini aktarirken sinemay1 bir arag olarak segecegi diisiincesidir.

Fikirlerini okuyucusuna iletirken siklikla kuru, teorik metinler yerine edebi ve
siirsel romanlari, dykiileri, tiyatro oyunlarmi tercih eden diisiiniirlerin ve filozoflarin
sinemay1 bir ara¢ olarak se¢gmeleri kulaga oldukca olas1 gelmektedir. Nitekim Deleuze,
Badiou, Bergson, Sartre, Camus gibi diisiiniirler her zaman teatral ve sinematik olana
ilgi duymuslardir. Sinema ile felsefe arasinda bag kurarken ve sinema-felsefe
iliskisinden dogan biitiin sorunlarn tartisirken aslinda yapilmasi gereken felsefe ile neyi
anlatmak istedigimiz konusundaki uzaklik-yakinlik iliskisidir. Felsefenin veya felsefe
olan seyleri geniglettikge —ki birgok sinema felsefecisi, akademisyen boyle oldugunu

iddia edecektir- sinemanin felsefeye olan katkisi ve felsefe yapabilme yetenegi
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genisleyecektir. Buna karsin yalnizca bazi filmlere, anlayislara, akimlara ve nihayetinde
yonetmenlere has bir sey olarak birakildiginda sinemanin felsefe olabilme sans1 ve giicii

azalacaktir.

T. Wartenberg’in iddia ettigi gibi bize gore de felsefe yapan ve felsefi olabilme
sansina sahip ¢ok fazla film ve akim yoktur. Ona gore sinema ile felsefe arasindaki bag
kurulmaya calisirken illa ki evrensel ve genel-geger bir bag kurulmak zorunda degildir,
yerel ve tekil olabilir (Wartenberg 2007: 137). Bizim de derin felsefelerine
basvurdugumuz erken donem sinema felsefesi teorisyenlerinin belki de en biiyiik hatasi,
cikmazi1 tipkr felsefe tarihinde oldugu gibi her zaman evrensel, nesnel, herkes i¢in
gegerli teoriler, argiimanlar liretmek veya iiretmeye calismak olmustur. Oysa sinemay1
da heterojen bir sey olarak goriip degisik kategoriler altinda ele almak herhalde en akla
yatkin olanidir. Boylelikle biiyiik bir yiikten de kurtulunmus olur. Sirf sinemanin felsefe
yapabilecegi fikrini kurtarmak adina felsefi olmayan ve hatta film bile olamayan bir¢ok

yapimi savunmaya c¢alismak ya da onlarda derinlik aramak biiyiik bir yiiktiir.

Imgeler, Sozciiklerin Yerini Alabilir mi?

Sinemanin en temel Ogesi olan fotograflar, imgeler aslinda yazili dilde
kavramlarin gordiikleri gibi bir islev gorebilir mi? Yoksa sinema, Bazin’in iddia
ettiginin aksine bir dil degil midir? Oncelikle gegmisten giiniimiize dillerin evrimine ve
yapisina iistiin-korii baktigimizda yapisal anlamda iki farkli sinif ayirabiliriz. Bunlardan
biri piktografik digeri ise idiografik dil gruplaridir. Bizim de kulandigimiz Tiirkge,
Ingilizce, Hintge vs. gibi alfabenin harflerinin yan yana dizilerek olusturulan kelimeler,
kavramlar yoluyla anlam firettigimiz diller idiografik dillerdir. Bu dil grubunda en
onemli kisim dilin bir s6zdizimine ihtiya¢ duymasidir. Bu s6zdizimi hem kelimeler hem
de climleler i¢in gecerlidir. Bununla birlikte hiyeroglif yazisi veya Cince gibi diller
resim-yazilardir. Her harf ayni zamanda bir kelime de oldugu icin tek basma da
anlamlidir. Dolayisiyla anlam biitiinliigii sembolleri yani resim-harfleri art arda dizerek
olusturulur. Bu yiizden piktografik dilleri hem konusmak bir sekilde kolay olsa da bu
dille yazmak ¢ok daha zor olsa gerektir.
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Simdi giiniimiizdeki resmin, sembollerin kullanimina kisa bir gz atacak olursak
neredeyse eski Misir’da doruguna ulasan hiyeroglif yazinin bir benzerini artitk modern
insanhigin da kullandigin1 rahatlikla gorebiliriz. Catal-bigak sembolii bizim icin ve
neredeyse tiim diinya i¢in bir restorant imler. Ayn1 bi¢imde tuvaletlerin kapilarinda yer
alan kadin-erkek sembollerini ne denli zengin ancak bir o kadar da evrensel oldugunu
da belirtelim. Artik diller ve kiiltiirlere bakilmaksizin tiim diinya ortak bir emoji ve
sembol dilinin etkisi altindadir ve neredeyse evrensel bir kiiltlirlin olusma siireci
tamamlanmak tizeredir. Tiim diinya genelinde milyonlarca insanin es-zamanli izledigi
diziler ve adeta ortak miras haline doniismiis olan filmler, hangi kiiltiire ve dile ait

olursa olsun tiim insanlara ortak kavramlar, fikirler ve ortak anlatilar sunmaktadir.

Unlii Italyan yénetmen Michelangelo Antonioni’ye gore imgeler/imajlar belki de
25. Yiizyil’da sozciiklerin, kavramlarin yerini alacak ve insanlik tamamiyla imgeye
dayali bir dil gelistirilmis olabilecektir. Bize goreyse bu siire¢ cok daha kisa bir zaman
diliminde gerc¢eklesebilme imkanina sahiptir. Yiiksek hizda internete ve tiim sosyal
medya aglarina bagl olan bir gozliikk veya hicbir sekilde dokunma veya klavye girdisi
olmadan yalnizca g6ziin hareketleri ile komuta edilebilen bir lens-internet insanligin hep
hayalini kurdugu bir seyi yani telepatiyi saglayabilir. O halde ayni dili bilmeyen
insanlar icin iletisim araci olarak imgeler pekala kullanilabilir ve az 6nce verdigimiz

ornekler gibi kullanilmaktadirlar da.

Teknolojinin daha da ilerledigi ve bize tiim bu imkanlar1 saglayan yeterince kiiclik
veya belki de transplant halde olan bedenimizle uyumlu iiretilecek cihazlar aslinda bu
yeni dilin konusulmasini saglayacaklardir. Dil, konusmak vs. derken eski klasik
kavramlarla kendimizi ifade ediyoruz. Ancak su andan ongordiigiimiiz ya da tahmin
ettigimiz durumu anlatabilmek icin zaten gerekli kavramsal aygittan yoksunuz. Ornegin
hala daha giines i¢in “dogma ve batma” fiillerini kullaniyoruz. Giinesin dogdugu veya
battig1 fikri bize diinyanin diiz olarak addedildigi, algilandig1 zamanlardan kalmadir ve
biz bunu degistirmedik. Buna karsin diinyanin hem kendi ekseni etrafinda hem de giines
etrafinda donlisiiyle giinesi goérmek veya gérmemek durumlarinin ortaya ¢iktigini

biliyoruz ve bunun i¢in dilimize yeni bir kavram eklemedik. Nasil ki dillerdeki bazi
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cinsiyet¢i kavramlar giinlimiizde ayiklanmaya bagladiysa ayni1 bigimde ¢agdas bilimsel
ilerlemeyle bagdagsmayan veya yaniltict kavramlar da zamanla ayiklanacak ve

degistirilecektir diye diistinmekteyiz.

Burada anlatmaya calisti§imiz durumu en anlasilir bicimde 6zetleyebilecek sahne
Yapay Zeka (2001) filminde geg¢mektedir. Filmin konusu kisaca su sekilde
Ozetlenmektedir: Yapay zeka ile donatilmis hi¢bir bicimde disaridan bakinca insandan
ayirt edilemeyen insansi robot (anroid) cocugun en biiyiik hayali bir giin ger¢cekten de
insan olmaktir. Ciinkii onu programlanma asamasinda gercek sevgiyi igerecek bigimde
bir yapay zekaya sahiptir. Kiiresel 1sinmanin bir sonucu olarak diinya bir buzul ¢agina
girmistir ve bu robot-cocuk yaklasik 4000°1i yillardaki insan-benzeri bulunmustur ve
tipki bir peri masalinda oldugu gibi dilegi sorulmakta ve eldeki en ileri teknolojik

imkanlarla yerine getirilmektedir.

Bizim igin ilging olan ise bu insan-benzeri —filmin iginde insanligin yok
oldugundan bahsedilmektedir- canlilarin tasarimlar1 ve kendi aralarindaki iletisim
kurma yoOntemleridir. Bu uzayliya benzeyen canlilarin bize gore bir hayli uzun ve
oldukga narin goriinen piiriizsiiz bedenleri vardir ve ten renkleri de bir hayli koyudur.
Cocugun bellegini okumak i¢in yalnizca ona ellerini dokunmalar: yeterlidir. Dokunur
dokunmaz kafa bolgelerinde imgeler, fotografik goriintiiler belirmekte, yiizleri ve
kafalarmin igleri adeta birer ekran halini almaktadir. Seyirciye anlatilmak istenen ise bu
canlilarin artik direkt olarak goriintiiler yoluyla iletisim kurabildigidir. Bu durum
birbirlerine dokunmalar1 halinde de ayni1 sekilde gerceklesmekte ve her bir canlinin
zihni sanki ortak bir imgeler havuzuna baglanmis gibidir. Bu iletisim eylemini
gerceklestirirken en ufak bir ses dahi ¢ikarmamalar1 aslinda onlarin imgeler yoluyla

iletistigine, konustuguna isarettir.

Sonuc¢
Insanoglunun evrimsel cizgide nereye dogru evrilecegini tahmin etmeye ¢alismak,
glinlimiizden yiizlerce veya binlerce yil sonra nasil goriinecegini nasil bir bedene sahip

olacagma dair varsayimlarda bulunmak her zaman heyecan verici bir seydir. Ornegin
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insanoglunun artan beyinsel isleme kapasitesi muhtemelen bedenine de yansiyacaktir.
Daha uzun, genis alinlara ve kafataslarina sahip insanlar var olacaktir. Kat1 ve ¢ig et
tiketmeyi biraktigimiz icin keskin ve iri dislerimiz yavas yavas yok olacak bunun
yerine daha kiiciik ve ince yapili dislere sahip olacak bir insan bedeni simdiden
ongoriilebilir. Bu sekilde ortaya atilabilecek bir siirii hipotez varken bizim i¢in énemli
olan sey, dilin ve iletisimin ne sekilde degisecegi ya da degisebilecegidir. Neredeyse
tiim iiretim ve tiiketim yontemlerimiz devrimsel bicimde degismis ve ivmeli bir hizda
degisiyorken dilin oldugu gibi kalmasi Antik dénemden kalma kavramlarla ve yine
yalnizca ses ve yazi ile iletisim kuracagimizi diisiinmek akla yatkin degildir. Yiiksek
thtimalle insanligin dili de daha fazla gorsellik ve imge icerecek bicimde evrilecektir
diye diisiinmekteyiz. Ozetle, bizler de tipki Bazin, Deleuze, Dulac ve sinemanin yeni bir
diisiinme ve iletisim bigimi oldugunu diisiinenlere sonuna degin katiliyor ve hareketli
resimlerin emekleme donemini tamamladiktan sonra, gercek anlamiyla en biiyiik insan

basarilarindan biri olacagini tahmin ediyoruz.
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