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SINEMA FELSEFESi VE INGMAR BERGMAN’IN VAROLUSCU
SINEMASI

Sinema 1890’l1 yillarin sonunda ortaya ¢ikmis ve birkag on yil igerisinde
neredeyse tiim diinyaya yayilmistir. Felsefe bu yeni sanat formuna kayitsiz kalamamustir.
Ortaya ¢ikisindan hemen sonra Bati felsefe gelenegi sinemanin neligi ve islevini yogun
bir bigimde tartigsmistir. Akademik bir disiplin olarak sinema felsefesi 1970’li yillardan
itibaren 6nem kazanmistir. Daha sonra sinema felsefesi ile film teorisi arasindaki farklar
ortaya konularak sinema felsefesinin alant daha da belirginlestirilmistir. Bu ¢alismanin
amaclarindan birincisi sinemanin gercek ve biricik bir sanat dali oldugunu ortaya koymak
ve onunla felsefe yapmanin olanakli oldugunu iddia eden bazi temel argiimanlar
serimlemektir. Bunu yaparken sinemanin « imge »leri yazili ve sozlii felsefenin de
« kavram »lar1 kullandig1 vurgulanmistir. Sinema ile yapilan felsefe ile klasik felsefenin
farkli olmas1 dogaldir. ikinci amacimiz, « Varolugu sinema » olarak tanimlanabilecek bir
kategorinin belirlenmesidir. Bunu yapabilmek i¢in Ingmar Bergman’in sanata bakisi ve
etkilendigi felsefi kaynaklar betimlenmeye ¢alisilmistir. « Varoluscu sinema »
kategorisinin temellerini Varoluscu felsefeden aldig1 ve en énemli temsilcisinin Isvegli
yonetmen ve senarist Ingmar Bergman oldugu Onesiiriilmiistiir. Ingmar Bergman’in
sinemasinin Varolus¢u olup olmadigi detayli bir bigimde tartisilmistir. Calismanin son
kisminda 1. Bergman’m filmografisini dénemlere ayrilmistir. Ornek filmler secilerek
« Varolusgu sinema » anlayisi altinda incelenmeye calisilmistir. Bu sinema filmlerinin ne
tiir felsefi sorunlar1 glindeme getirdigi irdelenmistir.
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PHILOSOPHY OF CINEMA AND INGMAR BERGMAN’S
EXISTENTIALIST CINEMA

Cinema has emerged at the end of 1890°s and it has spreaded all over the world in
a few decades. Philosophy could not be indifferent to this new art form. Shortly after it
has emerged Western philosophy tradition has discussed its quality and function
intensively. Philosophy of cinema has come into prominence after 1970’s as an academic
discipline. After that, differences between philosophy of cinema and theory of film has
been put forth and the area of philosophy of cinema has been concretised. First aim of
this dissertation is to show that cinema is a uniqe and real art form and to expose the some
of the main arguments claims that it is possible to do philosophy with it. While doing this,
it has been emphasized that cinema uses “images” and philosophy uses “concepts”. It is
natural that the philosophy done with cinema and classical philosophy are different. Our
second aim is to determine a category which can be described as “Existentialist cinema”.
It has been tried to descrine the philosophical sources of Ingmar Bergman and his view
of art to do this. It has been asserted that “Existentialist cinema” is based on Existentialist
philosophy and its main representative is Swedish filmmaker and scripwriter Ingmar
Bergman. It has been discussed whether Ingmar Bergman’s cinema is Existentilist or not
in detail. At the last part of the dissertation Ingmar Bergman’s filmography is divided into
periods. With choosing example films they have been analysed under scope of
“Existentialist cinema”. It has been scrutinised the philosophical questions of these films
had brought forward.

Key Words

Philosophy of cinema, theory of film, Existentialism, Existentialist cinema,
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ONSOZ ve TESEKKUR

Sinema felsefesi iizerine ¢aligmak isteyen bir 6grenci yiiksek ihtimalle birden
fazla gii¢liikle karsilasacaktir. Bunlardan ilki hi¢ kusku yok ki sinema felsefesinin hangi
disipline ait oldugu iizerinden getirilen elestirilerdir. Glinlimiizde iiniversitelerde verilen
egitimde gdriinmez duvarlarla ayrilmis bir “felsefe” sayilan metinler ve filozoflar bir de
g6z ucuyla bakilan “felsefe” sayilip sayilamayacagi kuskulu alanlar ve filozoflar vardir.
Bugiin i¢in en temel felsefe metinleri sayilan metinlerin ve filozoflarin ge¢miste ayni
elestiri ve ayrima ugratilmasi ise gormezden gelinmekte ya da konuyla ilgili akademik
gelisimin Bati’daki tarihsel gelisimi bilinmedigi i¢in yok sayilmaktadir. Bdylelikle neyin
“felsefe” neyin “felsefe-dig1” sayilip sayilamayacagi konusunda siiregiden bir tartisma
mevcuttur ve sinema felsefesi bu tartismadan bagimsiz degildir.

Ikinci giicliik de birinci giicliik ile baglantili olarak sinemanin felsefesiyle ilgili
literatiiriin ¢cok dar olmastyla iligkilidir. Diger bir¢ok felsefe disiplinine kiyasla belki de
en fazla gérmezden gelinen disiplinlerden birisi sinema felsefesi olmak durumundadir.
Iletisim fakiiltelerinde ve sanat enstitiilerinde yapilan yaymlarin da felsefe igin bir
literatiir gibi algilanmasi da literatiiriin darliginin sebebi olsa gerektir. Sinemanin teknik
dili, anlatim tekniklerindeki gelisme ve degismeler, oyunculuktan tutun da iiretim
asamasina kadar gecen siiregteki tiim her sey sinema felsefesinin konusunun ¢ok azini
olugturur. O halde sinema felsefesi iizerine caligmak isteyen birinin Tiirkge’deki
literatiirden ¢ok fazla faydalanamayacagini belirtmek gerekir.

Okuyucu agisindan iki 6nemli noktay1 da belirtmek gereklidir. Bu ¢alisma bir
felsefe calismasidir ve kendisini felsefe disiplini igerisinde konumlandirmaktadir.
Igerisinde herhangi bir fotograf bulunmamasinin nedeni budur. Dolayisiyla bir kismiyla
felsefe literatiiriine bir nebze olsun hakim olan okuyucuya seslenmektedir. Ozellikle ilk
boliim “teknik” sayilabilecek bazi tartismalari igermektedir. Ancak felsefe literatiiriine
hakim olan bir okuyucu bile Bergman filmlerinden en azindan en fazla bilinenleri izlemis
olmalidir.

Felsefe ile cok fazla ilgilenmeyen ancak sinema felsefesine ve Varoluscu
sinemaya ilgi duyan okuyucu i¢in de ilk bdliim hari¢ son iki boliim daha kolay ve anlagilir

gelecektir. Bize gore burada ortaya cikabilecek sorun da bizim film inceleme bigimimizi
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yanlis veya tuhaf bulabilecegidir. Bu nokta da birinci kisimla alakali oldugu i¢in biz
filmleri teknik agidan degil yalmizca Varolusgu felsefeyle olan ilgisi baglaminda
incelemeye ¢alistik. Okuyucunun bu noktay1 goz oniinde tutmasi gereklidir.

Bu tez ¢alismasini yaparken bir¢ok kisi ve kurumdan yardim aldik. Bu durum
uzun bir tesekkiir listemizin olmasi kaginilmaz kilmistir. Higbir yerde bulamadigim
daktiloyla 1978 yilinda yazilmis tezinin orijinalini Texas’tan evime gonderen Amos
Darryl Wimbeley’e, Ingmar Bergman’in dogdugu, ¢ocuklugunu gecirdigi ve bazi
filmlerini de ¢ektigi Uppsala’da Medya ve Enformatik boliimiinde 6 ay boyunca ziyaretci
arastirmaci olarak kalmami saglayan ve ¢alismaya burs veren TUBITAK a, Uppsala
Universitesi, Medya ve Enformatik Béliimii’'ndeki tiim hoca ve doktora ogrencisi
arkadaslarima Nico, Mats, Jenny, Eva, Therese, Vaia, Paulina, Kirill, Siddharth, Gérkem,
Daniel, Christopher, Carina, Christina, Laia, Goran, Jacob, Yiming, Blerjana, Miidassir
ve Ylva ve adin1 sayamadigim diger tiim arkadaslara, Isveg kiiltiirii ve yasami hakkinda
benimle sikilmadan sohbet eden Monica’ya, Far6 adasindaki tiim seyahat ve konaklama
islemlerimi organize eden Bergman’in da yardimcilifim1 yapan Kerstin ve Birger
Kalstrom ¢iftine, metnin son halini degerlendiren, diizeltmeler 6neren ve bu sebeple
metni daha da anlasilir hale getiren Pinar, Aytug, Elif ve Berrin’e, degerli dostum Tayfun
Fidan’a ve son olarak tez calismam boyunca destegini bir an olsun esirgemeyen, her
durumda caligmami devam ettirebilmek adina beni cesaretlendiren ve yolumdaki tiim

engelleri kaldiran hocam Kadir Ciigen’e yiirekten tesekkiir ediyorum.



GIRIiS

Felsefeyi bir kavramsallastirma, karsilasilan kaosu dilin etkinligi igerisinde ifade
etme edimi olarak goriiyoruz. Felsefe hi¢cbir zaman bir mercek ya da bir lens degildir.
Uzerine egildiginiz seyi size biiyiik gdsteren ya da ondaki felsefi 6geleri bulan bir tiir
sonar da degildir. Felsefe, onu yapma imkanlarindan biri olan yazili ve sozlii dilin giicti
oraninda yiiksek bicimde yapilabilir. O halde felsefenin ilkin dilin kavramlarini iiretmek
ve kullanima sokmak daha sonra da bu kavramsallastirmay1 eger miimkiinse bagka
yollarla da yapabilmektir. Sinemanin felsefe ile olan iligkisi ise onun ortaya ¢ikisindan bu
yana her zaman biiyiik tartigmalar1 da beraberinde getirmistir. Sinema felsefenin yerine
ikame edilebilir mi? Ya da “felsefi sinema” diye kategori var midir? Sinemanin felsefeye
yapabilecegi katki nedir? Benzeri bir¢ok soru hem sanat hem de felsefe altinda
tartisilmistir.

Bizim bu ¢aligmay1 yapmaktaki amacimiz higbir sekilde herhangi bir tartigmay1
ortadan kaldiracak argiimanlar 6ne siirmek degildir. Calismanin ilk boliimiindeki amag
sinemanin felsefeyle olan iliskisini betimlemeye ¢alismak ve detaya ¢ok fazla inmeden
temel tartismalar1 ortaya koymaktir. Bu boliim boyunca en biiyiik eksiklik kurguya
dayanan teorilere yer vermemek olsa gerektir. Buna karsin bigimci teorilerin bir¢ogu yine
onlar1 temsil eden temel eserler temel almarak tartisiimaya calisilmustir. ilk béliimde
sinemanin neden bir sanat hatta temel sanat sayilmasi gerektigi konusundaki lehte ve
aleyhte itirazlar1 serimleyerek kendi diislincelerimizi ortaya koymaya calistik. Sinemanin
giiniimiiz sanat dallar1 arasindaki kritik tespit etmeyi basardigimizi umuyoruz. Sinemanin
felsefesinin nasil yapildigmi ve felsefeyle olan iligkisinde hangi yollarin
kullanilabilecegini gostermeye calistik.

Sinema ile felsefe yapmak ile sinemanin felsefesini yapmak arasinda bazi farklar
oldugunu diislinliyoruz. Sinemanin felsefeye bir yardimci olarak kullanildigi ya da
felsefede formiile edilen sorunlarin daha iyi anlatilabilmesi igin bir tiir gorsellestirme
araci olarak kullanilabilecegini diisiinenler oldugu gibi sinemay: belirli tiirler altinda
inceleyerek aslinda onun da bir tiir felsefe yapma araci oldugunu diisiinenler mevcuttur.

Calisma igerisinde her iki goriise de uyan diisiiniirlerin fikirlerine yer verdik. Ancak bize



gore sinema, tipki Deleuze ve digerlerinin iddia ettigi gibi, yeni bir diisiinme tiirii olarak
almabilir.

Sinema higbir yalnizca bir bigimiyle felsefenin ya da diger sanat veya bilim
dallarinin yardimcisi olabilir. Ancak felsefi sinema higbir bigimde kendi disindaki bir
amaca hizmet etmez. T1p egitimi i¢in egitsel filmler ¢ekilebilir ya da bir tiyatro oyununu
filme alarak daha genis kitlelere bir tiyatro oyununu izleme sansi verebilirsiniz. Buna
karsin yapilan sey sinemay1 degersiz, islevsiz veya felsefi icerikten yoksun hale getirmez.

Sinema ile felsefeyi ya da sanat ile felsefeyi birbirinin yerine ikame ettirme
diisiincesi bastan karsi ¢ikilmasi gereken bir diisiincedir. Bu diigiince yalnizca sanat ve
felsefe disiplinlerindeki bir eksikligi veya atilligr dile getirir. Artik bir islevi olmayan
felsefenin yerine sanati koymaya ¢alismak akil-disidir. Buna benzer bir girisim bilimin
fazla giiclenerek diger alanlar istila etmesi veya yok saymasi bi¢ciminde, gectigimiz
ylizyilda olmustur. Varolusculuk boylesi bir ¢abaya kokten karsi durur ve sanatin
neredeyse biitiin dallariyla -ama en ¢ok sinemayla- is birligi yaparak kendi anlatisinmi
ortaya koyar.

Artik gérmezden gelinemeyecek denli biiyiik bir literatiir ve kaynaga sahip olan
sinema felsefesini Varolusculuk akimi ile ele almak i¢in ilkin Ingmar Bergman’in hangi
sanat ve felsefe akimlardan etkilendigini serimleyerek karsit goriislerin argiimanlarini da
ortaya koyarak tartismay1 denedik. Bergman’in neden bir Varoluscu olarak goriilmesi
gerektigi ve onun Varoluscguluk ile olan iligkisinin 6zsel oldugunu ifade etmeyi denedik.
Bu tez calismasinin amaglarindan biri olan “Varolusgu sinema” kavraminin igini
doldurmaya ¢alistik. Varolusgu sinemanin en 6nde, en fazla géze ¢arpan temsilcisi olarak
Ingmar Bergman’in sanata olan bakisini ve sinemasini bu kavram altinda degerlendirmeyi
onerdik.

Calismanin son boliimii ilk iki béliimdeki yeterince teorik olan tartigsmalarin ve bu
tartismalardan ¢ikarilan sonuglarin 1s181nda girisilen pratik bir Varolusgu film 6rneklerini
analiz etme denemesidir. Hem zaman hem de eldeki materyalin ¢ok fazla olmasindan
dolay1 olduk¢a 6znel bir bigimde bize gére Bergman’in en fazla Varolusgu Ogeler
barindiran filmlerini ¢éziimlemeye caligtik. Bat1 iiniversite ve sanat enstitiilerinde bize
gore hayli erken zamanda baglayan ve yine goreceli olarak yogunlugu ¢ok daha ytiiksek
olan “sinema felsefesi” calismalarini temele alarak bunlara benzeyen bir ¢aligma sunmaya

calistik.



BIiRINCIi BOLUM

SINEMA SANATININ FELSEFESI

Sinema sanatinin felsefesi basligi altinda birbirine bagli bazi temel sanat ve
sinema felsefesi sorunlarini inceleyerek Onerilen ¢6ziim yollarin1 ortaya koymay1
deneyecegiz. Uzerinde ilk duracagimiz problem sinemanin bir sanat olup olmadig1 ve
hemen sonrasinda da sinemanin ne oldugu ya da nasil bir sanat oldugu sorunudur. Bu
tartismay1 gerekli bulmamizin bir nedeni de sinemanin bazi sebepler dolayisiyla heniiz
“riistiinii ispatlayamamis” bir sanat olmasindan kaynaklidir. Alain Badiou’nun da
vurguladigr iizere; hi¢ kimse siiri, tiyatroyu, resmi sanat olup olmamaklik bakimindan
tartismazken nedense sinemanin sanat olup olmadigi tartismasi yeniden ve siirekli
giindeme gelmistir' ve bu durum yakin yillar iginde de bitecege benzememektedir.
Sinemanin sanat olmadigin1 6ne siirenlere karsi {iretilen arglimanlar1 da serimleyerek
sinemanin bir sanat -hatta temel sanat- oldugunu gostermeye calistik.

Sinemanin felsefe ile olan iliskisi de olduk¢a karmasik goriinmektedir. Birbirine
benzeyen ancak birbirinin ayni olmayan birgok Onesiiriim ve tez sinema ile felsefe
arasindaki dogal iligkiyi bulaniklastirmaktadir. Sinemanin bir felsefe yapma aract mu
yoksa felsefenin kendisinin yerine koyulabilecek faaliyet mi oldugunu tartismaya ve yine
sinemanin anlatisini edebiyat gibi mi yoksa kendine has metotlarla mi1 ilettigini,
destekleyici ve zit arglimanlar1 da serimleyerek tartigmaya galistik. Sinema filminin
felsefeye yapabilecegi katkiyr ve filmin felsefe yapmada ya da felsefi sorular
“yiikseltme”’de veya ifade/formiile etmede nasil bir gorev listlenebilecegini bir¢ok farkl
diisiiniir ve filme de atifta bulunarak degerlendirmeyi denedik.

[k béliimiin sonunda sinemanin felsefedeki koklerini ararken oldukca kullanish
olan Platon’un Magara Alegorisi’nin -imgelerin olusturulma ve yansitilma mantigiyla
benzerliginden dolayi- sinema felsefecileri arasinda yeniden popiiler hale gelmesi

dolayisiyla konuyla ilgili kisa bir ayrim yapmaya ¢alistik. Sinemanin imgeleri olusturma,

'https://www.arts.unsw.edu.au/events/professor-alain-badiou-cinema-philosophy/
Bu sayfadan sonra Alain Badiou’ya yapilan atiflar onun 2014 yilinda, Sydney’de University of New South
Wales’de Sinema ve Felsefe lizerine verdigi konferansina ait olacaktir.



diizenleme, saklama ve seyirciye gosterme mantigi ile Platon’un aslinda kendi
metafiziksel diisiincesini daha iyi anlatabilmek adina {irettigi metaforun farkini ortaya

koymay1 denedik.

1.1. SANAT OLARAK SINEMA

Bu baglikta ilk olarak sinema sanatinin teorisini Rudolph Arnheim’in gergek
anlamda bir klasik olan eseri Sanat Olarak Sinema iizerinden ortaya koydugu felsefi
problemler {izerinden incelemeye ¢alisacagiz. Ilk olarak vurgulanmas: gereken sey ise
Arnheim’1n kitabini ¢ogunlukla sessiz filmler i¢in yazdigini ve sessiz filmlerin sinema
sanatina daha fazla hizmet ettigini diisiinmesidir. Bu sebeple Arnheim 6rnek verirken
siklikla sessiz filmleri tercih eder ve kitabinin sonuna bu diislincelerini okuyucuya acik
bir bigimde aktarir. Dolayisiyla giinlimiiz sinemasi i¢in olmazsa olmaz olan ses kullanimi
Arnheim i¢in o kadar da 6nemli degildir hatta bir tiir eksiklik gibi goriilebilir. Arnheim
icin filme ses eklenmesi hatta {ic boyutlu film yapma arzusu ancak ve ancak insanin
“dogallik talebi’nden dogan isteklerdir? Bu durum en giizel bicimde, balmumu
miizelerinde kusursuz “dogal” kopyalar dururken neden insanlarin neden heykel, resim
gibi yaratici sanatlara yoneldigini géz oniine getirerek aciklanabilir. En kusursuz kopya

en dogal olmasina karsin ne en sanatsaldir ne de en fazla ragbet edilendir.

Sinemanin sanat olmadigini iddia edenlerin temel tezi “sinemanin bir yeniden-
tiretim oldugu ve kameranin oniine koyulan seyi kopyalayarak herhangi bir yaraticiliga,
yorum yapmaya firsat vermedigi” diislincesidir. Ayn1 zamanda bir Gestalt psikolojisi
arastirmacisi da olan Arnheim i¢in bu mekanik yeniden iiretim tezine karsi ¢ikmak igin
psikolojiden ve Kant felsefesinden yardim almak gerekliydi.

“Gestalt ekoliiniin bu bulusu, sanat yapitinin da yalnizca gercegin secilmis bir
kopyast degil, gozlemlenen niteliklerin belirli bir ortamin bigimlerine doniistiirilmesi
oldugu diisiincesine uydu. Bdylece sanatin gergegin bir tiirevinden ¢ok onun dengi oldugu
One siiriildiiglinde fotograf¢ilik ve sinema bir deneme O6rnegi oldular. Eger gercekligin
makineyle yeniden iiretilmesi sanat olabiliyorsa, bu kuram yanlisti. Baska bir deyisle beni

harekete geciren gercekligin ve sanatin tehlikeli karsilagsmasi oldu. Fotografeilik ve

2 ARNHEIM, R., (1957) Sanat Olarak Sinema, Hil Yaymevi, Cev. Rabia Unal Tamdogan, s. 126.
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sinemanin kusursuz bir yeniden iiretimde yetersiz kalan Ozelliklerinin, bir sanatsal
ortamin kaliplar1 olarak rol oynayabilecegini ayrintili olarak gdstermeyi amag edindim.”

Sinema sanati; resim, miizik, edebiyat ve dansa su yonden benzer: Sanatsal
sonugclar iiretmek i¢in kullanilabilecek, ama bu amagla kullanilmasi zorunlu olmayan bir
ortamdir. Ornegin resimli kartpostallar sanat degildir ve olmalar1 amaclanmaz. Ayni
durum, bir askeri mars, gercek itiraflardan olusan bir 6ykii ya da striptiz i¢in de gecerlidir.
Filmler de mutlaka sanatsal olmak zorunda degildirler. Bu acgidan bakildiginda kitabin
kusursuz film adl1 béliimiinde de tartisilan bir problem ortaya ¢ikmaktadir. Kusursuz film
nedir ve nasildir? Aslinda bu soru iizerine tartigma hi¢ bitmeyecege benzemekle birlikte
fikirler birbirine sonuna degin zittir ve herhangi bir sanatsallik, iyilik-kotiiliik, asagilik-

iistiinliik olciitii bulmak neredeyse imkansizdir.

Bir sinema filmini yargilayacak evrensel ve nesnel bir dlciitiimiiz olmadig igin
insanlar genellikle en fazla seyirci tarafindan izlenen ya da en fazla 6diilii alan filmin en
1yi film oldugunu diisiinmelerine karsin en sanatsal olmadigini bilirler. Giinlimiizde ve
belki de her zaman en sanatsal olan seyin aslinda en anlasilmaz, en sikici oldugu ve
ortalama insan diislincesine hitap etmedigi diisiiniilmektedir. O halde en ¢ok seyirciye
sahip ve en fazla 6diil alan film hi¢bir zaman en sanatsal film olmayacaktir. Bununla
birlikte hi¢ kimsenin ya da ¢cok az insanin izledigi filmler de en biiyiik sanat eserleri olarak
sayllamaz. Sonucta sanat ancak alicisina ulasabildigi vakit sanat olma vasfini
hakedecektir. Sinemanin sanatsal oldugu kadar seyirciyi gozettigi ve onlar i¢in yapildigi
dogru olmakla birlikte bir film yalnizca daha ¢ok seyirci tarafindan izlenmesi igin
yapilirsa herhangi bir sanatsal kaygi tasimaktan uzak olacaktir. Bu, sanatsal 6zellik tasima
ile ortalama seyirciye hitap etme arasindaki gerilim belki de hi¢ bitmeyecek bir gerilimdir.

Bununla ilgili olarak I. Singer’1n tespiti oldukc¢a yerindedir:

“Filmin eski ve daha geleneksel kiplikler acisindan estetik niteliklerinin esdeger
tutulmaya artik gerek olmadigr varsayimi iizerinden ilerliyorum. Dahasi, bazi
yonetmenler, ve 6zellikle Bergman, filmlerinin estetik potansiyeli ile ihtiya¢ duyuldugu
sekliyle dagitim hatta iiretimlerini kapsayan herhangi bir yatirim degeri arasinda bir zitlik
olduguna dair inang¢larin1 korudular. Finansal olarak gelismek ve daha da iyi filmler

yapmaya devam edebilmek i¢in tiim yonetmenler kendi alanlarinin, tipki Janus gibi bir

3A.ge.,s. 10-11.



ylizii ticari diger yiizii saf sanatsal olan, iki yiizlii dogasi ile basa ¢ikmak zorundadirlar.
Bir 6rnek olarak Orson Welles ve diger bir 6rnek Preston Sturges, bu kisitlamalar altinda
Bergman’in yapabildigi gibi gelisme imkani bulamadilar. O, kendisini biiyiik dl¢iide bir
para kazanici olarak besleyen bir stiidyo sisteminin kii¢iik bir pargasi olarak baslayip ve
sonunda daha da genis olan kapasitesini sinematik bir usta olarak bitirmenin 6rnegidir.
Onun filmlerini i¢goriisel sorusturmalar haline getiren kadinlarin ve erkeklerin birer insan
varlig1 olarak olduklar1 gibi neler hissettiklerine ve diislindiiklerine dair felsefi fikirlerinin
evrimi kendilerini siirecin dinamikleri icerisinde gosterirler.”*

David Thorburn®, “herhangi bir sey olarak sinema” derken filme bir¢ok farkli
acidan yaklasilabilecegini ve filmin, ilk olarak kimya ve optik biliminin bir uygulamasi
oldugunu belirtmeyi uygun goriir. Film, nihayetinde nesnelerden yansiyan 1s18in bir
mercek ile toplanarak bir seliiloit serit tlizerine diisiiriilmesi sonucunda ortaya ¢ikan
fiziko-kimyasal bir siiregtir de. Sinema bir yoniiyle sanat olmasina karsin bir yoniiyle de
ekonominin bir sektdriidiir. Yapimcilardan tutun da set is¢ilerine degin bir¢ok insan i¢in
amag, karl bir yatirim yapabilmek ve para kazanabilmektir. Aksi takdirde dahil olduklari
ekip ile birlikte calisilan filmin sanatsal degeri pek de dnemli degildir. Bununla birlikte
salt eglence maksatli sinemanin yaninda bir de sanatsal olan sinema vardir ki, bu sinema
tiiri her ne kadar seyirciyi gdzetse de yapilma amaci seyircinin isteklerini tatmin etme ve
onlar1 anlik da olsa eglendirme degildir. Bizler sanatinin amacinin tam olarak ne oldugunu
bilmemekle birlikte; onun anlik eglencelik, gelip-gecici, ucuz, ortalamaya ve belki de
daha altina yonelik, bazen propaganda maksatli birbirlerinin kopyas1 gibi duran liretimler
olmadigini biliyoruz.

Oniimiizde duran problemin ne denli agilmasi gii¢ oldugunu bilmekle birlikte
Onerebilecegimiz tek ¢ikis yolu, halihazirda yasanmig basar1 dykiilerini 6rnek gostermek
veya elestirmek olabilir. Daha 6nce de sdyledigimiz gibi neyin sanatsal neyin sanatsal
olmadigia dair kesin bir 6l¢iitiimiiz yoktur. Aslinda Bergman i¢in durum diger tiim
basarili sanatcilar gibi sikintili baslayan ancak yerinde hamleler sonucunda basariya
ulaganlarinki gibidir. Bergman kariyerine, kendisinin deyimiyle bagkalarinin

senaryolarini diizenleyen bir “kdle” olarak basladi. Sturges’in Hollywood’da yaptig1 gibi

4SINGER, 1., (2007) Ingmar Bergman, Cinematic Philosopher, Reflections on His Creativity, MIT Press,
p. 4.
5 http://videolectures.net/david_thorburn/



asgari kosullarda kendi filmlerini cekmeyi basarabildi. Ik olarak, yillarca bir reddedilme
durumu olan, Isve¢ Film Enstitiisii’ne nakit para getirecek sekilde tasarlandilar. ilk
girisimlerinin gisede basarisizliga ugramasinin ardindan Sjostrom’lin miidahalesi
olmasaydi, kovulacakti. Smiles of a Summer Night 1956’da Cannes’da 6diil alip diinya
capinda basar1 kazandigi zaman Bergman iyi kotli ne isterse onu yazip yonetecek
ozgiirliige kavustu.®

1956 yilindan sonra diinyaca iin kazanan Bergman icin artik kendi 6zgiin
diisiincesini, senaryolarini ve nihayetinde kendi 6zgiin filmlerini ¢ekme sans1 dogmustur.
Smiles of a Summer Night’1n basarisi, deyim yerindeyse, Bergman’in elini giiclendirmis
ve cesurca hareket edebilme imkani tanimistir. Bergman’in sanata dair sistemli bir teorisi
yoktur. Bununla birlikte herkes gibi o da yaptig1 isin iizerine diislinmiistiir. O, sanati
oldukca bireysel bir ugrasi olarak algilar. Hatta bazen bir zanaat gibi ya da meslek erbabi
gibi goriir sanatciy1. iste bu noktadan hareketle Bergman’in sinemasmin ekonomik
bagimsizligi elde ettikten sonra ¢ok daha fazla parladigini séylemek yanlis olmaz.

Asil probleme donecek olursak, sanat¢inin/sinemacinin/ydnetmenin kendi 6zgiin
diistincelerini ve planlarini ortaya koymast ile seyircinin, ortalama tiiketicinin arzu ettigi
sey birbirine neredeyse taban tabana zit seyler olmaktadir. Bu sebeple her iki tarafi da
idare edebilen ve bir yandan sanatsal kalabilirken bir yandan da hem her siniftan hem de
her {ilkeden seyirciye ulasabilen iirlinler ortaya koyabilmek asil bilgi, tecriibe ve ugrasi
gerektiren durumlardir. Bunu basaramayan deha yoOnetmenlerin sayist herhalde
basarabilenlerden c¢ok daha fazla olsa gerek. Buna karsin sinema tarihi yabana
atilamayacak kadar da basarili yonetmene taniklik etmistir. Arnheim, oldukca nitelikli
incelemesinde sik sik sinema sanati vurgusu yapar. Bu da bizim i¢in temel arglimandir.
Sinemanin sanat olup olmadigi konusu bu tezin baska boéliimlerinde de tartisilmistir.

“Kameray1 kiiciimseyerek otomatik bir kayit makinesi olarak niteleyen kimselerin
cok basit bir nesnenin en yalin fotografinin yeniden iiretiminin bile mekanik bir islemin
boyutlarini agarak o nesnenin dogasina iliskin bile duygulanimi gerektirdigini anlamalar1
saglanmalidir.””” Arnheim bunu soylerken aslinda sanatin da bir 6zelligini derinlemesine
vurgulamigs  oluyordu. O da sanatginin  kendi medyumu/ortami  {izerindeki

kontrolii/hakimiyeti olgusudur. Soyle ki; eger bir tabloda kdsede duran bir nesne/arag vs.
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varsa o ressamin bilerek ve/veya isteyerek ¢izdigi bir seydir. Onun tesadiifen orada olmasi
neredeyse imkansizdir. Buna karsin fotografta ve sinemada bunun tam aksine ilkcagda
gecen bir filmde bazen arkaplanda ucak gorebilirsiniz. Bu da sanat¢inin kontroliiniin ne
denli az olduguna igaret eder.

Eger sinema gergekligin yeniden-iiretimi olursa asla ve asla sanat olmayacaktir.
Bu sebeple Arnheim sinemay1 gergeklige yaklastiran her tiirlii yenilik ve teknige de
mesafeli yaklasir ve hatta bu tiirden “dogallik” arzularinin sinemayi1 sanatsal
ozelliklerinden yoksun biraktigin1 iddia eder. Dolayisiyla sinema Arnheim icin gercek-
olmayan(unreal) bir ifade aracidir ve yine O, bu ifade aracinin 6zelliklerini oldukga net
ve dakik bir bicimde saptar: 1. iki boyutlu yiizey iizerine goriintiilerin yansitilmasi; 2.
Derinlik duygusunun anlamli bir sekilde degistirilebilmesi, goriintii biiytlikliigiinii
degistirebilme ve mutlak imge biiyiikliigiiniin yarattig1 sorunlar; 3. Aydinlatma ve rengin
yoklugu; 4. Iimgenin belirli bir ¢ergeveye yerlestirilmesi; 5. Kurgudan dolay1 uzay-zaman
stirerliginin(continuum) yoklugu; 6. Diger duyulardan gelen girdilerin yoklugu. Filmdeki
her imge en azindan bdylesi ger¢ek-olmayan yonlerin alt1 tipini i¢inde barindirir. Ve
yukarida belirtilen yonler film sanatinin ham maddesi (malzemesi) olmak zorundadirlar.®

Sinemanin bir sanat olabilecegini reddeden kisilerin temel diisiincesi, “sinema,
gercekligin yeniden-iiretimi oldugu icin sanat olamaz.” Herhalde sanat ile mekanik
tiretim birbirlerinin tam zidd1 seyler olarak diisiiniilmektedir. Resim sanatinda sanatci
karsisinda duran ya da diisiincede elde ettigi nesneyi kendi bakisi ile yeniden iiretir. Oysa
bir nesnenin fotografin1 ¢cekmek i¢in yalnizca bir tusa basmak yeterli oldugu icin resim
sanatinda oldugu gibi “sanat¢inin yorumunun” isin i¢ine karistig1 bir yeniden iiretim sz
konusu degildir.

Fotograf ve filmin yalnizca mekanik yeniden iiretimler oldugu, bu yiizden sanatla
hicbir ilgilerinin olmadig1 karalamasini bastan sona ve sistemli olarak ¢iirlitmek igin
zaman harcamaya deger; ¢iinkii bu, sinema sanatinin dogasini anlamak i¢in de miikemmel
bir yontemdir.” Sinemanin bir sanat olup olmadig1 konusunda olumsuz goriis bildirenlerin
biiyiik bir boliimii sinemanin aslinda fotografa indirgenebilecegi ve fotografin da sanat
olamayacagi savi lizerinde dururlar. Noel Carroll bu karsit goriisii savunanlari

sceptics(siipheciler) olarak adlandirir. Onlarin siiphe duydugu sey ise; dogasi geregi

8 ANDREW, D., (1976) Biiyiik Sinema Kuramlari, Doruk Yayinevi, Cev. Zahit Atam, s. 83.
® ARNHEIM, R,, a.g.e., s. 15.



Oniine koyulan seyi yansitmaktan Oteye gidemeyen sinemanin bir sanat olmadigi
yoniindeki siipheleri dolayisiyla sinemanin sanat oldugu fikridir. Bu karsit goriise gore
sinema yalnizca kamera Oniine konulan seyi kaydeden bir mekanizmadir ve diger kayit
tekniklerinin yaninda, olsa olsa bir yeniliktir. Sinemanin kendisinin sanat olma olanagi
yoktur yalmzca onun kaydettigi seyin sanat olma olanag: vardir. Ornegin kamera 6niinde
oynanan bir dram sanat olabilir ancak bunun i¢in de sinemaya sanat denmez.

Acaba sinema gercekten de bir kayit cihazindan 6teye gidemez mi? Riistlerini
ispatlayan diger sanat dallarinin yaninda onun bir sanat olup olmadigin1 hala tartistyor
olmak bu diisiinceyi destekler mi? Neden giintimiizde siirin, tiyatronun, resmin ve diger
sanat dallarinin sanat olup olmadiklar1 tartisilmiyorken hatta bu fikir akla dahi
gelmiyorken sinemanin sanat olup olmadig: siirekli tartisilmaktadir? Belki de bu sorulara
verilecek en kisa ve net yanit; sinemanin, zaman ¢izgisi i¢erisinde ortaya en ge¢ ¢ikan
sanat dali olmasindan dolay1 sinemay1 tam olarak hazmedememe ve onun neligini tam
olarak anlayamamadir. Iste felsefenin de tam olarak burada devreye girmesi ve iiretecegi
yeni kavramlar, teoriler ve bakis agilar1 sayesinde insanligin Oniinii aydinlatmasi
gerekmektedir.

Bir diger husus da diger tiim sanat dallarinin —her birinin binlerce yillik tarihini
g0z onilinde bulundurarak- artik klasiklerinin az ya da ¢ok belirli olmasi ve diger tim
triinlerin sirf sanat dalinin formelligi adma ayakta durdugunu sdyleyebiliriz. Bunu
orneklendirecek olursak; ortalikta gezen binlerce berbat sair, ressam veya miizisyen
varken hi¢ kimse Leonardo’nun tablolarinin ya da Beethoven’in miiziginin sanat olup
olmadigini tartismaya agmaz. Daha da 6tesi, miizik sanat midir yoksa degil midir? diye
diisinmek aklimizdan dahi gecmez. Buna karsilik sinema i¢in s6z konusu oldugunda
durum bunun tam tersidir. Kotlii bir sinema 6rnegi goriildiigiinde sinemanin dogasi
sorgulanir ve onun eglence i¢in var oldugu, sanat olmadigi yoniinde goriis bildirilir. Bu
gorilisii daha da fazla destekleyebilmek adina tiim sinema iiretiminin varligi fotografa
indirgenerek sinemay1 sanat olmaktan ¢ikarmak denenir.

Bize gore boyle bir tartismanin var olmasi dahi en kaba tabirle ¢cocuksudur.
Bununla birlikte sinemanin bir sanat olup olmadigi tartigsmasi, heniiz sinemanin
emekleme donemindeyken, akla yatkin bir tartisma gibi goriinse de giiniimiizde bu
konunun artik bir tartisma olmaktan ¢iktig1 asikardir. 1900’1 yillarda sinemayi “sanat”

olarak adlandirmak ciiretkar kabul edilirken bugiin durum bunun tam da tersidir. A.



Badiou’ya gore sinema diger tiim sanatlarin merkezinde yer alan bir sanattir ve diger tim
sanatlarin kaderi sinema sanatindan ge¢mektedir. ilk bakista zorlama bir yorum gibi
goriinse de, konu biraz acildiginda Badiou’nun hakliligi ve durugoriisliliigi acgiga
¢ikacaktir. Oncelikle sinema diger tiim sanatlarin bir bilesimi olabilir ya da diger sanatlar
sinemada igerilebilir. Bunu 6rneklendirebilmek i¢in de sadece tek bir sarki ya da tek bir
miizik eseri {lizerine kurulu olan filmleri akliniza getirmeniz yeterlidir. Ya da bir tiyatro
eseri, tragedyadan uyarlanan sinema filmleri olabilecegi gibi yalnizca sinemanin
fotografik temeline indirgenebilecek filmler de mevcuttur. Dolayisiyla sinema disindaki
sanatlarin hemen hepsi bir sekilde sinema i¢inde varolabilir.

Sinemanin bir sanat olup olmadig1 tartismasini saglikli bir bicimde yiiriitebilmek
ve de su anki konumumuza nasil geldigimizi daha rahat anlayabilmek i¢in ilk olarak
kisaca sinemanin tarihine goz atmaliy1z. Sinema, ¢ok iyi bilindigi iizere, hareket eden
imgelerin, fotograflarin yarattigi bir yanilsamadir. Oldukga kisa araliklarla ¢ekilmis olan
fotograflar1 arkalarindan kuvvetli 151k carptirarak duvara ya da bir perdeye
yansittigimizda ekranda bu diinyamiza benzer olan bir gergeklik bir diinya ile karsilasiriz.
Zaman i¢inde kameralarin ve film oynaticilarin de§ismesi ve gelismesi sayesinde
bugiinkii olduk¢a net ve renkli goriintiileri elde edebiliyorken sinemanin ilk 6rnekleri
oldukca zayif, renksizdir. Buna karsin yine kisa zaman igerisinde yedi kitaya birden
yayilabilmis ve neredeyse tiim diinyay1 etkisi altina almay1 basarabilmistir.

N. Carroll’un tespit ettigi li¢ farkli arglimani1 ve bu ii¢ arglimana kars1 verilebilecek
cevaplar1 siralayarak baslamak yerindedir. Oncelikle sinemanm bir sanat olmadig
yoniinde goriis bildirenlerin en kuvvetli argiimanlarindan biri —belki de en kuvvetlisi-
sinemanin yapist gere8i fotografa indirgenebilir oldugu ve bir kayit aracindan Gteye
gidemeyecegi diisiincesidir. Carroll, “Fotografa Kars1” alt-baslig altinda bu argiimani ve
bundan dogan diger karsi-arglimanlari siralayarak oldukca tatmin edici cevaplar verir.

Elestirmenler, distiniirler ve belki de sanatin ne olduguyla ilgili teknik anlamda
ilgilenmeyen insanlar bile ”fotograf”in bir sanat olmadig1 yoniinde goriis bildirecektir.
Bunun hem basit hem de oldukca anlagilir nedeni ise, tek bir diigmeye basarak objektifin
onlinde duran ne varsa onu kayit altina alan bir cihazi kullanmak ya da bu kayit iglemi

sonucunda olusturulan iiriinii sanat olarak saymak pek de akla yatkin degildir.'"® Buna

19 CARROLL N., (2008) Philosophy of Motion Pictures, Blackwell Publishing, p.8.
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karsin bircok fotograf sanat¢isinin fotograflar1 —Tiirkiye icin herhalde Ara Giiler- aile
fotograflarina ya da sahilde otururken ayagini ¢eken hevesli genglerin fotograflarina
kiyasla sanatsaldir demek yanlis olmaz. Ancak bu iki fotograf arasindaki farki ne belirler?
Bir ipin iki ucu arasinda gidip geliyormusuzcasina sanki bir ugta “tiim fotograflar
sanatsaldir” yaziliyken diger ucta “hi¢bir fotograf sanatsal degildir” yazmaktadir ve bizler
bir tercih yapmak zorundayizdir.

Stipheciler (Skeptikler) tiim fotograflarin, kim tarafindan ya da nasil bir
diizenleme ve 151k ile ¢ekildiklerine bakilmaksizin sanat olmadigini iddia ederler.
Fotografin kendisi bir zihnin tiretimi degil mekanik doga yasalarinin bir uygulanigidir.
Nesnelere ¢arpan 15181n bir lens igerisinden gecerek carptigi yiizeyde olusturdugu imge
hicbir bigimde zihinsel, sanatsal bir yaratim degildir. Bu agidan bakildiginda giiniimiizde
fotograftan daha mekanik olan ve daha c¢ok sayida iiretilen baska bir sey yoktur.
Benedetto Croce’ye gore “Eger fotograf bir sanat degilse bunun nedeni, fotografin
icerisinde bulunan dogal 6genin fethedilmemis ve dokunulamamis olmasindandir.” der.!!
Bununla birlikte yalmizca fotografa indirgenen bir sinema da siiphesiz sanat olma
vasfindan yoksun olacaktir. Ciinkii kamera oniine konan her neyse ona dokunmadan onu
kaydeden bir cihaza doniisecektir. Sanatin bir bigimde nesnesini degistirmesi gerektigi
diisiincesine dayanarak bir kayit etme isine sanat demek herhalde dogru olmaz.

Lumiere kardeslerin yaptiklar1 ilk ¢ekimleri hatirlayacak olursak, sdylenmek
isteneni daha net anlayabiliriz. Fabrikadan ¢ikan isciler, trenin istasyona yanagmasint,
haber niteligi tasiyabilecek seyler, yanginlar vs. gibi seyleri kaydeden Lumiere kardesler
yuksek ihtimalle sinemanin bu sekilde yapilabilecegini ve degiserek 6nemli hale
gelebilecegini tahmin edemediler ve bulduklar1 yontemi tam olarak bir kayit cihazi olarak
kullandilar. Onlar i¢in sinema gergek anlamda “mekanik bir yeniden iiretim”di.'? Burada
asil tartisngimiz diigiim noktasi fotograf ile yaraticiligin yan yana gelebilir olup
olmadigidir. Tiim sanatlar su ya da bu sekilde yaraticilik, bir anlamda insan eli, diisiincesi
ve amaglilig1 icermelidir. Dogal olan bir sanat olamaz. Tiim sanatlar insan tarafindan ve
yine insan igin yapilmig/yaratilmistir. Maalesef Miizler'? yoktur. Miizik, dans ve dramada

oldugu gibi karsimizdaki iiretimin bir insan tarafindan yapilmis oldugunu bilmemize

' Akt. CARROLL N., (2008) Philosophy of Motion Pictures, a.g.e., p.8.
2A.ge,p.9.
13 Antik Yunan mitolojisinde ilham veren tanrigalar. Zeus ve Mnemosyne’nin kizlaridirlar.
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ragmen video, fotograf ve sinemada cogunlukla bu yaratim siirecini unuturuz.'*
Dolayisiyla video ve sinemaya nazaran fotografi ¢cok daha mekanik olarak algilariz ve
sanki onun {liretiminde insan yaraticilig1 hi¢ devreye girmiyormus gibi diisiliniiriiz.

Carroll olduk¢a yerinde bir drnek vererek fotografin ve dolayisiyla sinemanin
sanat olamayacagim siiphecilerin gdziinden anlatmaya calisir. Uzerinde E. Munch’m
Ciglik tablosunun bulundugu bir kartpostal veya Bizet’in Carmen eserinin kayithi oldugu
CD bir sanat eseri degildir. Bu tipki bir kavanoz havyari satin aldiktan sonra kavanozu
degerli saymaya benzemektedir.!> Onlar, olsa olsa daha 6nce iiretilmis olan sanat
tirtinlerinin kayit edilmis halleridir ve {izerinde bulunduklar1 ortam (bir film seridi ya da
elektromanyetik bir alan) onlar1 sanat yapmaz. Aksine sanat olan sey o ortamin kaydettigi
ve en ufak bir miidahalede bulunmadig seydir.

Bu argiimana karsit olarak herhangi bir dramatik filmin sanatsal olabilecegini 6ne
stirenlere karsilik aslinda sanat olan seyin dramanin kendisi oldugu karsi-argimaniyla
cevap verilir. Eger bir tiyatro oyununu kamera ile kaydedersek bu sinemanin sanatsal
olmasi degil tiyatronun sanatsal olmasi anlamina gelir. Dram filmlerinde de aslinda icra
edilen sanat tiyatrodur. Bunun en giizel 6rnegi de Alman disavurumucu(ekspresyonist)
filmi olan The Cabinet of Doctor Caligari adl1 filmdir. Film, bir tiyatro oyununu sanki
tiyatro salonunun koltuklarindan izliyormus hissi uyandirir. Iste bu noktada siipheciler
sunu iddia eder: “Bu eserde bir sanat varsa eger bu tamamen tiyatronun kendisidir.
Dekorundan tutun da kostiimlere ve set tasarimina kadar bu film, bir sahne oyununu
kaydetmistir. Yonetmenin de filme katkisi bir tiyatro yonetmeninin sahne oyununa
olabilecek katkisindan ¢ok degildir.” Charlie Chaplin Gold Rush filminde botunu tipk1
bir hindi gibi yemeye calisirken yapilan sanat pandomimdir. Eger bir kartpostalda E.
Munch’in Ciglik tablosu basiliysa buradaki sanat, kopyalar degil, resim sanatinin icra
edildigi tablonun kendisidir.'® Eger bir dram filmi ¢ekilmisse buradaki sanat da tiyatronun
kendisidir. O halde, fotografik dogaya sahip olan ve Oniine koyulan seyi kaydetmekten
baska bir sey yapmayan sinemanin sanat olmast miimkiin degildir.

Carroll Siiphecilerin argiimanini kisaca sdyle 6zetler:

Fotograf bir sanat degildir.

4 CARROLL N., (1996) Theorizing Moving Image, Cambridge University Press, p. 3.
5 Age.,p9.
16 CARROLL N., (2008) Philosophy of Motion Pictures, a.g.e., p.11.
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2. Bir film en iyi haliyle bile dramatik bir sanat ¢alismasinin kaydedilmis halidir.

3. O halde film kendi i¢inde bir sanat degildir.
Ve bu argiimani destekleyen ii¢ alt-argiiman daha sayar. Bunlar sirasiyla; (1) Nedensellik
Argiimani, (2) Denetim Argiimani, (3) Estetik Ilgi Argiimany’dir. Bu formiilasyona gore
arglimanin birinci onciilii kesinlikle, tartismasiz dogru varsayilir ancak ileriki sayfalarda
bunun da ne denli tartismal1 oldugu ifade edilecektir.!”

Nedensellik argiimanina gore fotografin kendisi bir sanat olamaz ve bu sebeple
fotografik dogaya sahip olan sinema da bir sanat olmaktan uzaktir. Fotograf makineleri
veya sinema kameralar1 6nlerine her ne koyulursa koyulsun onlarin basit bir kopyalarini
iiretmekten 6teye gecemezler. Yalnizca bir tusa dokunarak ¢ekilen fotograf ya da yapilan
kayit islemi —sinema da bir tiir ard1 ardina ¢ekilen fotograflar silsilesi olarak goriilebilir-
sanat degildir. Sanat mutlaka bir duyguyu, diisiinceyi, fikri ifade etmeli ve sanat¢inin
bakis a¢isini sanatsal iirline yansitmalidir. O halde sanat¢inin higbir bigimde isgin igine
katilmadig1 basit kayit islemleri neden sanat olsun? Giivenlik kameralarinin herhangi bir
operatdrleri yoktur. Sistemleri tam anlamiyla otomatiktir. Dolayisiyla elde edilen
cekimlerin higbiri sanat olarak tanimlanamaz. Dahasi, kazara ¢ekilmis bir goriintii dahi
sirf “yonelimsellik” icermedigi i¢in sanat sayilamaz. Ciinkii sanat eseri veya sanatsal olan
sey bir sanat¢inin yonelimselligini gerektirir. Tipki dogal, dogaya ait olan seylerin -
selaleler, kum tepecikleri, agaglar vs. gibi-giizel olmalarina karsin sanatsal
olamayacaklari gibi.'8

Herhangi bir disiincenin ifadesi fotograf¢iligin 6zsel 6zelligi olmadigi igin
fotograf¢ilik sanat degildir. Bu haliyle fotografcilik resimden yonelimselligin yoklugu ile
ayrilir. Ornegin bir fotograf¢1 kalabalik bir otobiis duragmin fotografim g¢ektiginde
fotografcinin bu fotograftaki kisilerin, nesnelerin ve diger tiim igerigin yerlerini
ayarlamasi bir yana tiim bunlara en ufak bir miidahalesi yoktur. Buna karsilik bir resmin
herhangi bir yerinde bulunabilecek en kiiciik bir detay bile bize ressamin o seyi bilerek
ve isteyerek ¢izdigini diisiindiiriir. O halde resim sanatinda ressamin tuvalinde ne varsa
bir sekilde ressamin aklinda da o vardir. Buna karsit olarak fotografta fotografcinin
malzemesine miidahale etme sansi ya yoktur ya da fotograf¢inin dahi bilemedigi,

goremedigi bir¢ok ayrint1 tesadiifi olarak oradadir. Bu sebeple fotografi yonelimsellik

7A.ge.,p.12-3.
8 Age.,p.l4.

13



eksikliginden dolay1 sanat saymamamiz gerekir. Son olarak fotograf agisindan bir bagka
yonelimsellik eksikligi de resime oranla sartlar1 ¢ok fazla zorlayamamasidir. Bir ressam
eger kanath bir at ¢izmek isterse ona engel olabilecek bir sey yoktur. Buna karsin
fotografci en fazla bir ata kanat takmaya vs. c¢alisacaktir. Bu acgidan da resim sinirsizca
ressamin zihniyle birlikte 6zgiirken fotograf oldukg¢a sinirlt bir alanda hareket etmek
zorundadir. "

Denetim argiimani sanat¢cinin 6zgiin fikir veya diisiincelerini aktarmada arag
olarak kullandig1 ortam {izerindeki hakimiyetini vurgulamak i¢in kullanilan bir
arglimandir. Siipheciler bu argiimani su sekilde formiile etmektedir: eger bir sanatci
kullandig1 ifade araci lizerinde yeterli denetime sahip degilse ortaya ¢ikan iirliniin sanat
olarak adlandirilmamasi1 gerekir. Ciinkii sanatin ortaya ¢ikabilmesi i¢in ortamin
denetlenebilmesi gerekmektedir. Bir keman virtiiozii kemanina ne denli hakimse ve
ondan ne denli arzusu dogrultusunda ses ¢ikarabiliyorsa o denli iyi bir sanat¢i1 olarak
kabul edilir. Ya da bir ressam ne denli incelikli ¢izgi, renk ve ayrint1 kullanabiliyorsa o
denli iyi ve yetenekli bir ressam olarak kabul edilir. Buna karsin fotografta bircok sey
sanatginin  denetiminden uzaktir. Ozellikle dogallikla gelisen olaylarin kayit altina
alinmas1 herhangi bir ortam miidahalesi gerektirmedigi i¢in onlar1 —hareketli veya sabit-
sanat olarak kabul etmek haksizlik olacaktir.?°

Herhangi bir sinematograf bir film kamerasi 6niinde bulunan irili ufakli bircok
detayr gozlemlemek ve onlarin izini siirmek zorundadir. Oteki tiirlii film bittiginde
yonetmenin/sinematografin birlikte yasamaya alismasi gereken onlarca belki daha da
fazla hata ile yasamaya aligmalidir. Her yonetmeni filmsel gaflarla/hatalarla dolu bir
evren beklemektedir ve bunun nedeni yukarida bahsedilen kontrol argiimaninda
anlatilmaya caligilmistir. Stiphecilere kulak verilecek olursa bu hatalarin en basit, temel
nedeni film kamerasi ile yapilan eylem sonucunda ortaya ¢ikacak {iriinde yeterli ortam
kontrolii olmadigidir. Fotograf ve sinemanin sanat olamayacagini iddia edenler i¢in
oldukea giiclii bir argiiman gibi goriinen siipheciler i¢in 6zellikle resim sanatinda kontrol

son derece yiiksektir.?!

YAge,p. 15
W Age.,p. 16.
2 Age,p.l7.
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Estetik ilgi argiiman1 fotografin ve yine fotograftan olusan sinemanin kullandigi
alet dolayisiyla gecirgen/transparan oldugunu iddia eder ve aslinda bizler nesneleri
fotografla degil onun {izerinden goriiriiz. Bu su demektir: her bir fotograf icerdigi nesne,
durum, kisi gibi her ne olursa olsun fotografa baska bir fikir, diisiince katmaz. Fotograf
yalnizca seylerin kopya goriintiilerini tireterek bize sunar. Bizler aynalar araciliiyla
sadece gercek diinyada zaten bilgisine sahip oldugumuz bir sey hakkinda bilgi sahibi
oluruz. O halde fotograf ve sinema yalnizca bir tiir ayna iglevi gorerek {iirlinlerine sanatsal
degeri olacak herhangi bir sey katmazlar. Aksine film kameralar1 veya fotograf
makineleri dnlerine konulan seyin, sahnenin bir kopyasini alir ve onu degistirmeden bize
sunar.”?

Estetik ilgi arglimanina gore fotografta giizel olan sey zaten kendisinden dolay1
giizel olan bir seydir. Ornegin bir giiliin fotografi, giiliin kendisi giizel oldugu igin giizel
sayllmaz. Giil zaten dogada da giizeldir. Bagka bir 6rnek ise The Cabinet of Doctor
Caligari filminin kendisi giizel veya sanatsal degildir. Filmin igerdigi drama giizeldir.?’
Bu tipki kameranin 6niinde oynanan bir tiyatro gibidir. Tiyatronun kendisi sanatsaldir
yoksa onu film araciligryla kayit altina almak sanatsal degildir. Herhangi bir roman bir
diistincenin ifadesidir ve bu yOniiyle sanatsal olarak kabul edilebilir. Yagliboya bir tablo
da ayni sekilde ressaminin elinde sekillenen bir duygu veya fikir ifadesidir. Bunlara
karsilik oniline konulan seyi kaydeden hareketli veya duragan fotograflar herhangi bir
seyin ifadesi degil, yeniden-iiretimidir ve bu yeniden-iiretimler asillarinin tipkisidir.

Sinemanin bir sanat olamayacagina dair yukarida aktarmaya calistigimiz ii¢ farkl
argiimana kars1 olusturulabilecek karsi-argiimanlari veya cevaplart serimlemeye
baslayabiliriz. Nedensellik arglimanina goére sanatc¢inin isin i¢ine girmedigi ve Oniine
konulan seyi mekanik bir yeniden-iiretimle sergileyen fotografin ve dolayisiyla
sinemanin sanat olmamasi gerekir denmisti. Bize gore de fotograf sanatinin biiyiik bir
boliimii oldukga incelikli ve detayli bir inceleme ve emek gerektirmektedir ve liretilen her
fotografin sanatsal olmadigi oldukga agiktir. Buna karsin N. Carroll’iin 6nerdigi sanatci
olan Edward Steichen’in fotograflar1 gergekten de sanatsal tirlinler sayilmalidir.
Ehliyetimizde ya da lise yilliginda yer alan fotograflarin sanat oldugunu hi¢ kimsenin

iddia edecegini diistinmiiyoruz. Bununla beraber fotografi ¢eken sanat¢inin belirli bir

2 Age.,p.19.
B Age.,p. 21-2.
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yonelimsellik ile ¢cektigi birgok sanatsal fotograf ve yine bu bicimde fotografi sanat olarak
icra eden birgok fotograf sanatc¢isi mevcuttur. O halde yonelimselligin eksikligi diye bir
sey sdz konusu olamaz.?* Nasil ki bir ressamin fircasini tuvalinin {izerinde rastgele
gezdirerek olusturdugu tablo bir sanat eseri sayllamazsa —en azindan bize gore- herhangi
bir yonelimsellik icermeyen bir fotograf da sanat eseri sayilamaz.

Kontrol argiimanin iddiasina gore bir sanat¢inin kullandig: ifade araci iizerinde
total bir kontrolii olmas:1 gereklidir. Ancak bu durum oldukga iitopiktir.?> Nasil ki her
miizik aleti birbirinden farkli ses ve nota sinirlamalarina sahipse resim sanati ayn1 sekilde
renk ve ifade sinirliliklarina sahiptir. Kisaca tiim sanatlar, ortamlar tizerindeki kontrole
belirli bir dereceye degin izin verir. Kontroliin sinirsiz oldugu bir ortam yoktur. Fotograf
sanatinda kontroliin diger sanatlara oranla kisitli oldugunu bir anlamda kabul ederken
diger yandan da kurgu ve anlatimla olanagin siirsiz oldugunu da belirtmek gerekir ve
her fotograf sanatc¢isi ve yOnetmen ortami lizerinde belirli bir kontrole sahiptir. Bu
fotograf¢i icin lens, mesafe, model vs. gibi bir¢ok sey olabilir. Sinema i¢inse durum ¢ok
daha fazla zenginlik arz edecek bigimde planlanabilir. Y6netmenlerin oyunculuktan tutun
da tiim senaryoyu belirledigi ve diger tiim bilesenlerin neredeyse tamamini kontrol
edebildigini sdylemeliyiz. Richard Meryman’a gore bir Bergman filmindeki her sey
bilingli bir sekilde varilmis bir karar sonucunda gergeklestirilir; hi¢bir sey sansa
birakilmaz: her sey tam bir denetim altindadir.?®

Son olarak estetik ilgi argiimanina gore fotograf bir tiir ayna gibidir. Oniine
konulan seyin herhangi bir tarafina dokunmadan veya onu degistirmeden bize sunar. Bu
argiimana gore “fotografik gecirgenlik” so6z konusudur. Bir baska deyisle fotograflar
aslinda goriinmez cergevelerdir ve bizlerin ilgisini ¢eken sey fotografin kendisi degil
icerigidir. Bu arglimana karsin bize gore fotograflar dis diinyanin basit kopyalarindan ¢ok
daha &tede olabilirler. Ornegin bir agacta gordiigiimiiz bir kus ile o kusun fotografi
arasinda biiyiik farklar olabilir ve bu yeni iiretim ayn1 seyin birebir kopyas1 degildir.?’

Dogru zamanda c¢ekilen oldukca sanatsal olan bir¢cok fotograf vardir. Fotograflarin ani

M Age.,p. 22.

B Age.,p. 24 ‘

2 MERYMAN, R., (1971) Ingmar Bergman: Sinematografi Insan Yiiziidiir, Agora Kitapligi, Cev. S. Ozgiil,
s.134

27 CARROLL N., (2008) Philosophy of Motion Pictures, a.g.e., p. 27-9.
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dondurarak aslinda giinliik hayatta pek de sanatsal gériinmeyen seyleri sanatsal bir
stratejinin araci olarak kullanabildiklerini diistinmekteyiz.

Fotografin ve sinemanin gercekligin birebir kopyasi olmadigini ancak onunla
yakindan iligkili oldugunu Daniel Frampton yakin-akraba tanimlamasi yaparak
anlatmaya calisir.?® Ozellikle teknolojinin de hizla gelismesiyle birlikte gorsel efektler
iiretebilme, bilgisayarla iiretilmis imajlar ve yeni c¢ekim ve montaj teknikleri ile
gercekligin sinirlart adeta zorlanmaktadir. Bize gore sinema hi¢bir zaman gercekligin bir
yeniden iiretimi olmamustir. Lumiere kardeslerin iirettikleri ¢ok kisa olan newsreeller ve
hatta objektif olmaya gercekligi oldugu gibi sunmak konusunda son derece titiz olan
belgeseller dahi gergekligin birebir kopyalar1 degillerdir. Su ya da bu sekilde gerceklik
istemsizce veya kasten egilip biikiilmiistiir.

Olduk¢a Onemli olan bir bagka tartisma da sinemanin fotografa indirgenip
indirgenemeyecegidir. Yukarida sinemanin bir sanat olup olmayacagini tartigirken her
zaman siiphecilerin Onciillerine uyarak sinemayi1 fotografik bir dogaya sahip olarak
niteledik. Ancak burada hemen belirtilmesi gereken sey sinemanin hareket eden
imgelerden olusmasi dolayisiyla fotografik dogasinin digina ya da iizerine ¢ikabilme
yetenegi  gosterebilmesi durumudur. Sinemanmn bizde yarattifi duygulanim
fotografinkiyle ayni degildir. Cok kez sodylemekle birlikte sinema bir goz
yanilsamasindan kaynaklanarak bizlerde hareket sanrisini yaratir. Eger ¢ok keskin
gozlerimiz olsaydi, saniyede ekrana yansitilan kare sayisi ¢cok yiiksek de olsaydi, yine de
hareketsiz fotograflardan hareketli goriintiiler elde edemezdik. Tiim bunlara ek olarak
sinema sirf hareket icermesiyle fotograftan ve resimden ayrilir.

Bir fotograf sergisini gezmek ya da bir aile alblimiine bakmak ile bir sinema filmi
izlemek apayr1 seylerdir. Her ne kadar sinema ilk ortaya ciktiginda fotografa ¢cok daha
fazla yakin goriinse de sesin de sinemaya eklenmesiyle artik geri-doniilemez bir bicimde
fotograftan farklilasmis ve onu icerecek bi¢imde yine fotografi asmistir. Sinema 6zellikle
gectigimiz yilizyilin en bilylik sanatsal ilerlemesi ve yeniligidir. Artik bir asir1 ¢coktan asan
profesyonel sinema iiretiminin belirli bir kismi i¢in “sanat” tanimlamasi yapmak hi¢ de
zor degildir. André Bazin’in deyisiyle “sinema sanata yeni bir boyutun eklenmesidir.

Bundan kim sikayetci olabilir ki?”?°

B FRAMPTON D., (2006), Filmozofi, Metis Yayinevi, Cev. Cem Soydemir, s. 12.
2 BAZIN A., (2013), Sinema Nedir?, Doruk Yaymevi, Cev. Ibrahim Sener, s. 82
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1.2.SINEMA NEDIR?

Sinemanin ne oldugunu sormak aslinda basit ve kisa bir ansiklopedik tanim
istemek degildir. Aksine sinemanin tanimini yapmaya calismak, onun felsefesini de
iceren birden fazla boyutlu bir diisiince deneyi gibi goriilmelidir. Ornegin, Alain
Badiou’ya gore sinema diger tiim sanatlarin birlesiminden ibarettir ya da diger tlim
sanatlar sinemada bir sekilde igerilir/igerilebilir. Bu sebeple sinema tiim sanatlarin
merkezinde yer alir onlarin bir tiir kaderini de belirleyecek olan temel sanattir. Hatta
sinema “en demokratik” sanattir. Bunun nedeni ise neredeyse herkesin sinemaya gitme
veya artik baska yollarla herhangi sinema filmine ulasma imkan1 oldukga fazladir ve bu
durum ¢ok az bir maliyet gerektirir ya da bazen hi¢ gerektirmez. Bu sebeple sinema
sanatlar igerisindeki en demokratik sanattir. Sinemaya 6zgii olan ve diger sanatlar i¢in
cok da One siiriilemeyecek bir bagka 6zellik ise onun bir anlamda evrensel olusu ve
diinyanin dort bir yanina hemen hemen ayni1 hizda yayilmasi ve kitleleri etkilemesidir.
Diger sanatlarin bu denli yaygin ve gii¢lii olduklar1 herhangi bir an herhalde olmamastir.

André Bazin’in tim agilardan biiyiik bir incelik ve titizlikle sordugu “sinema
nedir?” sorusunu, hi¢ kusku yok ki sinemanin dogasina dair diisiinen tiim filozoflar,
teorisyenler, sanat¢ilar ve yine seyircilerin de biiyiik bir boliimii mutlaka diistinmiistiir.
Amacimiz sinemanin ne oldugunu tam bir bicimde tanimlamak gibi hayalperest bir amag
olmaktan ziyade kullanacagimiz kavramlar setini ve bakis agisini ortaya koymak ve
bunun arkasindan temel sayilabilecek bazi sinema kuramlarmi anlatarak sinemanin
felsefesine yapilan katkiy1 gozler ontine sermektir. Bize gore “sinema nedir?” sorusu tipk1
diger temel felsefi sorular gibi “insan nedir?”, “zaman nedir?”, “sanat nedir?” gibi tam
olarak yanitlanmasi neredeyse imkansiz sorulardir.

Amacimiz biitiinliiklii bir teori kurmak ya da halihazirdaki medya veya sinema
teorilerinden birini secip ona yaslanmak degildir. Amacimiz sinemanin neligine iliskin
yaklasimlar1 kisaca ortaya koyarak tezimiz igerisinde siklikla kullanacagimiz “Varolusgu
sinema” siniflandirmasini daha da agik hale getirmektir. Alain Badiou’ya gore bu temel
soru tizerine saatlerce konusulabilir ve ciltler dolusu makale, inceleme, kitap yazilmistir.
Buna karsin sinema tam olarak sudur veya budur demek pek de miimkiin degildir. Ona
gbre sinemay1 tam olarak kavramak belki de gelecege ait bir seydir. Bizler bugiin heniiz

sinemanin ortaya ¢ikisindan yaklasik olarak 120 yil sonra olduk¢a acemi ve ¢ocuksu bir
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bicimde sinemaya yaklasiyor olabiliriz ve onun felsefesini yaparken de ihtiyag
duydugumuz ve bize bunu felsefenin saglayacagina emin oldugumuz kavramlar setini
heniiz olusturmamais olabiliriz.

Sinemaya bir¢ok ac¢idan yaklasilabilir. Su ya da bu olarak film gibi bir fikir
etrafinda bircok sey sOylenebilir. Daha dnce de sOylendigi iizere sinemay1 en temelinde
kimyasal bir siire¢ olarak ele alabiliriz. Ciinkii film seridi, onu olusturan fotograflardan
ibarettir. Bu fotograflarin olusturulmasi ise bazi kimyasal ve optik yasalarinca belirlenen
stirecler sonucunda olusmaktadir. Isigin carptirildig: yiizeyden tutun da 15181 ve onun
olusturacagi goriintiiyli toplamaya yarayan mercegin yapisina kadar bir¢ok faktor basit
doga yasalarinin uygulanisiyla ilgilidir.

Buna karsin filmi iktisadin bir konusu olarak da ele alabiliriz. Giinlimiizde,
reklameciliktan tutun da belgesel tiretimine, egitim amagli filmlerden gise filmlerine degin
onlarca farkli alanda iiretilen goriintiiler ve yine bir¢ok farkli amacla faaliyet gdsteren
firmalar, oyunculuk ajanslari, gorsel efekt yapan stiidyolar vs. ve nihayetinde oyuncular,
senaristler, yonetmenler, teknik ekipmanlarin tiretilmesine kadar dev bir sektor olarak
karsimizda “sinema sektorii” durmaktadir.

C. W. Ceram sinemanin ortaya ¢ikisindan 6nce ona 6nayak olan veya sinemanin
atas1 sayilabilecek teknik ve teknolojik yapilarin izini siirer. 1953 yilinda yayimlanan,
olduk¢a nitelikli bir tarihsel arastirma olan Sinemanin Arkeolojisi adli kitabinda
sinemanin tarihsel gelisimini ve nihayetinde icadina kadar gelen seriiveni inceler. Her ne
kadar sinemaskopun icadinin onurunu Lumiere Kardesler’e atfetsek de birbirinden
bagimsiz bigimde diinyanin bir¢ok yerinde sinemaya dair ¢alismalar yapilmis oldugunu
biliyoruz. Hatta Thomas Edison sinemaskopun mucidinin kendisi oldugunu iddia etmis
ve patent alarak tiim sinema gdsterimlerinden {iicret alabilmek i¢in mahkemeye dahi
gitmistir. Bugiin dahi Amerikan sinema sektoriiniin California’da olmasinin bir nedeni de
zamaninda New Jersey’e yani Edison’a uzak olma arzusudur.

Ceram ilk olarak sinemanin ne olduguna iliskin ansiklopedik tanimlari inceler.
Ona gore film, sinema, sinemaskop farkli seylerdir. Fransizlarin cinema kelimesinin -
sinema filmi i¢in ayri, filmin iizerine sabitlendigi serit i¢in ayr1 kelimeler kullaniyorlar-
anlaminm1 ¢ok yonlii gelistirmeden once diger kiiltiir ve iilkelerin sinemayi nasil
adlandirdiklarina goz atar: “Ingilizler ‘sinema’ya giderler, Amerikalilar ‘filme’, Giiney

Afrikalilar hala ‘biyoskop’a gidiyorlar. ‘Hareketli goriintiiler’eyse (bu terim sinemayi1
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diger temsili sanatlardan ayirmak i¢in hala kullaniliyor olsa bile) yalnizca bazi gosteris
budalalari. Modas1 ge¢mis bir argodan etkilenenlerse, bazen ‘kipirtilar’a gittiklerini
soyleyebiliyorlar.”*°

Ceram burada Ingilizce’deki cinema, bioscope, motion pictures ve movies
kelimeleri lizerinden tanimlanan sinemaya dair ¢ok daha Onemli bir ayrim da yapar.
Cogunlukla sinema kelimesini kullanirken hem sinemanin teknolojisine hem de adina
sinema denilen {iiretime atifta bulunuruz. Ceram’in oldukg¢a hakli bir bigimde belirttigi
lizere yalnizca sinematografi, yani sinemay1 teknik ve teknolojik anlamda miimkiin kilan
alet-edevat ya da makine icat edilebilir. Sinema ise gelisir’!, tipki Tiirk, Alman, Fransiz
sinemasinin ya da bilim-kurgu, cinayet, dram tiirlerinin gelismesi gibi.

Cogunlukla sinema ve sinematografi ayni anda ortaya ¢ikmis gibi goriinse de
bunun aksini diislinenler de mevcuttur. Wartenberg’in belirttigi gibi giiniimiizde sinema
ile Platon’un Magara Alegorisi arasinda benzerlik kurmak fikri popiiler hale gelmistir.
Yine bu fikre gore sinema ya da sinematik/sinemasal olan kendisinin icadindan ytizyillar
once ortaya ¢ikmustir. Bu fikre dair kisa bir tartisma bu calisma icerinde yapilacagi i¢in
simdilik bu konuyu bir kenara birakiyoruz.

Ceram, Alman bir felsefe doktorunun bir hayli kapsamli ama bir o kadar da
sersemletici tanimini verdikten sonra sinemanin erken donem onciilerini bulmaya girisir.
Bu tanima gore: Film, fizyolojik ve psikolojik gerceklerin bilgisi temelinde gelistirilmis
bir aygit araciligtyla, bir olayin hareketli goriintiilerinin yeniden liretimini saglayabilmek
icin hareketi kimyasal teknikle sabitleme yontemidir. Bu goriintiilii ifade, teknik ve
kimyasal yOntemlerin zekice uygulanmasiyla, fotografciliktan projeksiyona bir yol
izleyerek, entelektiiel igerigiyle anlamli bir sekilde 6nem kazanabilir. Filmin en 6nemli
amaci, akilct sekilde siralanmis olaylarin, hareketli olarak yeniden {iiretimiyle
anlamlandirilmis tek tek birimlerin montajinin sunulmasidir.*?

Tanim ¢ok kapsamli ve sanki hi¢gbir 6geyi dista birakmiyor gibi goriinmesine
ragmen aslinda tammladig1 sey sinemanin islevselligi ve filmin yapisidir. Uretim olarak
sinema ise dogallikla bundan fazlasidir. Yalnizca sinemanin kisa bir tanimini yapmak

istersek G. Deleuze’iin olas1 en kisa ve 0zlii tanimi1 bizim i¢in yeterlidir. “Sinema hareket-

39 CERAM C. W. (2007) Sinemanin Arkeolojisi, Agora Kitapligi, Cev. Hasan Aydin, ss. 1-2.

T Age.,s. 3.

32 PANOFSKY W. (1944) Die Geburt Des Films, Wiirzburg, s. 3’ten akt. CERAM C. W. (2007) a.g.e., s.
2.
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siire bloklar1”dir.** Kisaca sdyleyecek olursak, sinemanin tanimi yapmak bize sinemanin
aslinda ne oldugunu goéstermez. Bu tipki “yasam nedir?” diye soruldugunda biyolojiden
bahsetmek gibidir. Aslinda almak istedigimiz cevap teknik, bilimsel bilgilerden farklidir.
Sinema i¢in de ayni sey s6z konusudur ve bu sebeple bir sinema felsefesine ihtiyag
duyulur.

Felicity Colman sinemanin ne oldugunu tanimlamaya ge¢meden once ilk olarak
ekran-bazli tiim goriintiilerden bahseder ve film felsefesini ayirana degin tiim bu
goriintiilii medya iiretimini siniflandirmaya c¢alisir.>* Ciinkii hakkinda konusacagimz
hareketli resimler diger iiretilen tim fotograf ve goriintiilerin yalnizca bir kismini
olusturur ve yine film felsefesinin alanina girecek olan hareketli goriintiiler goreceli
olarak azdir ve diger bircok goriintiiden farkli bir bi¢imde ele alinmalidir.

Bu noktada filmin ve sinemanin anlamini biraz olsun daraltabilmek gereklidir.
Uretilen onca film seridi ve dijital kameralarin ortaya ¢ikisindan bu yana g¢ekilmis
binlerce saatlik dijital goriintiiler igerisinde nelerin film nelerin ise yalnizca goriintii
olarak kabul edilecegine dair bazi sinirlar koyulmalidir. Ciinkii sinema ayni zamanda
sabit bir bicimde degil de siirekli degisen formatlarda ilerlemektedir. Renksiz film
seritlerinden renkli goriintiileri kaydedebilen seritlere, sesin sinemaya eklenmesi ve
miizik, dijital goriintii kaydetme yontemleri ve televizyon, 3 boyutlu ¢ekilerek gosterilen
filmler, CGI (Computer Generated Images), animasyonlar, ger¢ek karakterlerin
animasyonlar ile desteklenmesi ile olusturulan filmler ve diger formlar ile birlikte bu
evrimsel gelisimin listesi daha da c¢ok uzatilabilir. Kisaca stabil olmayan bir film
formundan bahsediyoruz. Ancak bu sinemanin kendisini belirler mi ya da sinemayi
tanimlar m1?

Bazin’e gore sinemanin izini ge¢miste ilk olarak resim sanati ve psikanaliz
esliginde stirdiiglimiizde karsimiza oldukga temel bir istek, 6liimsiizliik fikri, ¢ikar. Antik
caglardan giinlimiize degin resim ve heykel sanati ile varligin devam ettirilmesi
amaglanmistir. Insanin kendisini mumyalatmaya calismasi boylesi bir arzunun
disavurumudur. Bununla birlikte insanlar psikolojik olarak tatmin olmugsa da zafer

zamanin olmus, biiyiik krallar, prensler, prensesler devasa piramitlerin koridorlarindaki

3 DELEUZE, G., (2003), Iki Konferans: Yaratma Eylemi Nedir?, a.g.e.,s. 21.
34 COLMAN, F., (2009) Film, Theory and Philosophy: The Key Thinkers, Mc Gill-Queens University Press,

p. 1.
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lahitlerin i¢inde ¢iirlimeye mahkum olmuslardir. Zaman gectikce sanatin toplumdaki rolii
daha da artacaktir. Bununla beraber sanatin insanlari 6liimsiiz kilmayacagi c¢oktan
anlagilmistir. Bunun yerine degisik tlirden bir 6liimsiizliik ve beklenti olusmustur. 15.
Louis kendisini mumyalatmak yerine portresini yaptirmay1 tercih edecektir. Artik hig
kimse bir modelin veya bir goriintiiniin ayniligina inanmamaktadir.® Bu konuyla ilgili
olarak Voodoo biiyiisiindeki bebeklerin biiyii yapilan kisiyle ayni1 olmasi inancindan tutun
da biliylik sahsiyetlerin heykellerine ya da portrelerine saldirmayi1 sanki o kisiye
saldirmakla es tutanlarin varlig1 kolaylikla anlagilir.

Malraux sinemay1 plastik gergekligin ileri evrimi olarak tanimlamistir. Baglangic
noktasi olarak da Barok resmini ve Ronesans donemini almistir. Resim sanat1 semboller
ile gergeklik arasinda bir yerde durmaktadir ve 15. Yiizyildan itibaren ozellikle
perspektifin kesfiyle birlikte, goziin gordii§ii seyin yine o goéziin bakis agisindan

resmedilmesi ile bilyiik bir adim atilmigtir.3®

Tarihimizde, Selguklu’da ve Osmanli
Imparatorlugu’nda resim sanatinin gelisememe nedenlerinden birisi de perspektifin
gercek anlamda gilinah oldugunun disiiniilmesidir. Bu sebeple minyatiir sanatinda
perspektif kullanilmaz. Yalnizca ¢ok 6nemli kisiler biraz biiyiik ¢izilir. Orhan Pamuk’un
Benim Adim Kirmizi adli romani hattat ve nakkaslarin hayatini ve minyatiir sanatinin
inceliklerini de anlatmaktadir.

Bazin’e gore resim sanatt Ronesans’tan sonra iki egilim etrafinda donmektedir.
Bunlardan ilki estetik kaygilarla yapilan ruhsal durumlar1 resmetme isidir. Ikincisi de dig
diinyay1 olabildigince gerg¢ege yakin bir bi¢imde tasvir/kopya etmektir. Resim sanat1 ve
ressamin kendisi ne kadar incelikli caligirsa galissin ortaya koyacagi eser belirli bir sinirin
otesine gecemeyecektir. Isin icine insan eli girdiginde kuskusuz mekanik bir yeniden
tiretim miimkiin degildir. Bu noktada fotograf ve daha sonra sinemanin basardig1 sey
aslinda resim sanatin1 da 6zgiirlestirmistir. Artik bir fotograf ¢ekilebiliyorken onu el ile
birebir kopya edebilmek ¢ok da biiyiik bir meziyet olamaz.?’

Gergek anlamda miikemmel bir tespit yapan Bazin resim sanatinin artik “temsili
kompleks” ya da temsil kompleksinden kurtularak fotografin veremeyecegi kavram ve

durumlar1 resmetmeye basladigini belirtir. Fotograf aslinda gercekligi yeniden {iretmeyle

3 BAZIN, A., (2013), a.g.e., s. 15.
% Age.,s. 16.
TAge.,s. 18.
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mesgul olan resimi 6zgiirlestirmis ve baska bir sanatin ya da teknolojinin yapabilecegi bir
seyl yapmaya ¢alismaktan vazgecmesini saglamistir. Picasso bu 6zgilirlesmenin Onciisii
sayilabilir.*

Tarihte ilk kez nesneleri oldugu gibi gosteren bir teknige kavugmus olan
fotografci igin iiretilen seye kendi kisiligini yansitma oran1 ¢ok¢a azalmistir. Ornegin bir
ressamin firga siiriisii ve renkleri kullanisindan ¢izdigi resimlere degin kendi kisiligini
yansitiyorken fotografta bu durum yalnizca konu, ag¢1 ve 1s1k se¢imleri yapacak denli
azdir. Salvador Dali’nin resimlerine bakmis bir kisi daha 6nce gérmedigi bir Dali resmini
ayirt edebilecekken fotograf konusunda ayni durumun s6z konusu olmasi ¢ok zordur.
Tam da bu sebeple fotograf sanat1 aslinda yaratici giiciin baskin oldugu bir sanattir.*

Antik donemden bu yana sanatin neligine iliskin en fazla 6ne ¢ikan teorilerden
biri olan taklit kuraminin bir anlamda gegersiz oldugunu fotografin icadiyla belki de bir
kez daha gorebiliriz. Resim yalnizca taklitten doguyor olsayd: artik en ince ayrintiya
kadar yeniden iiretilip saklanabilen goriintiilerin varlig1 resim sanatin1 ¢oktan tarihin
derinliklerine gdmmiis olur ve resim sanati birakin yepyeni acilimlar saglayarak
gelismeyi yalnizca hos bir an1 olarak kalirdi. Hi¢ kimsenin Leonardo Da Vinci’nin Mona
Lisa tablosuna benzeyen bir kadinin fotografini bir miizenin ya da evinin duvarina asilip
ona bakarak sanatsal bir haz alacagimi diisiinmemekle birlikte orijinal olan tabloya
bakabilmek i¢in kilometrelerce yol gidilecegini tahmin ediyoruz. Oysa fotograf cok daha
net ve ince ayrintil bir taklittir.

Bazin’e gore fotografin icadi plastik sanatlar tarihinin en dnemli icadidir.** Bu
icatla birlikte Bat1 resmi yepyeni bir boyut kazanmistir. Artik ne yapmak istedigini arayip
duran bir sanat olmaktan 6te kendi sinirlarini gérebilen bir sanat dali haline doniistiigline
siiphe yoktur. Ressam, resim ¢izen kisi artik neden ve neyin resmini ¢izdigini ne kadar
ayrintili veya detayli ¢izebilecegini yani taklidin siirlarin1 gorme imkanina fotograf ile
kavusmustur.*!

Badiou sinemanin tanimini yapmanin ne denli zor oldugunu aslinda diger
sanatlarin her birinin tanimlarin1 vererek anlatmak ister. Siir i¢in yazilamayani1 yazmak

diye bir tanim yaparken resim i¢in de ¢izilemeyini ya da resmedilemeyeni resmetmek

BAgYy.

¥ A.ge.s. 19-20.

W Age.,s. 20.

4 BUKER 8., (2010) Sinemada Anlam Yaratma, Hayalbaz Kitap, s. 13.
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diye bir tanim yapar. Blaise Pascal kendi gozlerimizle gérmeyi basaramadiklarimiz i¢in
fotografa ve resime minnettarlik duymaktadir. Fotograf ve resim sanatlari tam anlamiyla
bize gérmedigimiz seyleri gosterir. Onlar yalnizca nesnelerin, seylerin goriintiilerinin
mekanik yeniden tiretimlerinden ¢ok daha fazlasidirlar.

Fotografin ontolojisinin bu denli genis bir bi¢imde sorgulanmasinin temel nedeni
sinemaya dair yapilan her tiirlii teorik ve felsefi arastirmanin eninde sonunda fotografa
dayanmasindandir. Sinemay1 fotografik dogaya indirgeyerek anlamaya calismak bize
gore kisir ve biitiinii yakalama sansini ortadan kaldiran bir tutum olsa da popiilerligini hig
kaybetmemistir. Roger Scruton 1983 yilinda yayinladigi The Aesthetic Understanding:
Essays in Philosophy of Art and Culture adl1 kitabin “Photography and Representation”
adli makalesinde fotografin bagimsiz ve Ozgiin bir sanat olmadigni, iirettigi
imajlarin/imgelerin diinyaya iliskin 6zgiin bir temsil sunma konusunda yonelimsellikten
yoksun oldugunu, filmin de fotografik temellerinden dolayr ayni durumun filme de
uygulanabilecegini sOyler. Bu karsi-argiimanlar ¢cok fazla tartisma yaratmistir ve verilen
cevaplarin ¢cogu Arnheimci tezler olan; fotograf ve sinema aslinda gergekligi cok daha
farkli bir bigimde gdsterme/temsil etme kapasitesine sahiptir ve degisik yollarla
sanatginin  diislincesi sinematik ve fotografik yontemlerle alimlayiciya kolaylikla
ulastirilabilir, bigimindedir.*> Scrutoncu tezlerin yarattig1 tartismalar ileriki sayfalarda
daha da ayrintili inceleyecegiz.

Sinemanin ne oldugunu, nasil bir sanat dali olarak iglev gordiigiinii anlayabilmek
icin ilk donem kuramcilarindan -belki de ilk sinema kuramcisi- Hugo Munsterberg’in
kuramina kisaca bir géz atmamiz gereklidir. Dudley Andrew ilk donem sinema kuramlari
hakkinda oldukga kritik tespitler yapar. Bunlardan ilki sinemanin ilk yirmi yilinda
toplumun iist ve elit kesimlerince ciddiye alinmayip avamin eglencesi olarak goriilmesi
ve klasik sanatlarin ”gercek” sanatlar oldugunu diistinmesidir. Sinemay1 bagimsiz bir
sanat olarak kendi ayaklar lizerine dogrultmak isteyen sinema heveslisi teorisyenler en
ciddi problemin sinemay1 basit bir ger¢ekligi yeniden iireten ve gelecegi olmayan kayit
araci statiisiinden -Lumiere kardeslerin kendi icatlarinin ne denli 6nemli olabilecegine

dair dngoriileri cok zayifti- kurtarmak oldugunu gormiislerdir.*?

42 GAUT B., (2004) Blackwell Guide to Aesthetics, Blackwell Publishing, Ed. Peter Kivy, p. 230.
4 ANDREW D., (1976) Biiyiik Sinema Kuramlari, Doruk Yaymnevi, Cev. Zahit Atam, s. 55-6.
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Miinsterberg’in The Photoplay: A Psychological Study adli ¢aligmasinin temelleri
tipk1 Ceram’1in da belirttigi gibi sinematografi-sinema ayrimindan yola ¢ikar. Sinemay1
var eden anlatim araglar ile anlatim aracinin kendisi, kullandig1 metotlar farkli seylerdir.
Sinemanin ortaya ¢ikis1 ve varligini siirdiirmesi konusunda sinematografiye ait nedenleri
i¢sel, sinemay1 ise digsal nedenler olarak ayirir. Her ne kadar fotograflarin hareketli halde
gosterilmesi konusundan fazla teknolojiye ihtiya¢ duysak da toplumun psikolojik agidan
bilgi, egitim ve eglenceye duydugu ihtiya¢c da sinemanin ortaya ¢ikmasinda etkilidir.
Oteki tiirlii; fotograflar, tavan arasinda duran ama higbir sekilde kimsenin bakmadig
seyler olarak kalabilirlerdi.**

Hugo Miinsterberg konusunda belki de ilk bilinmesi gereken sey onun bir
psikoloji profesorii oldugu ve William James ile yakin arkadashigindan dolay1
Almanya’dan Amerika’ya Harvard Universitesi’ne ¢agrildigi ve buradaki Psikoloji
boliim baskanligini yillarca siirdiirdiigiinii ve Josiah Royce, William James ve George
Santayana ile birlikte uygulamali psikolojinin dnctilerinden biri sayildigidir. Photoplay’i
1916 yilinda, Birinci Diinya Savasi’nin durakladigi donemde yazmustir. Ancak bir¢ok
eserin yaninda bu kitap neredeyse hig¢ ilgi gérmemistir. Ne zaman ki 1970 yillarinda
sinemanin felsefesine olan ilgi ve ihtiya¢ artmistir iste o zaman tarihte geriye giderek
yapilan arastirmalar sonucunda Munsterberg’in kitab1 yeniden basilmis ve onun ytiksek
kiymeti anlasiimistir. Unlii Cagdas kuramcilardan Jean Mitry, Munsterberg icin soyle der:
Tiim bu yillar boyunca onu nasil bilemedik? 1916’da, bu adam, sinemay1 herkesten daha
iyi anlamigt1.®

Sinema tarihi gorsel bir aygitla oynamaktan (birinci asama), egitim ve bilgi
vermek gibi dnemli toplumsal fonksiyonlara hizmet etmekten (ikinci asama) oradan da
anlatima-Oykiilemeye dogal yakinlig1 dolayisiyla insan zihninin gergek alanina (ii¢iincii
asama) dogru kacinilmaz bir itkiyle ilerlemektedir. Munsterberg icin Oykiilemeye,
anlattma basvurmadan yapilan sinema ancak bir aygit-oyuncaktir. Yalnizca insan

zihninin anlatimci, dykiileyici, ¢oziimleyici kapasitesini gosterdigi zaman, fotoplay*®

“Age.,s. 63.

45 SINNERBRINK R. (2009) Film Theory and Philospy: The Key Thinkers, Mc Gill-Queens University
Press, Ed. Felicity Colman, p. 20.

46 Photoplay s6zciigii igin Zahit Atam “gériintiilii oyun” gibi bir karsilik dnermis olmasina karsin bize gore
bu ¢eviri daha da anlagilir bigcimde degistirilebilir. Fotograf yerine Tiirk¢e’de bazen “foto”, “resim” veya
“imge” kullanilmaktadir, “play” i¢in “oynat” kelimesini neriyoruz. Iki parcali kelimedeki “play” fiili
aslinda fotograflarin hareketliligine dair yapilan bir vurgudur, “oyun”a vurgu yapilmamaktadir. Eger

fotografigin “resim” veya “imge” kullanacak photoplay igin foto-oynati, resim-oynati ya da imge-oynati
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artik diinyaya gelir, kendi varlik nedenini bulur ve yine ancak bu yolla hepimizin bildigi
sinemaya yonelik biitiin meraklari- kesfetme ¢abalarini gerekli ve anlamli kilar.4’

Sinema ilk icat edildiginde en fazla tartigilan konu herhalde sinemanin gerceklikle
olan ilgisidir. Gergekligi oldugu gibi yansitma kapasitesine sahipmis gibi davranmak
herhalde ilk teorisyenlerin ve seyircilerin yaslandigi bir fikir olmustur. Bugiin bile
toplumlari, insanlar1 ve kiiltiirleri derinden etkileme giiciine sahip olan sinemanin ve
dijital goriintiilemenin gergekligin bir kopyasi ya da gercekligin kendisini gdsteren bir
bulus olarak diigiiniildiigii goriilmektedir. Sinema tarihi filmleri gercek olarak tasarlayip
liziilen, sevinen, aglayan, giilen, korkan vs. ilging dykiilerle doludur. Great Train Robbery
(1926) filminin sonunda kameraya -dolayisiyla seyirciye- donerek ates eden kovboyun -
ki bu sahnenin filmin i¢indeki olay 6rgiisii ile alakas1 yoktur- seyircilerin kagigsmasina ya
da koltuklarin altina saklanmasina yol agtigina dair sehir efsaneleri anlatilmaktadir.

Munsterberg ise ¢ok erken doneminde dahi sinemanin gergekligin bir kopyasi
degil degistirilmis egilmis biikiilmiis bir hali oldugunu belirtmistir. Film gerceklikten
uzaklasip zihne yaklasir.*® Munsterberg’in erken dénemde kurdugu bu benzetmeyi yine
onunla ayni donemlerde Henri Bergson ve kendi sinema felsefesini C. S. Peirce’in
gostergebilimine ve Bergson’un tezlerine dayandiran Gilles Deleuze da kullanacak ve
sinemay1 yeni bir diisiinme bi¢imi olarak goriip yliceltecektir.

Sinema ilk ortaya ¢iktig1 yillarda ¢ogunlukla alt kesime, avama hitap ediyordu ve
bir sanat olarak goriilmiiyordu. Munsterberg bir arkadasi ile “risk alip” gittigi Neptune’s
Daughter adli filmden sonra sinemanin olanaklari tarafindan biiyiilenmistir. Bununla
birlikte onun sinema teorisi ve felsefesine en biiyiik katkisi sinemanin kullandig1 yakin-
plan c¢ekimi, geriye doniisler, ileriye yansitmalar vs. gibi yoOntemlerle bilincin
eylemlerinin benzedigine dair belirlemelerdir. Zihinsel siireglerimiz aslinda iki-boyutlu
diiz bir sey izlememize ragmen deneyimledigimiz sey derinlik ve harekettir. *°

Munsterberg filmi her zaman gerceklikten uzaklastirmaya, yalitmaya calisir ve
zihne yaklastirir. Zihin maddeye galip gelmis ve resimler miizik notalar1 gibi donmeye

baslamistir. Dolayisiyla filmin bigimleriyle bellek, dikkat, hayal giicii ve duygu gibi biling

karsiliklarinin kullanilabileceklerini diisiiniiyoruz. Goriintiilii oyun karsiligi sanki anlami karsilamaktan
uzakmis gibi durmaktadir.

47 ANDREW D., (1976) a.g.c., s. 65.

“® FRAMPTON D, (2006), a.g.c., s. 19.

49 SINNERBRINK R. (2009 a.g.¢., s. 22.
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halleri iliskilendirilir. Ornegin geriye déniisler (flashback) insanin belleginin islevinin
nesnellestirilmesidir. Kendi zihin diinyamizda bellegin gordiigii islevi sinemada seyirciye
hatirlatilmas1 gereken seyler igin geriye doniisler goriir.”° D. Frampton, Noel Carroll’u
da kendi yanma katarak “sinemanin insan zihninin bir benzeri olarak kurulmasini”
elestirir. Ancak bir yandan da Dudley Andrew’un 1976 tarihli, "Munsterberg’in yeterince
anlasilamamis olabilecegi’ne dair agiklamasini goz ardi etmek istemez.

Bize gore filmin anlatim teknikleri veya tekniklerinin zihnin islevlerine
benzemesi kagimilmazdir. Daha {ist veya genel bir ilke tasarlayacak olursak o da insan
elinden c¢ikan her seyin eninde sonunda insanin kendisine, su veya bu sekilde,
benzeyecegi ilkesidir. Ornegin bilgisayar1 ve onun calisma prensibini rahatlikla insan
zihnine benzetebiliriz. Buna karsin sinemanin insan zihni veya insanin dis diinyayi
algilamasi ile olan benzerligi ger¢ekten ¢ok yliksektir. Sik sik profesyonel fotografcilarin
daha giizel ve anm1 yakalayan fotograflar ¢ekebilmek ve teknik imkansizliklart da goz
Oniine katarak kendi gozlerinin bir fotograf makinesi olmasini istediklerini gérmekteyiz.
Boylelikle hem baska bir alete -ki bu aletin kendi yeterliligi de biiylik bir problemdir
clinkii 1yi bir makine ile ¢ekilen fotograf ile kotii bir makine ile ¢ekilen fotograf veya
film/video arasinda fersah fersah fark olabilir.- gereksinim duymadan ama tipki o aletin
Ozelliklerini de kullanabilecek sekilde kayit yapabilmek tam anlamiyla insan beyninin
yaptig1 seydir.

Coziiniirliigii, renk canlilifi, cerceve sayisi, acist ve diger tiim video 6zellikleri
muhtesem derecede yliksek bir kamera olarak tasarlanabilecek gbz ve yine ayni bigimde
gilin be giin gelisen kayit teknolojileri arasindaki yakinlik son derece yiiksektir. Buna
karsin biz de tipki Carrol, Frampton ve bu kuramin diger karsitlar1 gibi insan zihni ile
sinema arasindaki benzerligi belirli bir sinira kadar gétiiriiyoruz. Halihazirda kendi biling
iceriklerini dahi anlamaktan yoksun olan, Varolusculugun temel diisturlarindan biri olan
kendi kendine yabancilik gibi bir durum da s6z konusu iken sinemanin bir insan zihnini
tam anlamiyla gorsellestirebilecegini sdylemek akla uygun degildir.

Sinemay1 ancak “’saf” hale getirdigimizde/getirmeye ¢alistigimizda tipki zihin gibi
olacagimmi diistinmek olduk¢a heyecan verici bir diisiince olsa da bunu nasil

gerceklestirebileceg§imiz yani saf sinemaya nasil ulasabilecegimiz biiyilik bir sorundur.

S0 FRAMPTON D., (2006), a.g.e., s. 19.
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Badiou’nun belirttigi gibi sinema saf bir sanat bile degildir. Sinema, sanat ile sanat-
olmayan arasinda bir yerde durur. Her zaman gecis sahneleri ya da dykiiniin {izerine
kurulacagi onciiller mevcut olacagi i¢in bu saf sinema diisiincesi biraz naif bir diislince
olsa gerektir.

Sinemanin yeni bir diisliince bigimi oldugu ve su anda anlasilamamasinin bir
nedenin de onun gelecekte anlasilacak bir sey oldugunu sdyleyenlere sonuna degin
katiliyoruz. Bu tiirlii diislince, hem sinemaya hakettigi degeri ve 6nemi vermek hem de
onu tam anlamiyla anlamanin sanilanin aksine ¢ok da basit olmadigini sdylemektir. Git
gide artan sayida ekranlara ve goriintiilere maruz kalan ve bunu bir yandan arzulayan,
eglence, egitim ve hatta 6zel hayatin1 da her gecen giin daha ¢ok gorsellestiren ya da
gorsellige bagimli hale getiren insanlik i¢in sinemanin 6nlimiizdeki yiizyillar i¢in degeri
cok daha fazla olacaga benzemektir. Bugiin dahi diinya ¢apinda teknoloji firmalarinin
tirettikleri sanal diinyaya her daim bagli kameravari gozliikler, lensler; sosyal medya
paylasimlarinin ve internet trafiginin ¢ok biiyiik bir boliimiimiin video ve fotograf olmasi
aslinda bize gelecek hakkinda ipucu vermektedir.

Daniel Frampton’in da vurguladig: gibi, filmin icadindan bu yana gerek riiyalar,
gerek biling-alti, gerekse zihin ile her zaman bir anoloji kurularak karsilagtirma
yapilmistir. Bu zengin olanaklar sunan anolojinin/anolojilerin karsisinda yapilmasi
gereken felsefenin Oniinli agmak, siirsel ve radikal olan1 incelemektir. Deleuze’e gore ilk
donem sinema hakkinda yazanlar, felsefe egitimi almadiklar1 halde, sinema sanati iizerine
gelistirdikleri 6zgiin kuramlar ile filozof oldular. Ciinkii artik sinemanin kavramlarini
iiretmeye baslamislardi. Aralarinda kimin en 0zgiin kurami gelistirecegine dair bir
rekabet de s6z konusuydu.

Filmi zihin ile iligkilendiren diisiiniirler sayica az olmasina karsin yine de 6 farkl
grupta incelenebilir: (1) Bir beyin kaydi olarak film (Edward Small, Parker Tyler), (2)
Diisiincelerimizin ve anilarimizin gorsellesmesi olarak film (Henri Bergson, Gemaine
Dulac, Pierre Quesnoy), (3) Bigimsel acidan insanin biling-altinin bir benzeri olarak film
(Emile Vuillermoz, Ricciotto Canudo), (4) Filmi karakterlerinin diisiincelerinin
oznelligini gosterme sekli (Antonin Artaud, Bruce Kawin), (5) Filmin ”6znel” bir ara¢ m1

yoksa ”nesnel” bir ara¢g m1 oldugu (Hugo Munsterberg), (6) Son olarak, baz1 yazarlarin
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(Roger Gilbert-Lecomte, Bela Balazs) filmin belki de bagka tiirde bir diisiinceyi,
gelecegin diisiinme bi¢imini ag1ga vurduguna dair anlayislar1.®!

Diisiinceyi veya riiyalarimizi gorsellestirebilmek ya da insan zihnini igerisine
girip onu izleyebilmek, hatiralamiza tipki bir fotograf albiimiine ya da sinema filmine
bakar gibi bakabilmek belki de ¢aglar boyunca insanin en biiyiik hayallerinden biri olsa
gerektir. Diigiincenin ne sekilde gorsellestirilebilecegi iizerine kafa yoran Edward Small
1980 yilinda anlatisal-olmayan (non-narrative) sinemanin yani deneysel sinemanin zihnin
hallerini gosterebilecegini iddia eder. Sinema eger saflasirsa yani saf bir sinema halini
alirsa iste o zaman zihnin kaydini tutabilecek seviyeye gelir. Bu agidan Small’a gore
psikologlarin sinemacilardan sinemacilarin da psikologlardan 6grenecegi ¢ok sey vardir.

Yukaridaki ”beyin kayd1” diisiincesine benzer bigimde sinemay1 zihnin isleyisinin
cisimlesmesi olarak goren Parker Tyler’a goére muhtemelen beynin siireglerini imaj
olarak kaydedebilecek bir makine icat edilene kadar diinyanin ¢iplak mevcudiyetine en
fazla yaklasmamizi saglayacak mecra budur, der. Ancak Parker bu diisiincelerine saglam
ornekler bulmakta zorlanir. Halihazirda “’beyin kaydi” diisiincesi sinema teorisyenleri
acisindan oldukga zorlayicidir. Yine benzer bigimde R. E. Jones’a gore de hareketli
resimler goriiniir ve isitilir hale getirilmis diislincelerimizdir. Sinema ile diisiince benzer

isleyis yapilarina sahiptir, der.>?

1.3.EKRAN UZERINDEN DUSUNMEK

Thomas E. Wartenberg Thinking on Screen: Film as Philosophy isimli kitabinin
ilk bolimiinde “felsefe goriintiilestirilebilir mi?” diye sorar ve bu sorunun alternatif
cevaplarin etraflica tartisir. Ona gore filmleri arasinda onbinlerce fark olmasina karsin —
bu farklar: filmin hangi amag i¢in ¢ekildigi, géz oniinde bulundurulan seyirci kitlesi,
komedi veya dram, egitim vs. degiskenlik gosterebilir- her birini anlamak ve 6ziimsemek
i¢cin bazi felsefi sorularin giindeme gelmesi gerekir.

Wartenberg’e gore her filmin felsefi degeri olmayabilir ancak bazi filmlerin
felsefi degeri olduguna siiphe yoktur. Hatta “filmler ile felsefe yapilabilir mi” sorusuna
verilen olumlu yaniti sonuna degin savunur. Bize gore herhangi bir fikri ya da kavrami

anlatirken veya aciklarken kullanilan medyum(ortam) birbirinden farkli olabilmesine

S FRAMPTON D., (2006), a.g.e., s. 31-3.
2 A.ge., s. 33-5.
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karsin kavramin kendi niteligini ve degerini belirlemez. Ornegin sirf siir formatinda
oldugu i¢in her yazilan ve adina siir denen dortliikler siir degildir. Ayni sey romanlar i¢in
de gecerlidir. Her roman bir Karamazov Kardesler ve Doktor Jivago degildir. Ornekler
miizige, tiyatroya ve sanatin diger tiim dallarina degin genisletilebilir. Sinema i¢in de ayni
durum s6z konusudur hatta belirgin bir bigimde eglencelik, seyircinin popiiler isteklerini
tatmine dayal1, glinliik tiiketime uygun filmler, diziler, TV yapimlar1 daha fazladir. Ancak
bu demek degildir ki sinemanin felsefi bir degeri yoktur ya da sinema ile felsefe yapma
olanag1 yoktur. Sinema ile felsefe yapilamayacagina dair 3 temel itiraz1 su sekilde siralar:

1. Kavramsal yap1 ve bu kavramlari birbirine eklemleme eksikligi

2. Filmler genellikle tekiller hakkindadir ve bir filmdeki karakterler veya
hikayeler lizerinden anlatilan dykiiler genellik eksikligi vardir. Bizler de filmlere fazladan
anlam ytikleriz.

3. Herhangi bir filmi felsefi anlamda ele alan felsefi yorumcunun katkisidir felsefi
olan filmin kendisi degil. Onemli olan felsefecinin bir filmi ne sekilde felsefi amagla
kullandigadir.>

Bu itirazlara karsin Wartenberg filmlerin yalnizca felsefi problemlerin ortaya
konulmasi veya agiklanmasi i¢in kullanilabilmesi degil ayn1 zamanda kendi baslarina da

felsefe yapabileceklerini ya da filmlerle felsefe yapilabilecegini iddia eder.

Sinema hakkinda yazmanin iki tiirii oldugu iddia edilebilir. Birinci tiirde sinema
hakkinda yazilan, sdylenen sey ile aslinda baska bir felsefi diisiince temellendirdirilir.
Ornegin Platon’un idealar diinyasim anlatirken What Dreams May Come filmi giizel bir
ornek olarak kullanilabilir ya da Rashomon filmi ile yorumlarin ne denli farkli
olabilecegine dair bir hermeneutik dersi anlatilabilir. Buna karsin bir de bazi filmlerin-
her filmin degil- kendi baslarina felsefe yapabilecegini, yaptigin1 kendine 6zgii bir dille —
bu dil imgelerin dilidir- kendi felsefi problemlerini olusturdugunu ve bazen ¢oziimler

sundugunu vs. ele alabiliriz.

Wartenberg filmler ile felsefe arasinda oldukga giiclii bir iliski kurar. Her ne kadar
tiim sinema felsefesi iizerine yazilan metinlerin hepsini olumlamasa da filmler ile felsefe
yapilabilecegini savunur. Ornegin The Man Who Shot the Liberty Valance filminde
Hegel’in tarih felsefesini goriir. Biz de tipk1 Wartenberg gibi, Bergman’in birgok filminde

33 WARTENBERG T. E., (2007) Thinking on Screen: Film as Philosophy, Routledge.
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Varoluscgu felsefeyi, Kierkegaard’1, Camus’yii, Sartre’1, Nietzsche’yi, Heidegger’i ve
digerlerini goriiriiz. Bergman’in bir edebiyat ve felsefe asig1 olduguna hi¢ kusku yoktur.
Genglik yillarindan itibaren siirekli okudugunu kendi yagamini anlattig1 eseri olan Biiyiilii

54 isimli kitabinda zaman zaman anlatir. Ozellikle genglik yillarinda Nietzsche

Fener
okudugunu ve bunu sdylemeyi sevdigini sdyler. Bergman’in en fazla etkilendigi isim, hig¢
kusku yok ki, August Strindberg’tir. Ancak Bergman, Strindberg’i sanki daha fazla
tiyatroda kullaniyor gibidir. Filmleri ise fazlasiyla Varoluscu felsefeden etkilenmise
benzemektedir.

Wartenberg, film ile felsefe yapilabilecegini gostermek ve sinemanin aslinda
felsefeyi hem anlatmak hem de sinemanin kendi basina felsefe yapabilme kapasitesi
oldugunu orneklendirebilmek icin ilk olarak aslinda yalnizca eglencelik gibi goriilen
Western tiiriinden bir film seger. Bu film ilk bakista klasik Western filmlerinin konular1
gibi gii¢ savaglari, diiellolar, kanun kagaklari ve kizilderililer vs. tiiriinden siradan
Amerikan hayatina hitap eden bir konuya sahipmis gibi goriinebilir. Ancak durum
yonetmenligini John Ford un yaptig1 The Man Who Shot The Liberty Valance filmi igin
biraz farklidir. Her ne kadar ylizeyde bir western konusu doniiyor gibi goriinse de film
derinlemesine incelendiginde oldukga felsefi bir problemin incelendigi goze carpar.
Wartenberg’e gore bu fim Hegel’in durmaksizin ilerleyen ve kendini siirekli olarak aklin
acimlanmasi olarak var eden ¢izgisel tarih anlayisina Nietzsche’ci bir elestiridir.

Wartenberg’e gore filmde saklanmasi pek de kolay olmayan derin bir konu da
islenir. O da vahsi Bati’nin hukuk diizenine kavugma siirecinde basarili olup olamayacagi
diistincesidir.

Film kisaca, vahsi bati’ya gelen bir hukuk mezununun basindan gegenleri anlatir.
John Wayne daha kasabaya gelmeden baslarini Liberty Valance’in ¢ektigi haydutlar
tarafindan soyulur, doviiliir ve kitaplar1 pargalanir. Film boyunca kaba kuvvetin mi
hukuksal diizenin veya yasalarin m1 galip gelecegi lizerine gerilim seyirciye verilir. Ana
karakter sonunda haydutla kars1 karsiya gelir haydutu 6ldiirtir. John Wayne’nin ise yolu
aciktir. Oradan politikaya atilir ve kisa siirede yiiksek makamlara gelir. Kasabada artik
hukuk diizeni hakim olmaya baslar. Ancak son sahnede ise trende John Wayne’e yer

veren bir kisi onu Liberty Valance’1 vuran kisi olarak adlandirinca, ¢agirinca aslinda

3* BERGMAN 1., (1987) Biiyiilii Fener, Agora Kitapligi, Cev. Gokein Taskin.
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kasabada degisen hi¢bir seyin olmadig1 ve yine kaba kuvvetin kasabaya egemen oldugu
stiphesi seyircinin aklina sokulur.

Wartenberg bu filmde, Hegel’in ilerleyen tarih anlayisina karsi, zigzaglar
cizebilen ve aslinda Antik Yunanistan’da ve Ronesans’ta zirvesine erisen insanligin
modern donemde ¢ok daha gerilerde oldugunu sdyleyen Nietzsche’ci anlayisin elestirisi
oldugunu belirtir, goriir. Bu filmle birlikte tarihsel ilerleme fikrine kars1 aslinda ¢ok da
bir seyin degismedigi diisiincesinin galebe ¢almasi kolaylikla anlatilabilir. Filmde
incelikle islenen bir bagka felsefi fikir de modern Amerika’nin hukuk diizeni ve 6zgiir
medya ile- filmde bu durum Shinbone Star gazetesi lizerinden anlatilmaktadir- ayakta
durabilecegi fikridir.>

Wartenberg, filmlerin yalnizca felsefi iddialar1 veya teorileri gorsellestirme
yetenegine sahip olmadigin1 bununla birlikte felsefi iddialara karsi karsit ornekler
gelistirme ve yeni felsefi iddialar ortaya koyma becerisine sahip oldugunu soyler. Ona
gore felsefe ekrana yansitilabilir ve hareketli resimler iizerinden sesle birlikte felsefe
yapilabilir- ve hala daha yapilmaktadir. Ancak John Ford bu filmi ¢ekerken aklinda
yiiksek ihtimalle Nietzsche ve Hegel yoktu. Bunu sdyleyebilmek i¢in daha fazlasina
ihtiyag¢ oldugu agiktir.

Wartenberg sinema ile felsefe yapilabilecegini savunmak i¢in neden Rashomon
gibi felsefi goreliligin oldukca agik bir bicimde anlatildig: bir filmi ya da I. Bergman’in
Hagli seferlerinden dénen kahraman bir sdvalyenin Isve¢’in karanlik ve salgin hastalik
dolu atmosferinde yasamin anlami, 6lim ve en ¢ok da Tanri’nin varligini sorguladig
Yedinci Miihiir filmini segmedigini; sanat filmlerinin artik 50’ler ve 60’larda oldugu gibi
film isinin merkezinde olmadigin1 ve siradan izleyici i¢in de ulasilmasi kolay olan ve
herkese hitap eden filmlerin de felsefi sinema savunusu i¢in ideal oldugunu belirterek
savunur. °° Burada okuyucunun dikkatinden kagmamas: gereken kisim neredeyse tiim
sinema elestirmenleri ve tarihgileri i¢cin Bergman ile felsefe her zaman yan yana
kullanilmigtir. En kisa ve 6zlii sinema antolojilerinde dahi — 6rnegin her filme veya
yOnetmene yalnizca bir yapragim ayrildigit NTV Yayinlari’nin Film>’ adl kitabinda dahi

Ingmar Bergman, “felsefi” olarak nitelendirilir. Bizim i¢in de Bergman’in filmlerini

SSWARTENBERG T. E., (2007) a.g.e., p. 7.

56 WARTENBERG T. E., (2007) a.g.e., p. 21.

57 BORDEN D., DUIJSENS F., GILBER, T., SMITH A., (2011) Film, NTV Yaymlari, Cev. Yasin Kara,
s. 230.
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izleyip felsefi diisiincelere dalmamak ya da film ile felsefe yapildigini fark etmemek ¢ok
zor olsa gerektir. Nitekim bizim diislincelerimiz bizden ¢ok 6nce her ne kadar ¢ok da
giiclii bir bicimde olmasa da dillendirilmistir ve Bergman’in aslinda derin bir bicimde
felsefi oldugu One siirlilmiistiir. Ketcham, Wimberley ve Singer bunun en giizel
ornekleridir. Bu disiiniirlerin Bergman’in Varolus¢u sinemasi hakkindaki diisiinceleri
tictincili boliimde derinlemesine incelenecektir.

Film ile felsefe yapilamayacagina dair bazi arglimanlar, itirazlar mevcuttur ve bu
itirazlar1 baz1 bagliklar altinda toplamak miimkiindiir. Wartenberg’e gore bu itirazlar
temel ii¢ kategoride toplayabiliriz. Bunlar: (1) A¢iklik itirazi, (2) Genellik itirazi ve (3)
Empoze etme itirazadir.>® Simdi sirastyla bu itirazlar1 acarak, drnekler vererek konuyu

daha da netlestirelim.

Aciklik itiraz1 basit¢e sinemanin ya da herhangi bir filmin felsefi bir argtimani, bir
diisiinceyi acik bir bigimde formiile etme sansinin olmadigini sdyler. Dolayisiyla sinema
ile ortaya koyulan {iriin her ne olursa olsun felsefi agikliktan yoksundur. Klasik felsefe
yapma sekli olarak dilin, kavramlarin kullanilmasi ve bu yolla yapilan akil yiiriitmelerin
olmazsa olmaz olarak disiiniilmesi, hareketli-imgelerden olusan filmlerin bunu
yapabilme kapasitesi hakkinda siiphe duymamizi dogal kilar.”® Kavramlarin ve akil
ylriitmelerin olmadig1 yerde felsefenin de olmayacagi diistincesi hi¢ kusku yok ki bizim
alistk oldugumuz bir seydir. Ortaya ¢iktig1 andan bugiine degin hi¢ degismeden ayni
yontemle yapilan felsefe i¢in ortaya ¢ikiginin {izerinden yalnizca bir asir dahi gegmemis
olan sinemanin hak iddia etmesi ya da sinemanin yazili, kavramsal felsefenin yerine

ikame edilebilecegi fikri biraz tuhaf hatta devrimsel durmaktadir.

Sinema i¢in yorum yapmak, tam anlamiyla bir hiikiim vermek i¢in dahi heniiz
yeterli miktarda olgunluga ulagsmis bir sinema birikiminin olmadig: diisiincesindeyiz.
Soyle ki: felsefe en az yirmi bes ylizyildir vardir ve kendi igerisindeki biiyiik tartismalari
halletmis, klasik iiriinleri olusmus ve en 6nemlisi kendi 6zgiin igerigini olusturmus bir
disiplindir. Bunu G. Deleuze’iin “Yaratic1 Diisiince Nedir?”% adli olduk¢a ufuk-agici

konferansinda ¢ok daha detayli gorebiliriz. Felsefeye kiyasla sinema heniiz bir sanat

8 WARTENBERG T. E., (2007) a.g.e., p. 9.

5 WARTENBERG T. E. (2007) a.g.e., p. 16.

% DELEUZE G., (2003) Iki Konferans: Yaratma Eylemi Nedir?, Miizikal Zaman, Norgunk Yayinlari, Cev.
Ulus Baker.
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olarak emekleme asamasindadir. Hala daha sinema bir sanat midir degil midir diye
tartisildigini ya da en azindan sinema iizerine konusacak kisinin bu sorunu asma g¢abasi
icine girdigini gorebilirsiniz. Yazili bir dilin ortaya ¢ikisindan sonra verilen tiim 6rnekleri
felsefe saymadigimiz gibi sinemanin ortaya ¢ikisindan bu yana ¢ekilen tiim filmleri sanat
saymak da olanaksizdir. Buna karsin sinemanin da artik klasikleri, genre’lar1 ve
nihayetinde felsefeye katki yapabilecek “Varolusgu” kismi ortaya ¢ikmistir. Ancak yine
de imgelerin dili ve bu dille yazanlarin eserlerine topluca baktigimizda daha yolun

basinda oldugumuzu gorebiliriz.

Wartenberg agiklik itirazini daha da anlasilir kilabilmek i¢in Carl Reiner’in 1984
yilinda yaptig1 A/l of Me adl1 filmi 6rnek gosterir. Filmde Steve Martin’in bedeni iki zihin
tarafindan kontrol altina alinmistir. Bunlardan birisi kendisi digeri de zengin bir kadin
misterisinin zihnidir. Olabilecekleri tahmin etmek ¢ok da giic olmasa gerektir. Ayni
bedene hiikiim veren bir erkek ve bir kadin zihninin yaratacagi durumlar gergekten ¢cok
komik, eglenceli ve nihayetinde diisiindiirticii olabilir. Buna karsin bu filmde felsefe
yapildigin1 iddia etmek oldukca giictiir. Hatta daha da ileri gidecek olursak bu filmin
felsefe yapmak ya da zihin-beden iliskisi iizerine s6z sOylemek iizerine en kiiclik bir
amaci dahi yoktur, diyebiliriz. Ancak bir filmin neyi, ne dl¢lide anlatma, aciklama ve
aslinda bizi en ¢ok ilgilendiren kismiyla kavramsallastirabilme yetenegi vardir? Hig
kusku yok ki, A/l of Me gibi bir film belki bir zihin felsefesi dersinde ya da zihin-beden
iligkisi iizerine konusulurken 6rnek verilebilir. Ama bu filme “felsefi” demek giictiir.

Sinema filmlerinin hangi Olclite gore felsefi olup  olmadiklarim
degerlendiremedigimiz gibi felsefi olduklarima dair az siiphe bulunan filmlerin dahi
halihazirda felsefi olan bir argiimani/iddiayr m1 sunduklar1 yoksa kendi baslarina bir
argiiman mu gelistirdikleri bir problemdir. Ornegin herhangi bir felsefe konferansini
kamera ile kayda alarak bir film igerisinde sundugumuzda bu felsefe yapma mi1 olur yoksa
halihazirda yapilmis olan bir felsefenin mi kaydidir? 1. Bergman Virgin Spring filminde
felsefede katiiliik problemi olarak bilinen probleme dogrudan Varoluscgu bir yaklagim ve
¢oziim denemesi sunulmak suretiyle felsefe yapilmis ya da yenilik¢i diyebilecegimiz bir
argliman m1 gelistirilmistir? Bu noktada bizler de filmlerin —6zellikle de belli bagh
bazilariin- felsefe yapma kapasitelerinin oldugunu diistinmekteyiz. Ancak hangi filmin
felsefe yaptig1 ve hangi filmin felsefeyi sundugu noktasi her zaman tartismali kalacaga

benzemektedir.
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Wartenberg agiklik itirazin1 en net bigimde felsefi metinlerin her zaman apagik
oldugunu iddia edenlere kars1 bir elestiri getirerek netlestirmeye calisir. Oyle ki, sanki
felsefi metinlerin tamami ya da artik klasik haline gelmis temel olanlar1 iizerinde hig
tartisma yokmus gibi bir alg1 varken sinema filmleri ya da genel anlamda sanat eserleri —
bunlar bir resim ya da tiyatro oyunu olabilir- ¢ok fazla imaya dayali ve bulanikmis gibi
sunulur. Tam bu noktada felsefe disiplinin igerisinde, en temel sayilabilecek konularda
dahi oldukga sert tartigmalarin yasandigini, insanlarin birbirlerini metni yanlis anlamakla
sucladiklarint gérmek miimkiindiir. O halde felsefi metinler de basli basina apacik
degillerdir. Ornegin Kant’in Kategorilerin Transandental Dediiksiyonu boliimiinden tam
olarak cikarilacak sonu¢ hakkinda donen iinlii bir tartisma vardir. Bir argiiman felsefi
oldugu zaman illa ki apagik olacak diye bir sey yoktur.5!

Genellik itirazinin temel argiimani sinema filmlerinin felsefenin yapabildigi gibi
evrensel problemleri formiile edemeyecegi fikrine dayanir. Antik Yunanistan’da baslayan
felsefe icin belki de en biiyiik adim mitoslardan logos’a gecis olarak adlandirilan bir
degisimdir. Genellikle Doga filozoflar1 olarak adlandirilan bu disiiniirler artik
etraflarindaki diinyay1, dogay1 agiklarken ve doga olaylarin1 anlamlandirirken mitleri ve
bazi dinsel efsaneleri ileri sirmek yerine sebep sonug iliskisi kurarak akla dayali bir
agiklama getirmeye ¢alismislardir. Ozetle felsefenin dogusu hem mitsel diisiinceden akla
dayali, rasyonel diisiinceye gecise hem de tekil olaylar, anlatilar yerine genel, soyut ve
evrensel kavramlarin, argiimanlarin benimsenmesine baglidir. Phytagoras’in 23 yil
boyunca Misir’da geometri egitim almis olmasina karsin Pisagor Teoremi’ni Misirlilarin
bulamamis olmasinin arkasinda yatan neden de bir tiir evrensel, genel soyut diisiincedir.®?

Sinema filmlerinin en iyi d6rneklerini dahi ele alacak olursak bu tliretimlerin genel,
evrensel bir arglimani, fikri formiile etme, kavramsallagtirma yetenegi var midir? Yani
sinema filmi ile genel kavramlar ifade edilebilir mi? Genellik itiraz1 bu can alict noktaya
vurgu yapar ve sinema filmlerinin bunu basaramayacagini sOyler. Wartenberg ise konu
hakkinda oldukca ihtiyathidir ve bu itiraza yanit verebilmek i¢in ilk 6nce bir genre(tiir)
ayrimi yapar ve daha sonra hangi tiir filmlerin genellik sorununu asabilecegini ve

hangilerinin agamayacagini belirtmeye calisir. Ona gore filmi once ikiye ayirmak

* WARTENBERG T. E., (2007) a.g.e., p. 13. )
62 ARSLAN A., (2014) Ilk¢ag Felsefe Tarihi 1, Istanbul Bilgi Universitesi Yayinlar, s. 23-24.
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miimkiindiir. Bunlar kurgusal ve kurgusal-olmayan filmlerdir. Kurgusal-olmayan filmler
de kendi iglerinde belgesel ve deneysel olmak iizere ikiye ayrilir.%®

Wartenberg oncelikle filmlerin hangi konu hakkinda c¢ekildiklerinin aslinda
yaptiklar1 seyden bagimsiz oldugunu oOrneklendirerek gostermeye calisir. Ornegin
sizofreni hastasi olan ancak ayni zamanda bir matematik dehasi olan John Nash’in
hayatin1 anlatan Akil Oyunlar: filmi matematik bilimini icra etmez. Ayni durum Good
Will Hunting ve Pi filmleri igin de gegerlidir ve bu filmlerin higbiri matematik yapmaz.®*
Yalnizca anlatilari(narration) matematik ile ilgilidir. O halde anlatilar1 felsefe ile ilgili
olan filmlerin felsefe yapmaktan ziyade felsefi arglimanlari ekrana yansittigini sdylemek
daha dogru olur. Bununla birlikte baz1 sinema filmleri gercek anlamiyla felsefe yapabilir
mi ve bir film ile genel bir fikir, argiiman olusturulabilir ve anlatilabilir mi? Dahas1 bir
sinema filmi ile genellik itirazinin &ne siirdiigii problem asilabilir mi? Once
Wartenberg’in verdigi cevaba bakalim.

Wartenberg’e gore herhangi bir tarihsel olayr en dakik bicimde anlatan bir
belgesel film bile felsefe yapmaktan ve “bilgi nedir?”, “sanat nedir?”, “yasadigimiz hayat
yasamaya deger mi?” tilirlinden genel felsefi sorunlar1 formiile etmeye ve aktarmaya
yetenekli degildir. Boylelikle fimlerin felsefeyi ekrana yansitma kapasitelerinin
olmadigina hilkmetmek acelecilik olacaktir. Wartenberg burada “anlat1” kavraminin kilit
roliine odaklanir ve anlati’y1 felsefenin alanindan silip atmamiz gerektigini, anlatinin
aslinda felsefe ile film arasindaki kayip halka oldugunu ve kurgusal/kurgu filmlerinin
aslinda diisiince deneyleri olarak yepyeni anlatilar1 ortaya koydugunu iddia eder.%> Bize
gore bu diisiince Gilles Deleuze’iin sinemanin bize ne katabilecegi konusundaki fikrine
bir hayli benzemektedir.

Deleuze’iin “virtiiel” ya da ‘giiciil’ kavrami konumuzla son derece iliskilidir. Bu
kavram sayesinde bizler sinemanin felsefi agidan agacagi yeni diisiince yollarini
kesfedebiliriz. Zourabichvili’ye gore Deleuze’iin bu kavrami c¢ok fazla giindeme
getirmesinin temel sebebi, onun olanakli olan, ya da bekleneni imgelemesinden dolayidir.
Virtiiel olan verili degildir. Yalnizca edimsel olan verilidir. Ancak bu demek degildir ki,

baska bir yerde olan verili olan bir virtiiel’den soz edilebilsin®®. O yalmzca yasamin

6 WARTENBERG T. E., (2007) a.g.c., p. 21.

8 A.ge.,p.22.

5 A.ge.,p. 24

% ZOURABICHVILI, F., (2011) Deleuze Sozligii, Say Yaynlari, Istanbul, Cev. Aziz Ufuk Kilig, s. 63.
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olanakliligin1 i¢inde tasidigi i¢in potansiyeldir ve yasamin planlanisina, diizenlenisine
kars1 her zaman giindeme getirilir.

Birgogumuz film izlerken izledigimiz filmin tekdiizeliginden, c¢ogunlukla
birbirine benzer sekilde ilerlemesinden ve 6zellikle sonlanmasindan yakinir. Bize gore
bir sanat yapitin1 degerli kilan 6zelliklerden bazilar1 onun bize farkli, sasirtict ve bazen
de zihin-agic1 yeni yollar saglamasidir. Bu sayede film biriciklesir. Bu fikri Deleuze’iin
virtiiel kavramiyla birlikte diisiinecek olursak sinemanin felsefeye nasil bir katki
saglayabilecegi daha da anlasilir hale gelir. Virtiiel olan ile bilineni, verili olan1 degil
olanakli olan1 —ki yasamin kendisi zaten bdyle bir seydir- tahmin edilemeyeni yakalama
firsatimiz olur. Sinema bize diisiinme olanaklarimizi degistirmemizi saglar. Ide ve gdlge
yerine virtiiellige kap1 aralar. Sinema bize yeni diisiinme yollar1 agar. Diisiinme meydana
gelen tiim tekilleri edimsel ve virtiiel boyutlarini da diisiinerek kusatma denemesidir.

Wartenberg’in Genellik itirazina karst ¢ikis argimani kritik dneme sahiptir.
Bununla birlikte bize gore Genellik itirazina bir bagka temel sayilabilecek argiimanla da
kars1 ¢ikilabilir. Felsefenin her zaman genel, evrensel, nesnel ve sistematik olmasi
gerektigine dair kuvvetli inan¢g Antik ¢aglardan giiniimiize degin giiclenerek gelmistir ve
bu diisiince Hegel felsefesinde zirveye ulasir. Hegel’in sistemci felsefesi zamaninda o
kadar giicliidiir ki, ona kars1 ¢ikan, onu elestiren felsefeler —bizim i¢in en Snemlisi
Varolusguluktur- dahi daha sonrasinda onem kazanmistir. Konuya donecek olursak
felsefenin genel, evrensel ve nesnel olmasi gerekliligine karsi bayrak agan en dnemli
diisiiniirlerden biri de Varolusgulugun Babasi olarak adlandirilan S. Kierkegaard’dir.
Kierkegaard, Hegel’in “Gergeklik nesnelliktir” tezine karsilik “Gergeklik &znelliktir”®’
fikrini savunur.

Bizim genellik itirazina kars1 arglimanimiz da ilhamini Kierkegaard’in “gerceklik
Oznelliktir” diisincesinden alir. Felsefe her zaman genel ve evrensel olmak zorunda
degildir. Hatta “6znel” ve “bireye ait” olmalidir. Kierkegaard, “6znellik gercekliktir”
derken aslinda Hegel’e kars1 ¢ikar ve onun “nesnellik gergekliktir” diisiincesini tersyiiz
eder. Kierkegaard’in amaci felsefenin veya diislincenin tipki bir doga bilimi gibi
olamayacagini her bir insan tekine 6zgii olmas1 gerektigini vurgulama ihtiyacidir. Felsefe

ve doga bilimleri birbirlerinin yerine ikame edilemeyecek disiplinlerdir. Bilimsel bilgi

87 KIERKEGAARD, S., (1848) Concluding Unscientific Postscript, Princeton University, Trans. David F.
Swenson, p. 169-222.
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icin gegerli olan nesnellik kurali “bireyler” i¢in gecerli olacak diye bir kaide yoktur.
Varolusguluk akiminin temel fikirlerinden biri de iste bu ‘“gerceklik Oznelliktir”
diistincesidir.

Sinema filmlerinin genel, evrensel fikir veya arglimanlar1 temsil veya formiile
edemeyecegi ve yine bu sebeple felsefi olamayacaklar1 iddiasina karsilik olarak felsefenin
halihazirda boyle bir zorunlulugu bulunmadigi fikrini 6ne siirmekteyiz. Bize gore
gectigimiz yiizyilin belki de en etkili ve onemli felsefe akimi olarak Varolusguluga
dayanarak bunu 6ne siirmek akla yatkindir. Varolusguluk i¢in felsefe evrensel, sistematik,
bireyler-iistii, genel olmak zorunda degildir. Ona gore felsefe daha ¢ok tek bir bireyin, ya
da Kierkegaard’in kullandig1 kavrami kullanarak sdylersek tekil bireyin kendi yasamini
anlamlandirmasi i¢in kendi kendisini bir insan varlig1 olarak degerlendirmesi olarak
goriilebilir.

Ozetle felsefenin genel ve evrensel olam mutlak anlamda goézetmek zorunda
oldugu diistincesi dogru degildir. Sinema filmleri de en bireyselmis gibi goriinen
anlatilariyla bile tiim insanliga ulasabilir. Daha sonra gorecebilecegimiz lizere Bergman
icin sanat oldukga bireysel bir seydir. Buna karsin sanat eserinin ve onun ifade ettigi
anlatinin alicis1 —bizim 6rnegimizde sinema seyircisi- tiim insanliktir.

Sinema ile felsefe yapilamayacagina dair son itiraz olan empoze etme itirazi
kisaca herhangi bir sinema filminin i¢inde olmayan bir diisiince, fikir veya argiimani sanki
o filmin i¢inde anlatiliyormus gibi kabul etmek ve o filme bu sekilde muamele etmek
anlamina gelir. Ornegin Heidegger’in felsefesini anlatmaya ¢alisan bir akademisyen,
dedikodunun ne denli kotii oldugunu ve hi¢ fark edilemeyecek sekilde etrafimizdaki
insanlar1 kotli bigimde etkileyebilecegini ve insani insan olmaktan ¢ikardigini anlatmak
isterse herhalde Old Boy filmini 6rnek vermesi olduk¢a yerinde olur. Ciinkii filmde bir
cocugun bilingsizce yaptig1 bir dedikodunun ne denli trajik sonuglara yol agabilecegi
anlatilmaktadir. Buna karsin Old Boy Heideggerci oldugunu sdylemek veya filmin
yonetmeni olan Chan-wook Park’mn Oykiisii Garon Tsuchiya’ya ait olan filmde
Heideggerci imalarda bulundugunu iddia etmek yanlis olacaktir.

Wartenberg, empoze etme itirazi ile ilgili olarak iki adet kural belirler ve bu
kurallarin takip edilmesi durumunda kendi fikir ve diislincelerimizi herhangi bir sinema

filmine empoze etmeyecegimizi sdyler. 11k kural sdyledir:
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(PI) Bir filmi yorumlarken, filme uygun olmayacak bir yorumu empoze etmemeye dikkat
et.

Boylesi bir kural dogal olarak “uygun yorum nedir?” sorusunu da giindeme
getirecektir. Bu problemi de iki yorum tiirlinii ayirarak ¢ozebiliriz. Bunlar; seyirci-temelli
yorumlar ile yaratici-temelli yorumlardir. Yaratici —temelli yorumlar birgok kisitlama ile
kars1 karsiyadir ve sanat eserini yaratan kisinin bu sanat eserine neleri katmis
olabilecegini yorumlamaya calisirken seyirci-temelli yorumlarin bdylesi kisitlamalari
yoktur. O halde asagidaki ilke de yaratici-temelli yorumlar i¢in 6nemli olabilir.

(PC1) Bir sanat eserinin anlamina, o eserin yaraticisinin atfetmeye niyetlenmedigi bir
anlam atfetme.

Eger on yedinci ylizyilda gegen bir film ile ilgili olarak Einstein’in Gorelilik
Teorisi hakkinda bir seyler sdyliiyor diyerek yorum yapmak yiiksek ihtimalle seyirci-
temelli bir yorumdur. Yaratici-temelli yorumlar i¢in bir baska gegerlilik kurali da
yorumun ilk bakista akla yatkin olmasi gerekliligidir.®® Yaraticinin yénelimde
bulunmadigi, anlatmaya niyetlenmedigi bir diisiinceyi, fikri filme empoze etmek bastan
hatali olacaktir. Ancak buradan seyirci-temelli yorumlarin bos veya degersiz oldugu
anlami ¢ikarilmamasi gerekir. Seyirci-temelli olup da ¢ok yiiksek 6nem verilmesi gereken
yorumlar da mevcutken, bir filmin kendi iginde felsefi oldugunu iddia eden yorumlarin
yaratici-temelli olmas1 gerekir. Bizler de Wartenberg’in bu dikkate alinmasi1 gereken
kuralina uyarak bu tez ¢aligmasi boyunca yapilan yorumlarin yaratici-temelli olmasina

itina gostermeye c¢alistik.

Wartenberg, ekran iizerinden diisiinmeyi yani sinema ile felsefe yapilabilir mi?
Sorusunu sormadan oOnce iki Onemli noktayr netlestirir. Bunlardan birincisi,
akademisyenler ve sinema felsefesi ile ilgilenen teorisyenler arasinda tam bir uzlasi
olmadig1 ve alanin halihazirda emekleme déneminde olmasi sorundur. Ikinci problem de
“felsefe” ile neyi kast ettigimiz yani “felsefe nedir?” sorunudur? Insanlar ve
akademisyenler ¢cogunlukla sinemanin felsefiligi iizerine olumlu diisiiniirken sinemaya
felsefe yapabilme yetisini bahsetmek istemezler. Bu konuda biiyiik bir siiphecilik oldugu
mutlaktir. Platon, Aristoteles, Descartes, Kant, Hegel vs. gibi klasik filozoflarin yaninda

Nietzsche, Kierkegaard, Sartre, Camus ve diger diisiiniir, yazar ve sanatc1 klasik anlamda

% WARTENBERG T. E., (2007) a.g.e., p. 25-6.
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filozof olmak yerine felsefi sorunlar1 giindeme getiren edebiyatgi-sanat¢i-yazar olarak

addedilirler.®’

En basit yoluyla felsefeyi tanimlama sorununu su sekilde agsmak miimkiindiir:
Eger bir film “sonsuz sorular1 (eternal questions)” giindeme getiren, ylikselten bir seyse
filmleri felsefi olarak kabul etmek yerinde olacaktir. Sonsuz sorular olarak diistiniilen
sorular ise klasik felsefenin de pesine diistiigii ancak bilimler gibi herhangi bir kesin nokta
koyamadig1, koyamayacag tiirden sorulardir. Ornegin; gergekligi oldugu gibi bilebilir
miyiz? Gergekligi olusturan 6geler nelerdir? Herhangi bir eylemi ahlaki agidan dogru
yapan sey nedir? Sanat eseri giizel olmak zorunda midir? Benzeri sorular sonsuz/bengi

sorulardir.”®

1.4.SINEMA FELSEFESI YA DA HAREKETLI RESIMLERIN
FELSEFESI

Hareketli resimlerin ya da Noel Carroll’iin tercih ettigi kavrami kullanirsak
hareket eden imajlarin’ felsefesi, tartismaya agik da olsa, yiiksek ihtimalle Harvard’da
felsefe ve psikoloji profesorii olan Hugo Munsterberg’in Photoplay: A Psychological
Study adli kitabiyla 1916 yilinda baslamistir. Ancak daha sonralar ise sinema felsefesi
pek de gelisememis ya da akademik anlamda g6z ardi edilmistir. Sinemanin felsefesini
yapmak 1960’lar ile 70’lerde bir nebze olsun canlilik kazanmissa da 2000°1i yillara degin
yogun bir akademik iiretim yapilmamis ve su anki gibi basat bir felsefe disiplini olarak
goriilmek bir yana felsefenin bir dali olarak dahi algilanmamigtir. Durumun sinema
felsefesi lehine degistigini sdylemek durumundayiz. Giliniimiizde sinemanin felsefesini
yapmak ya da herhangi bir felsefi kurami anlatirken 6rneklendirirken ya da bizim de iddia
ettigimiz gibi, 6zgiin bir felsefe olustururken dahi sinemaya deginmek, filmlerde teoriler
bulmak ya da filmlerden yola ¢ikarak teoriler iiretmek, deyim yerindeyse, moda haline

gelmistir.

Sinemanin felsefesi ile film teorisi arasinda her ne kadar biiyiik bir iist liste 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

 WARTENBERG T. E., (2007) a.g.c., p. 29.
A.gy.
" CARROLL N., (2008) Philosophy of Motion Pictures, Blackwell Publishing, p.1.
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teorisini sinemanin felsefesinden once ortaya ciktigini sdylemek yanlis olmaz. Film
teorisi daha ¢ok filmlerin teknik Ozelliklerini anlamaya ve filme bir iiriin olarak
odaklanmasma karsin sinema felsefesi, sinemanin neligine ve filmin iiretiminin
kavramsalligina odaklanir, diyebiliriz. Ornegin, James Monaco’nun Bir Film Nasil
Okunur?” Adli kitabi film teorisinin sayisiz giizel 6rneklerinden biriyken G. Deleuze’un
Sinema 1: Hareket-Imge™ ve Sinema 2: Zaman-Imge™ Kkitaplar1 sinemanin felsefesi

tizerinedir, sinemanin kavramlar1 hakkindadir.

Sinemanin felsefesi ile film ve daha genis bi¢cimiyle medya teorisinin arasinda
oldukca gecisli bir iligski vardir ve sinirlarin ¢ok da belirgin olmadigini sdylemek yanlig
olmaz. Ancak sinemanin felsefesinin yalnizca film teorisinden ibaret oldugunu séylemek
ya da sinemanin felsefesinin olanagini reddetmek bize goére haksizlik olacaktir.
Sinemanin felsefesinin Bati’da 1960-70’lere, iilkemizde 90’lar ve 2000°1i yillara degin
gelisememesinde iki temel etken goze carpar. N. Carroll bunlart demografik ve
entelektliel olmak iizere iki kategoride degerlendirir.

Demografik neden kisaca sdyle Ozetlenebilir: 1960 ve 70’lere degin, Bati
diinyasinda film izleyen, diizenli olarak sinemay1 takip eden ve televizyon ve diger gorsel
aracglarin etkilerine acik olan insan sayis1 simdiki gibi ¢ok degildi. Bu sebeple yeni ortaya
cikan bu sanat bi¢iminin felsefesinin yapilmasi i¢in heniiz bir zorunluluk giindeme
gelmemisti. Bu durum iilkemiz i¢in bir 10-20 y1l kadar ileriye gétiiriilebilir. Yani, sinema
felsefesini alimlayacak okuyucu, 6grenci, arastirmaci ve seyirci kitlesi heniiz yeterli
niifusa ulasmamasti.

Entelektiiel neden ise demografik nedenin akademik diinyaya yansimig halidir.
Akademik diinyada sinemanin felsefesini yapan, bu konu hakkinda kitap veya makale
yazan insanlar yok denecek kadar az oldugu i¢in siirdiiriilebilir bir tartisma olanag1 yoktu.
Ne zaman ki, akademik diinya sinemanin felsefesine ilgi duymaya ve bu konu hakkinda
yazmaya, konusmaya ve g¢eviri faaliyetine giristi, iste 0 zaman ancak sinema felsefesinin
akademik bir alt-disiplin haline donilismesi saglandi. N. Carroll’a gore 80’lerin sonuna
dogru, Rudolph Arhnheim, Sergei Eisenstein, V. I. Pudovkin, Andre Bazin, Siegfired

Kraucer ve diger major film teorisyenlerini temel alan akademisyenler kendi alanlarina

> MONACO J., (2001) Bir Film Nasil Okunur? Oglak Yaymcilik, Cev. Ertan Yilmaz.
> DELEUZE G., (2014) Sinema 1: Hareket-Imge, Norgunk Yaymcilik, Cev. Soner Ozdemir.
" DELEUZE G., (2000) Cinema 2: Time-Image, The Athlone Press, Trans. H. Tomlinson, R. Galeta.
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yeniden degerlendirme ve adlandirma yoluna giderek adini “kiiltiirel ¢alismalar” olarak
degistirdiler. Bu durum bir ¢ok tartismay1 havada birakti ve erken donem bir¢ok film
teorisyeninin aklini karistirdi.” Gériilecegi iizere entelektiiel neden aslinda felsefe-dist
ya da film teorisyeni olan diisiiniirlerin katkisiyla birlikte asilmig oldu ve artik sinema
felsefesi akademik bir disiplin olarak Bat1 liniversitelerinin biiyiik bir cogunlugunda yer
almaya basladi. Bu yiikselisin sinemanin hem igerik hem de seyirci agisindan hizla
biiylimesi ve ylikselmesiyle es-giidiimlii olmasi da tesadiif degildir.

Her ne kadar “sinema felsefesi” ya da “film felsefesi” alan1 1980’lerin sonuna
dogru artik dort bast mamur bir sekilde kurulmus gibi goriinse de Wartenberg iki
tuhafliktan bahseder. Bu tuhafliklar:

1. Adina film ya da sinema felsefesi denilen ve sanat felsefesinin bir alt-disiplini
olan bu alana katkimin biiyiik bir boliimii sinema ya da film filozoflarinin disindaki
insanlardan gelmistir. Nasil ki, bilim felsefesi hakkinda yine bu isi yapan fizik¢ilerin
katkilar1 en az felsefeciler kadar coksa, film felsefesi i¢in 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.”® Durum bugiin biraz daha
akademik felsefenin lehine degismis gibi goriinmektedir. Sinema felsefesi ile ilgili olan
hakemli dergilerde, film felsefesi konferanslarinda konusan oldukg¢a iyi aragtirmalar
yapmis ve makale ve kitaplar yazmig, kokli iiniversitelerde istihdam edilen onlarca
akademisyen gérmek miimkiindiir.

2. Ikinci tuhaflik ise kurumsallasmis bir akademik ¢alisma alani olan “film
teorisi” ile yasanan list-liste gelme ya da cakismadir. Film felsefesine yapilan katkinin
biiylik bir boliimii Anglo-Amerikan diisliniirler tarafindan yapilmis olsa da film teorisi
yoluyla yasanan st iiste gelmeden dolayr Anglo-Amerikan diinya disindan da yapilan
katkilar goz ardi edilemez derecede yliksektir. Ancak, bu iist iiste gelme durumu bize
biraz da film felsefesinin gerekli olup olmadigini diisiindiirtiir.”” Ciinkii bu cakisma ya da
iist iiste gelme bazen o denli yiiksektir ki; sanki film felsefesine ihtiya¢ yokmus gibi durur.
Film teorisi bize bagh bagina film felsefesinin saglayacagi tiim genis bakis acisin1 ve

kavramlar setini saglayabilirmis gibi gelebilir.

> CARROLL N, (2008) a.g.e., p.2.

76 Wartenberg, Thomas, "Philosophy of Film", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2015
Edition), Edward N. Zalta (ed.), URL = <https://plato.stanford.edu/archives/win2015/entries/film/>.
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Daha 6nce de kisaca belirtildigi iizere film teorisi sinema felsefesinden once
ortaya ¢ikmis olmasina ve her ikisinin de biiyiik ortak yanlar1 ve katki saglayicilar
bulunmasina karsin bu iki akademik disiplin birbirlerinin yerine ikame edilemez ve
birinin varlig1 digerini gereksiz kilmaz. Sinema felsefesine olan ihtiyag¢ hi¢ kusku yok ki;
sinemanin ortaya ¢ikisindan bu yana her zaman var olmustur ve giiniimiizde de bu ihtiyag
giderek artmaktadir. Her ne kadar sinema felsefesinin ya da film teorisinin baglangicini
sinemanin ortaya ¢ikisindan sonrasina tarihlendirsek de bazi1 akademisyen ve diisiiniirler
agiz birligi etmiggesine, Antik Yunan Felsefesi’ne ait olan Platon’un magara alegorisinde
sinema felsefesinin ilk 6rnegini bulmaktadir.

Sinema felsefesinin en Onemli konularindan biri de filmin anlatistnin 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 s6z konusu olan durum ise bu
sanatlarin anlatilarin1 ne sekilde verdigidir. Berys Gaut bu sorunu tartisirken ¢ogunlukla
roman tiiriiyle karsilastirma yaparak ilerler. S6z konusu olan anlati ise belki de en saglikli
aragtirma ve karsilagtirma roman ile yapilandir. Gaut; anlatinin benzerligi ya da
benzemezligi iizerinden Simetri Tezi ve Asimetri Tezi adim verdigi iki zit sinifa ayirir.”®

Simetri tezine gore roman(edebiyat) ile sinemanin anlat1 tarz1 temel anlaticilar ve
anlatiin 6zelligi bakimindan tipatip benzerdir. Sinema gdstererek anlatirken edebiyat
soyleyerek anlatir. Sinema ve edebiyat anlaticilar, ima edilen yazarlar, dolayim, bakis
acis1 ve konu-hikaye baglantis1 gibi temel 6zellikler bakimindan benzerdir. Bu teze gore
ortamin kendisinden bagimsiz bir bicimde sinema ve edebiyat ve yine diger anlatisal
sanatlar tipatip benzerdir.

Asimetri tezi ise simetri tezinin tam aksine edebiyat ile sinemanin birbirinden
cokca farkli anlati tarzlarmna sahip olduklarini ileri siirer. Ornegin edebiyatta elinizi
attigiiz her yerden anlaticilar figkiriyorken sinemada anlaticilar1 bulmak ¢ok da kolay
degildir. Bu teze gore her iki ortam da sinema ve edebiyat, tam anlamiyla farkli anlati
araglarina ve tarzlaria sahiptir.”” i1k olarak kendimize su soruyu sordugumuzda yukarida
tartisilan sorunun ne denli kritik oldugunu anlayabiliriz: “Bizler bir romani1 ya da sinema

filmini kimin bakis acisindan ya da goziinden izliyor veya okuyoruz?” bu soru ile birlikte

8 GAUT, B., (2004) Blackwell Guide to Aesthetics, Blackwell Publishing, Ed. Peter Kivy, p. 234.
P Agy.
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sinemanin ve edebiyatin bazi Orneklerinin alisilagelen yazar ve yonetmenin bakis
acisindan ¢ok daha uzaga diisen ve bazen de yaniltic1 bakis agilar1 sundugunu gorebiliriz.
Ornegin Kierkegaard’in Bastan Cikaricimin Giinliigii adli kitab1 takma adla yazilmistir ve
kitab1 okumaya basladiginizda yazarin size anlattifina gore aslinda birilerinin
mektuplarint bir ¢ekmecede buldugunu ve bunlari yayinladigini sdylemektedir. Bu
sekilde Kierkegaard okuyucu ile arasina iki ve bazen ii¢ katli bir mesafe koyar. Yazar
takma adli Johannes Climacus’tur. Bu aslinda ¢ok fazla ima igerir. Hikayenin
kahramanlar1 da yazarin tanidig1 ya da hakkinda fikir sahibi olduklar1 kimseler degillerdir
ve hikdyenin anlaticis1 da yazarin kendisi degildir.

Sinemadan 6rnek verecek olursak, Letters From an Unknown Woman (1948) filmi
bir kadinin ask mektuplari tizerinden yasadiklarini sesli-anlatim ile anlatmaktadir. Ancak
seyirciler filmde gordiikleriyle kadinin anlattiklar1 arasinda fark oldugunu, kadinin bir
sekilde olaylar1 farkli aktardigini, duyulan ile goriilenin farkli oldugunu goriirler. Benzer
bicimde Usual Suspects (1995) filmi de Kierkegaard’in yaptigina benzer bicimde,
izleyiciyi yaniltacak ve nihayetinde sasirtacak bigcimde asil suglunun goéziinden
anlatilmaktadir. Film anlati konusundaki bu yeniligi ile olduk¢a ses getirmis ve
tartismalara da yol agmustir. Ozellikle de film felsefecileri, film izlerken hangi agidan
filmin izlendigi sorusunu sormuslardir. Anlaticinin yoklugu, anlaticinin gizli mi yoksa
ima edilmis biri mi oldugu veya genel kabul gérmiis bicimiyle her anlat1 bir anlaticiy1
gerektirir mi? tiirlinden sorular da yine anlati {izerine yapilan tartismanin temelini
olusturmaktadir ®°

Simetri tezini destekleyenler ile Asimetri tezini destekleyen film felsefecileri
arasinda adeta bir ikiye boliinmiisliik s6z konusudur. Bir yanda simetri tezini destekleyen
Seymour Chatman ki ona gore her anlati mutlaka bir anlaticiy1 gerektirir. Edebi olsun
sinemasal olsun fark etmez, romanda siklikla ima edilen ve sinemada genellikle ima
edilen bir anlatict mevcuttur. Bruce Kawin’e gore ise sinemada her zaman filmi o kiginin
goziinden izledigimiz bir anlatici vardir. Son olarak Jerold Levinson’a gore ise sinemada
her zaman bir anlatici mevcuttur ve sinematik anlaticinin gérevleri bazen filmin miizigine

degin genigler. Asimetri tezini destekleyen Currie, Walton ve Bordwell ve Berys Gaut’un

80 Wartenberg, Thomas, "Philosophy of Film", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2015
Edition), Edward N. Zalta (ed.), URL = <https://plato.stanford.edu/archives/win2015/entries/film/>.
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kendisi de sinema ile edebiyatin hem araglar hem anlati tarzi agisindan c¢okga farkl
oldugunu iddia ederler.®!

Gaut’un apriori bir 6nesiiriim olarak adlandirdig1 ancak hi¢ de a priori bir bigimde
kabul etmedigi S. Chatman’in “her anlat1 bir anlaticiy1 -hatta bir insan bile olmasa dahi-

782 argiimanim ¢iirliitmeye calisir. i1k olarak Bordwell’in itirazina kulak verir.

gerektirir
Bordwell’e gore her anlati bir anlaticiy1 gerektiriyorsa bu anlatici belki de bilgiyi saklayan
ya da kisith bilgiye sahip bir hikdye anlaticisi olabilir. Ancak problemi bu sekilde ele
almak da bir bigimde dar-goriisliiliik olabilir. Yalnizca tek bir insanin anlatici olabilmesi
de sorunludur. Gergek yazar, Ortiik yazar ve Anlatict arasinda fark vardir. Guliver’s
Travels isimli eserin Gergek yazar1 Jonathan Swift olmasina karsin biz hikdyede Lemuel
Guliver adinda gii¢lii ve maceract bir denizcinin tuttugu kayit defterini okumaktayiz. O
halde hikdyenin anlaticis1 Swift degildir, Ortiik yazari Lemuel Guliver’dir. Bununla
birlikte birgok hikaye veya dykiide de anlatic1 yazarin kendisi degildir, cogunlukla hayali
karakterlerdir. Dahas1 hi¢bir bi¢imde anlaticinin olmadig1 kurgusal anlatilar da mevcuttur
ve bu anlatilar yalmzca yazarlar gerektirir anlaticilar1 gerektirmez.

Anlatilarin her biri kurgusal degildir ve bu sebeple anlaticinin da kendisi bazen
gergek kisilerden olusur. Buna karsi tarihsel anlatilarda anlaticinin kim oldugu/olacagi
karsi-argiimani da her zaman bir anlatic1 olmas1 gerekliligini ortadan kaldirir. Sinema
filmlerinde Acik (Explicit) ve Ortiik (Implicit) anlatic1 olmak {izere iki tiir anlaticidan
bahsedebiliriz. Edebiyatta anlaticilar ¢ogunlukla Agik iken sinemada bazen Agik
anlaticilar kullanilir. Ornegin Bergman’in It Rains on Our Love filminde Agik bir anlatict
vardir ve bu anlatict ayn1 zamanda filmin de bir karakteridir. Bununla birlikte filmlerin
icinde bir karakter olarak goriinmeyen ancak ses olarak var olan Agcik anlaticilar da
mevcuttur. Ornegin Orson Welles’in Duel in the Sun filminde onun sesini duyariz ama
bir karakter olarak gérmeyiz. Ses olarak degil de bas aktoriin arkadaslari tarafindan
anlatilan geri-doniislerle oOriilii bir film olan Orson Welles’in Citizen Kane filminde de
Acik anlaticilar kullanilmistir. A¢ik anlaticilar aslinda pek de tartisma konusu degildir ve

herhangi bir zitlik arz etmezler. Asil problem ortiik anlaticilarin neligi hakkindadir.®* Bu

81 GAUT B., (2004) a.g.e., p. 235.

82 CHATMAN S., (1990) Coming to Terms: The Rhetoric of Narrative in Fiction and Film, Cornell
University Press, p. 115.

8 GAUT B., (2004) a.g.e., p. 236-7.

8 A.ge., 5.237.
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sorunu ortaya tiim yonleriyle koyabilmek adina Gaut ilk olarak Ortiik sinematik
anlaticilarin i¢ tipini siniflandirir ve en sonunda bu ii¢ Ortiik anlatic1 hakkinda aptalca
sorular sorarak mutlak anlamda bir anlaticinin gerekli olmadigini haklilandirmaya calisir.

Goriinmez bir gozlemci olarak anlatict modeli en eski modeldir ve klasik film
teorisyeni Lev Pudovkine aittir. Cagdas donemde de kabul goren bu modelin
destekleyicileri olarak Bruce Kawin ve Jean-Pierre Oudart sayilabilir. Bu modele gore
anlatici, aslinda filmin c¢ekildigi bakis agisindan tiim eylemlerin ger¢eklesmesini
gordiigiimiiz bir gériinmez gézlemcinin bakis a¢isindadir. Bu model 6znel bir anlaticinin
goziinden “bakis ag1s1” ¢ekimini genellestirir. Edebiyatta anlaticinin sdzciiklerle yaptigi
seyi sinemadan anlatic1 kendi bakis agisini seyirciye sunarak ya da seyirciyi kendi bakis
acisindan baktirarak yapar.®

Bu modelin en biliyllkk a¢mazi tek bir sinematik anlatim yontemini
genellestirmesidir. Bakis acist ¢ekimleri siklikla bagvurulan bir yontem olsa da bunun
kullanilmadigr “bagimsiz” noktalardan yapilan bir¢ok g¢ekim mevcuttur. Bir bagka
problem de olaylar1 bakis acisindan gordiigiimiiz kisiyle yasayacagimiz bir tiir
0zdeslestirme sorunudur. Hikayenin nasil anlatildigina bagl olarak her seyirci her
anlatictyla ayni bicimde kendini 6zdeslestirecek ve hikayeyi o sekilde gorecek diye bir
kural yoktur. Bir baska absiird sayilabilecek itiraz da G. Currie’den gelmektedir.
Currie’nin arglimanina gore bir tavan ¢ekimi hayal edelim. Oraya nasil gittik ve hala daha
orada nasil asili kalabiliyoruz. Ya da dis uzaydan cekilen bir goriintii i¢in orada nasil
kalabiliyorum. Uzay giysisi giyiyor muyum? gibi sorular akla gelmektedir.®® O halde
goriinmez bir gézlemci olarak anlatict modeli daha bagtan reddedilmeye mahkumdur.

IIk modelde ortaya konulan bazi problemleri asabilmek adina onerilen ikinci
sinematik anlati modeli, rehber olarak anlatici modelidir. Bu modele gore biz bir sinema
filminin herhangi bir sahnesini izlerken bir bagkasinin bakis agisindan degil kendi bakis
acimizdan izliyoruzdur. Bununla birlikte her sahne ve her bakis agisi i¢in rehber olarak
bir anlatic1 vardir ve bize hangi nesnenin veya hangi sesin énemli oldugunu bildiren
algisal bir rehber anlatici sdzkonusudur. Bu sinematik anlatt modelini savunan

Levinson’a gore bu model sinematik anlati i¢in “varsayilan en iyi tavir’dir. Bu modeli

85 A.g.e., s.238.
8 CURRIE G., (1995) Image and Mind: Film and Philosophy and Cognitive Science, Cambridge University
Press, ch.6’dan akt. GAUT B., (2004) a.g.e., p. 239.
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savunmak adina Levinson su sekilde bir argiiman gelistirir: eger biz kurgusal bir diinyay1
izliyorsak bu diinya nasil oldu da bize goriiniir kilind1? Cevap olarak da algisal bir
rehberin bize gosterdiklerini goriiyoruzdur, diyecektir.®’

[k modele gore ok daha avantajli gibi duran bu model igin de Currie nin absiird
sorular1 gecerli olmakla birlikte en azindan bir baskasinin goziinden, bakis acisindan
anlat1 fikrinin getirdigi zorluklardan kurtulunmustur. Bu modelin en biiyiik problemi de
izledigimiz kurgusal diinyaya rehberlik eden anlaticinin yine bu kurgusal diinyanin i¢inde
mi yoksa disinda m1 oldugu sorunudur.

Sinematik anlati konusundaki ii¢lincii ve son model de imge-yapici 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
gelistirilmistir. Wilson’in kullandig1 adla Kurgusal Gosterim Hipotezi’ne gore bize
gosterilen gercek olaylarin kurgusal imgeleridir. Bu haliyle gergek olaylarin kurgusal
imgeleri yaratacak bir anlatici, yapici gerekmektedir.®

Gaut’a gore iiclinclii model her ne kadar ilk iki modele gore bir gelisme gibi
goriinse de yine birgok soruyu cevapsiz birakacag: aciktir. Ornegin, eger bizler gercek
olaylarin kurgusal imgelerine bakiyorsak bu kurgusal imgeleri yapan anlatici, yapici yine
kurgunun i¢inde ya da disinda olmalidir. Eger kurgunun i¢indeyse gercekligi yitecektir.
Kurgunun digindaysa nasil olup da bu kurguyu gerceklestirebilmistir sorunu ortaya
cikacaktir. Tipkr Ortiik bir yonetmenin varligini kabul etmek gibi, iiretilen bir filmin
yalnizca tek bir zihnin {iriinii olmadigini da ¢ok iyi biliyoruz. Bu sekilde ortiik yonetmen
ya da imge-yapici filmin gercek yonetmeni olamaz.

Sonucunda bu ii¢ sinematik anlatici modelinde de zorunlu olarak bir anlatici
bulunmasi gerektigi fikri cliriitilmeye g¢alisilmistir. Bize gore “her anlati bir anlatici
gerektirir” diisiincesi fazlaca ileri giden bir genelleme gibi durmaktadir. Bu ¢alismanin
daha ileriki sayfalarinda da tartisamaya calistigimiz bicimiyle de kavramlar ve imgeler
farklidir. Birbirlerinin yerini alip alamayacaklarini simdiden bilmek olanaksizdir ve
benzerlik arz eder gibi goriinseler de ayni seyler degillerdir. O halde biz de tipki Gaut ve

digerleri gibi Asimetri tezini akla yatkin buluyoruz.

8 GAUT B., (2004) a.g.c., p. 240,
8 A.ge.,p.241.
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1.5.FELSEFE OLARAK FIiLM

Yakin zaman degin bir felsefe olarak dahi kabul gérmeyen sinema felsefesinin
aslinda ne denli derin ve dnemli olabilecegine dair en gii¢clii kanit, sinemanin yeni bir tiir
diistinme eylemi olduguna dair diisiincedir. Daha Once de sdylendigi iizere biz bu
diisiinceyi onayliyor ve yine bu diisiincenin en 6nemli temsilcisi olan Deleuze’iin sinema
felsefesini kisaca aktarmayir uygun buluyoruz. Bdylelikle felsefe, sanat ve sinema
arasindaki iliskiyi de daha fazla aydinlatabilecegimizi umuyoruz.

Felsefede, 6zellikle onun modern déneminde ve ¢cagimizda, siklikla neyin felsefe
olup neyin felsefenin alanin disinda sayilmasi gerektigi lizerine bitmek tiikenmek
bilmeyen bir tartisma yapilmaktadir. Bize gore bu tartisma her ne kadar saglikliysa da ote
yandan hem yorucu hem de yanlis yOnlendirici olabilir. Giliniimiizde biiyiik felsefi
akimlarin kuruculari, fikir babalar1 sayilabilecek bazi filozoflar maalesef kendi
donemlerinde birakin anlasilmay1 felsefe alaninin  digina itilmisler veya yok
sayllmislardir. Nietzsche ve Kierkegaard bunun en giizel iki 6rnegi olarak goriilebilir. O
halde giiniimiiz agisindan neyin felsefe olup neyin olmadigini tartismak hem bizim, deyim
yerindeyse, boyumuzu asan hem de girmeye pek de hevesli olmadigimiz bir tartismadir.

Sinema ile felsefe arasindaki iliskiyi net olarak belirlemek bir yana her iki
alan/disiplini tanimlamak dahi oldukc¢a giigtiir. Bu iliskinin nasilligina dair
sOyleyebilecegimiz seyler Onesiiriimlerimizi giiclendirmeye yonelik olacaktir. Sinemanin
bir sanat oldugunu ve hatta giiniimiiziin belki de tek ve en 6nemli sanat1 haline geldigini
adeta bir 6nkabul olarak aliyoruz. Badiou’nun konu ile ilgili diisiincesi sOyledir: ”Benim
hipotezim sinema ile felsefe arasinda bir ¢eliski olmadigidir. Buna zit olarak sinema, bir
anlamda, felsefe yapmanin bir sartidir. Felsefe yapmanin sart1 derken etkinlik, yaratma
bicimi, diisiinme bi¢imi olarak felsefi etkinligin ufkunu kastediyorum. Bu sart, felsefi
diisiinme i¢in su an diinyada gercekten var olan yeni bir imkandir ve bu dogrultuda benim
konumum, sinema ile iligski kurulmadan felsefe yapilamayacagi yoniindedir.”

Sinemanin neligine iliskin en gii¢lii ve en derin felsefi sorgulamalardan biri de hig
stiphesiz Gilles Deleuze’iin sinema felsefesidir. Her ne kadar olduk¢a karmasik bir
kavramlar setini bilmeden, adeta Deleuze’iin kendi felsefesi i¢in iirettigi kavramlar1 ve
onlarin anlamlarina hakim olmadan anlagilamayacak olmasina karsin sinemanin neligine

dair oldukca aydinlatici diisiinceler igerir. Deleuze’lin karmasik, girift felsefesinin anlama
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ve anlatma giicliigiinii asabilmek adina ikincil kaynak ve yorumcular1 yardima ¢agirmak
gereklidir.

Antik ¢aglardan bu yana sorulan “felsefe nedir?” sorusuna Antik ¢aglar1 asan bir
cevap verir Deleuze. Ona gore felsefe yapmak demek yani en kisa tanimiyla yeni
kavramlar yaratmak demektir. Simdiye degin felsefeye diisiincenin diistincesi, arayis,
doniis, koken®® ve bazen de bilim gibi yakistirmalar yapilmis olsa da aslinda felsefe yeni
kavramlar iiretme isi, siirecidir. Felsefe kelimesinin kdkenindeki philo fiiline de atifla
filozof kavram dostudur, kavram iiretme giiciinii i¢inde tasir. Bu, felsefenin basit bir
kavram olusturma, kesfetme, iiretme sanati olmadigni sdylemek demektir, ¢ilinkii
kavramlar ille de birtakim formlar, liriinler ya da kesifler degildir. Daha zorlu bir tanimla
felsefe, kavramlar yaratmay: iceren bir disiplindir.”®

Ilk¢ag felsefesinde siklikla karsimiza ¢ikan evrenin kaos mu yoksa kozmos mu
oldugu tartigmasina atifla Deleuze i¢in insanin kaosla kars1 karsiya gelisinden ii¢ temel
disiplin dogmaktadir. Bunlar: felsefe, bilim ve sanattir. Bu ii¢ diisiince bi¢iminin her biri
insanin kaosa kars1 bir nebze olsun diizen elde etmek icin giristigi seriivenlerdir. Sanat,
bilim ve felsefe otonomdur ve kaosa karsi alinan tavirda felsefe kavramlarla, sanat
duyumlarla ve bilim de fonksiyonlarla is goriir.”!

Deleuze’e gore bilim, felsefe ve sanat iigliisii her ne kadar birbirinden bagimsiz
olsalar da yine de aralarindaki fark sanildigi kadar ¢ok degildir. Felsefeyi sanattan veya
bilimden farkli ele almanin bir nedeni yoktur.”> Bu ii¢ diisiince eylemi arasinda hem
aligveris hem de giiclii bir iletisim mevcuttur. Sanat ile felsefenin daha 6zelinde sinema
sanat1 ile felsefenin birbiriyle siki bir aligveris ve iletisim halinde oldugu yalnizca
akademisyen ya da aragtirmacilarin degil tiim seyircilerin de malumudur. O halde
sinemanin nasil felsefe ile isbirligi icine girdigine dair bir felsefi ¢aba mutlaka var
olmalidir.

Henri Bergson sinemanin dogumuna ve emekleme donemine sahitlik eden bir
diisiiniir olarak oldukca yerinde tespitler yapmis ve sinemanin neligine dair 6nemli
fikirler 6ne siirmiistiir. Bu fikirlerden sonuna degin etkilenen Deleuze i¢in sinema,

Bergson’un hareket iizerine Onesilirdiigli tezlerin agilmast ve yorumlanmasidir.

8 DELEUZE G., GUATTARI F., (2013) Felsefe Nedir?, Yap1 Kredi Yayinlari, Cev. Turhan Ilgaz, s. 8.

P Age.,s. 14,

'SUTCU O. Y., (2005) Gilles Deleuze’de Imge Hareketi Olarak Sinemanin Felsefesi, Es Yaynlari, s. 26.
%2 DELEUZE G., (2000) Kant Uzerine Dért Ders, Oteki Yaynevi, s. 110.
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Deleuze’iin iki Cinema 1:Hareket-Imge ve Cinema 2:Zaman-Imge adli eserleri ayni
zamanda bir sinema tarihi incelemesidir. Ancak 6zellikle Cinema 1:Hareket-Imge’de
Bergson’un muazzam etkisini gorebiliriz. Deleuze soyle diyor: Hareket-imgenin daha da
derinde zaman-imgenin Bergsoncu kesfi bugiin bile dyle bir zenginlik barmdiriyor ki,
bunlardan ¢ikarilabilecek biitlin sonuglara ulasmis olup olmadigimizdan emin
olamiyoruz.”?

Bergson hareket hakkinda bir degil {i¢ tez 6ne siirer. Birinci teze gore hareket ile
kat edilen mekan karistirilmamalidir. Katedilen mekan ge¢mistir, hareket simdidir.
Hareket kat etme ediminin kendisidir. Kat edilen mekan sonsuza degin boliinebilecekken
hareketi bolmek imkansizdir. Her bir bélme edimi hareketin dogasini degistirir.

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

Deleuze, Bergson’un bu eski zamanlardan bu yana bilinen pardokslara -Zenon’un
Havada Duran Ok gibi paradokslarina- neden “sinematografik” yaftasini yapistirdigini
sorar ve bunu tuhaf karsilar. Ciinkii sinema bize sanki sahte bir hareketi veriyormus gibi
olsa da aslinda bizim algimizin da ayn1 sekilde ¢alistigina dair ¢ok 6nemli bir tez daha
One siirer. Bizler dig diinyayr algiliyorken aslhinda i¢imizde bir sinematografi
calistirmaktan baska bir sey yapmiyoruz.®®

Bergson’un one siirdiigii tezin ne denli gegerli ve 6nemli oldugunu anlayabilmek
adina fizik biliminden de biraz yardim almak gereklidir. Sinema ile insan algisinin benzer
bigimde calistigini sdylemek hi¢ de yabana atilacak bir diistince degildir. Dahasi insanin
da tipki sinema kameras1 gibi anin -ya da en kisa diye tabir edilebilecek zaman
dilimlerinin- fotograflarin1 ¢ekerek beyne gonderdigini ve burada zihnimizde aslinda

fotograf ya da resimlerin oldugunu sdylemek de ¢ok mantiklidir. Bu durum aslinda

% DELEUZE G., (2014) Sinema 1: Hareket-l:mge, a.g.e.,s. 10.
% DELEUZE G., (2014) Sinema 1: Hareket-Imge, a.g.c., s. 11-2.
S Age.,s. 12,
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sinemanin icadindan ¢ok sonra ortaya atilan sine-géz, kamera=insan gozii ve algisi1 gibi
teorilerin her birine kaynaklik da eder.

Basit olarak gorme ve algilama, 15181n herhangi seye carpip gdzden igeri girdikten
sonra beyinde olusan bir goriintiiyle olusur. Bu psiko-kimyasal siire¢ ger¢ek anlamda
sinemaya benzemektedir. Ancak gozden kagirilan nokta ise 1518in ¢ok hizli olmasindan
dolay1 insan algisinin bunu hayal ederken bile zorlanmasidir. Ornegin Einstein’in iinlii
gorelilik kuramlar1 birgok agidan 151k hizinda gidilinirse evreni ve zamani nasil
algilayacagimiz lizerine kurulu diisiince deneylerinden olusur ve daha sonra bu diisiince
deneyleri gergeklikte de kanitlanir.

Herhangi bir hareketin saniyenin ¢ok kiigiik bir boliimiine denk gelecek araliklarla
cekilmis fotograflarini art arda saniyede 1 adet olacak sekilde oniimiizdeki bir perdeye
yansittiklarinda hareketi algilamayiz. Gorecegimiz sey daha ¢ok donuk donuk bir pes
pese gelme olacaktir. Saniyede gosterilen fotograf sayisin1 1’denl10’a ¢ikardigimizda da
durum pek degismeyecektir. Saniyede gosterilen fotograf sayisin1 yavas yavas
yiikselttik¢e sanki donukluk azaliyor gibi olsa da bunu yine hissederiz. Ancak eger 1
saniyede art arda gelen fotograf sayis1 24°¢”¢ ¢ikarilacak olursa bizim dis diinya algimizla
ayni olan, zaman ve hareket algis1 zihnimizde olusacaktir ve karsimizdaki goriintiiyii
gercekten hareket ediyormus gibi algilariz.

Yukarida bahsettigimiz algi yanilsamasini gosterebilecek en gilizel ornekler
Edward Muybridge’in ¢aligmalarinda goriilebilir. Muybrgidge, bir arkadasiyla girdigi
iddia tizerine seri fotograf ¢ekimi tasarlamak zorunda kalir. Muybridge’e gore hizli kosan
bir atin dort ayagi birden yerden kesilmektedir. Buna karsin arkadasi bunun aksini iddia
etmektedir. Muybridge de iddiasin1 kanitlamak i¢in bir parkur {izerine 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 algisin1 fark eden Muybridge
hem iddiasin1 kanitlar hem de yeni bir goriintli teknigi bulur. Fotograflarim1 bir daire
lizerine yerlestirip daireyi ¢evirerek bakildiginda hareketli goriintiileri olusturmay1 da

basarir. Bu icadiyla sinemanin atasi sayilabilecek bir sistem de gelistirmis olur.”’

% Sinemanin icad edldigi ddsnemden hemen sonraki yillarda saniyede gosterilen kare sayis1 18°dir. Saniyede
gosterilen kare sayis1 daha sonra 24’e ¢ikarilmustir.

97 Edward Muybridge ile ilgili ingiliz televizyon kanali BBC nin detayl bir belgeseli mevcuttur. E.
Muybridge hakkindaki bilgilerin biiyiik bir boliimiinii bu belgeselden aldik.

51



Muybridge’in caligmalar1 anatomi bilimine de kaynaklik eder. Cektigi
fotograflarin biiyiik bir boliimii anatomi ¢alismalarinda da kullanilir. Onun asil maksadi
zamani dondurmak {izerine kuruludur. Yani pes pese gelen anlarda insan goziiniin
algilayamayacagi denli hizli akan sahneleri dondurarak incelemeyi amaclar. Ancak onun
girdigi iddia ve fotograf zekasi belki de sanat alanindaki en biiyiilk bulusun da
habercisidir.

Insanmn algilamas1 ile sinemanin benzerligi konusundaki en biiyiik kanit
zihnimizin de fotograflar ¢ekerek art arda bize gosteriyor olduguna dair kanitlardir.
Ornegin; gdzlerimizi kapatip birkac saniye sonra tekrar acacak oldugumuzda nasil bir
goriintiiyle karsilasacagimizi az ¢ok biliriz. Cilinkii zihnimiz son goriintiiniin fotografini
cekmigstir. Son goriintiiye benzer bir goriintiiyli bekleriz. Dahasi bizler aslinda her an
151810 sayesinde gozlerimiz ile fotograflar ¢ekip beynimize gonderen bir otomata gergek
anlamda c¢ok benzemekteyiz. Evreni kare kare ya da donuk donuk algilamiyor
olusumuzun nedeni 1518in hizinin bizim goriis acimiz ve bedenlerimizin boyuna oranla
cok yiiksek olmasidir.

Eger biz de tipk: Einstein gibi bir diisiince deneyi yapip 151&1n hizini saatte 50 ya
da 60 km gibi insanin rahatlikla ulagabilecegi hizlara diistirdiigiimiizde diinya nasil olurdu
ve dis diinyay1 nasil algilardik diye bir deney yapacak olursak®® bahsi gecen hareketi
donuk donuk gérme ve bazen de biz de 1s181n hizina ulastiimizda sanki zamani ve
hareketi durmug gibi algilama var olacaktir diye dngoriilmektedir.

Bu diisiince deneylerini aktarmaktaki amacimiz Bergson’un hareket {izerine
ortaya attig1 tezlerin ne denli gecerli oldugu ve sinema ile dis diinya algimizin sonuna
degin benzer olmasi diislincesini haklilandirmaktir. Ancak 15181n hiz1 dylesine yiiksektir
ki diinyanin etrafin1 1 saniye igerisinde yedi kez dolanabilen 15181n insanligin su andaki
ortalama hiz, goriis ve yasam Olgiilerinde algilarimizin kat be kat 6tesindedir.

Insanin hareketsiz resimleri art arda izleyerek edindigi sinematografik yanilsama
ya da hareket algis1 aslinda onun algilamasindaki keskinlik yoksunlugundan ya da

kusurundan kaynaklanmaktadir. Daha keskin bir gérme algisina sahip olsaydik belki de

%8 Bu diisiince deneyinin birgok farkli bilim insani1 ve fizik¢i tarafindan yapildigini gérmekteyiz ve bunun
aslinda ileri bir teknoloji yardimiyla gercek 1sik hizina yaklagma iizerine yapilan diisiince deneyinden
pek de farki yoktur.
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hareketli resim algisin1 elde edebilmek i¢in saniyede yiizden belki binden fazla kareyi
izlemek zorunda kalabilirdik.

Deleuze, sinema ile zihinsel algilanimin benzer olduguna dair yapilan Bergsoncu
tespitin yaratacagl bazi giicliikleri ortaya koymaya ¢alisir. Insanm dogal algisi, onu
mimkiin kilan kosullar tarafindan diizeltilirken sinemanin yarattigi hareketsiz
resimlerden elde edilen yanilsama seyirciye goriindiigli anda diizeltilmis olur. Sinema
bize hareketli bir imge vermez, hareket-imge verir.”

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 kaybolacaktir.!® Ik, gercek anlamda sinemanin ne zaman
basladigina ya da Antik ¢aglardaki g6lge oyunlarindan tutun da karanlik oda kamerasina
(camera obscura) kadar bir ¢ok degisik icadin neden sinema sayilacagi ya da neden
sinema sayilamayaca@mna dair dipsiz bir sorgulamaya girecektir. Ornegin Bergman’in
anilarii yazdigi kitabin adi da olan Biiyiilii Fener (Magic Lantern) sinemaya ait midir
yoksa gdlge oyunu mantigiyla ¢alisan bir sistem midir?

Platon’un magara alegorisi sinemanin atas1 ya da Antik ¢aglardaki bicimi
olduguna dair kisa tartigsma bir sonraki baglikta yapilmistir. Sinemanin felsefi anlamda ne
olduguna iliskin bir soru soran kisi ilk olarak onun tarihte ne zaman basladigina dair bir
arastirmaya girismesi herhalde en dogal egilimdir. Bununla birlikte Platon’un magara
alegorisinden once de magara resimleri mevcuttur. Ya da yine Platon’dan ¢ok daha eski
olan Cin, Hint ve Java golge oyunlar1 da mevcuttur.!! O halde sinema gercek 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 sanat1 olarak kendisini
ortaya koymustur. Bir seyin 6zl ilk basta aciga ¢ikmaz. Onun 6ziiniin ne oldugunu
gorebilmek i¢in zamana ve beklemeye ihtiya¢ vardir. Sinema igin de ayni sey soz
konusudur. Sinematografi ya da ona benzeyen birgok sey tarihte miimkiin dahi olsa

gercek anlamda sinemanin Ozilinlin agiga cikmasi i¢in ¢ok daha fazla beklemek

% DELEUZE G., (2014) Sinema 1: Hareket-Imge, a.g.e., s. 13.
10 A0e,s. 15.
101 CERAM C. W. (2007) a.g.e., s. 4.
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gerekecektir. Bundan dolayr Lumiere kardesler icatlarinin ne denli devrimsel
olabilecegini fark etmemis olabilir.!%?

Tipkt Deleuze gibi Tarkovsky de sinemanin aslinda kendine 6zgii bir 6nceden
belirlenmislikle yani bir 6zle ortaya ¢iktigini ve yine sinemanin tesadiifi nedenlerden
degil giintimiiz diinyas1 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.'%

Deleuze’iin en 6nemli kavramlarindan biri de "igkinlik diizlemi” kavramidir. Bu
cetin kavram, anlamina niifuz edebildigimiz kadariyla kaos karsisindaki insanin tiim
diisiinsel ve sanatsal edimleri yoluyla tipki bir elek gibi eleyip siizgecten gecirerek elde
ettigi kavramsallik ait oldugu diizlemdir. i¢kinlik diizlemine karsilik bir digsallik diizlemi
yoktur. Heniiz kavramsallagtirilamayan, diisiinsel hale doniistiiriilememis seyler vardir.
O halde felsefe, bilim ve sanat edimleriyle ickinlik diizlemine yeni kavramlar,
fonksiyonlar ve imgeler katarlar ya da baglarlar.'%

Sinema da tam anlamiyla artik roman, tiyatro, siir ve diger tiim sanatsal
aktivitelerin basaramayacag1 kadar zorlu bir gorevi iistlenip bu sanatlarin heniiz ickinlik
diizlemine baglayamadigi seyleri imgeye doniistiiriir. Bu sebepten dolayr Deleuze
sinemaya, daha once sOyledigimiz iizere, yeni bir tiir diisiinme bi¢imi olarak yaklagir.
Hatta biiylik yonetmenler de -tipki Ingmar Bergman gibi- imgelerle diisiinen
filozoflardir.!%

Gegmiste 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
hi¢bir zaman bilemeyecegimiz bir iddiay1 ortaya atmaktan da 6teye gitmezler. Bizim igin
cekici olan bir diisiince deneyi de sinemanin icadindan 6nce yasayan hangi filozof, bilim
adami ve sanat¢inin sinemanin biiyiisiine kapilip onunla ilgilenecegi ya da diislincelerini

aktarirken sinemay1 bir arag olarak sececegi diisiincesidir.

102A0e.,s.14.

13 3UTCU O. Y. (2005) a.g.e., s. 57-8.

104 ZOURABICHVILI F., (2011) a.g.e., 5. 63.

15 DELEUZE G., (2014) Sinema 1: Hareket-Imge, a.g.e., s. 10.
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Fikirlerini okuyucusuna iletirken siklikla kuru, teorik metinler yerine edebi ve
siirsel romanlari, Oykiileri, tiyatro oyunlarini tercih eden diisiliniirlerin ve filozoflarin
sinemay1 bir ara¢ olarak se¢meleri kulaga oldukcga 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 biitlin sorunlar1 tartisirken aslinda yapilmasi gereken felsefe ile neyi anlatmak
istedigimiz konusundaki uzaklik-yakinlik iliskisidir. Felsefenin veya felsefe olan seyleri
genislettikge —ki birgok sinema felsefecisi, akademisyen boyle oldugunu iddia edecektir-
sinemanin felsefeye olan katkisi ve felsefe yapabilme yetenegi genisleyecektir. Buna
karsin yalnizca bazi filmlere, anlayislara, akimlara ve nihayetinde yonetmenlere has bir
sey olarak birakildiginda sinemanin felsefe olabilme sansi 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 caligirken illa ki evrensel ve genel-gecer bir bag kurulmak zorunda degildir,
yerel ve tekil olabilir.'® Bizim de derin felsefelerine basvurdugumuz erken dénem
sinema felsefesi teorisyenlerinin belki de en biiyiik hatasi, ¢ikmazi tipki felsefe tarihinde
oldugu gibi her zaman evrensel, nesnel, herkes i¢in gegerli teoriler, arglimanlar tiretmek
veya liretmeye calismak olmustur. Oysa sinemay1 da heterojen bir sey olarak goriip
degisik kategoriler altinda ele almak herhalde en akla yatkin olanidir. Boylelikle biiyiik
bir ylikten de kurtulunmus olur. Sirf sinemanin felsefe yapabilecegi fikrini kurtarmak
adina felsefi olmayan ve hatta film bile olamayan bir¢ok yapimi savunmaya caligmak ya
da onlarda derinlik aramak biiyiik bir yiik olsa gerektir. O halde sinemaya yerel olarak
bakmak gereklidir.

Sinemanin en temel Ogesi olan fotograflar, imgeler aslinda yazili1 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
listiin-korli baktigimizda yapisal anlamda iki farkli simif ayirabiliriz. Bunlardan biri
piktografik digeri ise idiografik dil gruplaridir. Bizim de kullandigimiz Tiirkge, Ingilizce,
Hintge vs. gibi alfabenin harflerinin yan yana dizilerek olusturulan kelimeler, kavramlar

yoluyla anlam tirettigimiz diller idiografik dillerdir. Bu dil grubunda en 6nemli kisim dilin

106 WARTENBERG T. E., (2007) a.g.e., p.137.
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bir s6zdizimine ihtiya¢ duymasidir. Bu s6zdizimi hem kelimeler hem de climleler igin
gecerlidir. Bununla birlikte hiyeroglif yazisi veya Cince gibi diller resim-yazilardir. Her
harf ayn1 zamanda bir kelime de oldugu i¢in tek basina da anlamlidir. Dolayisyla anlam
biitiinliigli sembolleri yani resim-harfleri art arda dizerek olusturulur. Dolayisiyla
piktografik dilleri hem konugmak bir sekilde kolay olsa da bu dille yazmak ¢ok daha zor
olsa gerektir.

Simdi gilinlimiizdeki resmin, sembollerin kullanimina kisa bir géz atacak olursak
neredeyse eski Misir’da doruguna ulasan hiyeroglif yazinin bir benzerini arttk modern
insanligin da kullandigimni rahatlikla gorebiliriz. Catal-bicak sembolii bizim i¢in ve
neredeyse tiim diinya i¢in bir restorani imler. Ayn1 bigimde tuvaletlerin kapilarinda yer
alan kadin-erkek sembollerini ne denli zengin ancak bir o kadar da evrensel oldugunu da
belirtelim. Bir 6rnek de artik bilgisayar diinyasindan verelim artik bir¢ok ¢cocuk ve gencin
hatirlamadig bir teknoloji olan disketler nerdeyse tiim yazilimlar i¢in “kaydet” butonu
simgesi haline gelmistir. Artik diller ve kiiltiirlere bakilmaksizin tiim diinya ortak bir
emoji ve sembol dilinin etkisi altindadir ve neredeyse evrensel bir kiiltiiriin olusma siireci
tamamlanmak {izeredir. Tiim diinya genelinde milyonlarca insanin es-zamanl izledigi
diziler ve adeta ortak miras haline donlismiis olan filmler, hangi kiiltiire ve dile ait olursa
olsun tiim insanlara ortak kavramlar, fikirler ve ortak anlatilar sunmaktadir.

Unlii Italyan yonetmen Michelangelo Antonioni’ye gére imgeler/imajlar belki de
25. Yiizy1l’da sozciiklerin, kavramlarin yerini alacak ve tamamiyla imgeye dayali bir dil
gelistirilmis olabilecektir. Bize goreyse bu siire¢ ¢ok daha kisa bir zaman diliminde
gerceklesebilme imkanina sahiptir. Yiiksek hizda internete ve tiim sosyal medya aglarina
bagli olan bir gozliik veya hicbir sekilde dokunma veya klavye girdisi olmadan yalnizca
goziin hareketleri ile komuta edilebilen bir lens-internet insanligin hep hayalini kurdugu
bir seyi yani telepatiyi saglayabilir. O halde ayni dili bilmeyen insanlar i¢in iletisim araci
olarak imgeler pekala kullanilabilir ve az oOnce verdigimiz Ornekler gibi
kullanilmaktadirlar da.

Teknolojinin daha da ilerledigi ve bize tiim bu imkanlar1 saglayan yeterince
kiigiik veya belki de transplant halde olan bedenimizle uyumlu iiretilecek cihazlar aslinda
bu yeni dilin konusulmasii saglayacaklardir. Dil, konusmak vs. derken eski klasik
kavramlarla kendimizi ifade ediyoruz. Ancak su andan dngordiigiimiiz ya da tahmin

ettigimiz durumu anlatabilmek icin zaten gerekli kavramsal aygittan yoksunuz. Ornegin
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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 doniigiiyle giinesi gormek veya gormemek durumlarinin ortaya ¢iktigini
biliyoruz ve bunun i¢in dilimize yeni bir kavram eklemedik. Nasil ki dillerdeki bazi
cinsiyetci kavramlar giiniimiizde ayiklanmaya'®” basladiysa ayn1 bicimde ¢agdas bilimsel
ilerlemeyle bagdagsmayan veya yaniltict kavramlar da zamanla ayiklanacak ve
degistirilecektir diye diislinliyoruz.

Burada anlatmaya calistigimiz durumu en anlasilir bicimde 6zetleyebilecek sahne
Yapay Zeka filminde ge¢mektedir. Filmin konusu kisaca su sekilde 6zetlenmektedir:
yapay zeka ile donatilmis hi¢bir bicimde disaridan bakinca insandan ayirt edilemeyen
insans1 (anroid) robot ¢ocugun en biiyiik hayali bir giin gercekten de insan olmaktir.
Ciinkii programlanma asamasinda gergek sevgiyi i¢erecek bigimde yapay zekaya sahiptir.
Kiiresel 1sinmanin bir sonucu olarak diinya bir buzul ¢agina girmistir ve bu robot-¢ocuk
yaklagik 4000’11 yillardaki insan-benzeri canlilar tarafindan bulunmustur ve tipki bir peri
masalinda oldugu gibi dilegi sorulmakta ve eldeki en ileri teknolojik imkanlarla yerine
getirilmektedir.

Bizim icin ilging olan ise bu insan-benzeri —filmin iginde insanlhigin yok
oldugundan bahsedilmektedir- canlilarin tasarimlar1 ve kendi aralarindaki iletisim kurma
yontemleridir. Bu uzayliya benzeyen canlilarin bize goére bir hayli uzun ve oldukc¢a narin
goriinen piiriizsiiz bedenleri vardir ve ten renkleri de bir hayli koyudur. Cocugun bellegini
okumak icin yalnizca ona ellerini dokundurmalar1 yeterlidir. Dokunur dokunmaz kafa
bolgelerinde imgeler, fotografik goriintiiler belirmekte ve yiizleri ve kafalarinin igleri
adeta birer ekran halini almaktadir. Seyirciye anlatilmak istenen ise bu canlilarin artik
direkt olarak gorintiiler yoluyla iletisim kurabildigidir ve bu durum birbirlerine
dokunmalar1 halinde de ayn1 sekilde ger¢eklesmekte ve her bir canlinin zihni sanki ortak
bir imgeler havuzuna baglanmig gibidir. Bu iletisim eylemini gerceklestirirken en ufak
bir ses dahi ¢ikarmamalart aslinda onlarin imgeler yoluyla iletistigine, konustuguna

isarettir.

197 Ingilizce’de mankind yerine humankind ya da he, she, it yerine yalnizca ze kullanmak gibi. Tiirkge’de
bilimadamui yerine biliminsani sézciigiinii kullanmak vs.
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Insanoglunun evrimsel ¢izgide nereye dogru evrilecegini tahmin etmeye
calismak, gliniimiizden yiizlerce veya binlerce yil sonra nasil goriinecegini nasil bir
bedene sahip olacagina dair varsayimlarda bulunmak her zaman heyecan verici sey olsa
gerektir. Ornegin insanoglunun artan beyinsel isleme kapasitesi belki de bedenine de
yansiyacak ve daha uzun ve genis alinlara ve kafataslarina sahip insanlar var olacaktir.
Kat1 ve ¢ig et tilketmeyi biraktigimizdan dolay1 keskin ve iri1 dislerimiz yavas yavas yok
olacak bunun yerine daha kiiclik ve ince yapili diglere sahip olan bir insan bedeni
ongoriilebilir. Bu sekilde ortaya atilabilecek bir siirii hipotez varken bizim i¢in 6nemli
olan sey dilin ve iletisimin ne sekilde degisecegi ya da degisebilecegidir. Neredeyse tiim
iretim ve tiiketim yontemlerimiz devrimsel bi¢cimde degismis ve ivmeli bir hizda
degisiyorken dilin oldugu gibi kalmasi Antik donemden kalma kavramlarla ve yine
yalnizca ses ve yazi ile iletisim kuracagimizi diisiinmek akla yatkin degildir. Yiiksek
ihtimalle insanligin dili de daha fazla gorsellik ve imge icerecek bicimde evrilecektir diye
diisinmekteyiz. Ozetle, bizler de tipki Bazin, Deleuze, Dulac ve sinemanim yeni bir
diisiinme ve iletisim bi¢imi oldugunu diisiinenlere sonuna degin katiliyor ve hareketli
resimlerin emekleme donemini tamamladiktan sonra gergek anlamiyla en biiyiik insan-

basarilarindan biri olacagini tahmin ediyoruz.

1.6.PLATON’UN MAGARA ALEGORISI

Platon’un diyaloglarini okuyan herkesin zihninde tipki bir romani, bir dykiiyii
okuyormuscasina bazi imgeler, goriintiiler olustugunu diisiiniiyoruz. Bize gére bunun
nedeni, Platon’un herhangi bir tartismay1 anlatirken ona eslik eden bir baslangi¢
oykiisiinii de metnin igerisine yerlestirmesidir. Ornegin Menon diyalogunun Tiirkge
cevirisine oldukca agiklayici bir 6nséz yazan Ahmet Cevizci, diyalogu hi¢ bilmeyen
birine anlatmak i¢in su sekilde bir tabirin kullanisdigini soyler: “’Hani su, Sokrates’in hig¢
matematik bilmeyen bir koleye bir geometri problemini ¢6zdiirdiigii diyalog’. Bu tespit
gercekten de ¢ok yerindedir clinkii yillar yili felsefeye ya da baska herhangi bir politik,
diistinsel, tarihsel vs. olaya dair kafamizda imajlar olsa da bunlarin hangi yazili metinlerde
ne sekilde gectigine dair bilgimiz ya yoktur ya da ¢ok azdir. Platon ve yine bir¢ok diger
filozofun eserlerini okurken ister istemez goziimiiziin 6niinde adeta bir film sahnesi gibi

olayin veya konusmalarin gectigi yer ve zaman canlanir. Kiyafetlerden tutun da yiyecek,
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iceceklere kadar her sey zamaniyla uyumludur ve bizler de tipki bir filmi izliyormus gibi
oluruz.

Tipki Wartenberg’in sdyledigi gibi sinema felsefesi hakkinda konusan ve yazan
bir¢ok diisiiniir ve teorisyen i¢in Platon’un Magara Alegorisi sanki bir olmazsa olmazmis
gibi goriinmektedir. Magara Alegorisi’ndeki insanlarin durumu ile sinema seyircisinin
yasadig1 deneyimin benzerligi sinema felsefecilerine oldukca kullamsh gériinmektedir.'%®
Asagida Alain Badiou’nun bir konferansindan alintiladigimiz Platon’un Magara
Alegorisi ve sinemanin bugiinkii durumu hakkinda yaptig1 karsilastirma ve belirlemeler
bulunmaktadir:

“Yanilsama gibi bir sey olmasina karsin sinemanin yanilsamasi Platon’un
kastettigi anlamda imgelerin negatif islevi olan bir yanilsama degildir. Cilinkii Platon’a
gore imgeler sahte-gercekliklerdir. Fakat sinema sahte bir gerceklik degildir. Sinema
gergeklikle kurulan yeni bir iligki bi¢imidir. Sinemanin karmasik imgelerden olustugunu
gosterebiliriz. Fakat bu kompozisyon(olusum) ben gergegim, ben gercegin kendisiyim’
demez.”

Burada Badiou’nun dikkat c¢ektigi olduk¢a degerli bir ayrim gérmekteyiz. Ona
gore Platon’un imgeleri ile giiniimiiz imgeleri- sinemasi degil ¢iinkii sinema yalnizca
imgeye(fotografa) indirgenemez- arasinda niteliksel bir fark vardir. Platon’un bahsettigi
imgeler sahtedir, yanilticidir. Oysa sinema bazen yaniltici olabilir olmasina da her zaman
yaniltict ve sahte degildir. Gergeklikle kurdugumuz yeni bir iligski bi¢cimidir ve onun
mekanik bir yeniden-iiretimi olmaktan ¢ok gergeklikle ”yakin akrabalik™ iliskisi vardir.

Badiou soyle der: “Sinema, gergekligin yoklugunda, onun bir yanilsama oldugunu
sOyler. O halde magaranin igerisinde tutsak ile tamamen farkli bir durum s6z konusudur.
Magaranin igerisindeki imgelerin tamamen gergekligin biricik bi¢imleri olduguna ikna
olmus durumdayizdir. Bunun karsisinda sinema, imgeler konusunda &greticidir.
Imgelerin gercekligin yerine ikame edildigini sdylemek yerine gergekligin yoklugunda
yeni bir sey sOyler. Bu bilginin yeni bir bigimidir.”

Platon’un Antik Cag’da felsefe yaparken kullandig1 bu alegorisi/benzetme aslinda
metafizikseldir. Ona gore nesneler, etrafimizda gordiigiimiiz seyler, gercekligine inanmis

oldugumuz tiim diinya aslinda bir tiir yanilsamadan ibarettir. Tim goriingililerin

108 WARTENBERG T. E., (2007) a.g.e., p. 15.
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1)
2)
3)

asillari/idealar1 Platon’un yerini net olarak belirtmedigi ama var oldugundan sonsuzca
emin oldugu Idealar Diinyasi’ndadir. Ellerinde duvara zincirli bir bicimde karsilaridaki
duvara yanstyan golgelere bakan insanlar/heniiz gercekligin farkina varamamis koleler,
duvara yansiyan golgeleri gergek zannetmektedirler. Oysa, gergeklik magaranin
disarisindadir ve seyler, asil halleriyle ancak o zaman idrak edilebilir, anlasilabilir ve
gergekliklerinin farkina varilabilir.

Biz de diger bir¢ok sinema felsefesi hakkinda yazan diisiinen kisi gibi, Platon’un
yaptig1 benzetmenin sinemanin —9zellikle de projeksiyon makinesinin- mantigina ¢ok
benzedigini diisliniiyoruz. Buna karsin Platon’un sanat hakkindaki olumsuz diisiincesi ve
sanatcilara devletinde yer vermeyisi onlar1 bir sahtekar olarak tanimlayisi hi¢ kuskusuz
katilmas1 oldukca gii¢ bir fikir olarak karsimizda durmaktadir. Yine Wartenberg’e gore
birgok cagdas diislinlir Magara Benzetmesine, imgelerin gercegi yansitmak icin dogru
ara¢ olamayacagi i¢in felsefenin de alaninin tamamen disinda oldugunu 6ne siirmek
suretiyle dis diinyada gordiigiimiiz nesneler dahi gercegi yansitmakta basarisizken onlarin
bir alt-kopyalar1 felsefi sorusturma yapabilmek i¢in uygun degillerdir. Hatta sanat
felsefesi bir disiplin olarak dahi Platon’la degil Aristoteles’le, onun Poetika adl1 sanatlar
incelemesiyle, baslatilir.'”

Platon’a gore sanat bir ykiinme, bir taklittir; her imitasyon da hakikat olmayanin,
dogru ile yanlisin, varlik ile varlik olmayanin bir biresimidir. Platon ii¢ tiirlii “Sykiinme”
(mimemis) ayrimi yapmakta:

Payalma, katilma (methexis) (participation)
Ayni, Gibi, Ozdes olma (homoiosis) (likeness)
Benzeme (paraplesia) (resemblance)

Bu baglamda da biitiin yaratilmis seyler, nesneler kendi ezeli arketiplerinin ya da
“form”larmin taklitleridir. Imgeler de bu ezeli, dncesiz-sonrasiz arketiplerin ya da
“form”larin resimlerde, dramatik siirlerde ve sarkilarda yansitilmalarindan baska bir sey
degildir. Platon’a gore sanatlar bilgi icermez veya tagimazlar. Bu sebeple Platon’un o
iinlii magara alegorisi aslinda bir yanilsamay1 ifade etmesi acisindan segilmistir.
Diyalektik egitim yontemini kullanan biri bu tutsak insanlardan birini magaranin ¢ikisina

gotiirlince, o kisi dnce yapay nesneleri, sonra bu nesnelerin kopya edildikleri gergek

10 Wartenberg, Thomas, "Philosophy of Film", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2015
Edition), Edward N. Zalta (ed.), URL = <https://plato.stanford.edu/archives/win2015/entries/film/>.
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nesneleri (Idea’lar1), en sonra da biitiin bu nesnelerin gériinmesini saglayan giinesi (Iyi

Idea’sin1) goriir.!°

110 BOZKURT N., (2012) Sanat ve Estetik Kuramlari, Sentez Yaymcilik, s. 105.
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IKINCi BOLUM

BERGMAN VE VAROLUSCULUK

Bu boéliimde Ingmar Bergman’in Varolusculuk ile olan ilgisini ve onun bir
Varolusgu sayilip sayilamayacagmm tartistik. ilk olarak asmaya calistigimiz giigliik
Bergman’in daha basindan itibaren Varousgu felsefeden etkilenmedigi, Bergman’in
etkilendigi kaynaklarin aslinda c¢ogu yorumcunun diisiincesinin aksine Varoluscu
olmadig1 iddiasidir. Finli bir diisiiniir olan Eino Kaila’nin Bergman ile olan baglantisini
ve sonrasinda Psikanalitik’in Bergman sinemasindaki yerini irdemeleye c¢alistik.

Bergman’in bir Varolus¢u olmadigimi ya da Varolusguluktan etkilenmedigi
iddiasii Paisley Livingston gibi hem Bergman’i hem de felsefeyi ¢ok iyi bilen ve bu
konuda hem kitaplar1 hem de kitap boliimleri bulunan birisi dile getirdiginde ¢ok daha
ciddiye alinmasi gereklidir. Dolayisiyla bizler de bu iddialara kendi diisiincemiz
cer¢evesinde, bizim gibi diisiinen bir¢ok akademisyen ve arastirmacilari da yardima
cagirarak cevap vermeye calistik.

Varolusgu sinemanin ne oldugunu detayli bir sekilde serimleyip Bergman’in nasil
bu sinema tiiriiniin en 6nemli temsilcisi oldugunu ortaya koymadan dnce Bergman’in
sanata bakisini, neden bir sanat ya da sinema teorisi kurmak ya da bdylesi bir teoriyi
devralarak ona yaslanmadigini gosteremeye calistik. Yilan Derisi isimli oldukga kisa
yazisini da onun sanata bakisinin ne denli bireysel, 6znel ve teori kurmaktan uzakta
oldugunu gostermesi agisindan Tiirk¢e’ye terciime ederek sunduk.

Calismamizin temel kavramlarindan biri olan “Varoluscu sinema” kavramini,
kategorisini 6zellikle W. C. Pamerleau’nun kitabina dayanarak desteklemeye ve konu
hakkindaki kendi 06zgiin diisiincemizi ortaya koyamaya calistik. Kusku yok ki,
Varolusculugun tarihsel gelisimi ve temsilcilerini uzun bir yazi ile etraflica betimlemek
ve anlatmak miimkiin degilken bizim de kisa bir 6zet olarak verdigimiz giris olduk¢a
eksiktir ve segilen filozof sayisi yalnizca temel diyebilece§imiz Varoluscu diisiiniirlerdir.
Gabriel Marcel, Simone de Beauvoir, Hannah Arendt, Maurice Merleau-Ponty,
Dostoyevsky ve diger tiim onemli Varoluscu diisliniir ve edebiyat¢ilar da mutlaka
zikredilmesi gereken temsilciler olmasina karsin bu ¢alismanin sinirliliklar1 géz 6niinde

tutularak disarida birakilmastir.
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2.1.EINO KAILA BAGLANTISI VE PSIKANALITIK

Paisley Livingston’un iddiasina goére Bergman ¢ogunlukla Varoluscu felsefe
gelenegi igerisinde degerlendirilse de aslinda durum bundan biraz farklidir. Livingston’a
gore Bergman Eino Kaila adindaki Finli bir disiiniir ve psikologtan biiyiik dlciide
etkilenmistir.!!! Kaila hem felsefe hem de psikoloji alaninda ¢alismistir. Eino Kaila’nin
etkisinin en fazla hissedildigi film ise Bir Kuklanin Hayatindan adl film olmasina karsin
aslinda Personna filmi de yine Kaila’nin diislincesinden etkilenmise benzemektedir.
Maalesef Kaila’nin eserleri yalnizca Fince oldugu ve yalnizca Danca’ya cevrildigi igin
bizim gibi birgcok Bergman hakkinda arastirma yapan 6grenci Livingston’un iddiasini
daha genis 6l¢iide dogrulayamamaktadir.!!'? Livingston’un iddias1 oldukga akla yatkin
goriinmekle birlikte dogru sayilamaz. Bunun nedenlerini asagida siralamaya c¢alisacagiz.
Bize gore Bergman’in Kaila’dan etkilenmis olmasi onu Varolusgu gelenekten ¢gikarmaz
aksine Kierkegaard’la baglayan Varoluscu diisiincenin igerisinde zaten psikolojist bir
damar mevcuttur. Bunun en giizel gostergesi de Kierkegaard’in Freud’dan yaklasik elli
yil kadar énce Oliimciil Hastalik Umutsuzluk ve Kaygi Kavrami gibi eserlerinde insan
psikolojisini derinlemesine incelemesi ve yeni modern psikoloji kavramlarina denk

gelebilecek kavramlar kullanmasidir.''?

Eino Kaila’nin etkisinde filmler yapan Bergman’in Varolusculugun etkisi altina
hi¢ girmedigi ya da ¢ok az girdigine dair 6rnekler sunmaya ¢alisan Livingston i¢in aslinda
Bergman’in yasadigi donemde Varolusgulugun popiiler veya baska bir deyisle “moda”
olmastyla alakalidir. Herkes gibi Bergman da zamaninin ¢ocugu oldugu i¢in aslinda Kaila
etkisiyle yapilan psikolojik ¢oziimlemeler sanki Varolusgu felsefenin etkisiyle yapilan
derinlemesine felsefi sorgulamalarmig gibi goriinmektedir. Amacimiz Livingston’un
iddiasini incelemek ve bizim tezimizin aksine bir durum yaratan bu iddiay1 ¢liriitmeye
calismaktir. Bizimle birlikte Bergman iizerine akademik calisma yapmis bircok
akademisyen, diisiiniir, sinema ve sanat tarihg¢isi de ayni sekilde diisiinmektedir. Bergman
su veya bu sekilde Varolusgu diisiincenin etkisi altina girmistir ve onun problemlerini

sinemaya uyarlamay1 bilmistir. Bizim bu diisiinceyi paylastigimiz 6nemli sayilabilecek

ML IVINGSTON P., (2009) The Routledge Companion to Philosophy and Film, Routledge, p. 560.
2 A g€, p. 562.
113 TASDELEN V., (2004) Kierkegaard ta Benlik ve Varolus, Hece Yayinlari, s.63.
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akademisyen, yazar ve sinema elestirmenleri C. B. Ketcham, A. D. Wimberley, R. A.

Blake, H. Cohen ve digerleri sayilabilir.

Eino Kaila’ya gore insan bir denge halindedir ve ihtiyaglari, arzular1 veya istekleri
—Fince tarv, Isvegge behov- bu dengede bozulmaya yol agmakta ve insan bu dengeyi
tekrar kurabilmek adina bu arzu, istek veya ihtiyacini giderme yoluna gitmektedir.
Kaila’nin en fazla elestirdigi ve saldirdig1 felsefi tutum ise insan1 sadece bir akil varlig:
(animal rationale) olarak géren akimin ¢ikarimlaridir. Gestalt ve deneysel psikolojinin
bakis agisindan 6zellikle Nietzsche, Schopenhauer ve La Rochefauld gibi rasyonel insan
tezine karsi ¢ikan biiylik diigiiniirlerden yardim alir. Kaila 6zellikle insanin irrasyonel
yanim1  vurgular ki, bu durum aslinda Varolusculuk igerisinde de siklikla
vurgulanagelmistir.!'* Kaila’nin insan1 tam anlanyla bilimsel kavramlarla ele almas1 ve
onu “insan olmak bakimindan” diger canlilardan ayr1 tutmamasi ve davranislarinin deger-
disi(value-free) sayillmast da ayrica sikintilidir. Bergman’in tiim sanatsal yasaminda
insanin bu sekilde ele alindigina tanik olmadigimizi diisiiniiyoruz. Bu konuda Livingston
da Bergman’in Kaila’nin deger-dis1 diinya ve insan fikrini takip etmedigini sdyleme

ihtiyaci hisseder.''?

Bergman’in Kaila’nin fikirlerinden derinden etkilendigine ve Kaila’y1 takip
ettigine dair en énemli kayit Yaban Cilekleri filminin senaryosunun Ingilizce ¢evirisinin
sonuna yazdigi bir nottur. Bu nota su sekilde yazmaktadir: “Felsefi anlamda, bir kitap var
ki benim i¢in muazzam bir deneyim oldu: Eino Kaila’nin Kisiligin Psikolojisi
(Psychology of the Personality). Onun, insan kati bir bicimde ihtiyaglarina —pozitif ve
negatif- gore yasar tezi, benim i¢in yikici olsa da korkung bir bigimde dogrudur. Ben de
bunun iizerine eklemeler yaparak gelistirdim.”!!® Bu nota bakarak Bergman’in Kaila’dan
derinlemesine etkilendigini diislinmek yanlistir. Livingston da Bergman’in Kaila’nin
fikirlerine yonelik elestirel bir tavir takindigin1 ve bunun i¢in de Yaban Cilekleri nin
icerisinden bir sahneyle anlatir. Isak Borg’un oglu Evald Borg, hamile olan esinin kiirtaj
yaptirmasini ister ¢iinkii diinyaya baska bir insan getirmek istemez. Bu sorumluluk onun

icin agirdir. Buna karsilik Marianne bunu protesto eder. Evald’in cevabi ise oldukca

14 LIVINGSTON P., (2009) The Routledge Companion to Philosophy and Film, a.g.c., p. 563.

S Age.,p. 567.

116 BERGMAN 1., (1957) Wild Strawberries: A Film by Ingmar Bergman, Trans. L. Malmstrém and D.
Kushner, London: Lorrimer’den akt. LIVINGSTON, P., (2009) The Routledge Companion to
Philosophy and Film, a.g.e., p. 562.
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igneleyicidir: “Dogru ya da yanlis diye bir sey yok. Insan ihtiyaclarma gére eyler. Bunu
okul kitaplarinda bile okuyabilirsin.”'!” Bu acik¢a Kaila’nin diisiincelerine yonelik ironik

bir elestiri olarak goriilebilir.

Livingston, Bergman’in Varolusculuktan pek de etkilenmedigini One siirerken
kullandig1 argiiman onun bir tiyatro yonetmeni olarak —hatta Isve¢’in en geng tiyatro
yonetmeni' 8- yalmzca Albert Camus’niin Caligula’sim sahnelemesi!!® ve diger cok daha
iinlii ve etkili Varoluscu filozoflarin, 6zellikle de birgok tiyatro eseri de bulunan J. P.
Sartre’dan herhangi bir oyun sahnelememesini kanit olarak sunar.'”® Bu argiimana
verilecek cevap oldukga basittir. Bergman higbir zaman diger bazi usta yonetmenler gibi
kendi yaptig1 isin dogasini1 akademik olarak sorgulamamuistir. Eisenstein ya da Tarkovsky
gibi bir sinema veya sanat kurami kurmay1 aklinin ucundan dahi gegirmemistir. Onunla
yapilan roportajlarda veya Yilan Derisi gibi 6diil konugmalarinda dahi konuyu hi¢
uzatmaz ve sanati oldukca bireysel bir eylem olarak gordiigiinti sdyler. Bergman yaptigi
seyin dogasi lizerine yazmayi, diisiinmeyi istemez aksine onu hayata gecirecek sahneler,
senaryolar tasarlar ve onlar1 hayata ge¢irir. Bergman’in iiniversite hayatinin da hig iyi
gitmedigini belirtelim. Siklikla k&tii bir 6grenci oldugunu ve okulun onu ¢ok da
cezbetmedigini anilarindan biliyoruz. O halde neden kendisi de Sartre, Camus ve diger
Varolusgular gibi eserler viicuda getirebiliyorken onlar1 birebir eserlerinde neden

kullansin?

Bize gore Livingston’un arglimani akla yatkin degildir. Dahasi Bergman’in
Camus’den alip sahneledigi Caligula’nin tarihi 1946°dir. Yani Hitler diktatorliigiiniin
yikilisindan yalnizca bir y1l sonrasi ve eserin ad1 ve icerigi oldukga politiktir. Bergman’in
ogrencilik yillarinda katildig1 bir degisim programiyla Alman bir aileye konuk oldugu ve
bu aile lizerinden Hitler’e ve Nazizme sempati besledigi birkag yilt olmustur ve Bergman
bu olaydan hep bir hata olarak bahsetmistir. Bununla birlikte Camus’niin oyunu olan
Caligula da aslinda basta Hitler olmak tizere tiim diktatorleri anlatmak i¢in kullanilmustir.
Bergman’m konuyla ilgisi bununla da bitmez. {lk sinema filmi olan Torment filmindeki

zalim Latince dgretmeninin de adi Caligula’dir. Ozetle Bergman’in Caligula’ya ve

W7 LIVINGSTON P., (2009) The Routledge Companion to Philosophy and Film, a.g.e., p. 566.

118 KOSKINEN M., (2007) Ingmar Bergman, Swedish Institute, p. 24

119 STEENE B., (2005) Ingmar Bergman: A Reference Guide, Amsterdam University Press, p. 530.
120 LIVINGSTON P., (2008) The Routledge Companion to Philosophy and Film, a.g.e., p. 560.
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Camus’ya olan ilgisi Varolusculuk ile ortaklasan diislince ve problemlerden degil o
zamanin politik diisiince ve bunun topluma yansimasi {izerindendir. Bergman hig¢bir
Varolusgu yazardan herhangi bir tiyatro oyunu sahnelemeseydi bile bu durum onun

Varolusguluktan etkilendigi diisiincemizi degistirmeyecekti.

Livingston, iddiasim1 daha da giiclendirmek i¢in Personna filmindeki siklikla
atifta bulunulan “Varoluscu sahneyi” oOrnek gosterek buradaki vurgunun aslinda
Varolus¢u olmadigin1 doktorun daha az soyut kavramlarla Elisabet Vogler’in sinirsel
¢okiisilinii soyut ve kibirli kavramlarla tedavi edemedigini sdyler ve Varoluscu felsefenin
bir ifadesinden ¢ok filmin &zgiin konusuna daha yakindir, der.!?! Her acidan kendi
argiimanini kurtarma ¢abasi olarak gorebilecegimiz bu oldukc¢a Varolusgu sahne ve ifade
icin Livingston’un yaptig1 belirleme bize gore kisir bir tartismadan Gteye gecemez.
Bergman buradaki sahne ile Varoluscu diislinceyi ifade etmenin de Otesine gegmis ve

aslinda Varolusgu felsefenin en problemli olan tarafina da sanki bir ¢6ziim 6nermistir.

Higbir sekilde konusmayan ve eyleme gegmeyen {inlii bir aktristin bu diinyanin
tiim acisia ve kotiiliigiine karsi sirf onun bir parcast olmamak ve yalan sdylememek
adina buldugu tavir aslinda hayatin kendisi tarafindan bir sekilde delinecektir. Yagam her
zaman bu tarz kendini askiya alma durumlarina kars1 “igeriye sizacaktir”. Zaten doktorun
sOyledigi de budur: Varolusgu felsefenin de aslinda bir mutluluk ya da bir regete olmaktan
¢ok bir bilin¢g durumuna yiikselme oldugunu yinelemektir. Bize gore en biiyiik vurgu ne
yapilirsa yapilsin yine bir sekilde eyleme gegmek zorunda olundugudur. Filmde bu durum
Elisabeth Vogler’in konusmayi tercih etmesiyle anlatilsa da gergeginde sirf “yasama
katilmak™ dahi ayn1 anlamda kullanilabilir. Bize gore Elisabeth Vogler’in iginde
bulundugu durum tam olarak Kierkegaard’in “evlen ya da evlenme pigsman olursun;
diinyanin ¢ilginliklarina giil ya da onlara agla pisman olursun; bir kiza inan ya da ona
inanma yine pisman olursun...kendini as ya da asma her iki durumda da pigsman olursun;

99122

iste beyler, tiim yasam bilgeliginin 6zeti budur” “* pasajini hatirlatmaktadir.

Bergman’in siirekli olarak yalnizca Varolusculuk ile iliskilendirilebilecek filmler

cektigini sdylemek de uygun bir diisiince degildir ve birgok yorumcu Bergman

2IA ge., p. 561.
122 KIERKEGAARD 8., (1992) Either/Or: A Fragment of Life, Penguin Books, Trans. & Ed. Alastair
Hannay.
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filmlerinde kuvvetli bir psikolojik ¢6ziimlemeci tavir ve psikanalitik yaklagimi oldugunu
diistinmektedir. Livingston’a goére Bergman’in Kaila’nin diislincelerinde Freudgu
psikolojinin Iskandinav bi¢imini buldugunu séylemek yanlistir. Béylesi bir yorumu ancak
Kaila’y1 okumamis olanlar yapabilir ¢linkii Kaila’nin Freud ve Psikanalitik hakkindaki
yorumlar1 ¢ogunlukla negatiftir. Psikoanalitik’te temel olan ben-bilgisi ve farkindalik
tartismalar1 i¢in Kaila biling ve biling-dis1 kavramlarmin gereksiz goriir. Kaila i¢in

Psikanaliz aslinda yiizyillardir siiregelen bir yasam-bilgeliginin toplanmuis halidir.'?

Insan varligmin psikolojik ¢dziimlemesinin en net bicimde yapildigi Bergman
filmlerinden biri de Bir Kuklanin Yasamindan adli Almanca ¢ekilmis olan filmdir.'** Bu
filmin incelenmesi bizim icin kritik dneme sahiptir. Oyle ki; giiniimiiz igin bile ileri
sayilacak derecede onemli bir psikoloji bilgisi ve 6ngorii ile ¢ekilmis olduguna dair en
ufak bir slipheye yer yoktur. Giizel iyi kalpli ve ayni zamanda bir o kadar basaril
karisindan nefret eden geng, yakisikli, zengin bir adamin -ki goriiniirde mitkemmel bir
hayat1 olmalidir- bir fahiseyi 6ldiirerek onun cesediyle anal seks yapmasi tizerinden ciddi
anlamda derin psikolojik ¢oziimlemeler iceren filmde psikanalitik elestirilir. Filmin bag
aktorii Peter Egermann psikiyatristi Morgen Jensen’e i¢indeki nefreti ve birini —aslinda
annesi ve karis1 arasinda kalmig ve ikisinin de birbirinden nefret etmesi yliziinden
baskilanmis bir karakter gériiniimiindedir- 6ldiirme arzusunu anlatirken “psikiyatristlerin
riiyalarla c¢ok ilgilendiginden ve kendisininkilerin anlamsiz ve sikict oldugundan
bahseder.” Psikanalitik yaklagimin siklikla kullandigi agiklama bi¢imlerinden birisi
olarak yansitma savunma mekanizmasidir. Buna gore kisi nefretini, korkusunu vs. baska
bir kisiye veya nesneye aktarir ve onu gergeginin yerine koyarak eylemde bulunur. Filmde
Peter’in 6ldiirdiigli fahise ile esinin adlar1 aynidir ve dahasi filmin son sahnesinde Peter

hapishanedeki hiicresinde oyuncak ayisina sarilirken goriilmektedir.

Bergman’in birden fazla sinirsel ¢okiintii ve depresyon yasadigi diisiiniiliirse
psikolojik sorunlara birinci elden yakindir. Film i¢inde modern psikiyatriye getirilen bir
baska elestiri de aslinda kendisinin de zamaninda kullandig1 valium ilacinin sanki her seyi
cozecekmis gibi davranan ve insanlara iistten bakan psikiyatrlari sembolize etmesi

acisindan telaffuz edildigi sahnedir. Sahnede bencil ve umursamaz psikiyatr Jensen,

123 LIVINGSTON P., (2009) The Routledge Companion to Philosophy and Film, a.g.e., p. 564.
124 A.g.e., p.562.
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sorgulama esnasinda kendisine Peter ve Katarina’nin danisip danigsmadigin1 sorulunca
sOyle der: “Asla ciddi bir sey degildi. valium’un ¢6zemeyecegi bir sey degildi” der.
Bergman da valium kullanmis biri olarak ilacin pek de bir sey ¢cozemeyecegini biliyordu
ve bunu psikiyatri profesoriine sdyleterek ciddi bir elestiri getirmis oluyordu. Bergman’in
karakterlerinin genelinde gordiiglimiiz lizere bilimsel ¢ozlimler ¢ok da fazla anlam ifade
etmez. Psikoloji, Psikiyatri veya Psikanalitik ¢6ziimlemeler ve bu tanilarin sonucunda
olusturulan regeteler her nedense “varolusun kaygisi’n1 veya bazen acisin1 dindirmeye

yetmez. Bu fikir siirekli olarak yinelenir.

2.2.BERGMAN VE VAROLUSCULUK

Bergman ile Varolusguluk birden fazla sebeple her zaman bir arada anilmistir.
Bergman da diger tiim sanat¢1 ve diislinlirler gibi kendi zamaninin atmosferinden
etkilenmistir ve 1920’lerden sonra Avrupa’da Varolusculuk tam manasiyla etkin, popiiler
bir diistinsel akimdir. Ancak Bergman’in Varolusculuk ile olan iligkisi nasildir?
Bergman’1 bir Varoluscu sayabilir miyiz? Yoksa Bergman’in Varolusguluk ile olan
iligkisi bir tiir konular/motifler ¢akigsmasi mi1 ya da bir tiir zamansal denk gelme midir?
Yani Bergman ile diger Varolusgular ayni konular isledigi i¢in C. B. Ketcham, A. D.
Wimberley, H. I. Cohen, R. A. Blake'” ve diger bircok Bergman arastirmacisi,
akademisyen ve elestirmen i¢in varligi sliphesiz olan Varoluscu Bergman fikri bir

yanilsama midir?

Kimin veya neyin “Varolusgu” kabul edilip edilemeyecegine dair elimizde
herhangi bir kriterler seti ya da genel bir gerceve yoktur. Bu sebeple diisiince tarihi
boyunca kimin hangi sebeplerle Varoluscu sayilacagi ya da sayilmamasi gerektigi de
tartigtlmustir. Ornegin Heidegger’in Varolusculuga ait mi yoksa kendi basina ayri bir
diisiiniir mii oldugu gegtigimiz on yillarda ¢okea tartigilan bir konuydu. Bununla birlikte
Nietzsche de ayni sekilde bu akimin i¢inde bazen sayilir, bazen sayilmaz. Edebiyatta da
Dostoyevsky i¢in ayni durum s6z konusudur. Bazi diisiince tarihgileri Dostoyevsky’yi
Varolusguluk i¢inde ele alirken bazilar1 bu sekilde diisiinmez. O halde Varolusculuktan
ne anladigimiz ve birini ya da bir seyi Varolusgu olarak tanimladigimizda kast ettigimiz

sey kesin hatlar1 olan, belirgin bir sey degildir. Buna karsin bu akim igerisinde genel

125 LIVINGSTON P., (2008) The Routledge Companion to Philosophy and Film, a.g.e., p. 561.
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egilimler ve konulardaki ¢akigmalar ile yaklasimdaki tavir bizim igin bir kisiyi Varoluscu

kategorisine sokmaya yeterlidir.

Asagida ilk olarak Bergman’i Varolusgular sinifinda saymay1 hata olarak géren
Paisley Livingston’un goriislerini ve argiimanlarini incelemeye ve onlara uygun cevaplar
vermeye calistik. Daha sonrasinda da Jesse Kalin‘in dnerdigi bir tiir timli Varolugcu
Bergman disilincesini de sunarak kendi diisiincemizi desteklemeye calistik. Bergman’in
diger Varolusgu filozoflar gibi olmadigi agiktir. Bergman’t Camus, Sartre veya
Kierkegaard ile yan yana saymak ya da esit olarak ele almak bize gore ileri gitmektir.
Buna karsin Bergman’in Varolusguluktan etkilenmedigini sdylemek, Varolusguluk’un
cagin ruhuna sindigi icin Bergman’in da Varolusgu goriinmesinin bir yanilsama oldugunu
sOylemek de hatir1 sayilir bir etkiyi yok saymak demektir.

Livingston, Bergman ile Varolusculugun bir arada anilmasina yol agan en fazla

?1265larak tanimlanan Seren

gbze carpan durumun Varolusculugun “biiylikbabasi
Kierkegaard ile olan yakin baglari olmasindan kaynaklandigin1 sdyler. Her ikisi de
Iskandinavdir, Kierkegaard’in “Christendom” dedigi bir sekilde Lutheran Ortodoksi ile
ilgili derin sorunlar yasamislardir. Bununla birlikte Bergman 81 yasinda Sonning
Odiilii’nii alirken Danimarkali izleyiciye 16 yasindayken Kierkegaard’in Oliimciil
Hastaltk Umutsuzluk adli kitabindaki “koyu damari ve ironiyi” begendigini sOylemistir.
Bundan sonra Livingston, Bergman’da en ufak bir Varolusguluk bulunmadigini
kanitlamak i¢in yeni gerekgelerini su sekilde siralar: 16 yasindaki bir ¢ocugun

Kierkegaard’in neredeyse Hegel kadar derin teolojisini ve onun Hegel karsithigini

anlamas1 miimkiin degildir ve filmlerinde Kierkegaard’a dair bir iz yoktur.'?’

TUBITAK’1n sagladigi burs ile 6 ay boyunca Isveg, Uppsala Universitesi,
Enformatik ve Medya departmaninda ziyaretgi arastirmaci olarak bulunma firsatimiz oldu
ve Bergman’in Fard adasindaki su anda arastirmacilar ve yazarlar igin bir tiir miizeye
dontistiiriilmiis olan evlerinden birinde 5 giin boyunca kalma firsat1 bulduk. Tasariminin
biiylik bir kismini yine Bergman’in yaptigi Hammars’taki asil biiyiik olan evdeki

kiitiiphaneyi gezme ve inceleme firsati bulduk ve en c¢ok ilgimizi ¢eken sey ise rafta

126 QOrjinalinde her zaman “Varolusculugun Babasi” olarak adlandirilan Kierkegaard igin Livingston’un
kullandig1 bigimiyle buraya aliyoruz.
127 LIVINGSTON P., (2008) The Routledge Companion to Philosophy and Film, a.g.e., p. 561.
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durmak yerine masanin kenarina birakilmis Kierkegaard’in Giinliikler kitabiydi. Belki de
Bergman, Kierkegaard okuyan ve ondan her zaman etkilenen bir yonetmendi.
Filmlerinden bazilarinda dogrudan bazi mesajlar vermesi bizi bu sekilde diistinmeye
itmigtir. Bunu hicbir zaman bilemeyecegimizi diisiinmekle birlikte Bergman’in
kiitiiphanesindeki kitaplarin envanterini inceledigimizde de aymi bigimde birgok
Varoluscu diisiiniiriin kitabina denk geldik. Bergman’in en fazla etkilendigi yazarin —
ozellikle de tiyatro eserleri i¢in- August Strindberg'?® olmasima karsm bu denli fazla

Varolusgu diisiiniir kitabinin olmasi da bizi sasirtt.

16 yasindaki bir ¢ocugun Kierkegaard’in Oliimciil Hastalik Umutsuzluk kitabini
—ki anlasilmasi en zor olanlarindan biridir, belki de en zorudur- anlamasini beklemek
mutlak anlamda sagmaliktir. Buna karsin Bergman’in hem yakin dostu hem Hollywood
icerisinden en {inlii hayranlarindan biri olan Woody Allen’in Imgeler: Yasamim Filmde
kitabina yazdig1 6nsdzdeki su ciimleleri yok sayamayiz: “Bergman, tiim garipliklerine,
felsefi ve dinsel takintilarina ragmen bir hikaye egiricisi olarak dogmustur ki o, tiim akl
fikri Nietzsche veya Kierkegaard’in fikirlerini dramatize etmekteyken dahi
eglendirmeden duramayan biridir.”'?° Bergman ile uzun siireli arkadasliklar1 olan Woody
Allen i¢in dahi Bergman “zor sorular soran” bir yonetmen olarak aslinda Nietzsche ve
Kierkegaard’dan etkilenmek bir yana onun fikirlerini dramatize de etmistir. Bizim i¢in de

bu durum Allen’1n sdyledikleri ile son derece ortiisiir bicimdedir.

Bergman’in Kierkegaard¢1 diisiinceye yakin olmast olduk¢a makul bir
diistincedir. Bunun ilk sebebi Kierkegaard’in cografya olarak Bergman’a ¢ok yakin
olmasidir ve Isvecge ile Danca birbirine bir hayli benzeyen diller olmasi dolayisiyla
aralarindaki gegiskenligin bir hayli fazla oldugu géz 6niinde bulundurulmalidir. Ornegin
Danca yazilan bir eserin Isvecge’ye ¢evrilmesi cok daha kolaydir ve az zaman alacaktir.
Sonra, Kierkegaard oldukea iiretken bir yazardir ve eserlerini kuru, sistematik, soyut bir
dille yazmak yerine adeta edebi eserlermiscesine yazmustir. Ozellikle Either/Or adl eser
gercek anlamda edebidir ve igerdigi felsefeyi, deyim yerindeyse, okuyucusunun canini
stkmadan verebilmistir. O halde hem 1940’larin Avrupa’sinda ve Iskandinavya’sinda

popiiler/baskin olan entelektiiel akim Varolusculuktur hem de Isve¢ ve Danimarka

128 BERGMAN 1., (2002) Ingmar Bergman: Sinematografi Insan Yiiziidiir, a.g.e., s. 95
129 ALLEN W., (2007) The Man Who Asked Hard Questions in Image: My Life in Film, Arcade Publishing,

p. 3.
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Kierkegaardg1 fikirlerle uzunca bir siiredir mayalanmaktadir. Bergman’in su ya da bu

sekilde bu entelektiiel atmosferden bagimsiz ve uzak olmasi diisiiniilemez.

Livingston’a gore; Varolusculugun /a mauvoise foi(kotii niyet) gibi karmasik ve
anlasilmaz kavramlarimi kurgusal bir filmde kullanmak ¢ok akillica degildir. Bununla
birlikte Bergman’in adina Fyrtiotalizm denilen temellerini modernizm karsithigi ve
Varoluscguluktan alan entelektiiel akima olan aidiyeti belli-belirsiz ve gegicidir. O halde
Bergman filmlerinde siklikla karsimiza g¢ikan Varolusgu temalar yalnizca zamanin-
ruhuyla(zeitgeist) mu iligkilidir? Ikinci Diinya Savasi sonrast Avrupa’nin karamsarliga
biirlinmesi, insanlarin kendilerini giivende hissetmeyerek dine daha ¢ok yonelmesi ve
psikolojik rahatsizliklarin iyiden iyiye artmasi aslinda Bergman’i da gizliden gizliye
etkilemis ve bu suretle entelektiiel liretiminin biiyiik bir boliimiinii sanki Varolusguymus

gibi mi gdstermistir?!3

Oncelikle felsefi bir sinema filmi yapmak demek ger¢ek anlamda herhangi bir
akimin, fikrin, felsefi problemin bakis acisindan bir film yapmak demektir. Oteki tiirlii
bir filozofun konferansini veya dersini filme ¢ekmek degildir. Dolayisiyla herhangi bir
kavram {iizerine film ¢ekildiginde dahi baglantiyr kurmasi gereken kisi yine seyircidir.
Dahast Varolusgulugun kavramlart hi¢ de Oyle anlasilmaz vs. degildir. Aksine
Varoluguluk sistemci, rasyonalist, tlimelci, nesnel ve evrensel oldugunu iddia eden
felsefelere karsi bir tepki olarak dogmustur. Karmasik ve anlasilmaz kavramlar arayan
bir kisinin Kant’in ve Hegel’in kavramlarim1 bir daha diisiinmesi gerektigini
diisiinmekteyiz. Bize gore bu iki disiinlir anlagilmasi oldukc¢a giic ve kavramlar
konusunda da bir o kadar karmasik diisiiniirlerdir. Buna karsin Kierkegaard’dan Camus,
Sartre ve diger Varoluscu filozoflara uzanan ¢izgideki diisiiniirleri okumak, anlamak
oldukea kolaydir. Tam da bu yiizden Varolusculuk 1920’lerden itibaren halk arasinda da
popiiler olmay1 basarabilmistir. Bir¢ok Varoluscu diisiiniiriin tiyatro oyunlarindan tutun
kisa Oykiilere ve romanlara kadar uzanan okumasi ciddi anlamda keyif veren eserleri

vardir.

Fyrtiotalism/Kirklarcilik hakkinda ¢ok da fazla bilgi bulmak miimkiin degildir.
Ingilizce birkag paragraftan baska ¢ogunlukla Isvecge bilgi bulunabilmektedir. Koklerini
Dostoyevsky, Kafka, Elliot ve Varolusculuktan almaktadir. Temsilcileri Erik Lindegren,

30 LIVINGSTON P., (2008) The Routledge Companion to Philosophy and Film, a.g.e., p. 561.
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Karl Vennberg ve Stig Dagerman’dir. Isve¢’te 1940’larm edebiyat diinyasini adeta
domine etmisler ve biiyiik bir iin kazanmiglardir. Bergman’in Kirklarcilarla olan iliskisi
gercekten de muglaktir. Kirklarcilarin yayin organi olan 40-tal’da “Karindesen Jack’in
Cocukluk Anilar1 Hakkinda Kisa Bir Hikaye” adli bir yazi1 yayinlayan Bergman, Nils
Beyer tarafindan da bir makalede Kirklarct olarak tanimlanmistir. Buna karsin Bergman
Kirklarcilari elestirmekten de geri durmamaistir. Onlar1 “elitist, snob ve yalnizca kendileri
i¢in yazan, insanlarin anlamakta zorlandigi bir grup” olarak tamimlar.'®! Bize gore
Bergman’in bu 1940-7 yillar1 arasindaki entelektiiel olgunlagma siireci bir anlamda savas-
sonrast bir tiir ’glinah ¢ikartma” tizerine kuruludur ve onun Varolusculugunun dogrudan

kaynagi degildir yalnizca bir duragidir.

Jesse Kalin de Paisley Livingston ile ayni soruyu sorar ve bir onceki baslikta
bahsettigimiz Eino Kaila baglantisin1 bilmesine ragmen farkli bir cevap verir. Ona gore
de Bergman ile Varolusguluk arasinda keskin bir baglanti kurmak, Bergman’1 sanki
Varoluscu filozoflarin fikirlerini, oyunlarini, romanlarini filme ¢eken bir yonetmen olarak
gormek hatalidir. Buna karsin Kalin, Livingston gibi kati bir islupla “Bergman
Varolusculuktan etkilenmemistir,” demeyi uygun bulmaz. Kalin’e gore Bergman’in
Nietzsche harici diger Varolusgu filozoflari okuduguna dair bir kanit bulunmamaktadir.
Bununla birlikte Nietzsche’nin de herhangi bir “biiylik” fikri Bergman’in filmlerinde
gorlinlir bir bicimde yer kaplamaz. Buna ek olarak Bergman hicbir filminde ne
Nietzsche nin {istlin-insan diigiincesini ne de Eino Kaila’nin “ihtiyaclarin varligr” olarak

tanimladig1 insan1 kavramsal olarak isler.!??

Kalin’e goére Bergman ile Varolusculugun konularmin ¢akigsmasi aslinda bir
onceki yilizyildan kalma baz diisiincelerin Birinci ve Ikinci Diinya Savasi sonucunda bir
anlamda yanlis ¢ikmastyla ortaya ¢ikan insanlik durumunun eseridir. Ornegin bilimin ve
onun uygulamasi olan teknolojinin yeryiiziinde cenneti kuracagi diisiincesi ¢ok gegmeden
bilimin aslinda savasa hizmet ettigini, insanlar1 mutlu etmek yerine mutsuzlastirdigini
hicbir bigimde diinyay1 daha iyiye gotiirmedigini goren savas sonrast Avrupa ¢ok daha
karamsar bir havaya biirinmiis ve bilimin, sanildigi gibi, bir cevap olmadigini

anlamustir.'** Bu konuyla ilgili olarak Bergman’in The Magician filmi oldukca agiklayici

BISTEENE B., (2005) a.g.e., p. 881.
B2 KALIN I, (2003) The Films of Ingmar Bergman, Cambridge University Press, p. 191-2.
33 KALIN I, (2003) a.g.e., p. 192.
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bir durus sunar. Doktor ile sihirbazin karsilasmasinda doktorun yani bilimin kibri ve
sihirbazin ya da mucizevi/dogaiistii olanin ¢ekiciligi karsi karsiya gelmektedir. Hi¢ kusku
yok ki Bergman yalniz bagina bilimin higbir insan teki i¢in tek bagina amag olamayacagini
incelikli bir bigimde seyirciye verir. Ayni1 durum Wild Strawberries’in baskahramani Isak
Borg icin de gegerlidir. O da 78 yasinda onursal derece sahibi olmus bir tip doktoru

olmasina karsin yasam ve varolus hakkinda ¢ok temel seyleri bilmekten acizdir.

Bize gore asil benzerligin temelini olusturan Kierkegaardg¢1 diisiinceyle Bergman
filmlerinin temalar1 arasindaki benzerlik o denli ytiksektir ki, birgok diisiiniir bizden ¢ok
daha ileri giderek neredeyse tiim Kierkegaard¢i diisiinceyi Bergman filmlerinde gérmeye
cabalarlar. Ornegin R. A. Blake icin Either/Or’da bahsi gegen estetik, ahlaki ve dinsel
evreler diisiincesini Bergman’da da bulmaya calisir.—aslinda ayni evreler diisiincesi
Yasam Yolunun Asamalar: adli eserde de geg¢mektedir-. Bize goére Bergman’in
Kierkegaard’in eserleriyle olan bir benzerligi de aslinda Bergman’in belki de hi¢
bilmeden ve kaynagini arastirmadan ¢ektigi komedi filmi Devil’s Eye filmidir. Buradaki
Oykii bir¢gok acgidan Kierkegaard’in Bastan Cikaricimin  Giinliigii adli  eserine
benzemektedir. Zaten filmin senaryosu Danimarkali bir radyo oyunu yazarindan
almmadir ve adi Don Juanin Doniigii’diir. Bergman senaryoya yalnizca bir Irlanda

atasozii ekler: “Geng bir kizin iffeti seytanin goziindeki arpacik gibidir.”!3*

Yazarin Danimarkali olmasi dolayisiyla Kierkegaard’1 biliyor olmasi kuvvetle
muhtemeldir. Buna ek olarak filmin veya radyo oyunu olarak eserin dili tipki Kierkegaard
gibi ironiktir ve fazlaca benzesmektedir. O halde Bergman belki de farkinda olmadan
Kierkegaardg1 bir film ¢ekmis olabilir. Bu da filmin arka planin1 bilmeyen seyirci igin
yanlis yonlendirici olabilir. Ancak Bergman-Kierkegaard yakinligi bundan ¢ok daha
fazlasidir. Kierkegaard bir papaz olmaya calisiyordu ve dini bir egitim almisti.
Bergman’in babasi Erik Bergman bir papazdi ve Ingmar Bergman onunla vaazlara
gidiyor ve bir papazin goziinden diinyanin ne sekilde olabilecegini ¢ok iyi biliyordu. Dini
diisiincenin insan iizerinde yarattig1 baski hi¢ kusku yok ki hem Kierkegaard’a hem de
Bergman’a tilkenmek bilmeyen bir kaygi ve sorgulama kaynagi olmustur. Bergman’in
erken donem sonrasinda da iistesinden gelemedigi, deyim yerindeyse, diisiinsel anlamda

saga sola savrulmasina yol acan etkenler ¢ogunlukla dinsel kaynaklidir. O halde Bergman

134 BERGMAN 1., (2011) Images: My Life in Film, Arcade Publishing, p.
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ile Varolusculugun bu alanda da birbirine yaklastig1 hatta Bergman’in bu fikirlerden

bazen dolayl da olsa etkilendigi sdylenebilir.

2.3.SANATA BAKIS VE YILAN DERISI

Yilan Derisi, Bergman’in sanata bakigina dair olduk¢a agik bir metindir. Bergman,
diger bazi yonetmenler gibi- Eisenstein, Tarkovsky vs.- enine boyuna diisiiniilmiis bir
teori olusturmak yerine sanata ve sinemaya oldukca basit, olduk¢a “Varoluscu” bir
cerceveden bakar. Sanata Varoluscu cergeveden bakmak bize gore ¢eliskili bir durumdur
ve bu konu {izerine diigiinen, yazan tiim diisiiniirler ve sanatcilar bu ¢eligkiyi gogiislemek
zorundadir.

Varolusgu felsefe kokenlerinden bugiine degin hi¢gbir zaman sistemci, kuramci bir
felsefe olmadi. Diisiiniirler ¢ogunlukla ilk ortaya ¢iktiklarinda felsefe-disi1 olarak kabul
edildi ve yeterince saygi gérmedi. Ne Kierkegaard ne de Nietzsche akademik felsefeciydi;
Isvicre’deki Basel’de yedi yi1l Yunan felsefesi hocaligi yapan Nietzsche, en radikal
¢ikisini, iiniversite diinyasindan ve onun tekdiize akademisyen cevresinden kagtiktan
sonra yapmistir. Kierkegaard’in ise asla akademik bir koltugu olmamistir. Her ikisi de bir
sistem gelistirmemis: aslinda diislincelerini sistematize edenlerle ve hatta bir felsefi
sistemin imkaniyla bile alay etmislerdir."*> O halde Varolusgu bir teori veya sistem
kurmak imkansizdir. Bu sebeple Bergman, bilerek ya da bilmeyerek, herhangi bir teori
kurmaya calismadan yalnizca kendi sanatini icra ederek yaptigt sey tam da
Varolusgulugun 6nerdigi, tavsiye ettigi seydir.

Varoluscgu diistliniirlerin bir amaci da aslinda varolusun sistemlestirilemeyecek,
akilsallastirilamayacak kadar karmasik ve 6zsiliz oldugunu gostermekti. “Varolus 6zden
once gelir” diisturunu en acik bigimde burada gorebiliriz. Boylelikle “Varolusculuk™ daha
cok edebi romanlar, tiyatro eserleri ve daha ¢ok akademik, sistemci olmayan eserler
iizerinden ilerledi. Ornegin, S. Kierkegaard’in ya da F. Nietzsche nin felsefesini ortaya
koymaya ¢alisan bir felsefeci icin isin en mesakkatli kismi neyin felsefi gelenek icinde
kabul edilecegine karar vermek ve cogunlukla edebi metinlerden ¢ikarimlar yapmaktir.
Bu diislinceyle kosutluk arz edecek bigimde Varoluscu yazarlar ¢ogunlukla yaptiklari isin

tizerine egildiklerinde ve bunun anlamini sorgulamaya basladiklarinda; bir teori, kuram

135 BARRETT W., (2003) [rrasyonel Insan, Hece Yayinlari, Cev. Salih Ozer, s. 18.
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sistematik bir metodoloji iliretmek yerine birakma, durma ya da anlamsizlik gérmeyi
tercih etmislerdir. Nasil Kierkegaard defalarca yazmayi birakmak istemisse Bergman da
defalarca film yapmay1 birakmayi arzulamistir. Ancak Omriiniin sonuna degin film
yapmay1 stirdiirmistiir.

Bergman sanata ¢cok da karmasik bir sey olarak bakmaz. O adeta Kierkegaard’in
“gerceklik 6znelliktir” diisturunu benimsercesine sanati 6znel bir sey olarak goriir. Yilan
Derisi adli kisa yazisinda “sanatin yalmzca kendisi i¢in yapilmasini da
haklilandirilamayacak bir sey olmasina karsin yine de itici bir giigtiir” der. Bir
roportajinda sanat1 zanaat ile es goriir. Nasil bir marangoz isini yapiyorsa film yonetmeni
de bunu yapar ve yapmalidir. Eger kisi kendi yaptig1 ise odaklaniyorsa ve herhangi bagka
bir dikkat dagitict seye —Ornegin para, {in, vs.- odaklanmiyorsa sanatsal bir yaratimda
bulunmas: yiiksek bir ihtimaldir.'*® Bergman siklikla sanati bir tiir armma gibi
gormektedir. Ornegin Kurdun Saati filmini yapip kendi ’kurdun saati” korkusundan veya
Kis Isigi’ndan sonra Tanri’nin sessizligine dair olan probleminden kurtulmasi buna
ornektir. '3’

Bergman, Orson Welles’in aksine —ki Bergman’in Orson Welles’i pek sevmedigi
bilinir'*8- diger meslektaslarindan etkilenmemezlik yapmak igin onlar1 gdz ard
etmemistir. Bunun tam aksine, deyim yerindeyse, maymun istahiyla durmaksizin,
Omriiniin sonuna degin film izlemeyi siirdiirmiistiir. Bergman i¢in diger yonetmenler uzak
durulmasi gereken kisiler degil bir seyler 6grenilebilecek meslektas ve sanatcilar olarak
goriilmektedir. Bu agidan Bergman’in en ¢ok takdir ettigi hatta yonetmenlerin en biiyligi
olarak adlandirdig1 kisi Andrei Tarkovsky’dir.

Bergman, Tarkovsky i¢in sOyle der: “Film belge oldugu zamanin disinda bir
diistiir. Bundan dolayr Tarkovsky sinema yonetmenlerinin en biyiigiidiir. Diigsel
mekanlarda bir uyurgezerin 6zgiiveniyle hareket eder, hi¢ agiklama yapmaz. Zaten ne
aciklayacaktir ki! Diiglerini biitiin iletisim araglarinin en zoru, ama bir anlamda en isteklisi
araciligiyla goriiniir kilabilen bir gdzlemcidir o. Ben, biitiin hayatim boyunca onun biiyiik

bir dogallikla dolastig1 kapilar1 yumrukladim durdum. Ama bu kapilardan iceri ancak

birkag kez siiziilmeyi basarabildim. Bilingli ¢abalarimin ¢ogu acinasi bir basarisizlikla

136 BERGMAN 1., (2002) Ingmar Bergman: Sinematografi Insan Yiiziidiir, a.g.e., s. 141.
BT Age.,s. 213.
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sonuclandi: Yilan Yumurtasi, Temas, Yiiz Yiize, vs. Fellini, Kurosawa, Bunuel,
Tarkovsky’le ayn1 alanlarda dolasirlar. Antonioni de ayn1 yoldaydi, ama solugu tikandi
ve kendi sikiciliginda boguldu gitti. Melies ise diisiinmesine hi¢ gerek kalmadan hep
oradayd1. Meslegi sihirbazlikt: onun.”!’

En biiyiik yonetmen ya da auter kimdir tiirlinden bir tartigmay1 gereksiz bulmakla
birlikte Bergman’in biiyiikliigiinli azzimsamamak i¢in I. Singer’a basvurmayi uygun
buluyoruz. Singer’a gore Bergman, John Simon’dan alintiyla, gelmis gegmis en biiyiik
yonetmendir: “Diinya, o zamandan bu yana, Bergman’in bir yonetmen, oyun yazari ve
bazen de kendi tiirlerinde essiz filmlerin yapimcisi olarak yetenegine dair ¢ok daha fazla
kanit gérmiistiir. Romanlar1 kismi anlamda 6zyasamdykiiseldir; elestirel belirlemeleri ve
sahne oyunlar1 da tipki diger yonetmenliklerini yaptiklar1 gibi devasa iirlinline katkida
bulunur. Neredeyse tek basina, Isve¢’teki erken donem film yapimcist kahramanlari olan
Victor Sjostrom ve Mauritz Stiller’in ¢aligmalarini bile asacak bigimde Nordik sinemanin
ronesansini yaratmistir. Meshur olmalarina karsin giinlimiizde filmleri ¢ogunlukla
unutulmustur ya da gérmezden gelinmektedir. Buna karsin Bergman’in diinya ¢apindaki

onemi birgok on y1l daha bilyiimeye devam edecektir.”!*

Bergman ile Tarkovsky arasinda karsilastirma yapilacak olursa ilk olarak
Tarkovsky’nin Bergman’a gore ¢ok az film ¢ektigi sdylenmelidir. Toplamda 8 filmi olan
Tarkovsky’e karsilik Bergman’in 60°tan fazla filmi vardir. Bu anlamda Bergman’in ¢ok
fazla fiyasko yasamasi dogaldir. Ciinkii Bergman’in bazi filmleri sirf gise i¢indir ve
nitelikten yoksundur. Bazi filmlerinde ise kafasindaki 0ykiiyli zaman, para veya bagka
dissal sebeplerle filme yansitamamistir. Tiim bunlara karsilik, bize gore en az 10 filmi
saheser olarak nitelendirilebilir. Hayatlar1 boyunca yalnizca bir ya da iki giizel film
cekebilen, ilhamlarini bir ¢irpida harcayip sonrasinda sanatsal anlamda meteliksiz gezen
birgok yonetmen i¢in kiskanilasi derecede zengin ve iiretken bir yonetmendir Bergman.
Dolayisiyla Tarkovsky ile Bergman iiretkenlik agisindan farklidirlar.

Bir diger karsilastirma konusu da Bergman’in filmlerinin senaryolarini kendisinin
yazmasidir. Bu agidan bakildiginda hem bir yazar hem de bir yonetmendir. Buna karsilik

Tarkovsky sinema sanati konusunda 6zgiin bir teori gelistirmistir.'*! Oysa Bergman’in

139 BERGMAN 1., (1987) Biiyiilii Fener, a.g.e., s. 66-7.
140 SINGER 1., (2007) Ingmar Bergman, Cinematic Philosopher, a.g.c., p. 1.
' NUYAN E., (2013) Sinema Felsefesine Giris, Sentez Yaymcilik.

76



sinemanin teorisiyle derinlemesine ilgilenmedigini tiim enerjisini yeni seyler liretmeye
harcadigin1 gormekteyiz. Bu acidan da her iki biiyiik yonetmen farklilagirlar. Son olarak
iclerinde yetistikleri entelektiiel ve felsefi atmosfer birbirinden farklidir. Bu sebeple her
iki yonetmen de nev’i sahislarina miinhasir degerlendirilmelidir.

Bergman i¢in sinema diger tiim sanat dallarindan 6tede bir yerde bulunur. Ciinkii
ancak sinema ile insan ruhunun en derin noktalarina degin ulasma sansi yakalanabilir.
Daha once de soylendigi lizere sinema aslinda insanin algisindaki bir kusurdan, bir
yanilsamadan dogar. Buna karsin en milkemmel sanat dali olabilir. Bergman Biiyiilii
Fener’de soyle der: “Diig olarak film, miizik olarak film. Higbir sanat dali siradan
bilingliligin Stesine filmin gegtigi dl¢iide gegemez.”'*? Bergman’a gore sinemaya en ¢cok
benzeyen sanat dali ne edebiyattir ne de tiyatrodur, bu sanat dali, diisiinceyi asip dogrudan
duygulara dokunan miiziktir.'*} Son olarak asagida Bergman Yilan Derisi isimli oldukga

kisa ama bir o kadar da agiklayici olan metninin gevirisini sunuyoruz.

Metin hakkinda

Bu deneme (makale, yazi) aslinda 1965 baharinda Amsterdam’da diizenlenen
Erasmus Odiil Téreni konusmasi olarak yazilmistir. Bergman hastalii nedeniyle torene
katilmamustir.

YILAN DERISi'*

Icimdeki sanatsal yaraticilik kendisini her zaman bir tiir aclik olarak disa vurmustur. Bu
ihtiyaci biiyiik bir zevkle gézlemledim fakat bilingli hayatim boyunca hi¢gbir zaman bu
acligin neden ortaya ¢iktigini ve neden doyurulmak zorunda oldugunu sormadim. Son
birka¢ yilda bu aclik azalmaya ve bagka bir seye doniismeye basladi. Sanatsal
yaraticiligima bir neden olusturmanin/bulmanin 6nemli oldugunu hissetmeye basladim.
[...]
Aciktir ki, sinema benim segcili ifade aracim olmaliydi. Kendimi 6yle bir dille anlagilir
kildim ki o; yoksun oldugum kelimeleri es gecerdi, miizikte ise asla ustalasamadim ve

resim de beni heyecanlandirmiyordu. Birdenbire, neredeyse haz diigkiinii bir bicimde

12 BERGMAN 1., (1987) Biiyiilii Fener, a.g.e., s. 67. .
143 BERGMAN 1., (2002) Ingmar Bergman. Sinematografi Insan Yiiziidiir, a.g.e., s. Xvi.
144 http://www.ingmarbergman.se/en/production/snakeskin, Translated by Keith Bradfield.
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zekanin kontroliinden kaginan kavramlarla, tam anlamiyla goniilden goniile konusulan
bir dil ile etrafimda diinya ile tam bir uyumluluk saglama firsatin1 yakaladim.

Kendimi, o ¢cocuklugumun ve yirmi yilin lanetli aglig1 ile ortamima firlattim, bir tiir 6tke
ile, rliyalarla, tensel deneyimlerle, fantazilerle, deliligin disavurumlariyla, nevrozlarla,
inang cirpinmalartyla ve apacgik yalanlarla iletisim kurdum. Ag¢ligim siirekli olarak
yenilendi, para, iin ve basar1 dudak uguklatictyd: fakat esasinda 6nemsizdi, ilerleyisimin
sonuclartydilar. Bununla birlikte basarilarimi dnemsememezlik etmek istemiyorum.
Inantyorum ki énemliydiler ve hala daha éneme sahipler. Beni hayli rahatlatan sey ise
nelerin gegmis oldugunu yeni ve daha az romantik bir agidan gorebiliyorum. Kendini-
tatmin olarak sanat 6zellikle sanat¢1 agisindan oneme sahiptir.

Bugiin durum daha az karmasik, daha az ilgin¢ ve hepsinden 6te daha az caziptir.

Simdi, tamamiyla diiriist olarak, sanat1 (ve yalnizca sinema sanatint da degil) dnemini
yitirmis saytyorum.

Edebiyat, resim, miizik, sinema, tiyatro kendi dogumlarina sebep oldular. Yeni degisimler
ve kaynasimlar/kombinasyonlar ortaya ¢ikt1 ve yok oldu. Disaridan bakinca hareket/stire¢
gergin bir canliliga sahip. Sanat¢ilarin projeye, kendilerine, git gide artan bir bicimde
saskina donmiis kalabaliga ve artik ne diisiiniip neye inanacagini sormayan bir diinyanin
resimlerine duyulan devasa heves. Birka¢ kendini muhafaza etmis sanatci1 cezalandirilds,
sanatgilar tehlikeli sayildi ve bogucu olmaya deger ya da idare edici sayildi. Genel
anlamda, her nasilsa, sanat 6zglirdiir, utanmazdir, sorumsuzdur ve dedigim gibi hareket
yogundur, neredeyse telaslidir. Bana 6yle goriiniiyorki tipki karincalarla dolu bir yilan
derisine benziyor. Yilan uzun zamandan beri 6lmiis, icten disa dogru yenmis, zehrinden
yoksun fakat deri hareket ediyor, yasam mesguliyetiyle dolu.

Simdi kendimi o karincalardan biri olarak gozlemledigimde kendime bu eylemi daha
fazla siirdiirmenin bir mantig1 olup olmadigini sormaliyim. Cevap evettir. Her ne kadar
tiyatroyu yash ve daha giizel glinler gérmiis degerli bir metres olarak gérsem de. Her ne
kadar ben ve benimle birlikte bir¢ok kisi Westernleri, Antonioni ve Bergman’dan daha
aydinlatict bulsa da. Her ne kadar yeni miizik bize havanin matematiksel bir
inceltilmesinin bogulma hissini verse de. Her ne kadar resim ve heykel sterilize edilmis
ve felg edici ozgiirliikte eriyip bitmigse de. Her ne kadar edebiyat tehlikesiz ve mesaji

olmayan bir katiksiz kelimeler kurganina doniismiis olsa da.
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Higbir zaman yazmayan sairler vardir; ¢iinkii onlar hayatlarini siir olarak sekillendirirler.
Aktorler vardir hi¢ oynamazlar fakat hayatlar {istiin bir dramdir. Ressamlar vardir asla
resmetmezler ¢iinkii gozlerini kapattiklarinda goz kapaklarinin gerisinde diinyanin en
muhtesem sanat eserlerini canlandirirlar. Yonetmenler vardir filmlerini yasarlar ve
kendilerine verilen hediyeyi gerceklikte somut bir seye doniistiirerek kotiye
kullanmazlar.

Ayn1 bigimde, inantyorum ki bugiiniin insanlari, durmaksizin patlayan yerel trajedinin
ortasinda yagamaya basladiklarindan beri tiyatroyu reddedebilirler. Kulaklari, agr1 esigine
varan ve onu agan biiylik ses felaketleriyle her dakika bombardiman altinda oldugundan
bu yana miizige ihtiyaclar1 yoktur. Yeni diinyanin felsefesi onlari, zorunlu bir sekilde
ilging ama sanatsal acidan kullanigsiz islev yaratigi bir problemler metabolizmasina
doniistiirdigiinden bu yana siire ihtiyaglar1 yoktur.

Kisi (kendimi ve etrafimdaki diinyay1 deneyimledigim bi¢cimde) kendini 6zgiir olarak
kurar, korkulu, nefes kesici bir bigimde 0zgiir. Din ve sanat duygusal nedenlerden,
gecmisin alisilagelmis bir tevecciihii ya da artan sayida gergin/sinirli bos vakit sahibi
vatandaslarin iyicil bir ugrasi olarak hala canlidir.

Hala daha 6znel goriisiimii sdyliilyorum. Inantyorum ve buna ikna olmus durumdayim ki,
digerleri daha dengeli ve s6zde nesnel goriislere sahipler. Simdi tiim bu talihsiz etkenleri
g6z onilinde bulundurarak her seye ragmen bir degerlendirme yapacak olursam, ¢ok basit
bir nedenden dolay1 sanat yapmaya devam etmeyi dilerim. (Tiim maddi kaygilara en ufak
bir itibar etmeyecegim.)

Bu neden meraktir. Bagimsiz, asla tatmin olmayan, siirekli yenilenen, dayanilmaz merak,
ki beni daima ileriye dogru iten, asla huzur vermeyen ve a¢ligimi duygu paylasimi ile yer
degistiren.

Uzun bir mahkumiyeti ¢ekerken birdenbire giirleyen, uluyan, burnundan soluyan bir
diinyaya tepetaklak yuvarlanmis bir mahkiim gibi hissediyorum. Dik kafali bir merak
tarafindan ele ge¢irildim. Ben not alirim, gozlemlerim, gozlerim her zaman benimledir,
hersey gercek-disidir, fantastiktir, korkutucu veya giiliingtiir. Havada ucan bir toz
pargasini yakalarim, belki de o bir filmdir ve film olarak nasil bir 6neme sahip olacaktir.
Hig, her neyse, fakat ben kendim onu ilging bulurum, o halde o bir filmdir. Kendim i¢in

yakaladigim nesnelerin etrafinda donerim ve neseli ya da melankolik bir bigcimde
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mesguliimdur. Oteki karincalari iterek yolumu acarim, muazzam biiyiikliikte bir is
yapiyoruz. Yilan derisi hareket ediyor.

Bu ve sadece bu benim hakikatimdir. Bagka biri i¢cin dogru ve sonsuzluk i¢in rahatlik-
verici olup olmadigini sormam, dogallikla zayif taraftadir. Oniimiizdeki birkag yil icin
sanatsal aktivite i¢cin tamamiyla yeterli bir temel, en azindan benim igin.

Birinin kendisi i¢in sanat¢1 olmasi her zaman tlizerinde uzlasilabilir bir sey degildir. Fakat
bunun muhtesem bir avantaj1 var; sanatci, yalnizca kendisi i¢in var olan diger her yaratik
ile esit zeminde var olur. Hepsi birden diisiiniildiiglinde, yliksek ihtimalle bizler sicak,

kirli diinyada soguk ve bos bir gdgiin altinda var olan hayli biiyiik bir kardesligiz.

2.4VAROLUSCU SINEMA NEDIR?

Sinemanin bir sanat dali oldugunu —en 6énemli ve glinlimiiz agisindan en yaygini
oldugunu da- gii¢lii bir bigcimde vurguladiktan sonra bazi ayrimlar yapmaya gereksinim
duymamiz dogaldir. Ciinkii sinemaya, daha 6nce de sdylendigi iizere bir¢ok acidan
yaklagabilmek miimkiin iken onun hangi tiir (genera ya da genre, janr degil) oldugunu
belirlemek gereklidir. Bize gore sinema filmlerini en basit haliyle felsefi ve felsefi
olmayan diye ikiye ayirmak miimkiindiir. Elimizde mutlak kesinlikle ¢alisacak bir olgiit
bulundurabilecegimiz fikri ise hayalden &teye gidemez. Onerdigimiz smiflandirma
yalnizca sinema filmlerini eglence, belgesel, arsiv, egitim, ekonomik gelir maksath
yapilan filmlerden ayirt etmek ve hangi tlir filmlerin Varoluscu sinemanin alanina
girebilecegine dair 6rnekler yakalamaktir. Varoluscu sinema da felsefi sinemanin bir alt-
sinifi olarak kabul edilmelidir. Her felsefi olan film Varolus¢u olacak diye bir kural

yoktur.

Daniel Shaw’a gore “felsefi” olarak kabul edilen filmlerin illa ki yonetmenleri
tarafindan bilingli bir bigimde herhangi belirli bir felsefeyi tartisma maksadiyla yapilmis
olmasi1 gerekmez. Iceriginden felsefi sorunlarin ¢ikarilabilecegi, drneklendirilebilecegi ve
tartisilabilecegi bircok film felsefi olarak nitelendirilebilir. Bununla birlikte bariz bir

bicimde belirli felsefelere dayanan ve amaglar1 arasinda o diisiinceyi anlatmak, aktarmak
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ve tartigmak olan filmler de yok degildir. Woody Allen veya Terrence Mallick’in birgok

filmi bu kategoriye girer.'%’

Asagida siralamaya calisacagimiz bazi 6zellikler bize Varolusgu sinemanin nasil
olmasi gerektigi/oldugu konusunda bazi nitelikli ipuglar1 verecektir. Varolusgu sinemanin
ne oldugunu tanimlamaktan ziyade onu iiriinlerinden bilebilmeye ve anlamaya g¢alisma,
Ingmar Bergman’in sinemasinin kelimenin tam anlamiyla bir Varolus¢u sinema 6rnegi
oldugunu gostermek, haklilandirmak bu tezin birincil amaglarindan biridir. Sinemanin
hangi sartlarda ve nasil felsefi veya daha da daraltirsak Varoluscu olabilecegini/oldugunu
gosterebilmek ve bu iddiamizi Ingmar Bergman’in Varoluscu sinemasi ile
orneklendirmek adina ilk olarak Varolusculugu en 6nde temsilcilerinden yola ¢ikarak

Ozetlemeye ¢alisacagiz.

Arzumuz, Varolusguluk ile sinemanin nasil igsel baglarinin oldugunu ve Ingmar
Bergman’in sinemasiyla adeta bir akimi baska bir ortamda devam ettirdigini
gostermektir. Bunu yapabilmek i¢in bazi smirlhiliklar1 gozeterek bazi Varolusgulari

diisiiniirleri ve Varolusculuk’un temel fikirlerini 6zetlemek uygundur.

Varolusguluk (Existentialism) 1940’1ar ve 50’lerde Avrupa’da gelisen, ozellikle
Sartre, Camus ve Beauvoir gibi filozoflar tarafindan temsil edilen felsefi, kiiltiirel
diisiince akimidir. Varolusgulugu tanimlamak, ona bir smir ¢izmek yahut kimin
Varolusgu sayilip kimin sayilamayacagi konusunda kriterler belirlemek pek de miimkiin
goziikmemektedir. Dolayisiyla Varolusculuga ait oldugu diisiiniilen diisiiniirler ve fikirler
yalnizca kaba ve genel bir bicimde ifade edilebilmektedir. Ornegin Heidegger ve Camus
gibi baz1 diisiiniirler Varoluscu etiketini reddetmislerdir.'*® 19. Yiizyil diisiiniirlerinden
Kierkegaard cogunlukla Varolusgulugun babasi olarak adlandirilsa da 20. Yiizyil
Varolusgular1 ile biiyiik farkliliklar gosterir. Dahasi Varolusculugu ateist ve teist
Varolusguluk olarak da ikiye ayirmak miimkiindiir. O halde Varolusguluk denildiginde
kastedilen yalnizca belirli bir kisinin veya kanadin fikirleri degil genel olarak

Varolusguluga atfedilen tiim ¢ercevedir.

Varolusguluk yalnizca felsefe disiplini igerisinde olagelmis bir akim degildir.

145 SHAW D. (2017) Movies with Meaning: Existentialim Through Film, Bloomsbury Publishing, p. 2-3.
146 Crowell, Steven, "Existentialism", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2017 Edition),
Edward N. Zalta (ed.), URL = <https://plato.stanford.edu/archives/win2017/entries/existentialism/>.
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Varolusgulugun sanatta; ozellikle tiyatro, sinema ve edebiyatta, bilimde; ozellikle
psikolojide ve sosyolojide biiylik etkileri olmustur. Varoluscgu sayilan diisiintirleri kisaca
sayacak olursak: Almanya’da Karl Jaspers, Martin Heidegger, Martin Buber, Fransa’da
Jean Wahl ve Gabriel Marcel, Ispanya’da Jose Ortega y Gasset ve Miguel Unamuno,
Rusya’da Nikolai Berdyaev ve Lev Shestov, 19. Yiizyil filozoflar S. Kierkegaard ve F.
Nietzsche; Bulanti ve Cikis Yok gibi edebi eserlerinin yanminda Varlik ve Higlik ve
Diyalektik Aklin Elestirisi gibi akademik eserleriyle adeta bir sembol olan J. P. Sartre,
savas sonrasi bir sekilde geriye baglari bulundugu diisiiniilen edebiyatci, yazarlarlardan
Dostoyevski, Ibsen, Kafka, Jean Genet, Andre Malraux, Andre Gide, Samuel Beckett,
Knut Hamson, Romanya’da Eugene Ionesco, sanat alaninda Alberto Giacometti ve
Jackson Pollock, Arshile Gorky ve Willem de Kooning gibi Soyut Disavurumcular, Jean-
Luc Godard ve Ingmar Bergman gibi yonetmenler Varolusculugun kavramlari altinda

degerlendirilmistir.'4’

Varolusgulugun her ne kadar tiim temsilcileriyle paylasilmasa da bazi ortak hareket
noktalart mevcuttur. William C. Pamerleau’ya gore bunlardan ilki adina “Gergeklik,
Hakikat, Truth” denilen bir seyin olmamasidir ya da simirli varolusuyla insanin bunu
bilemeyecek olmasidir.!*® Caglar boyu aranan ve degisik bigcimlerde insanmn karsisina
cikan/cikarilan bir gergekligin, bir 0zlin var olmadigimi sdylemek oOzellikle de
Aydinlanma Dénemi sonrasinin bir tiir karsi-elestirisinden dogmustur. Varolusculuk bir
anlamda Akilcilik’ta ¢ikilan zirve dolayisiyla artik tiim insani 6zelliklerini yitiren bir
varlik olarak bilimsellik ve nesnellikle anlasilmaya c¢alisilan insan anlayisina da bir

tepkidir.

Kierkegaard icin hakikati bilmek olanak dahilinde dahi degildir. Ciinkii insan teki,
Tanr1 gibi sonsuz ve mutlak degildir. Insan teki sonludur ve yeryiiziindeki émrii ¢ok
kisadir, bakis agisi her zaman sinirhidir ve nihayetinde onun icin gerceklik aslinda
Oznelliktir. Tim bunlarin 1s18inda Kierkegaard’in, Hegel’in felsefesine baktiginda

gordiigii sey hig de akla yatkin degildir. Ozellikle Hegel’in Tarih Felsefesi nde'*’

ortaya
koydugu bakis agis1 Kierkegaard i¢in bir anlamda giiliingtiir. Birakin Cin gibi koklii bir

medeniyeti tek bir insanin varolusunu dahi 16 sayfada anlatamazken Hegel’in tiim diinya

W Agy.
' PAMERLEAU W. C., (2009) Existentialist Cinema, Palgrave & Mac Millan, p. 11.
14 HEGEL G. F. W., (2006) Tarih Felsefesi, idea Yayinevi, Cev. Aziz Yardimli, 5.91-107.
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uygarliklarini tek bir kitapta anlatmas1 miimkiin degildir. Kierkegaard bu durumla sik sik
alay eder ve ozellikle Concluding Unscientific Postscript’te Hegel’1 “Profesor Efendi”
diye ¢agirir.!?

Varoluscularin biiylik bir boliimii halihazirda bir “hakikat”in varligindan derin
stiphe duyduklar1 i¢indir ki onu aramaktan vazge¢mislerdir. Kierkegaard i¢in insan bakis-
acis1 her zaman sinirli ve yoruma dayali oldugu icin bu ¢aba bosunadir. Soyut ve mutlak
olan bir Hakikat (bilingli olarak yazar tarafindan biiyiik "H’ ile yazilmistir) miimkiin
degildir. Nietzsche i¢inse Hakikat kiiltiirlerden tiireyen bir kurgudur. O halde Hakikat
yoktur, yalnizca olumsal ve tarihsel hakikatler (kiiglik *h’ ile) vardir. Sebep her ne olursa
olsun Varoluscular genel ve evrensel bir Hakikat aramaktan ve onunla birlikte felsefe

yapmaktan ¢ok bireye ve yasamsal tecriibelere odaklanmislardir.!>!

Varolusculugun ikinci genel karakteristigi de “benlik”e, self’e sahip olabilme
veya “tekil birey” olabilme vurgusudur. Ozellikle Kierkegaard ile baslayan bir felsefi
sorusturma sonucunda bir ”ben”e sahip olmak esas amactir. Yasami soyut tanimlamalar
ile anlamak yerine onu “’yasadigimiz ve tecriibe ettigimiz “’bi¢imiyle somut bir bicimde
anlamak gereklidir. Burada “yasam” anahtar sozciiktiir. Insan teki metafiziksel, biyolojik
veya antropolojik birtakim genellemelere indirgenemez. Bu sebeple yasami ve insan
tekini anlama konusundaki eksik kalan bu kisim yine kisilerin igsel tecriibeleri tarif
edilerek doldurulmaya ¢alisilmistir. Bu bazen tipki Heidegger ve Sartre gibi
fenomenolojistlerin yaptigt gibi bilincin kendisini tanimlamayi denemeye dek

gitmistir.!>?

Varolusculugun babasi S. Kierkegaard’a, Ingmar Bergman ile hem cografya
olarak hem de yasam sartlar1 agisindan benzer yanlarinin ¢oklugundan dolay1 ona 6zel bir
anlam atfediyoruz. Kierkegaard da bir papazin ogluydu ve kat1 Lutherci gelenege aitti.
Onun da hayali her zaman bir papaz olmakti. Buna karsin ger¢ek anlamda iman sorunu
onun i¢in her zaman belirleyici olmustu. Her ne kadar Kierkegaard Tanr1’nin varligindan
Bergman gibi sliphe duymasa da onun i¢in nasil ger¢ek anlamda iman edilecegi her zaman
siipheli kalmisti. Yasaminin sonunda artik resmi kilise toreni istemeyecek kadar da

orgiitlii dine karsi elestirel bir tavir gelistirmisti. Bize gore Kierkegaard’in Varolusgulugu

150 KIERKEGAAR 8., (1848) Concluding Unscientific Postscript, a.g.e., p. 130.
S PAMERLEAU W. C., (2009) a.g.e., p. 12.
B2Agy.
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bugiin anladigimiz anlamda kurmasi ya da “varolus (existence)” sozciigiinii bugiinkii
anlamiyla kullanmasi s6z konusu degildir. O daha ¢ok “tekil bir birey” olarak imanin
imkanini sorguluyordu. Ciinkii Tanr1’nin gruplari, topluluklari, cemaatleri vs. yargilamasi
miimkiin degildi. Insanin Tanr1’yla olan iliskisi dogrudandi. Kierkegaard’in &zgiinliigii
“yasamin kendisini” felsefi bir problem haline getirmesi ve ger¢cekten dnemli olan seyin

“tekil bir birey olmak™ ya da bir “ben”’e sahip olmak oldugunu gdstermesidir.

Kierkegaard bizi bir “ben” e sahip olmaktan alikoyan bir kanser gibi bizi 6lmeden
oldiiren bir hastalik olarak tanimladigi umutsuzluktan kurtuldugumuz zaman kendimize
yonelecegimizi, kendimiz olmayr isteyecegimizi ve benligimizin yalnizca bu ise
dalacagin1 soyler.'”* Dahas1 Kierkegaard icin temel, merkezi kategori “tekil birey”dir.
Tekil birey tipki keskin bir mizrak gibi iki yonlii kullanilabilir. Nasil keskin bir mizrakla
birine zarar vermek istedigimizde onu kolayca yaralayabilirken birini tedavi etmek
istedigimizde de ayni keskinlikle kazimak istedigimiz seyi kaziyip yok edebilirsek, tekil
birey de baris zamanlarinda bir uyanis kategorisi iken savas ve kaos zamanlarinda bir
uzlasma kategorisidir.'>

Varolusculugun iiciincii karakteristigi de “6zgiirlilk” kavramina ya da 6zgiirliigiin
Oonemine ¢ok fazla vurgu yapmasidir. Neredeyse biitiin Varoluscular su ya da bu sekilde
Ozgiirliige giiglii bir vurgu yaparlar. Kierkegaard kendisini anlayan okuyucular1 i¢in”
Ozglir diisiiniirler” diye bir adlandirma kullanir. Nietzsche gibi tiimden bir determinizmin
savunucusu olan bir diisliniir bile 6zgiir ruhu kutlar ve kisinin kendi karakterini bulma
Odevinde toplumun baskisina kars1 koyma konusuna biiyiik 6nem atfeder. Sartre’in en
bliyiik eseri sayilan Varlik ve Hig¢lik insan ruhunun dogasimin zorunlu olarak &zgiir
oldugunun bir kesitinin a¢iga vurulusudur. Mutlak anlamda 6zgiirliiglin vurgulanmasi bir
bakima bireyin her zaman se¢im yapmaya zorlanmasi ve bu sebeple kaygi duymasina yol
acmaktadir. Bu da Varolusgulugu bir anlamda kara ve melankolik bulunmasina sebebiyet
vermistir. '3

Varolusgulugun dordiincii karakteristigi de “anlam”a, daha dogrusu yasamin

anlamina biiyiik bir 6nem atfetmesidir. Anlam dedigimizde bu kesinlikle mantik¢1 bir

153 KIERKEGAARD S., (2004) Oliimciil Hastalik Umutsuzluk, Dogubati Yayinlart Cev. M. Mukadder
Yakupoglu, s. 23.

154 KIERKEGAARD S., (2005) Giinliiklerinden ve Makalelerinden Se¢meler, Anka Yaymevi, Cev. Ibrahim
Kapaklikaya, s. 423.

155 PAMERLEAU W. C., (2009) a.g.e., p. 13.
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bakis agisindan dilin, sozciiklerin almalarin1 analiz etme isi degildir. Varoluscular i¢in
asil olan onca soyut, kuru, nesnel, evrensel, bilimsel bilgi icinde bogulan modern insanin
kendi yasamini anlamlandirmasidir. Bunu hi¢ kuskusuz Tanr ile ya da Tanri’siz
yapabilmek miimkiindiir. Yine de bu yoniiyle Varolusguluk felsefenin en eski sorusuna
da kismi de olsa cevap verir. Neden yasiyoruz ve sorgulanmamis bir yagam yagamaya
deger mi? Hayatimizin anlami nedir? gibi sorular bilimin veya sanatin tek bagina cevap
verebilecegi sorular olmadigr icin felsefeye biiylik bir gorev diismektedir. Evrensel,
nesnel bir "Hakikat’in olmadig bir yerde amaglarimizi ve degerlerimizi ruhumuzun bize
adeta dayattig1 6zgiirliikle secerken nereye yaslanip hangi temele baglanacagiz? Bireyin
kaygi duymasi oldukca dogaldir ¢linkii lizerindeki yiik gergcekten de agirdir. Bu yoniiyle
Varolusguluk sadece akademik ilgiye degil toplumun her kesiminden insana hitap etmistir

ve etmektedir.!°

Sartre’in iinlii sloganvari sozii bir anlamda Varolusculugu en kisa ve net bigcimiyle
tanimlar: ”Varolus 6zden once gelir.” Bu fikre gore artik insana bir 76z bir ”doga”
bicmek sakincali ve hatali bir durum haline gelmektedir. Bunun nedeni ise; insan
disindaki herhangi bir canlinin aslinda 6zlerini kendi iclerinde tagimalart ve diinyaya,
varliga geldikleri anda aslinda belirlenmis olmalaridir. Buna karsin bir insan i¢in durum
bundan farklidir. Bir insan diinyaya geldiginde onun 6zii yoktur, heniiz belirlenmis bir
varlik degildir. Potansiyel anlamda her sey olabilecek, her seye doniisebilecektir. Her ne
kadar u¢ 6rnekleri sevsek de hayvanlarin insan gibi olma sanslar1 yoktur. Dogalar1 ne ise
onu gerceklestirmek zorundadirlar. Bir kaplanin artik vahsi yasami birakip sehirde
yasamaya baglamasi ya da bir kdpek baliginin artik vegan beslenmeye calismasi pek de
olasilik dahilinde degildir. Ozetle insanin varolusu 6ziinden énce gelir demek bir anlamda
insanin belirlenmis bir 6z ile diinyaya gelmedigini sdylemektir. insan “ne” olacagna
kendisi karar verir. Tam da bu ylizden 6zgiirliigiin kendisi aslinda biiyiik de bir sorun
yaraticisidir. Insanin &zgiir olusu onun varolusunu belirlerken yaptif1 secimlerin
sorumluluguyla birlikte duyulan kayginin kaynagidir.

Kierkegaard, Camus veya Sartre kadar yakin durmasa da Friedrich W. Nietzsche
de Varolusguluk catist altinda degerlendirilmelidir. Giiniimiiz akademisyenleri ve felsefe

tarihgileri artik Nietzsche’yi Varolusculuk akimi altinda degerlendirmekte sorun

156 A.g.y.
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gormemektedir. Buna ek olarak bizim ¢alismamiz i¢in de 6zellikle ”Tanr1 61di” sdylemi
ve bu sOylemin yankis1 oldukca degerli ve hayatidir. Nietzsche hig siiphesiz 19. Yiizyilin
en etkili diisiiniirlerinden biridir ve fikirleriyle kendisinden sonraki tiim felsefeyi kiyasiya
etkilemis ve doniistiirmiistiir. Nietzsche en fazla Sen Bilim deki Kacik Adam' bashkl
kisa yazinin ilan ettigi bigimiyle artik ”Tanr1 61di” fikriyle bilinse de onun felsefeye olan

2 2

katkis1 “iistlin-insan diisiincesi”, “kdle ve efendi ahlaklarinin ayrilmasi”, “genealojik
2 9

yontem”, ”gli¢ istenci” gibi hala daha giiniimiiz diisiiniirleri i¢in kalkis noktas1 sayilacak

fikirlerle ¢ok daha genistir.

Nietzsche tipki Kierkegaard gibi siki bir Aydinlanma Donemi ve Rasyonalizm
elestirmenidir. Ozellikle Alman Idealizmi, Hegel ve Kant onun keskin elestirisinden
kacamamistir. Nietzsche icin insan, akilla ya da onceden belirlenmis herhangi bir 6z
kavraminin bakis acisindan anlasilamaz. Bazen onlar1 ”insanlarin géziiniin i¢ine baka

baka yalan sdyleyen kimseler”!>®

olarak itham eder. Hristiyanlik konusunda Kierkegaard
ile taban tabana zit olsalar da Kierkegaard Kilise’yi ”6rgiitlii dini” sonuna degin elestirir,
Nietzsche de sanki imanli bir Hristiyanmisgasina yazmis ve adeta bir aziz gibi yasamustir.
Béyle Buyurdu Zerdiist’ii anlamak i¢in Hristiyanlig1, Isa’nin yasamini ve Incil’i ¢ok iyi
bilmek gereklidir.!® 19. Yiizy1l Varoluscularmin ortak noktasi ise Rasyonalizm,
Modernizm ve kurumsallasmis olan dinin, Hristiyanlik’in elestirisidir. Teist veya ateist

olmalarina bakilmaksizin her iki biiyiik diisiiniiriin de kaygilar1 ortaktir. Insan bir birey

olarak kendi varolusunu nasil gergeklestirecektir.

Nietzsche’nin diger Varoluscular arasindaki en belirgin farkliligi, onun bilindik
anlamda klasik bir felsefeci olmayis1 ve adeta esinlenme ile yazilmis gibi duran siirsel
veya aforizmik eserleridir. Nietzsche yalnizca diisiince igerikleri veya fikirlerinin
zenginligiyle degil yazim tarz1 siirselligi ile de gercek anlamda bir sanat¢1 gibidir. Bu
anlamda Varolusgulugun sanat ile olan yakinlig1 Nietzsche dolayisyla da fazladir. Hig
kuskusuz Varolusculuk diger tiim felsefi akimlara kiyasla ¢ok daha fazla
99160

sanatla/sanatlarla ilgilidir. O halde neden sinema sanati i¢in de ”Varoluscu Sinema

gibi bir kavramsallagtirma kullanilmasin?

ISTNIETZSCHE F., (2003) Sen Bilim, Asa Yaymevi, Cev. Levent Ozsar, s. 130-1.

58 NIETZSCHE F., (1995) Deccal: Hristivanliga Lanet, Hil Yayinevi, Cev. Orug Arouba, s. 30.
9 NIETZSCHE F., (2012) Béyle Dedi Zerdiist, Dogubati Yaymlari, Cev. Giilperi Sert, s. 12.

160 PAMERLEAU W. C., (2009) a.g.e., p. 41.
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Nietzsche i¢in Tanr1 ve Hristiyanlik her zaman en biiylik problemler olagelmistir.
Nietzsche’nin felsefe tarihine en biiyiik katkisi olan ”Tanr1 61dii” s6ziiniin ardinda yatan
nedenler de her zaman bu bahsi gecen eksenlerde gegcmektedir. Nietzsche’nin Hristiyanlik
ve din elestirisi o denli gii¢lii ve serttir ki, kendisinden on yillar sonra dahi diisiiniirler
onun kadar keskin elestiriler getirmemislerdir. Nietzsche i¢in Tanr1 adina, Hristiyanlik
adina uygarliga mal olmus olan her ne wvarsa hepsi insan-mali olarak
degerlendirilmelidir.'®! Hristiyanlik olsa olsa gii¢lii Avrupa rklarini yozlastiran onlar
tembel ve yasamaya irade gostermek konusunda ¢ekingen, zayif bireyler/kdle ruhlu

insanlar haline déniistiiren ve nihayetinde iistesinden gelinmesi gereken bir seydir.'®?

Walter Kauffman’a gore Nietzsche’yi Varolusguluk i¢cinde saymak i¢in kategoriyi
biraz genisletmeyi salik verir. Kierkegaard’in iizerine yazdig1 kavramlar, kaygi, 6liim,
umutsuzluk gibi aslinda Hristiyanligin bir tiir insan lizerindeki etkisinden kaynaklanan
diinya goriisliniin yansimalar1 iken Nietzsche’nin Zerdiist’ten onceki kitabinin adi Sen
Bilim’dir. Nietzsche 6liimiin, kayginin, yoklugun degil yasamin, senligin, sagligin sairdir.
Bu anlamda Varolusgulugun diger biiylik temsilcilerinden de ayrilir. Sartre, Heidegger,
Camus ve digerleri cogunlukla Kierkegaard’in diisiincesinde kaynaklarini bulan

kavramlar tartisirken, Nietzsche onlardan ayrilir.'®?

Nietzsche’nin diger Varolusgu disiiniirler yaninda Bergman’in diisiincesini
etkilemesi acisindan daha 6nemli bir yeri vardir. i1k olarak, bu ¢alisma igerisinde de daha
once soylendigi lizere Bergman’in genclik yillar1 da dahil olmak tiizere Nietzsche
okumay1 sevdigini ve arkadaslarina Nietzsche’den bahsettigini Biiyiilii Fener’den
biliyoruz. Woody Allen da Bergman’i Nietzsche’den etkilenmis onun fikirlerini filme
ceken bir yonetmen olarak isaret etmistir. Dahasi1 6nemli bir sinema tarihi belgeseli olan
ve Mark Cousins tarafindan metni yazilan Story of Film: An Odyssey’de Bergman’in Kis
Isigr'nda “Tanri’nin 6ldiigiine” hiikmettigini sdyler. Hatta bir ka¢ degerlendirme
sonrasinda da aymi fikri tekrarlayarak “6liimiin bir kanser gibi Bergman filmlerini
sardigini ve yine Bergman filmlerinde 6nce Tanri’nin ardindan da insanligin 61digi”

sOylenir.

16l NIETZSCHE F., (2010) Gii¢ Istenci, Say Yaynlari, Cev. Niliifer Epgeli, s. 115.
162 NIETZSCHE F., (1995) Deccal: Hristivanliga Lanet, a.g.c., s. 30.
163 KAUFFMAN W., (1956) Existentialism: From Dostoyevsky to Satre, Meridian Books, p. 20-1.
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20. Yizyil’a gelindiginde Varolusculuk artik en 6nemli ve en etkin diisiince akimi
haline gelmistir ve kendisini agik bir bigimde Varolusgu olarak tanimlayan Jean-Paul
Sartre Avrupa’nin tiim diisiince diinyasini ve kismen de edebiyatini ve tiyatro sanatini
etkilemistir. Varolusculuk dendiginde akla ilk gelen kisi Sartre olmakla birlikte akla ilk
gelen metin de Varolusculuk bir Hiimanizmdir adli kisa ancak oldukga 6zli metindir.
Varolus¢uluk Bir Hiimanizmdir adli metninde Sartre Varolusgulugun tam olarak ne
oldugunu ve nasil yanlis anlasildigin1 anlatir. Metinde Varolusculuk Komiinistlere,
Hristiyanlara ve diger Varolusculugu yanlis anlayan kisilere karsi savunulur.
Varolusgulugun bir hiimanizm olarak tanimlanmasinda bir tuhaflik oldugunu Sartre da
kabul eder. Ancak hiimanizm sdzciigiinii neden kullandigin1 agiklamaya girisir.'** Sartre
iki tiirlii Varolusgulugu birbirinden ayirarak baglar. Bunlar i¢inde Gabriel Marcel ve Karl
Jaspers’in bulundugu Hristiyan Varolusculari ve Martin Heidegger, Fransiz Varolusgulari
ile kendisinin de i¢inde bulundugu ateist Varolusgulardir. Her iki Varolus¢uluk akimi da

“varolusun 6zden once geldigi” konusunda hemfikirdirler.

Tanri’nin varlig1 ya da yoklugu aslinda Varolusguluk agisindan biiytiik bir problem
arz etmektedir. Eger kendi tanrisal planina ve zekasina uygun olan bir insan yaratmadiysa
ve ahlaki degerlerin kendisine uyacagi bir {ist yap1 yoksa her seyi yapmak uygun mudur?
Insanlik, Tanr1 olmadan da iyi olam gergeklestirebilir mi? Dahas1 evrensel insanlik
degerlerinin garantdrii olarak goriilen Tanr1 anlayist bir yandan da insana bir {ist doga
bictigi icin insanlar1 hem 6zgiirliiklerinden dolayisiyla sorumluluklarindan azad etmekte
midir? Sartre, Dostoyevsky’nin climlesini alintilarken aslinda bir Tanr1 olmadan da
insanin evrensel, tam insanlik idealini gerceklestirebilecegine dair besledigi umudu
gostermeyi amaglamisti.!%> Ancak bir kisinin ateist olmas1 demek illaki onun Varoluscu
olacagi anlamima da gelmez. Eger halihazirda belirlenmis bir insan dogasi fikrine
inaniliyorsa da durum Hristiyanligin yarattigi durumdan farkli olmaz. Her iki durumda

da varolus 6zii 6ncelemez bunun tersi diistiniiliir.

Sartre’1n felsefesinin iki donemde incelenebilecegini belirtmek yerindedir. Her ne
kadar kendisi bu farkl1 donemlere ayrilma diislincesini kabul etmeye yanasmasa da bir

kirilmanin oldugunu itiraf eder: Benim bakis agim II. Diinya savasindan sonra degisti,

164 SARTRE J. P., (2007) Existentialism is a Humanism, Yale University, Trans. Carol Macomber, p. 18.
165 Age., p. 20-4.
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¢linkii yasam bana durumlarin (sartlarin) gliciinii 6gretti... Ben asker olmak istememistim
ama bir askerdim. Bdylece beni disaridan yonlendiren ve 6zgiirliiglim olan bir seyle
karsilasmistim. O zaman esir edilmistim ve bu benim ka¢gmaya calistigim bir yazgiydi...
Boylece insan gergekligi olarak adlandirilan seyin seyler arasinda, diinya i¢inde oldugunu
O0grendim... Savasin getirdigi dogru deneyim, toplum deneyimidir...bence savas
oncesindeki kisi ya da karakter, onun istencine karsi durumlarin igine batirilmak
durumundaydi., ama orada bu kisi hala sosyal varolusu tarafindan kosullandirilmis bir
insan olarak, savas sonrasi yillarin engel ve karisikliklariyla yiizlesip, ¢arpismak i¢in, evet
veya hayir deme giiciine, tiim bu kosullarin yeniden tlistlenme kararini verme ve bundan
sorumlu olma giiciine sahipti. Benim asla gelistirmeyi durdurmadigim fikir, sonunda
insanin kendini yaptig1 seyden daima sorumlu olmasidir. Bence bir insan daima, ona

yapilan seyin disinda baska bir sey yapabilir. Bu benim 6zgiirliige verdigim smirdir.'®®

Sartre’in felsefesinin belki de en onemli amacglarindan biri de, ozgiirlik ve
sorumluluk temelinde diinya i¢inde kurulan bir ego anlayisinin etkin hale getirilmesidir.
Bu amagla Sartre 6znenin diinya i¢inde kurulmasina ve her durumda eylemlerimizin
sorumluluklarinin 6znenin iizerinde olmasina vurgu yapmaktadir. Yukarida alintilanan
kisimdan da anlagilacagi iizere Sartre esir diismeden once de 6znenin bilincin diginda
kurulmasi gereken bir sey oldugunu diisiinliyordu. Ancak savasin etkisiyle kosullarin da

Onemi fark edilmis olundu.

Insan bu diinyaya atilmis bir varliktir. Varlhiginin bilincine dahi belirli bir siire
gecmeden varmasi imkansizdir. Ancak tipki bir tohumun, hangi bitkinin tohumu ise,
ekildiginde ve bakildiginda o olmasi gibi evrensel bir iist doga fikrine sahip olanlar igin
insan da kendi dogasini gergeklestirir. Bu diisiincenin en tehlikeli yani insanin ilk 6nce
Ozglirliglinii elinden alinmasi —ancak g¢ogunlukla bunun karsiliginda yapilan koti
eylemler i¢in teselli verdigi i¢in siginilan bir liman gibi algilanir- bununla birlikte de
eylemlerinin sorumlulugunu devretme sansina sahip olarak goriilmesidir. Bir insan i¢in
belki de kagisin en giivenli siginagi dogasinin bu sekilde olduguna dair fikirdir. Cilinkii
eger gercekten Tanr1 onu Gyle yaratmissa ya da doga ona bu denli bir rol bigmisse o

kisinin elinden bir sey gelmemesi akla yatkindir. Buna karsilik diger tiim varliklardan

166 DETMER D., (1988) Freedom as a Value: Critique of the Ethical Theory of J. Paul Sartre, Open Court,
p. 94’ten Akt. AKGUNDUZ G. O. (2013) Sartre’in Ozgiirliik Etiginin Olusumu, Ankara Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisii, Basiilmamis Doktora Tezi, s. 5.
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farkl1 olarak insan kendisini bu diinyanin igerisinde herhangi bir a priori belirlenmislikle

bulmaz. Bunun aksine sorumlulugunun bilincinde olarak eylemede kiyasiya 6zgiirdiir.

Sartre’in etik anlayisina gére insami smirlayan herhangi bir yasa yoktur. Insan
diledigi gibi eylemede 6zgiirdiir. Ancak bu onun yalnizca kendi basina kendi 6znelligi
icin eyledigi anlamina gelmemektedir. Sartre’in sdylemek istedigi kiginin cani nasil
isterse Oyle yapabilecek olmasi degildir.!®” Yalnizca daha dnceden belirlenmis ahlaki
kodlar ya da dayatmalardan kendisini siyirabilmenin gerekli oldugudur. Boylelikle bir
kisi insanlik i¢in kot bir eylem yaptiginda bunun sorumlulugunu almak zorunda

kalacaktir.

Sartre, ”hiimanizm” sozciiglinii kullanarak aslinda provoke edici bir sey yapmis
oldugunun farkindadir ve elestirileri yine kendisi cevaplar. Onceki hiimanizmlerde bir tiir
insana fazla deger verme onu canlilarin doruk noktasi olarak goérme egilimi mevcut iken
Varolusguluk hiimanizmi bu sekilde anlamaz. Hiimanizm farkli bir anlamda kullanilir ki,
Bulantr’nin yazar Sartre hiimanizm sdzciigiinii kullanarak celiskiye diismez.'%® Sartre’in
tarif ettigi hiimanizm, insani, diinyaya atilmis haliyle, se¢cimleriyle basbasa kalmis ve
kendisine askin bir Tanr1 tarafindan tasarlanmamais bir yasam siiren bir varliktir. Aslinda
Tanr1’nin var olmadig sik sik dile getirilse de Varolusculuk bir Ateizm degildir. Birincil
amagc asla ve asla Tanri’nin yoklugunu ispatlamak degildir. Eger Tanr1 var olsaydi bile
sonu¢ degismeyecekti. Varolusculuk bir eylem doktrinidir. Teolojik bir yaklasim
degildir.'®

Bulanti romanmin Varolusculugun temellerini nasil gosterdigini  Alasdair
Maclntyre soyle Ozetler: Bulanti romaninin kahramani Antoine Roquentin varolusun
biitiinsel anlamsizligiyla kars1 karstya kalir. Bu anlamsizlik, seylerin salt var olmalarindan
ibarettir; seyler, olduklart gibi olmalarinin higbir yeter sebebine sahip degillerdir. Onlar
olumsaldir. Sagmadirlar. Eger varolustan anlam ¢ikarmaya g¢aligirsak, zorunlu olarak
yanlisa diiseriz. Hicbir zaman var olmamis olabilen bir tutarliligi dayatan gegmis
hakkinda hikayeler anlatiriz. O halde, hayata anlam ve tutarlilik (ve onunla birlikte belki

de 6zdeger<dignity>) kazandirmanin yolu yok mudur? Roquentin’in yerel galerilerde

167 A.gee., p. 45.
168 Age.,p. 5.
19 A ge., p.53.
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portlerini gordiigii burjuva ileri gelenleri gibi hayatlarimizin anlamsizligindan kagmaya
caligabiliriz. Onlar, insan varolusunu sanki bu varolus yekpare ve belirlenimliymis gibi
gostererek carpitirlar; sanki bu, 6nceden-varolan rolleri doldurma meselesi imis gibi,
zaten belirlenmis bir 6zii sadece dolduran bir varolus meselesi imis gibi ¢arpitirlar. Fakat
insanin 0zii, insanin varolusundan dnce varolmaz. Varolus 6zden 6nce gelir. O halde bir
yanda umutsuzluktan ve bulantidan ve 6biir yanda yanlisa diismekten kagmanin herhangi
bir yolu yok mudur? La Nausee’de sadece tek ipucu verilir. Ola ki bir sanat, bir sarki ya
da bir kitap, geometrik formlarin varoldugu gibi varolabilir, olumsalliktan kurtulabilir.'”

Sartre’in felsefesinde gorebilecegimiz bir bagka temel Varoluscu fikir de “insanin
kendini sandig1 kadar bilmemesi, kendine yabanci olmasi ve varolusun aslinda kendini
saklamas1” diisiincesidir. Bu diisiinceyi diger Varoluscu diisiiniirlerde de su ya da bu
bigimde gérmek miimkiindiir. Insan kendisini inceleme konusu yapmali ve kendi
varolusunu arastirmalidir. Insan kendini biliyor degildir. A. Roquentin’in su sdzleri bize
varolus hakkinda fikir verir: ...genel olarak varolus kendini saklar. Varolus suradadir,
cevremizdedir, bizdedir; bizdir, ondan s6z agmadan iki sdzciik sdyleyemeyiz ama ona
dokunulmaz da. Varolus iizerine diisiindiigiimii sandigimda, hi¢bir sey diislinmemis

oldugumu soyleyebilirim...!"!

Varoluscu gelenegin 6zellikle edebiyat alanindaki en 6nemli temsilcisi herhalde
Albert Camus’diir. Camus hem yasam tarziyla hem giyim kusami ve ¢izdigi yasam-dolu
portre ile diger klasik filozoflardan ayrilir. O adeta felsefenin siiperstar1 gibidir.
Kadinlarla olan iligkisi, futbol tutkusu onu ger¢cek anlamda magazinel bir diisliniir yapmis
ve ona diinya ¢apinda iin getirmistir. Bununla birlikte Camus’nun diisiinceleri hi¢ de
diinyay1 toz pembe goren bir yeniyetmeninkiler gibi degildir. Antik ¢aglardan bu yana
bilinen ama en sarsici bigcimde yine Camus tarafindan formiile edilen bir soruyla en
bilindik denemelerinden birine baslar. “Gerg¢ek anlamda tek bir ciddi felsefi soru vardir.
O da intihardir. Hayatin yasamaya degip degmeyecegi tiim diger sorular i¢inde temel
olanidir. Diger tiim problemler, diinya {i¢ boyutlu mudur yoksa insan zihni dokuz mu

oniki mi kategoriye sahiptir gibi sorular daha sonra gelir.”!”?

" MACINTYRE A., (2001) Varolusquluk, Paradigma Yaymnevi, Cev. Hakki Hiinler, s. 38.
71 SARTRE J. P., (1994) Bulanti, Can Yaymlari, CEv. Selahattin Hilav, s. 173.
172 CAMUS A., (1955) The Myth of Sisyphus and Other Essays, Trans. Justin O’brien, p. 1.
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Camus’niin bu sekilde karamsar diisiinmesinin ardinda hi¢ kusku yok ki Avrupa’nin
gecirdigi iki biiyiik savas ve Fransa’nin Alman isgali karsisindaki yara almis bilincinin
biiyiik etkisi yatiyor olsa gerektir. Her ne kadar A. Maclntyre Camus’yli Aydinlanma
Donemi’nin mirasgist eski moda bir ateist ve teizme kars1 zafer kazanildigi icin artik bu

173

savast kazanma sekli olan isyan ve bagkaldiriy1 kutsayan bir yazar' > olarak tanimlasa da

bize gore Camus bundan ¢ok daha fazlasidir.

Camus’niin Varolusguluk’a, diger ortak nosyon ve bakis acilarindan harig, iki
onemli 6zgiin katkis1 sayilabilir. Bunlardan ilki absurd/uyumsuz/sa¢gma kavraminin
yeniden ele alinarak felsefi bir igerige ve bir arka plani anlatacak sekilde yeniden

kullanima sokulmasidir ve adeta yeniden formiile edilmesidir.

Ikinci énemli katki ise onun, insan1 hayir diyen/diyebilen, baskaldiran bir varlik
olarak tanimlamasi onun bu 0zelligini de diger tiim insani Ozelliklerin yania
yerlestirmesidir. Sisifos Soyleni/The Myth of Sisyphus herhalde Camus’nun en fazla
bilinen eseridir. Bu eseri bu denli 6nemli ve popiiler yapan sey ise Camus’niin bu Antik
Cag Yunan mitini yasamin absurd ve can sikintis1 yaratan yanlarin1 gostermek i¢in bir
metafor gibi kullanmasidir. Bu bi¢imiyle Camus hem anlatmak istedigi durumu ve

kavramlar1 formiile edebilmis hem de edebi bir bigimde bu diisiinceyi yaziya dokmiistiir.

Bu mite gore bir dagin tepesinden yuvarlanan bir tas1 yine tepeye kadar ¢ikarmakla
cezalandirilmis olan Sisifos’un tiim hayati bu sekilde gecmektedir. Tas tam zirveye
cikarildig1 anda tekrar asagiya yuvarlanir ve Sisifos bu tasi tekrar en tepeye ¢ikarir. Bu
dongii durmaksizin devam eder. Bu mitle anlatilmak varolusun dogasinin absurd
oldugudur.'” Eylemin siirekli tekrarlanmasi ise can sikintisna yapilan bir vurgudur.
Camus absurdu; insanin hayattan beklentisi ile gercekte buldugunun arasinda bosluk
olarak tasarlar. Siirekli olarak ayni monotonlukta, ayni rutinde devam etmek herhalde en

biiyiik can sikintis1 kaynagidir.

Aydinlanma Cagi’'nin en biiylik etkilerinden biri de insanin artitk kendine
yabancilagsmas1 olgusudur. Sisifos Séyleni aslinda yasamda, dogada hi¢ var olmayan
miitkemmel bir uyum, diizenlilik, metafizik bir “saf akil” arayan insanlarin ¢abalarinin

bosuna oldugunu ve bundan vazge¢meleri gerektigini anlatmak i¢in yazilmistir. Bununla

3 MACINTYRE A., (2001) a.g.e., s. 47.
174 REYNOLDS J., (2006) Understanding Existentialism, Acumen Publishing, p. 15.
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birlikte Camus’niin Sisifos’u “mutlu olarak tasarlamasi™'’> gergekten ilgingtir. Herhalde,

durmaksizin diinya iizerinde ¢aba gdsteren insan-Sisifos’lar i¢in de bir avuntu kaynagi
olarak diisiiniilmiistiir. Bununla birlikte W. Kaufmann ve T. Flynn’nin isaret ettigi gibi'’®
Nietzsche’nin Varolusgulukta temel bir rol oynamasi ve Camus’niin Nietzsche hakkinda
uzunca yazdig1 yazilar dolayisiyla bu trajik kahraman aslinda Nietzsche nin amor fati

(kaderini sev)’sinin bir icracisi olarak tasarlanmistir.!””

Camus’niin ikinci 6nemli katkisi olan “baskaldiran insan” anlayisi onun ayni adli,
bir hayli felsefi olan eserinde formiile edilmistir. Edebi ve sanatsal eserlerin yaninda
Sisifos Soyleni ile Baskaldiran Insan eserleri gercek anlamda felsefeye cok daha
yakindir.!”® Camus’niin baskaldirry1 bir tiir deger gibi sunmasi onu yiiceltmesinin altinda
Ikinci Diinya Savasi nin Fransa’ya getirdigi isgal ve bask1 yer alsa da aslinda evrensel bir
kavram olarak onu formiile edebiliriz. Basit bir teror eylemi veya siyasi cinayet ile
baskaldir1 arasindaki farki belirlemek de yine olmazsa olmaz bir sey olarak

goriinmektedir.

Baskaldirinin agik ve hesap verilebilir bir bigimde icerigini dolduran Harun
Tepe’ye gore baskaldirma ilk olarak bir insan fenomenidir. Insan olmak ve onun tagidig
olanaklarin bir sonucudur. Bagkaldirma insan tiirtine 6zgii bir seydir, diger canli tiirleri
icin degildir. Her ne kadar her insan baskaldirmiyorsa da bagkaldiran da insandir.
Baskaldir1 en 6zet haliyle “yeter artik!”, “buraya kadar” demektir. Bagkaldir1 bireysel ve
kitlesel olmak iizere iki tiirlii ortaya ¢ikabilir. Kitlesel olan baskaldir1 sonucunda siyasal

iktidar degisiyorsa bunun adina “devrim” denir.!”

Baskaldirma kavramimin etik ve deger felsefesinde kullanildigimi gorsek de o
siyaset felsefesine ait bir kavramdir ¢iinkii her baskaldiri talebi siyasal olmasa da sonucu
siyasal olacaktir. Bu da bagkaldirinin her zaman toplumsal bir boyutunun oldugunu
gosterir. Bagkaldiri geligigiizel, 6ylesine bir tepki de degildir. O bilingli bir kars1 ¢ikmadir.

Bilingli olmayan kars1 ¢ikma, isyan vs. baskaldir1 6zelligi kazanamaz. Baskaldir salt

175 CAMUS A., (1997) Sisifos Soyleni, Can Yayinlar1, Cev. Tahsin Yiicel, s. 126.

176 FLYNN T., (2006) Existentialism: A Very Short Introduction, Oxford University Press, p. 49.

177 KAUFFMAN W., (1956) a.g.e., p. 49.

178 GUNDOGAN A. O., (2013) “Edebiyat ve Felsefe A¢isindan Albert Camus: Sanatgi m1 Filozof mu?”,
Ozne Felsefe ve Bilim Yazilar Dergisi, 19. Kitap, Giiz, ss. 17-24.

179 TEPE H., (2013) “Basakaldiri: Kavram, Olgu, Deger”, Ozne Felsefe ve Bilim Yazilar1 Dergisi, 19.
Kitap, Giiz, ss. 31-40.
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zithk degildir. Mevcut olana, verilene ya da layik goriilene boyun egmezken neyin
amaclandigr da bilinmekte ve gosterilmektedir. Bu sebeple bagkaldir1 baskalarinda
haklilik duygusu da uyandirir.'® Ornegin Birlesik Kralligin Hindistan’da, Fransa’nin
Cezayir’de yaptig1 bazi1 baski ve somiirgecilik faaliyetlerine kars1 yapilan baskaldir1 Asya
toplumlarinda yiiksek bir haklilik duygusu uyandirmistir.

Baskaldirma eylemi her ne kadar bencil ve kendi ¢ikarlarin1 korumaya yonelik
goriinse de durum bunun tersidir. Cogunlukla baskaldiran kisi birakin ¢ikarlarni
korumay1 kendi yasamini bile géziinii kirpmadan feda edecek durumdadir. Tek bir kisi
baskaldirtyor gibi goriinse de aslinda baskaldir1 o kisinin sahsinda diger insanlarin da
isyanm1 dillendirir.'®! Ornegin Afro-Amerikalilarin Birlesik Devletler’de yasadiklar:
ayrimci ve 1rke1 tutum ve politikalara karsi verilen, adeta sembol bir tepki olarak, Rosa
Parks Olayr tam anlamiyla bir toplumu harekete gecirmis ve biiyiik bir haklilik duygusu
uyandirarak toplumun diger tiim iiyelerinin bundan fayda gérmesini, haklarini almasini
bir nebze de olsun saglamistir. Rosa Parks ise bu olaydan ¢ikar saglamak bir yana
beyazlardan gordiigli tepki ve i bulamama yliziinden Once Virginia’ya oradan da

Detroit’e tasinmak zorunda kalmistir.

20. yiizyihin kuskusuz en onemli diistiniirlerinden birisi olan Heidegger, gegen
ylzyilda s6z sahibi olmus olan neredeyse her felsefi akimi derinden etkilemistir.
Varolusguluktan hermeneutige, Postmodernizm’den Postyapisalcilik’a, dil felsefesinden
din felsefesine kadar, onun etki etmedigi bir alan yok gibidir. Hiimanizm Uzerine Mektup
adli eserinde Heidegger, her ne kadar kendisini Varoluscu bir filozof olarak gérmedigini
sOylese de, ozellikle Varlik ve Zaman’da insanin varolusuna (ki Heidegger bu varolusa
Almanca’da “oradaki varlik” anlamina gelen Dasein adin1 vermektedir) iliskin
sOyledikleri, Varolusgulugun gelisimini ve gidisatimi  dogrudan belirlemistir.
Varolusgulugu en 6nemli temsilcisi olan Jean-Paul Sartre’in, temel eseri Varlik ve Higlik’i
Varlik ve Zaman’dan esinlenerek yazdigi géz oniinde bulundurulursa Heidegger’in

Varolusculuk akimina etkisi daha da anlasilir olur.'®?

180 A om.
BLA gm.
I2ESENYEL A., (2015) Varolus Filozoflari, Sentez Yaymcilik, Ed. Kadir Ciigen, s. 143-4.
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Heidegger icin en 6nemli soru, yiizyillar boyunca unutulmus olan varligin anlami
sorusudur. Platon ve Aristoteles’ten bu yana diisiiniirlerin sorguladig1 “Varlik sorusu”
acik ve belirgin olma yerine gittikce daha karmasik olmaya devam etmistir. Varlik’in
anlamimi yanlis yorumlardan kurtarip onu yeniden formiile etmek gereklidir. Incelenen,
“Varlik’in Anlami Nedir?” sorunudur. Sorulan ve incelenen, Varligin ne tiir bir sey

oldugu degil, var-olmanin (Varlik’in) ne anlama geldigidir.'®>

Heidegger’in Varlik (Sein) ile varolanlar (Seiendes) arasinda yapmis oldugu ayrim,
ontolojik farklilik olarak bilinir. “Ontolojik” kelimesi, Yunanca ”Varlik” anlamina gelen
kelimeden tiiremistir. Aslinda bu “ontolojik farklilik bizim her giin yaptigimiz bir
ayrimdir. Onun farkinda olmasak bile, biz bir varolan ile onun ne gesitten bir varolan
oldugu (yani varolanin Varlig1) olgusu arasinda ayrim yapariz. Heidegger, varolanlar
hakkinda konusurken “ontik” terimini ve Varlik hakkinda konusurken “ontolojik”
terimini kullanir.'®* Heidegger “fundamental-ontoloji” ile aslinda basindan beri Varlik’1
ifade ederken Bat1 metafizigi varolan seylere odaklanmistir. O halde “ontik sorusturma”
varolanlar, seylerin anlamini sorgularken, “ontolojik sorusturma” varolmanin ve

Varlik’in anlamin1 sorgular. '

Heidegger’in ”Varlik’in anlami nedir” sorusturmasini yaparken kullandigi yontem
fenomenolojik yontem olmasina karsin Heidegger kendi fenomenolojik yontemini E.
Husserl’inkinden ayirir. Fenomenolojik yontem kendisini gizleyen seylere bir yaklagsma
yontemidir. Varlik kendisini gizler ve bizim onu aciga cikarmamiz gerekmektedir.
Schleiermacher’den 6diing aldig1 hermeneutigi bir yontem olarak belirler. Heidegger’e
gore Dasein’a yoOnelik fenomenoloji bir varolusgu hermeneutiktir. Heidegger
hermeneutigin anlamin1 daha da genisletir ve onu bizim kendimiz yasadigimiz diinya
icinde anlamamiz1 saglayacak yontem olarak belirler. Buna gdére Dasein kendi 6ziinii

aramak yerine -ki bu oldukga agiktir- kendi varolusunun imkanlarin1 anlamay amaglar. '3

Her ne kadar teolojiden felsefeye gecen bir diisliniir olsa da Heidegger’in

felsefesinde ” Tanr1” kavrami pek de goriinlir degildir. Husserl’in erken dénem

183 CUCEN K., (2015) Martin Heidegger: Varlik ve Zaman, Sentez Yayincilik, s. 40-1.

184 JOHNSON P. A, (2012) Heidegger Uzerine, Sentez Yayncilik, Cev. Adnan Esenyel, s. 26.
185 REYNOLDS J., (2006) a.g.c., p. 20-1.

186 JOHNSON P. A., (2012) a.g.e., 5. 30-1.
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calismalarinda kullandig1 “seylerin kendisine donelim!”'®’ diisiincesini benimseyen biri
icin agkin kavramlar kullanmak akla uygun degildir. Buna karsin Heidegger’in
varolusumuza dair yaptig1 ¢oziimlemelerin biiyiik bir boliimii yine teolojinin cevap
aradi@1 sorularla Ortiigiir. Varolusgu sinemanin ve Bergman filmlerinin bazilarinin
yakindan ilgilendigi yasamin anlami, Tanri’nin sessizligi veya varolus kaygis1 gibi
Heidegger’in diislincesinde sorgulanmaktadir. MacIntyre’a gére Heidegger Tanr1’nin var
oldugunu agik bir bicimde reddeder degildir. Sadece Tanr1 yoktur, o kadar. Bizzat
Heidegger kendisinin bir ateist oldugu telkinin infial i¢erisinde inkar etmistir. Agustinus
ve Kierkegaard’dan alinan kavramlarin tiimiinii diinyevilestirmistir. Bunu yapmakla

Heidegger, Kierkegaard teolojisinin yarattig1 problemlerden kendisini kurtarmustir.'®®

Heidegger her ne kadar ilk olarak varligin anlami nedir sorusunu sorsa da buradan
varolusun bir analizini yapmaya girigir. Zaten onun Husserl’den ayrildigi nokta
fenomenolojik yontem ile yalnizca bir 6zne ya da biling analizi yapilmasiydi. Heidegger
bu tavri elestirmek i¢in Oncelikle Descartes’t ve sonra diger diisliniirleri “metafizik”
olarak tanimlayarak elestirir. Sonugta Heidegger’in yapmak istedigi sey bir tiir
existential(varolussal) analizdir, existentiell (nesnesel) analiz degildir. Varolanlar ile

Varlik birbirinden farkl seylerdir.'®

Heidegger hem oldukga agir ve kavramsal olan dili hem de felsefi anlamda derinligi
dolayistyla onun felsefesinin etrafli bir anlatimini1 vermek bir yana derli toplu bir 6zetini
dahi anlatabilecegimizden kuskuluyuz. Buna ek olarak Heidegger’in kullandig1 bir¢cok
0zgilin ya da kendisinin yeni anlamlar yiikledigi kavramlarin dahi tam olarak ne ifade
ettigine dair fikir birligi yoktur. Bu sebeple biz de yeri geldiginde Heidegger ile ilgili bir

atif s6z konusu oldugunda kullanacagimiz kavramlarin bilindigini varsayacagiz.

“Varoluggu sinema” fikri aslinda hi¢ de yeni degildir. Her ne kadar bu bagligin da
temelini olusturan W. C. Pamerleau’nun temel sayilabilecek kitab1 Varolus¢u Sinema adli
eseri 2009 tarihli olsa da Varolusculuk ile sinemay1 birbirine yaslanir ve birbirinden

beslenir bir bicimde kullanan bir¢ok yorumcu, elestirmen ve akademisyen mevcuttur.

87 Age.,s. 29.
% MACINTYRE A., (2001) a.g.c., s. 35-6.
18 CUCEN K., (2015) a.g.e., s. 43.
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Konuyla ilgili iilkemizdeki en nitelikli ¢calisma ise kuskusuz Hakan Savas’in Sinema ve

Varolusculuk adli eseridir.

D. W. Griffith’in 1915 tarihli Birth of a Nation adl1 filmi; sinema tarihinde konusu,
oyunculuk, siire ve montaj agisindan ilk sinema filmi sayilir. Bugiin anladigimiz anlamda
filmin ortaya ¢ikisi, daha dogrusu kurgusal film/feature film bu filmle ortaya ¢ikmuistir.
Filmde Afro-Amerikalilar insan olma 6zelliklerinden yoksun, vahsi, saldirgan, tecaviizcii
ve Oldiiriilmeyi hak eden varliklarmiscasina resmedilmis ve Ku Klux Klan tarafindan
ozgiir toplumdan kovulmuslardir.'”® Her ne kadar 1rk¢1 ve Beyaz Amerikan iistiinliigiinii
vurgulayacak bigimde Amerikan i¢ savasini anlatsa da film teknik ac¢idan bir mihenk tas1
sayilir. Sinema tarihindeki bu olaydan sonra artik sinemanin da teorisini ve igerigini
belirleyecek olan birgok sosyal, kiiltiirel ve felsefi akim var olmustur. Tomurcuklanmalari
ve ¢igek agmalar1 neredeyse ayni zamanlara rastlayan kurgusal sinema ve Varolug¢ulugun

birbirinden etkilenmemesi ve birbirini beslememesi diistiniilemezdir.

Sinema diger klasik sanat tiirlerine kiyasla ¢ok yeni bir sanat dalidir. Her ne kadar
Badiou gibi, Deleuze gibi bir¢ok filozof i¢in temel sanat olsa da sirf bu yeniliginde 6tiirii
heniiz kendi i¢erigini tam manastyla oturtamamistir. Daha dogrusu diisiiniir, teorisyen ve
diger tiim sinema iizerine arastirma yapan kisiler i¢in heniiz ellerindeki malzeme iginden
klasiklerin ayrilacagr kadar genis degildir. Sinemanin icadindan bu yana yaklasik
468.000'! kurgusal film cekilmis olmasina karsin bu filmler hem tiir olarak hem de
donemsel olarak benzerlik gosterirler. Boylelikle elimizde her yil ig¢in bazen bir elin
parmaklarint gecmeyecek kadar 6zgiin ve sanatsal nitelikli film yapilmaktadir diye

varsayabiliriz.

Sinemay1 sanatsal agidan degerlendirmek ve ciddi anlamda kayda deger yapimlari
derinlemesine inceleyerek ve elestirerek ortaya koymak adma ilkin Auteur kurami
kullanilmaya ¢aligilmistir. Ancak Auteur kurami aslinda bir kuram dahi degildir. Yalnizca
belli bash film yonetmenlerini ve onlarin sinemaya olan yaklagsimlarini, sembolizmlerini

ve bazen de igerinde bulunduklari sanatsal yaratim ortamini da isin icine katarak

19 BORDEN D., DUIJSENS F., GILBERT T., SMITH A., (2011) a.g.e., s. 34. Film birgok sehirde
yasaklanmasina ve yine bir¢ok yerde protesto edilmesine ragmen gise rekorlart kirmistir. Galasinda
reklam amaciyla Ku Klux Klan sapkalar1 takmis kisileri agirlayan film popiilerligi dolay1 maalesef
birgok Giiney eyaletinde bu tarikatin yeniden canlanmasina sebep olmustur.

11 hitp://www.imdb.com/pressroom/stats/
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anlamaya calisan bir tiir yonetmen-bazli film elestirisi ve okumasidir. Ger¢ek anlamda
bir sinema kurami olmaktan uzak oldugu i¢in auterism giiniimiizde pek de kayda deger

goriilmemektedir.

Ik olarak Frangois Truffaut tarafindan ortaya atilan bu kurama gore her filmin
ardinda bir Auteur yani tek bir birey/kisi vardir. Bu sebeple filmlerin biitiinsel anlamda
yalnizca tek bir kisinin fikrinden ¢iktig1 diisiincesi hakimdir. Truffaut daha sonra kendisi
de Fransiz Yeni Dalga (French New Wave) sinemasinin en onde gelen temsilcilerinden
biri olacaktir. Traffaut’un bu fikri ortaya atma sebebi donemin sinemasinin daha ¢ok
biiylik edebi eserleri sinemaya uyarlama diisiincesinin hakim olmasidir. Dolayisiyla
sinema sanatinda basat 68e yonetmenden ¢ok edebi eserin yazari olacaktir. Bu durus
aslinda sinemanin kendisine deger vermeye c¢alismaktir. Yalnizca mutlak anlamda
yonetmenin kontroliiniin oldugu filmleri ger¢ek anlamda sinema saymak ve “edebiyat
uyarlamalarina” kara ¢almak sadece edebiyata degil yine sinemanin kendi i¢indeki birgok
bilesene haksizlik etmek olarak goriilebilir.'”? Ornegin bir filmi iiretirken filmin
yapimcisindan kameramanina, sanat yonetmeninden kostiim tasarimcisina, 1sik¢isindan
senaryo yazarina bir¢ok insan kisi filme dogrudan etki eder ve bunlarin etkileri en az
yonetmeninki kadar giiclii bicimde hissedilebilir. Dahas1 yonetmenin pek de kontrol
sahibi olmadig1 aslinda bu durumun pek de 6nemli olmadigi yalnizca oyuncuya yaslanan
filmler de basarili olabilir. Ornegin Clint Eastwood’un ya da Kemal Sunal’m oynadig1
filmlerin yonetmenleri pek bilinmezler ve neredeyse goriinmez gibidirler. Bu filmler,

oyuncularinin adlariyla ¢agrilir ya da tanimlanirlar.

Auteur kurami her ne kadar sinemay1 bagimsiz bir sanat olarak edebiyatin ve diger
sanat dallarinin etkisinden kurtarip saflagtirmaya yonelik iyi-niyetli bir caba olsa da
yonetmenin roliinii ve giiclinii fazla abartmakta diger sinema ¢alisanlarinin ve
sanat¢ilarinin paylarint kiiglimsemektedir. Daha 6nce de atifta bulundugumuz Story of
Film adli sinema tarihi ve akimlar1 belgeselinde dort efsanevi Avrupali yonetmenden biri
olarak gosterilir. Diger ii¢ efsanevi Avrupali yonetmen ise Robert Bresson, Jaques Tati
ve Federico Fellini’dir. Oldukga popiiler gazete ve film dergileri i¢in yazilar ve kitaplar

yazan sinema elestirmeni Geoffrey Macnab’in Bergman vefat etmeden hemen 6nce Fard

192 Wartenberg, Thomas, "Philosophy of Film", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2015
Edition), Edward N. Zalta (ed.), URL = <https://plato.stanford.edu/archives/win2015/entries/film/>.
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Adasi’na gelerek hazirlamaya basladigl ve 2009°da yayimlanan, Bergman’in filmlerini
ve yasamini anlatan kitabinin adi Ingmar Bergman: Son Biiyiik Avrupali Yonetmenin
Yasami ve Eserleri’dir. 30 Temmuz 2007°de 6lmeden ¢ok az once Bergman’in tim

filmleri ve arsivi UNESCO tarafindan Diinya Kiiltiir Miras: listesine dahil edilmistir. '3

Aslinda Auteur kurami1 Bergman i¢in bigilmis kaftan gibidir. Senaryolar1 ya da
filme ¢ekilecek olan Oykiiyii edebiyatta veya tiyatro oyunlarinda aramak yerine kendisi
yazabilen (Author) ve bunu filme ¢ekebilen bir yonetmen olarak Bergman belki de en
biiylik ve en verimli Auteur’diir. Buna karsin Bergman’in ¢alisma tarzi ve prensipleri
hicbir zaman tek basina film yapmak ile bagdasir degildir. O, genglik donemlerindeki
kendini ispatlama g¢abasi haricinde higbir zaman oyuncular iizerinde baski kurmamis ya

da filme katki yapan diger kisi ve sanat¢ilar1 degersiz gérmemistir.

Ingmar Bergman Vakfi’nin resmi web sitesinde Bergman’in tiim yaraticiligini
aktardig1 yontemleri, karakterleri, belirgin isimleri ve soy isimleri vs. derli toplu bir
sekilde incelemek admna olusturulan boliimiin adi “Evren”dir.!”* Aslinda bu baslikla
birlikte Bergman’in ne denli genis bir hayal diinyasina sahip oldugunu da anlatmak
isterler. Bunun yaninda Bergman; filmlerindeki tik taklayan saatler, yakin-plan
cekimleriyle ayrintili tasvir edilen yiizler, uzun-soluklu diyaloglar ve bilgece

cOziimlemeleriyle diger tiim Auter lerden kendine 6zgiiliikk a¢isindan bir adim 6ndedir.

Tam kontrole sahip bir Auteur olmak yerine Bergman siirekli oyuncularla konusur
fikir aligverisinde bulunur, onlar1 asla sikistirmaz veya {izerlerinde baski kurmaz. Ciinkii
bunun isleri daha da kotiiye gotiirecegini diisliniir. Cogunlukla ayni1 oyuncu ekibi ve
kameramanlarla ¢alisir. Sven Nykivist ile olan baglar1 yalnizca bir kameraman-yonetmen
iligkisinin ¢ok 6tesinde bir dostluktur. Benzer sekilde esas kadro oyuncularinin cogunlugu
ile hem yakin arkadastir hem de bazi kadin oyuncularla goniil iliskisi de kurmustur.
Ancak bunlarin higbiri onun profesyonel ¢aligmasini ya hi¢ etkilememis ya da ¢ok az

etkilemistir.

Calistig1 oyuncu ve teknik ekibi tanidig1 ve huylarim bildigi i¢in -bu durum ayni1

zamanda iki yonliidiir- koordinasyonsuzluk ya da uyumsuzluk olma ihtimali her zaman

193 MACNAB G., (2009) Ingmar Bergman: The Life and Films of The Last Great European Director, 1. B.
Tauris, p. 18.
194 http://www.ingmarbergman.se/en/universe
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az olmustur. Oyuncularla -6zellikle kadin oyuncularla- ¢ok iyi anlastig1 i¢in cogunlukla
Isveg’teki en iyi kadro Bergman’la birlikte calismustir. Tiim bu saydigimiz &zelliklere
ragmen Bergman’i bir Auteur olarak degerlendirmek yerine onun yaptigi tim isi ve
tiretimi aslinda bir takimin iirettigini de bilmek ve bunu vurgulamak gereklidir. Bergman
kendi basarilarin1 ve sanatini kiigiimsemez. Basarilariyla her zaman ve hakli olarak

Oviiniir. Buna karsin diger tiim ¢alisma arkadaslarini, oyuncular1 sonuna degin yticeltir.

Rudolph Arnheim Auteur kuramina iliskin oldukca yerinde tespitler yaptigi “Bir
Filmin Yazar/Miiellifi Kimdir?'*> adl1 makalesinde ilk olarak iki 6nemli soru sorar: (1)
Bir filmin yaraticis1 senaryonun metnini yazan kisi midir yoksa filmin yonetmeni midir?
(2) Bir filmi yalnizca tek bir kisi mi yapar yoksa bir grup veya takimin {iriinii miidiir?
Arnheim bu sorulari titiz ve oldukca ince bir bicimde tartisir. {1k olarak film iiretiminin
kime ait oldugu konusunda iki grup ayirir. Bunlar basitce Bireyciler, yani tek bir kisinin
mutlak kontroliinden yana olan Auteuristlerdir. Amerika’da bu kurami benimseyip ¢ok
daha fazla gelismesini saglayan elestirmen ve sinema yazar1 Andrew Sarris’tir.'*® Diger
grup ise film {iretiminin bir takim isi oldugunu ve {iretimin her alaninda ¢alisan kisilerin

filme esit katki sundugunu diistinen Kolektivisitlerdir.

Son kertede Bireyciler ile Kolektivistlerin karsilikli argiimanlarin1 serimleyip
yorumlamadan Once yazar ve yonetmen zitlasmasini ele alan Arnheim’a gore tiyatro
yonetmenligi ile sinema yonetmenligi olduk¢a farkli iki ugrastir. Tiyatro oyunlari
halihazirda yazilmis ve her oyuncunun ne sdyleyecegi nasil davranacag: belirli oldugu
icin aslinda bir tiyatro yonetmeninin oyuna katkisi sinema yonetmenininki kadar degildir.
Buna ek olarak tiyatro yonetmeni metni ¢ok fazla degistirmez/degistiremez. Ufak tefek
degisiklikler veya yorum farklar katabilir. Dogaldir ki, iyi bir oyuncu ekibi, dekor
uzmanlari ve yonetmenin elinden ¢ikan bir oyun ile tiim bu bilesenlerin vasatin altinda
oldugu bir tiyatro oyunu ¢okga farklidir. Buna karsin metin ve oyunun kendisi aynidir.
Diinyanin bir¢cok yerinde su anda birkag¢ tiyatro grubu yliksek ihtimalle bir Othello
oyununa hazirlantyordur. Cok 1yi ve ¢ok kotli Othello’lar izlemis biri olarak diinyanin

neresinde olursak olalim yine bir Othello izleriz.

195 ARNHEIM R., (1958) “Who is the Author of a Film?”, Film Culture, No: 16, pp. 88-95.
19 Wartenberg, Thomas, "Philosophy of Film", The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Winter 2015
Edition), Edward N. Zalta (ed.), URL = <https://plato.stanford.edu/archives/win2015/entries/film/>.
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Sinema yOnetmeni ile senaryo yazari arasinda da filmi sahiplenme ya da filmi
yaraticisi olup olmama konusunda bir gerilim vardir. Bir film; 6zgiin fikrinden tutun da
tiim diyaloglari, monologlar1 ve hatta tiim ¢ekimleri her bir ince ayrintisina degin yazan
bir yazar/senarist mi yoksa yine tiim bunlar1 gorsellige doniistiiren kiginin midir? Andrei
Tarkovsky gelmis gegmis en muhtesem gorsel giizellikleri kurgulayip ¢ekecek denli iyi
bir yonetmendir. Buna karsin ¢ektigi filmlerin 6zgiin hikayeleri ¢ogunlukla baskasina
aittir. Tarkovsky bu hikayeleri bazen senaryolastiran kisidir. Ornegin, Stalker filminin
temel aldig1 kisa bilim-kurgu 6ykiisii olan Roadside Picnic ile Stalker filmi arasinda artik
uyarlama denmeyecek kadar gok fark vardir. Ozgiin hikdyede uzayllar diinyanin belirli
bolgelerinde kalip bir siire sonar buralar terk etmislerdir ve arkalarinda bazi siiper-
teknolojik enkazlar ve mekanlar birakmislardir. Bu yerlerin tamamina Zona (Bélge)
denmektedir. Iz siiriiciiler bu bolgeler hakkinda bilgisi olan ve ¢ogunlukla kendi
zenginlikleri i¢in bolgeye turlar diizenleyen kisilerdir. Hiikiimet buralar1 yasakladigi igin
yakalanan iz siirliciileri cezas1 oldukca agirdir. Buna karsin Stalker filminde ise bilim-
kurgu 6geleri azaltilmis, her ne kadar birgok detay verilmisse de oykii felsefi-varolugsal

bir hale doniistiirilmiistiir.

Oykii Boris ve Arkady Strugatsky kardeslere aittir ve senaryolastirma isini de bu
iki kardes yapmaktadir. Ancak film materyalinde ¢ikan bazi aksakliklardan dolay1 filmin
dis-mekan cekimleri bittiginde aslinda bu pargalarin bozuk oldugu anlasilir. Tarkovsky
hem otoriteleri kizdirmamak hem de filmi tamamlamak adina Strugatsky kardesleri
Moskova’ya yollar ve filmi yeniden senaryolastirmalari i¢in onlara 10 giin siire verir.
Ancak film bittiginde artik Strugatsky kardeslerin dykiisiinde olmayan ¢ok fazla sey
filmde vardir ve yine 6zgiin hikdyede olan bir¢cok detay ve anlatim hizlica ge¢ilmis ve
yok sayilmugtir. Filmin galasinda Strugatsky kardesler su sekilde yakinir: “Oykiiniin son

hali artik bize ait degil. Tamamin1 ‘kendi basma’ yapt1.”!’

Bir filmin temel alindigi metin ile ortaya ¢ikan iiriin birbirinden ¢okg¢a farkl
olabilir. Filmin yonetmenine ait olmayan herhangi bir dykiiyii filme ¢cekmeye ¢alisirken
ilk olarak senaristler devreye girer. Eldeki oykii, roman, tiyatro gibi edebi tiirlerin

hangisine ait olursa olsun. lkin o metin senaryolastirilir ve filme cekilecek hale getirilir.

197 JOHNSON V.T., PETRIE G. (1994) The Films of Andrei Tarkovsky: A Visiual Fugue, Indiana
University Press, p. 138.
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Bugiin bile metinleri senaryo haline dondiirme isini yapan kisi ve gruplar sinema
endiistrisinin olmazsa olmazlaridir. Ikinci olarak ydnetmenin senaryoya dair kendi
yorumu da bir bagka okuyucunun metinden anladig1 seyle farkli olacaktir. Boylelikle film

uyarlamasi yapma isinde filmin kime ait oldugu sorunu her zaman yiizeydedir.

Senaryo kullanmayan ya da senaryoya bagli kalmak yerine dogaglamayi tercih eden
yonetmenler i¢in senaryo ya da dykii belki de 1-2 sayfalik kagit pargalaridir. Cogunlukla
ona bakmadan oyuncularin1 yonlendirip filmi bu sekilde c¢ekebilirler. Bergman
cogunlukla senaryo bi¢giminde metin kullanmaz. Yalnizca diyaloglar1 metne doker ve bu
metni sanki bir 6ykii gibi oyunculara verir. Burada senaristlerin rolii ¢ok azalms hatta yok
olmustur, diyebiliriz. Yalnizca filmin sahneleri arasindaki geisleri mantiksal uyum
acisindan takip eden bir devamlilik asistan1 kullanilir. Ancak bu sekilde sdylemekle de
filmin yonetmeni fazlaca abartilmis olmaktadir. Metnin ve senaryonun yazar1 da sadece

hammaddeyi gelistirip isleyen biri haline déniismiistiir.!*3

Film tiretimi konusunda hem Bireyciler hem de Kolektivistler aslinda birbirine
benzer bir durumu savunmaktadir. Film iiretimi ortada bir auteur olmasina karsin bir ekip
isidir. Kameraman, set iscileri, kostlim tasarimcilari, 1sik¢ilar, montajcilar, yonetmen
asistanlart ve filmine gore birgok kisi bir ekip halinde filmin iiretilmesini saglarlar.
Auteur’ligii diger tiim yonetmenlerden ¢ok daha fazla hak eden Bergman ise filmin bir
ekip isi oldugunu ¢ok Onceden fark etmis ve buna gore davranmistir. Irving Singer
oldukca ufuk-acict bir anektodu aktarir: Yonetmen David Lean’in bir keresinde
Bergman’a “Ne tiir bir ekip kullanirsin?” diye sordugu soylenir. Bergman “Filmlerimi on
sekiz iyi arkadagla yaparim” der. Lean cevaplar. “Ben, benimkileri yiiz elli diismanla
yaparimm.”!” Birbirinden oldukga farkli iki iiretim tarzim gostermesi agisindan oldukga
giizel bir anektod oldugunu diistinmekteyiz. Birlesik Devletler’de tam anlamiyla bir
sektorilin igerisinde biit¢esinde is¢isine degin her kismi Ozellesmis, endiitrilesmis bir
{iretiminin yaninda Isve¢’te ¢ogunlugu tiyatro oyuncusu olan birbirlerine sikica bagh
oyuncu, fotografci, sanat¢i bir arkadas grubunun ¢ogunlukla teknik imkansizliklara

ragmen ¢oskulu bir ruhla basardiklari bir film {iretimi durmaktadir.

198 ARNHEIM R., (1958) A.g.m.
Y9 EBERTR., (1975) “On the Set with Ingmar Bergman,” Chicago Sun Times, January 1°dan akt. SINGER,
L., (2007) Ingmar Bergman, Cinematic Philosopher, a.g.e., p. 5.
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Arnheim, kisa ancak oldukc¢a ufuk-acict makalesini tam bir sonuca ya da kurama
ulasmadan ne Bireycilere ne de Kolektivistlere egilim gostermeden, her filmi ve
yonetmeni kendi 6zgiin kosullarinda degerlendirme tavsiyesi ile bitirir. Bazi filmler bariz
bicimde tek bir babaya sahiptir, diger bazilar1 ise ¢ok daha karmasik soyagaclarina
sahiptir.>’ Bir Charlie Chaplin filmi ana karakter olmadan bir higtir. Istenildigi kadar
bliyiik ve ¢cok caliskan ekipler kurulsun, bdylesi bir filmi ¢cekemez. Buna karsin 6zellikle
tarihsel filmler 6rnegin Ben-Hur filmi ya da glinlimiizden 6rnek verecek olursak Game of
Thrones dizisi birden fazla yonetmen ile birden fazla iilkede yaklasik zamanlarda
cekilmekte ve yine bagimsiz bir kurgu ekibi tarafindan kurgulanip bu sekilde izleyiciye
sunulmaktadir. Filmin yazildig1 kitab1 temel alarak senaryolastiran bir senarist ekibi de

mevcuttur. Game of Thrones, ger¢cek anlamda bir ekip ¢aligmasi tiriiniidiir.

D. Wimberley i¢in Bergman’in sinemasi tam anlamiyla Varolusgudur. Varolusgcu
diisiiniirleri biiyiik bir titizlikle ele alan Wimberley i¢in Varolusculuk aslinda, bizim de
daha once Kierkegaard’1 temel alarak vurguladigimiz lizere, bir tiir “gerceklik 6znelliktir
diisturundan yola ¢ikmaktadir. Wimberley’in ¢aligmasinin alt basligi da buna uygun
bicimde 4 Study in Subjectivity yani 6znellik i¢indeki bir ¢caligmadir.?’! Wimberley ilk
olarak gilinlimiize degin Bati1 felsefesinin gecirdigi evreleri giizelce Ozetler ve
Varolusgulugun neden bu denli 6nemli ve dikkate alinmasi gereken bir diisiince akimi
oldugunu haklilandirmaya c¢alisir. Camus’niin felsefenin en temel, ilk once
cevaplandirmasi gereken sorusu “hayat yasamaya deger mi?” sorusuna karsilik modern
insanin tasvirini yapan Varolusguluk bir anlamda “anlam istenci” olarak da ifade

edilebilir.

Her insanda dogallikla bulundugunu diisiindiigimiiz -mental hastaliklar ve
cocukluk evresi harig- yasamin anlamina iligkin ihtiya¢ ve hakikat sorgulamasi istegi
Varolusgulugun ve Bergman sinemasinin temel diregi gibidir. Nietzsche’nin iinli gii¢
istenci (will-to-power)” kavramina benzer bicimde Wimberley’in Viktor Frankl’dan

devraldigini sdyledigi "anlam istenci (will-to-meaning)” kavramini ortaya koyabiliriz.2%?

20 ARNHEIM R., (1958) A.g.m.

201 WIMBERLEY A. D., (1978) Bergman and the Existentialists: A Study in Subjectivity, Unpublished
Dissertation, The University of Texas.

W Age.,p. 2.
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Bergman’in 6zellikle 1950-82 yillar1 arasinda yaptigi filmlerin biiyiik bir béliimii
boylesi bir anlam istencini ifade eder. Wild Strawberries’te onursal doktora odiiliinii
almaya giden 78 yasindaki bir tip profesoriiniin kendini ve etrafini tanima ve
anlamlandirma seriivenini izlerken The Seventh Seal’da Hagli seferlerinde ¢arpismis,
Hristiyanlik adina canini ortaya koymak bir yana karisindan ve topragindan uzunca bir
stire ayr1 kalmig onurlu bir sovalyenin Tanr1’nin neden sessiz olduguna dair sorgulamasini
izleriz. Andrew Sarris’e gore The Seventh Seal (1957) ilk 6zgiin Varoluscu filmdir:
Nietzsche ve Kierkegaard’in acilarla dolu benlik-bilingleri insanlik durumunu ortaya
koymak adina bir iyilik yapmak i¢in ayn1 anda geri gelmis, The Seventh Seal belki de ilk

6zgiin Varoluscu filmdir.2%

Wimberley, Bergman sinemasinin en gegerli bicimde Varolusgulugun bakis
acisindan ¢ozlimlenebilecegini iddia eder ve bunun akademik diinya i¢in bir risk
oldugunu da belirtir.?** Cogunlukla roman, film ve tiyatro karakterleri teorik felsefenin
disinda kabul edildikleri ve film, roman elestirilerinin pek de dikkate alinmadigi
akademik yonelim bdylesi bir Varoluscu sorgulamay fazla yoruma agik ve felsefe-disi

bulabilir. Bu risk diger tiim Varoluscu diisiince ve roman arastirmalari igin gegerlidir.

Bir soylesisinde Slavoj Zizek herhangi bir diisiiniirii okurken onun kiiltiirii ve dili
hakkinda da bilgi sahibi olmanin zorunlulukmus gibi algilanmasini elestirerek aslinda bir
diisiiniirt, bir yazar1 okumak o diisiiniiriin, yazarin kiiltiird, dili ve i¢inde yasadigi toplum
hakkinda bilgi sahibi olmak demektir, der. Wimberley de Isvec toplumu ile Amerikan
toplumunun benzerliginden dem vurarak aslinda Kuzey Avrupa ile Amerika’nin orta-iist
siifinin ne denli benzer yasam kaygilarina ve diislinsel hayata sahip olduklarini

belirtir.2%?

Ayn1 durum bizler i¢in bizim kiiltiirlimiize ait olmayan tiim filozof ve sanatgilar
icin gecerlidir. Bize gore Tiirkiye ve Tiirk toplumuna bir hayli uzak sayabilecegimiz bir
iilke ve kiiltiir olarak Isve¢ ve Isvec kiiltiirii ile hem dinsel hem de kiiltiirel anlamda
oldukga farkli olmamiza ragmen Bergman filmleri her birimize sonuna degin hitap eder.

Ne kadar farkli kiiltiir ve cografyaya ait olursak olalim Bergman’in Varolusgu sinemasi

203 SARRIS A., (1959) “The Seventh Seal”, Film Culture, 19, 52’den akt. WIMBERLEY A. D., (1978)
a.g.e.,s.5.

204 WIMBERLEY A. D., (1978) a.g.e., p. 11.

05 Age.,p. 14
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bir sekilde her insan tekinin yasamsal sorgulamalarina, varolusuna dokunmay1 bilir.

Kiiltiirel ve dinsel farkliliklar bir engel olmaktan ¢ok bir zenginlik ve ¢esitlilik olur.

Wimberley basit bir bigimde, Bergman’in sinemasini anlama ¢abasi i¢inde neden
Varolusculugu bir temel veya dayanak noktasi olarak almamiz gerektigini ve neden diger,
Marksizm, ortodoks Lutheranizm veya diger bazi “izm”ler gibi diisiince akimlarinin
faydasiz oldugunu sodyler. Bunun nedeni ise Bergman’in sinemasinin en iyi bi¢imde
Varolusgulugun kavramsal cercevesiyle uyusmasi ve yine sorulan sorulardan varilan

fikirlere degin Varolusguluk ile Bergman sinemasi arasinda bir ortaklik olmasidir.2%

Modern Bat1 bilincini, ézellikle Ikinci Diinya Savasi dncesi diisiinsel atmosferi,
ylizyil oncesine kiyasla fazlaca farklidir. Her ne kadar Bergman ¢ok fazla savas temali
film cekmemis olsa da -Shame ve Serpent’s Egg filmleri acikca Ikinci Diinya Savasi’na
ait filmlerdir- Bergman bir savas sonras1 yonetmenidir. Goreli olarak savasin etkilerinden
en az zarar goren iilkelerden birinde yasamis olmasina karsin Ikinci Diinya Savasi’nin
Avrupa’nin diislincesini, bilincini ne denli etkiledigi ve yaraladigi su gotiirmez bir

gercektir.

Milyonlarca insanin 61diigli, yaralandigi, yerinden-yurdundan oldugu, her tiirli
iskence, baski, aglik, sefalet, siddetin giinliik yasamin bir pargasi haline geldigi bes yili
asan siire igerisinde kuskusuz tiim insanligin bilinci yaralanmis ve insanligin iyimser
ideallerine olan inan¢ da yok olmustur. Varolusgulugun Avrupa’da bu denli ragbet
gérmesinin biliylik bir nedeni de savasin yikici etkileri olsa gerektir. O halde savasin
hemen ardindan kendisini su ya da bu sekilde dayatan “anlam istenci” ya da anlama

arayist hi¢ de temelsiz degildir.

Wimberley, Varoluggulugun Bergman sinemasini analiz etmek i¢in en uygun
felsefe akimi oldugunu kanitlamak adina Varoluscgu egilimler, etiitlerle gegmisin akilct ve
Aydinlanmaci egilimlerini kiyaslar. Ornegin Descartes ile baslayan insam yalmzca
diisiinen bir t6z olarak tanimlama ve sonrasinda devam eden akilci gelenek Hegel’de
doruguna ulasir. Hegel akilcilikta o kadar ileri gider ki artik Tanr1 ve inang dahi rasyonel
temellere oturtulmaya calisilir. Kierkegaard’in yiiksek sesli itiraz1 bu akilci,

Aydinlanmact egilimleredir. Dahas1 Kartezyen gelenek evrensele vurgu yaparken

WA ge.,p. 17.
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Varoluguluk tekil olana vurgu yapmaktadir. Akilct gelenek i¢in hakikatten bahsederken

Varolusculuk ironiden ve paradokstan bahsetmektedir.?’’

Kierkegaard, tekil bireyleri yok etmek suretiyle gercek bir Hristiyan olma
olasiligin1 yok eden orgiitlii ya da organize dine savag agmigken Nietzsche ile birlikte
arttk ” Tanr’nin 6limii” ilan edilir. Kierkegaard’in teolojisinde anlamli bir varolus
absiirdiin giiciine inanarak sessizlik i¢inde ve diger insanlardan izole bir bi¢imde
Tanrr’yla kurulan iletisimde iken Nietzsche’nin gosterdigi anlamli varolus adeta bir

sanat¢1 gibi yasamak ve iistiin-insani basarabilmektedir.

Wimberley’e gore Bergman’in Varolus¢u sorgulamasmin zaman igerisinde
gecirdigi evrimin bazi karakteristikleri mevcuttur. Oznelligin dogasina dair olan endise
baskindir. Bergman’in, insanin kendi benligi ile otantik yasam arzusu arasindaki iliskiyi
kesfedis siireci zaman igerisinde degismistir. Filmlerinde gordiigiimiiz anlatinin yapisi,
tematik endigeler, karakter gelisimleri kendilerine has ritimler ve Oriintiiler

kazanmislardir.?%®

Bergman, film yaptig1 yaklasik 60 yil boyunca belli bashh konulara egilmis
olmasina karsin durmaksizin degismis ve geligsmistir. Jean Renoir, hayati boyunca sanki
tek bir film yapmus gibi hissettigini sdylemistir.2® Bunu sdylerken maksadmin biitiin
filmlerinin az ya da kendi yasamindan izler tagidigini séylemek mi yoksa kendi yasaminin
gelisimi disinda herhangi baska bir seyi sinemaya yansitmadigini mi kastetmistir,
bilmiyoruz. Buna karsilik Bergman’in, filmleri boyunca benzer konular1 hatta birbirine

cok benzeyen karakterleri islermis gibi gorsek de durum sanilandan ¢ok daha karmasiktir.

Bergman’in kendi yasam deneyimlerinden yola c¢ikarak cektigi bir¢cok film
mevceuttur. Fanny and Alexander, Sunday’s Children, Best Intentions, Winter Light,
Scenes from a Marriage ve diger bir¢ok filmi fazlaca 6zyasamdykiisel 6ge igerir.
Sanatcinin kendi yasami disina ¢ikip ¢ikamayacagi ayri bir tartisma konusudur. Bize gore

t210

sanat¢1 olmak demek halihazirda Nietzscheci anlamda perspektivist™'® olabilmektir de.

Yani bagka bireylere hayatin nasil goriindiiglinii/gériinebilecegini az ¢ok tahmin edip -bu

W07 Age.,p.20.

208 Age.,p. 51,

209 SINGER 1., (2007) a.g.e., p. 9.

210 SHAW D. (2017) a.g.e., p. 3. Ayni1 durumu Kierkegaard’in takma adlarla yazdig1 ve gergekten yazarin
yasam-goriisiine uygun eserlerin ortaya ¢iktigi liretim i¢inde sdyleyebiliriz.
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empati kurmak degildir, empati kurmak basli basina bagkasinin yerinde olmaktir- ona
gore bir yaratim ortaya koymaktir. Bergman’in yaraticilik konusunda, yalnizca kendi

yasamini anlatmaktan oteye gidemeyen yonetmenler gibi olmadigini ifade etmeliyiz.

Bu konuya iliskin Singer’in goriisleri oldukg¢a agiklayicidir: ”Sanat¢ilarin mahrem
deneyimleri ve hisim-akraba iligkileri konusunda, dedikoduculuk anlaminda, duygusal ve
rontgenci bir tavrimiz oldugunu inkar etmek istemem. Bergman kendisini filmlerine o
kadar ¢ok koyar ki, onun bunu tipki bir hastanin psikiyatrisine kdkenini ve yagamini
anlatir gibi bizim dikizlemeye olan egilimimize bile bile yatirim yaptig1 iddia edilebilir.
Fakat tiim sanatin haksizca vurgulanan bu genel potansiyelligi, belki de tiim insan
iletisimi arasinda Bergman’in filmleri, dikkatimizi problematik duygulara ve fikirlere
hem kendi anlatilarindan yola ¢ikarak hem de imgeleri, insan dogasinin realitesini agiga

cikartacak portreler olarak yonetmesindeki basarisindan dolay: harikuladedirler.”?!!

Ister kendi dykiisii olsun ister esinlenme ile bir bagkasinmn dykiisii olsun pek de
fark etmez. Varolusculuk nasil anlatilar yoluyla kendini ifade ediyorsa sinema da ayni
seyi yapmaktadir. Bunun en giizel 6rnekleri kuskusuz Kierkegaard’in bitmek tiikenmek
bilmeyen bir ilhamla yazdig1 edebi-dinsel ve yine F. Nietzsche’nin aforizmik-siirsel ama
hepsi de derin bir bigimde felsefi eserleridir. Shaw, kendisinin de destekledigini ifade
ettigi bicimiyle Alexander Nehemas’in Nietzsche yorumunu “Varolus¢u Sinema’ya
uyarlamaktan ¢ekinmez. Nehemas’in kitabin1 Nietzsche: Life as Literature (Nietzsche:
Edebiyat Olarak Hayat) olarak isimlendirmistir. Bu eserde vurgulanan durum ise, insanin
oykiiler anlatan ve dinleyen bir varlik olusudur.?'?> Daha énce de degindigimiz iizere
sinema, edebiyat ve felsefenin ortak noktasi bir ifade araci olarak anlatilara (narrative)

basvurmalardir. Nietzsche’nin felsefesi i¢in de durum aynidir.

Shaw, filmler {lizerinden Varolusguluk anlatirken yani Varolus¢u sinemanin
orneklerini sergilerken hi¢gbir zaman su filmin aslinda demek istedigi sudur, bu film sunu
tartismaktadir gibi siklikla bilemeyecegimiz seyleri iddia etmez. Onun asil yapmak

istedigi sey filmlerin anlatilarini analiz ederek hangi Varolusgu diisiince ve diisiintire

2L SINGER 1., (2007) a.g.e., p. 9.
212 SHAW D., (2017) a.g.e., p. 3
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1)

2)

3)

yakin oldugunu gdstermek ve bu yolla hem filmi hem de baglantili oldugu, anlatisim

gorsellestirmeye yardim ettigi diisiinceyi de daha agik hale getirmektir.

Shaw’un Varoluscu sinema oOrnekleri ise birbirinden ¢arpici ve derindir.
Nietzsche’nin  Ustiin-insan’m1 resmetmesi acisindan Fountainhead, Heidegger’in
dasein’ni anlatan The Thin Red Line, Camus’niin absiird ve intihar fikrini anlatan Leaving
Las Vegas, Sartre’in romantik kotlimserligini anlatan Husbands and Wives ve
Kierkegaard’in iman ve umutsuzluk kavramlarimi anlatan Winter Light filmleri
mitkemmel Varoluscu sinema ornekleridir. Kitabin igerisinde Varolusgulugu 6nceleyen

ve bir anlamda hazirlayan diisiiniirler i¢in de filmler yer almistir.

Kitabinin sonséziinde Shaw iki amaca ulagsmak istedigini sdyler. Bunlardan ilki
genis bir bigimde atiflarda bulunmak suretiyle Varoluscu diisiiniirler i¢in derli toplu bir
kaynak hazirlamak, ikincisi de bir¢ok vurucu benzerlik yakalamak suretiyle incelenen bir
diizine filmin aslinda bu felsefelerin nasil “eylem halinde (philosophy in action)”
olduklarimi gdstermekti, der. Shaw icin filmler felsefe acisindan ii¢ agamali bigimde

degerlendirilebilir. Bunlar

Bir film tam olarak felsefi anlamda degerlendirilerek iligkilendirildigi diigiiniirii daha iyi
anlamamiza ve takdir etmemize yardimci olabilir.

Bir film belirli bir felsefeyi ifade etmesi bakimindan onu yaratanlarin niyetlendiklerinden
¢ok daha basarili olabilirler.

Bir film eger herhangi bir konudaki akademik tartigmaya gercek anlamda katkida

bulunuyorsa o film en iist derecede felsefidir.

Kitabin igerisindeki ii¢ film disinda tiim filmler aslinda birinci tiirdendir.
Yonetmenler acik bir bigimde felsefe bilgisine sahip olmaktan uzaktirlar ve asil niyetleri
belirli tiirden bir diisiinceyi gostermek degildir. Kotiimser bir hayat goriisiine sahip olmak
icin illa ki Schopenhauer okumak zorunda degilsinizdir. Buna karsin Waking Life,
Husbands and Wives ve The Thin Red Line filmleri ikinci tiirlin altina diismektedirler. Bu
filmlerin yaraticilar1 yani onlar1 yazan ve goriintiiye doken yonetmenler agik bir bicimde
felsefe bilgisine sahiptir ve filmlerinin belirli tiirden bir felsefi diisiinceyi anlatmasi igin
cektiklerini ifade etmislerdir. Bir istisna olarak belki Waking Life filmi diginda higbir film
ticlincii tiirtin altina girmez. Filmlerin hepsinde -Waking Life’in bliyiik bir boliimii ve

Fountainhead’in kisa bir diyalog boliimii hari¢- Varoluscgu diisiince anlatilmaz, gosterilir.
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Bu kitapla birlikte Shaw ana-akim bir felsefi filmin nasil olabilecegini gosterdigini

soyler.2!3

Bize gore oldukga nitelikli bir Varolusgu sinema derlemesi yapan Shaw yine bir
hayli derinlikli bir Winter Light incelemesi yapmis olmasina karsin Bergman’in
sinemasina kii¢iik bir miktar haksizlik etmektedir. Baz1 diisiintirleri iki filmle birlikte
inceleyen Shaw i¢in Kierkegaard’1 yalnizca bir filmle incelemek herhalde Varolusguluga
iligkin goriisiinii daraltmis olmalidir. Dahasi sinema tarihi agisindan olduk¢a 6nemli olan
ve bize gore Shaw’un iiciincii tiirline denk gelecek sekilde akademik tartismaya katki
veren The Seventh Seal filminin anilmamasi ya da incelenmemesi bir eksiklik olsa
gerektir. Bir diisiiniirii nasil tek bir kitabiyla degil de felsefi iiretiminin basindan sonuna
degin tiim {iiretimiyle ele aliyorsak sinema yonetmenlerini de benzer bicimde ele almak

daha yorucu olsa da daha faydalidir.

Charles B. Ketcham ise Bergman’t Varolusgulukla birlikte tam anlamiyla
teolojinin penceresinden incelemeyi amag¢ edinmistir. Varolusculugun Ingmar Berman
Uzerindeki Etkisi basligini tastyan kitabinin alt bashigi ise Teolojik Fikirlerin Bir
Yonetmenin Sanatimi Nasil Sekillendirdigine Dair Bir Analiz’dir. Isveg‘in &zellikle
Hristiyan merkezlere olan cografi uzakligi dolayisiyla en gec ve belki de en zor Hristiyan
olan Iskandinav iilkelerinden biri oldugunu hemen belirtelim ve bir baska sebep de

Paganizm’e duyulan bagliligin hala daha canliligin1 korumasidir.

Hristiyanlik bilimsel olarak dl¢iilebilecek bir sey olmamasina karsin yine de bazi
gostergelere basvurulabilir. Ornegin Wimberley’in aktardigina gore Avrupa iilkeleri
icerisinde kiliseye gitme orani en diisiik iilke yine Isve¢’tir.2!* Bu sebeple Hristiyanligin
her zaman {ilke insanlar1 i¢in bir “problem” oldugunu sdylemek yanlis olmaz. Isveg’te
gecirdigimiz 6 ay boyunca birkag kez Isveclilerin Isa’y1 yolda gorseler tanimayacaklarina
dair fikralar dinledik. Isvegliler i¢in Hristiyanlik ile her zaman bir tartisma ya da bir tiir

kabullenmemeye iligskin genel bir kan1 mevcuttur.

23 Age.,p. 2289

214 WIMBERLEY A. D., (1978) a.g.e., p. 20. Wikipedia’daki Isvec Kilisesi verilerine gore 1972 yilinda
kilise tiyeliginin niifusa oran1 %95,2 iken bu oran yillar i¢inde siirekli olarak diiserek 2016 ylinda
%061,2’ye kadar gerilemistir. Christiantoday.com’un yazisina gore 86.000 iiyenin ayrilmasiyla birlikte
rekor diizeyde ayrilma 2016 yilinda yasanmistir. https://www.christiantoday.com/article/church-of-
sweden-is-losing-members-at-a-record-rate/103828.htm
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Felsefesinin temel fikirlerinden biri de iistiin-insan fikri olan F. Nietzsche i¢in
Kuzey riizgarinin 6tesinde yasayan giiclii bir halk olan Hiperborlular i¢cin modern
Hristiyanca degerler bir scirocco’dur, yani sicaklik getiren bir riizgardir.?!® Nietzsche’nin
Hiperborlular etiketi ile anlatmak istedigi Antik caglarin kahramanvari bir tiir istiin-
insanlaridir. Aslinda mitolojik bir Oykiiye dayanmalarina karsin sanki gegmisin
Vikinglerinden ilham aliyormus gibi durmaktadir ve giiniimiiziin iskandinavlarina tam
uymaktadir. Ozetle Ortadogunun sicak ikliminde, siklikla toplumun alt tabakasinin
degerlerini koruyup yansitan -Nietzsche’nin dilinde kole ahlakinin degerleri-
Hristiyanlhigin Kuzey’in giilii, savas¢1 ve doga giiclerine tapan halkina uygun olmadigini

belirtmek gereklidir.

C. B. Ketcham’mn iizerinde en fazla durdugu biyografik konu, Bergman’in
ortodoks Lutherci bir aileden gelmesi, babasinin Kraliyet vaizligine kadar yiikselmis bir
papaz olmasi ve Bergman’in 0mriiniin sonuna degin -her ne kadar 60’11 yillardan sonra
dinsel problemler ve Tanri’nin ad1 filmlerinden yavas yavas kaybolmus olsa da- dini ve

Tanr’nin varligini veya yoklugunu problem edinmesidir.

Ketcham da dahil olmak iizere birgok Bergman yorumcusu tarafindan siklikla
Kierkegaard’in yasami ile Bergman’in yasaminin benzerliginden dem vurulur. Buna ek
olarak Ketcham, Bergman’1 sinematik-teolog'® olarak adlandirsa da bize gore Bergman
hicbir zaman Kierkegaard kadar dindar ve inangli olmamistir hatta 60’11 yillarindan
sonlarina dogru artik bir ateist gibi yasamaya baslamigtir. Tanri’nin sessizligine dair
sorgulamasi bireysel olarak Omriiniin sonuna degin siirmiisse de dinselligin etkisi hem
filmlerinden hem de 6zel hayatindan yavas yavas kaybolmustur. Bergman, Kierkegaard
ile ayn1 cografyay1 ve ayni kiiltiirii paylastyor olsa da yasami daha ¢ok Nietzsche’ninkine
benzerdir. Ozellikle kat1 bir hiyerarsik toplum ve ailede yetisen, kronik fiziksel ve ruhsal
rahatsizliklarla siirekli bogusan, inang, Tanr1 ve insanlik durumunu siirekli olarak dert
edinen Bergman ve Nietzsche’nin yasami olduk¢a benzerdir. Kierkegaard daha ¢ok bir
Hristiyan aziz gibi yasamay1 se¢mis ve kisa Omriiniin sonuna degin se¢imine baglh

kalmay1 bagarabilmistir.

25 NIETZSCHE F., (1995) Deccal: Hristiyanliga Lanet, a.g.c., s. 13.
216 KETCHAM C. B., (1986) The Influence of Existentialism on Ingmar Bergman: An Analysis of the
Theological Ideas Shaping a filmmaker’s Art, The Edwin Mellen Press, p. 6.
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Ketcham’a gore Bergman’in felsefi sorgulama ydntemi “varolussal ontolojist
Martin Heidegger” ile ¢ok benzerdir. Bununla birlikte herhangi bir roportajda ya da
biyografik kayitta Bergman’in Heidegger okuduguna veya onun diisiincelerini bildigine
dair bir bilgi, kayit yoktur. Yine de benzerlikler ve paralel diisiinceler ¢arpicidir. Her iki
diisiiniir ve sanat¢gt da insanin diinyaya “atildigini”, varolusa bir tiir “firlatilma”
gerceklestigini soyler. Bu tabii ki de biyolojik bir sey degildir, yalnizca bizim benlik-
farkindaligimiz hakkindaki bilgimiz yabanci bir iilkede, yalnizca diger insanlara degil

kendi gercek benligimize bile yabancilasmustir. 2!

Bergman da tipki Heidegger gibi bu diinyada Tanri’nin sessiz ve diinyadan eksik
(absent) oldugunu diistiniir. Burada Tanr1’nin bu diinyada yoklugu ya da eksikligi basitce
ateizmin iddia ettigi gibi Tanr1 yoktur demek degildir. Tanr1 var m1 yok mu bunu
tartismazlar sadece Tanr1 varsa bile neden herhangi bir sekilde kiiciik de olsa isaret
vermez. Neden bu kadar sessizdir? Bergman’in dedigi gibi "Tanr1 sessizdir ve ben Onun

hakkinda su ya da bu sekilde herhangi bir yargiya varamam.”?'8

Bergman ile Heidegger arasindaki diisiinsel benzerlikler daha da fazladir. Nasil ki
olim Heidegger’in felsefesinde merkezi bir rol oynuyorsa ayn1 durum Bergman i¢in de
gecerlidir ya da en azindan Ketcham’a gore boyledir. Dahast Bergman’in bir¢ok filmi
aslinda modern teolojinin Reformasyon’dan giiniimiize bir tiir yeniden 6zetlenmesidir.
The Seventh Seal ile aslinda yapilan sey Skolastik donem ile basladiktan sonra ¢ekilen

diger filmler boyunca uyduruk ya da yapmacik olmayan bir seriivene girismektir.>'”

Ketcham’a gore Bergman’in kiiclikliigii sanilanin aksine acilarla dolu, karanlik
bir ¢ocukluk degildir. Siradan bir burjuva ailesinin yasayabilecegi kadar sikint1 ve ezilme
yasamistir. Bununla birlikte Bergman’in filmlerinde de siklikla goriilecegi {izere
“agsagilanma” duygusu biiylik bir yer tutar. Bu asagilanma duygusunun babaya transfer
edilmesi aslinda Bergman’in inangla, Hristiyanlikla da sorun yasamasina yol agnustir.??°
Problem aslinda ¢cocuklarin yetiskinlerle olan iliskilerindeki asagilanma duygusunun baba
lizerinden babanin meslegiyle birlestirilmesi sonucunda kotii, zalim, iskence eden vs. bir

Tanr1 ve Hristiyanlik anlayis1 gelistirilmistir.

AT Age.,p. 89.
28 Age,p. 9.
W Age,p. 11-2.
20 A ge.,p. 19,
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Babaya duyulan nefretin nasil da biling-dis1 bir sekilde Yahudiligin 6viilmesine
ve baba-papaz roliiniin zalim ve acimasiz gosterildigine iliskin belki de en gilizel 6rnek
Fanny and Alexander filmidir. Diger filmlere oranla ¢ok fazla otobiyografik 6ge tasiyan
filmde Papaz Vergerus (Jan Malmsjo) karakterinin ger¢ek anlamda acimasiz ve kotii bir
kisiliktir. Cocuklar1 dovmekten, karisina eziyet etmekten ve dininin kendisine verdigi
bliyiik bir bencilligi sergilemekten zerre imtina etmez. Bu papaz karakteri iizerinden
Bergman’in diisiincelerinin ¢ocukluktaki baz1 agir cezalandirmalarin ve asagilamalarin

bulundugu agiktir.

Ketcham, William Barrett’in [rrasyonel Insan’ina atifla tiim Bat1 medeniyetinin
zihninin hiyerarsik ¢alistigini seylerin bir diizen igerisinde yukaridan asagiya ya da tam
tersi bicimde diizenlenerek anlasildigini sdyler. Her sey bu hiyerarsik diizen icerisinde
kendine bi¢ilmis olan basamakta yer alir. Bergman bu hiyerarsik diislinceyi, kat1 ve
ozgirliige kap1 aralamadigi icin elestirir. Biiyiilii Fener’de soyle der: Yetistirilmemizde
cogunlukla sug, itiraf, ceza, bagiglanma, liituf gibi kavramlar; cocuk, annebaba ve Tanr1
arasindaki iliskilerdeki somut unsurlar temel alinmisti. Bunlarin hepsinde kabul ettigimiz
ve anladigimizi sandigimiz dogal bir mantik hiikiim stirerdi. Nazizmin tuzagina bu kadar
kolay diismemizde bu gercegin etkisi olabilir. Ozgiirliik sdziinii hi¢ duymamistik, hele
Ozgiirliigiin tadinin nasil oldugunu hig¢ bilmiyorduk. Hiyerarsik bir sitemde biitiin kapilar

99221

kapalidir.

Ketcham’in oldukg¢a yerinde tespit ettigi bicimde Bergman aslinda Tanr1’ya kars1
derin bir siiphe duymakta ve onun neden sessiz kaldigina dair sorgulamasinin su ya da bu
sekilde tiim sinemasina bir sekilde sizdigini1 agiklamaktadir. Bahsedilen hiyerarsik diizen
gbriinmez olmasina karsin dylesine kati ve ice dogru kathidir ki onu en 6nce ¢ozebilen

sonra da asabilen bir insan olmak herhalde ¢ok zordur, belki de yasam boyu siirer.

Bergman’in en fazla etkilendigi yazar, diisliniir veya sanat¢ilarin basinda August
Strindberg’in geldigini daha 6nce de sdyledik. Ancak bizim dnesiiriimlerimizle de uygun
bir bi¢imde Bergman’in Strindberg aracilifiyla Kierkegaard’dan derinlemesine
etkilenmis oldugunu Ketcham iddia eder. Ketcham’a gore Strindberg’in din ve kadinlar

hakkindaki diisiincelerinin  biliylik bir bdliimii  Kierkegaard’dan etkilenilerek

221 BERGMAN 1., (1987) Biiyiilii Fener, a.g.e., s. 7.
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olusturulmustur.

Ozellikle Kierkegaard’in Either/Or adli eseri Strindberg iizerinde dnemli etkiye
sahiptir. ”Diinyanin bu sekilde tipki bir cehennem gibi olmasinda Strindberg’in sugu
yoktur, belki de Tanr1 da bunun i¢in suglanmalidir” tiiriinden diisiinceleri vardir.?*?> Buna
benzeyen diisiince bi¢cimini yani hem kotiimser hem de bu diinyay: acilarla dolu bir

cehennem benzetme durumu Bergman’in Prison filminde tam manasiyla resmedilmistir.

Strindberg Oliimiinden bes yil kadar once Hristiyanlik hakkinda gercekten
acimasizca sayilabilecek denli elestirel hale gelmistir. Omriiniin sonuna dogru Strinberg
icin din artik bir tiir Maniseist anlayisa dogru evrilmistir. Buna gore Tanr1 ve Seytan
aslinda Iyi ve Kotii’niin kisilestirilmis hallerinden baska bir sey degildir ve tipki
Maniseizm’de oldugu gibi iki birbirine zit t6z halinde vardirlar ve birbirlerine karsi
sonsuza degin siirecek bir kavga verirler. Dahast ”Kisi Hristiyanligi; hi¢ bir bigimde
stizmeden, ona karsi elestirel bir tavir takinmadan, ¢ocuk¢a ve bir biitiin halinde,
dogmalar1 ve mucizeleriyle derin bir firtla yutulursa tipki sicak kahveye katilmis hintyagi

gibi asag1 gidecektir. Esneyin ve gdzlerinizi kapatin. Bu tek cikar yoldur.”, der.2

Ketcham’a gore kavramsallik konusunda Bergman ile Strindberg paralellik
gosterse de Bergman uzak ara avantajlidir. Bunun nedeni Bergman’in Varolusgu tanimsal
kategorileri kullanabilme sansidir. Birgitta Steene’nin de sdyledigi gibi Bergman’in erken
donem fikirlerini sekillendirdigi yillarda Isveg’te yazarlarin ¢ogunlukla iizerine yazdig

iki konu veya egilim, yonelim dinsel siiphe ve Varolussal kaygidir.?**

Ketcham’in oldukga titiz bir bigimde tespit ettigi gibi Bergman’a gore sanat ve
sinemanin onun filmleri de dahil olmak iizere sinema filmlerinin teorik olamayacagi
diisiincesidir. Bergman asla ve asla bir “Hakikat”i gosterdigini diisiinmez ve bdyle
sOyleyenlere de kizar. Ona gore onun gosterdigi sey “bir tiir, bir nevi Hakikat™ olsa bile
bu yine onu yaratan kisiye 6zgiidiir. Bergman’1 en fazla Varoluscu yapan ve Kierkegaard
ve Nietzsche’yle baslayan Sartre, Camus ve diger Varolus¢u diisliniir ve yazarlar
tarafindan dile getirilen ”Varolusun 6zden 6nce geldigi” ya da aslinda insan i¢in bir 6zden

bahsedilemeyecegi diisiincesidir. Charles Samules ile yaptig1 sOyleside Samuels’in ’Siz

22 KETCHAM C. B., (1986) a.g.c., p. 25.
2 Age.,p. 25-6.
24 Age.,p.27.
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de bir tiir Hakikat’i dile getiriyorsunuz” dediginde Bergman’in siddetle reddedip

”Hakikat’in var olmadigin1” séylemesi son derece dnemlidir.?%>

Sartre’in en yiiksek perdeden sdyledigi gibi insan dogmakla insan olmaz, kendi
kendisini seger. Tipki Kierkegaard’in dedigi sekliyle “’kisi Danimarka’da dogmakla,
bebekken vaftiz edilmekle ya da hi¢bir bigimde giinaha girme olasiliginin bulunmadigi
bir manastira kapanmakla Hristiyan olmaz.”??° Isterse dogar dogmaz, isterse vaftiz
toreninden sonra Kilise nin bir iiyesi sayilsin, bu onu iman sahibi bir Hristiyan yapmaz.
Bergman’in karst ¢iktigi metafiziksel Hakikat de tipki Varolusgu diisiiniirlerin karsi
¢iktig tiirden bir seydir. Varolusguluk ile sinemanin kesistigi belki de en dnemli nokta
Ingmar Bergman’in sinemasidir. Bu caligmanin dnceki boliimlerinde de gostermeye
calistigimiz gibi Bergman’in sinemasi bagli basina ”Varolusgu Sinema”nin bize gore en

giizel ornegidir.

Varolusgu sinemay1 herhangi bir bigimde teorik olarak tanimlamak ya da dnceden
belirlenmis bir kategori altina sokmak neredeyse imkansizdir. Daha 6nce de sdyledigimiz
lizere felsefenin ve edebiyatin 6nemli kavramlarinin ¢ogu belli belirsiz tanimlara sahiptir
ve birden fazla bicimde tanimlanmalar1 gerekir ya da neredeyse hi¢ tanimlanamazlar.
Ama bu demek degildir ki biz bu kavramlar1 kullanirken yalan-yanlis kullantyoruz.
Aksine biz her ne kadar bir kavrami tiim ayrintilarina bilmesek de onu kullanmakta
herhangi bir sakinca gérmiiyoruz ve ifade etmek istedigimiz seyle tam olarak ortiistiigiinii
diisiiniiyoruz. Ornegin “sevgi” gibi bir duyguyu veya sozciigii hangi anlamlarda

kullanabilecegimizi diisiiniirsek olasiliklarin ne denli fazla oldugunu gorebiliriz.

Kierkegaard Works of Love**” adl1 eserine bu konu ile baslar ve Incil’den bir pasaji
gostererek bazi seyleri meyvelerinden bilebilecegimizi sdyler: “Her agac kendine 6zgii
meyvesiyle bilinir, ne incirleri akasyalardan ne de iiziimleri bogiirtlen caliliklarindan
toplariz.”??® Kierkegaard’in bu bakis acisim1 ayni temelde kullanarak Varoluscu
sinemanin Orneklerine bakabiliriz. Varoluscu filmler de aslinda bir tiir meyve gibi

lizerinde yetistigi agaca isaret eder. Bu sebeple Varoluscu filmleri incelemek, analiz

25 Age.,p. 35.

226 KIERKEGAARD S., (1848) Concluding Unscientific Postscript, a.g.e., p. 520-44

227 KIERKEGAARD S., (1995) Works of Love, Princeton University Press, Trans. Howard V. Hong and
Edna H. Hong, p. 5.

228 Luke 6:44.
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etmek, lizerinde tartisilmasini sagladigi kavramlar1 vurgulamak bir tiir felsefenin eylem
halinde olmasidir. Varolusgu filmleri incelemek Varoluscu sinemay1 da kurma ¢abasidir.
Bizim de izlerinden gittigimiz Wimberley, Ketcham, Shaw ve Pamerleau gibi

diistiniirlerin amaci bu olsa gerektir.
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UCUNCU BOLUM

INGMAR BERGMAN’IN VAROLUSCU SINEMASI

Ingmar Bergman’in bir sinema yonetmeni ve senaryo yazari olarak hayatini ve
onun “Varoluscu sinemasini” inceleyebilmek adina belirli donemleri kullanmak bir
zorunluluk gibidir. Nasil ki felsefe disiplini icerisinde filozoflar1 bu bi¢cimde inceleyip
anliyor ve anlatiyorsak ayni sablonu Bergman i¢in de kullanmayi1 uygun buluyoruz.
Bergman’in sanatsal faaliyetlerini anlatan -kendi arsivleri dahil olmak tizere- bir¢ok kitap
bu yontemi kullanmigstir. Bergman gibi hem ¢ok iiretken hem de 60 yila yaklagan film
cekme seriiveni ile oldukg¢a uzun bir donem faal olan bir yonetmenin filmlerini gruplara
ya da donemlere ayirmak oldukca giictiir. Bergman’in yasami ve eserleri hakkinda
Ingilizce’de bulunabilecek belki de en genis ve en kapsamli calisma Kuskusuz Birgitta
Steene’nin Ingmar Bergman: A Reference Guide adli antolojisidir. Bergman’in ayrintili
bir biyografisi, tiim sinema ve tiyatro eserlerini ve Bergman hakkinda yazilmis yazi, kitap

ve belgeselleri calismanin igerisinde yer almaktadir.

Biz de Bergman’in sinemasini incelerken ilk olarak Steene’nin yaptigi oldukga
kullanigli  konu-bazli gruplandirmay1 aktarmak ve bu gruplandirma iizerinden
incelememizi gergeklestirmek istiyoruz. Bu gruplandirmaya ¢ok benzeyen bir bagka
gruplandirma da Ingmar Bergman’in tiim elyazmalarini, kisisel esyalarini, senaryolarini,
orijinal film makaralarin1 ve fotograflarini ellerinde saklama hakk: olan resmi Ingmar
Bergman Vakfi'nmn web sitesinde bulunmaktadir.’® Steene, Bergman’in filmlerini 6
grupta toplarken Ingmar Bergman Vakfi ise 5 grupta toplamaktadir. Aralarinda gok kiiciik
bir fark olmasma karsin Bergman konusunda her agidan bir otorite kabul edilen
Steene’nin gruplamasini kullanmay1 uygun buluyoruz. Baz filmler birden fazla gruba ait

oldugu icin iki grupta da yer alabilir.

229 http://www.ingmarbergman.se/en/ingmar-bergman-filmmaker.

Bu vakif ayn1 zamanda bir Ingmar Bergman arsividir. Bergman’in tiim sanatsal iiretimini ve 6zel hayatina
dair detaylar1 da bu arsivdeki materyallerde bulmak miimkiindiir. Bergman’in hangi y1l hangi alanda ne
iirettigine dair ¢ok detayli ve derli toplu bir zaman-¢izgisi diyagrami1 da Bergman hakkinda genel bir
bakisa sahip olmak isteyen biri i¢in hayli yol gostericidir.
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Amacimiz 6nceki boliimlerde tartisarak ortaya koymaya c¢alistigimiz Varoluscu
sinema siniflandirmasi iizerinden giderek Bergman’in filmlerinin okumasini veya
analizini yapmaktir. Bu analizi yaparken bazen Varoluscu diisiiniirlerin kavramlarina ya
da roman, Oykii veya tiyatro oyunu benzeri edebi yazilar yoluyla formiile edilen
durumlara bazen de Bergman’in Varoluscu sanata olan katkisin1 saglayan metin ve
filmlere atifta bulunacagiz. Altmistan fazla film iizerine konusmak i¢in hem yer hem de
yeterli hazirlik yapilmasi gerektigini hem de her Bergman filminin yiiksek derecede
Varolusgu ya da sanatsal olmadigini da aklimizda tutarak belli basli filmlere ve donemlere
agirlik verecegiz. Zira amacimiz Bergman’in tiim sanat hayatin1 ortaya koymak degil

onun sinemasini Varoluscu felsefenin penceresinden analiz etmektir.

Bergman filmlerinin Varolusgu felsefe agisindan analiz edilmesi felsefi literatiire
ne gibi bir katki saglayabilir sorusuna verilebilecek en kisa cevap herhalde bu filmler
tizerinden Varoluscgu felsefenin daha iyi aktarilabilecegi diisiincesidir. Buna ek olarak,
daha 6nce de sOyledigimiz {izere, bu filmleri bir diisiince materyali olarak kullanma veya
onlar {izerinden diisiinmek son derece yararli olabilir. Deleuze’e gore felsefe yeni
kavramlar tiretmek isidir. Ancak bu kavramlar gokyiiziinde durup Oylece kesfedilmeyi

beklemezler. Diistliniirler yeni kavramlar kesfetmezler, tliretirler.

Bizim bu ¢alismada ortaya koymak istedigimiz temel kavram da “Varoluscu
sinema” kavramidir. Bu kavram ayni1 zamanda diger bircok sinema filmi ve yonetmeni
hakkinda da kullanilabilir. Ornegin Cannes Film Festivali'nde 2008°de Ug¢ Maymun ile
En Iyi Yonetmen, 2014’te Kis Uykusu ile Altin Palmiye 6diiliinii kazanarak Tiirkiye’nin
ve Tiirk Sinemas1’nin yiiziinii agartan Nuri Bilge Ceylan siklikla Varoluggu bir yonetmen
olarak tanimlanir. Ceylan, Le Monde gazetesine verdigi roportajda “Bergman’in kendisi
i¢in biiyiik bir anlam ifade ettigini”**° sdylemistir. Ceylan haricinde diinyanin farkl iilke
ve kiiltiirlerinden bircok sinemaci da yine bu “varoluscu” etiketi ile tanimlanabilir.
Michael Haneke, Terence Malick ya da Woody Allen’1n bir¢ok filmi Varoluscu felsefenin
kavramlariyla degerlendirilmeli ve yine bu bakis agisindan analiz edilmelidir. Buna ek
olarak yalnizca yonetmenleri Auter yaklagimi ¢ergevesinde ”Varolusgu” diye tanimlamak

da yanlistir. Filmlerin ¢ogu kendi baslarina, tek 6rnek olarak Varoluscu sinema 6rnegi bir

film olarak kabul edilebilir. Bergman’in This Can’t Happen Here ya da All These Women

230 http://www.ingmarbergman.se/en/universe/bergmans-legacy.
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filmleri apacik fiyaskodur. Varolusgu film 6rnegi olmak bir yana sadece vakit gecirmek

i¢in bile yeterince iyi degildirler.

D. N. Rodowick’in iizerine basarak soyledigi gibi, “kiiltlirlimiiz baskin bir
bigimde isitsel-gorsel bir kiiltiir haline gelmistir.”*}! ilk bakista ¢ok derin bir belirleme
gibi durmasa da Rodowick’i bu belirlemeyi yapmaya iten sebepleri biraz
sorguladigimizda aslinda oldukg¢a derin bir belirleme ile karsi karsiya oldugumuzu
anlayabiliriz. Tarihsel caglara yiiksekten bir bakisla goz gezdirdigimizde yazinin
bulunmasi, ilk destanlar ve kutsal yazitlar insanligin yoniinii belirliyordu. Bununla
birlikte cografi ve fiziksel kosullar yiiziinden yaziy1 ¢ok fazla c¢ogaltmak, herkese
ulastirmak ¢ok zordu. Bu sebeple insanlik matbaanin icadina degin sozlIii kiiltiiriin tesiri
altindaydi. Her ne kadar kitaplar yaziliyor ve ¢ogaltiliyorsa da bu o kadar kisithiydr ki
sadece belirli tiirden yiiksek zlimrelere ait insanlar veya kendisini bunlar1 okumaya ve
anlamaya adayan insanlarin ulasabilecegi bir yerde oldugundan toplumun genelinin buna

ulagmasi neredeyse imkansizdi.

Matbaanin icadiyla birlikte ivmeli bir bi¢imde insanlarin yazili olan enformasyon
ulagsmas1 kolaylastt ve ucuzladi. 15. Yiizyildan gilinlimiize degin teknik anlamda pek
degismese de hiz, fiyat ve ulasilabilirlik anlaminda biiyiik mesafeler katedilmis ve adeta
yazil1 bir evren olusturulmustur. Giintimiizde yiizbinlerce telif kitab1 ve bundan kat be kat
daha fazla ¢eviri, yorum ve derleme kitab1 bulunmaktadir. Bu yazili evrenin boyutlari
hakkinda kesin bir yargiya varmak s6z konusu olmasa da ne denli genis ve 6zgiin eserlerle

dolu oldugunu az ¢ok tahmin edebiliriz.

Once fotografin ardindan sinemanin icadiyla birlikte insanin yasaminda biiyiik bir
devrim yasanmustir.*? Hareketli resimlerin yavas yavas fazlalasmasi, renklenmesi ve
ardindan bu hareketli resimlere sesin de eklenmesiyle birlikte artik yepyeni bir galaksi
dogmaya baglamistir. Televizyon ve dijital goriintii kayit ve gosterim cihazlarinin da

yogun bi¢imde kullanilmaya baslanmasiyla birlikte insanlik medeniyeti isitsel-goriintiili

21 RODOWICK D. N, (1997) Gilles Deleuze’s Time Machine, Duke University Press, p. 176’dan akt.
SUTCU 0. Y., (2005) a.g.e., s. 56.

Lumiere Kardesler’in icad ettikleri aralikl1 fotograf ¢ekerek bunlari bir film iizerine kaydebilen ve daha
sonra karanlik bir ortamda gii¢lii bir 151k kaynagmin oniinden gecirerek perdeye yansitan cihaza
“cinematograph” yani “yazili hareket” demeleri bile hala daha yazili kiiltiiriin etkisidir. Ciinkii icad
ettikleri cihaz gorsel kiiltiiriin baslaticist olacaktir. Bergman’in kendi film sirketinin ve Personna
filminin ilk tasarlanan isminin de “cinematograph” olmasi ayrica ilgingtir.
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(audio-visual) hale doniismiistiir. Jean Baudrillard’in kullandig1 “iist-gergeklik kavrami

ve “goriintli olmayan hicbir seyin gergek olmadig1” fikri Rodowick’in diisiincesine destek

olarak okunabilir.

Uretim olarak sinema, her ne maksatla olursa olsun iiretilen tiim bu goriintii y1gin
icerisinde ¢ok kii¢iik bir alan1 kaplamaktadir. Sanat olarak sinema da liretim olarak
sinema igerisinde goreceli olarak cok kii¢iik bir alan1 kaplamaktadir. Varoluscu sinema
da sinema sanati icerisinde goreceli olarak kiiciik bir alan1 kaplar, diyebiliriz. Boylelikle
nasil ki her yazili, basili kitap birakin felsefi olmay1 edebi bile sayilamiyorken sinema
icin de aynmi bigimde diisiinmek gereklidir. Yani sinema hakkinda diigiiniirken yalnizca

bi¢im tizerine egilmek temel bir hatadir.

Ingmar Bergman’in sinemast Varoluscu sinemanin en nitelikli 6rnegidir ve yine
Bergman hakkinda konusurken, onun sinemasint ¢oziimlerken Varolusculuktan
bahsetmemek yanligtir. Bu diisiincenin karsi ya da diger taraftan sdylenisi de ayni seyi
ifade eder. Eger sinemanin felsefesini yapmak isteniyor ve Varolusculugun sinema
tizerindeki etkisinden bahsediliyorsa Bergman’it anmamak hatadir. O halde Bergman’in
sinemasini incelerken aklimizda tutmamiz gereken sey, G. Deleuze’ii de anarak, bazi
yonetmenlerin “gdoriintiilerle diisiiniip kendilerini ifade ettiklerini” ve 1. Singer’a atifla bu

tiirlii yonetmenlerin “sinematik filozof “olarak degerlendirilebilecegidir.

3.1. 40’LAR VE ERKEN DONEM 50°’LERDEN FILMLER: GENC
CIFTLER

Bergman sinema yonetmeni olmadan dnce geng bir sinema asi181 iken ona verilen
is baska insanlarin senaryolarin1 diizenlemek ve gerekli durumlarda yeniden yazmakti.
Belki de Bergman’1 diger auteur’lerle kiyaslanmayacak denli giiclii ve fikirsel agidan
zenginlestiren faktdrlerin basin bu gelmekteydi. Farkli fikirleri ve {iretimleri gormek,
okumak, diizenlemek ve elestirmek herhalde Bergman i¢in en biiyiik kazanimlardan
biriydi. Torment (1944) ile sinemaya basladiginda amaci sinemay1 her yoniiyle ve biitiin
detaylartyla 6grenebilmekti. Bunu basardigindan kendisinin de kuskusu yoktur.

Bu gruptaki filmleri Varoluscu sinema kavraminin bakis agisindan incelemeden
once filmlerin adlarin1 telaffuz edecegiz. Aklimizda tutmamiz gereken sey ise

Bergman’in sinemaya yeni yeni alismaya basladigi, birbirinden farkli bircok teknik ve
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ifade bi¢imini O6grendigi ve nihayetinde konularinin olgunlagsmaya basladigi dénem
oldugudur. Bu gruptaki filmler: Torment (1944), Crisis (1946), It Rains on Our Love
(1946), Music in Darkness (1948), Port of Call (1948), Eva (1948) Prison (1949) Summer
Interlude (1950) Summer with Monica (1953) filmleridir.

Torment filminin yonetmeni Bergman degildir, Alf Sjoberg’tir. Bergman bu
filmde yonetmen asistanlig1 yaparak film ¢ekme isini 6grenmeye baslamistir. Filmin en
dikkat cekici konularindan biri de Isve¢’in aile yapisini ve egitim ve oOgretim
yontemlerindeki kati1 hiyerarsiyi acimasizca elestirmesidir. Film toplumun biiyiik bir
béliimiinden tepki gdrmiis ve elestirilmistir. Ozellikle baskici aile ve yetersiz, diktatorvari
Ogretmen tipi aslinda var olan ama dile getirilemeyen bir elestiri getirdigi icin de tepki
toplamustir.

Film goriiniirde “bir insan oliimiine degin korkutulabilir mi?” fikri {izerine
dayanmasina ragmen filmin igerisinde acik bir bi¢imde egitim sitemi ve toplumsal
hiyerarsi yerin dibine batirilmaktadir. 1971 yilinda Dick Cavett Show’da Bergman,
dakikliginin Gviilmesi iizerine bunun bir zorunluluk oldugunu soéyler. Cocukluk
egitiminin oldukga sert oldugunu ve bu egitimde amacin 6zgiir insan ruhlar1 yetistirmek
yerine kurallara uyan koleler yetistirmek oldugunu vurgular. Toplumun hiyerarsik
yapisinin en tepesinde Tanr1 vardir, sonra Kral, sonra baba ve anne ve sonrasinda
Ogretmenler ve biiyiik abi diye giden bir silsile s6z konusudur. Bir ¢ocuk i¢in diinya
oldukg¢a zor bir yerdir hele ¢cok fazla hayal kuruyor ve gerceklik ile baglarint giiclii
tutmuyorsa.?*?

Ogretmenlerin tiim okulda genel mezuniyet smavi yapacagi giin takindig
tavirlarin analizinin yapildigi sahne ger¢ek anlamda bir Psikanalitik ¢éziimleme gibidir.
Toplumun gii¢liiymiis gibi goriinen katmanlari, aslinda sirf korkular1 yiiziinden korku
yaratmaktadirlar. Geng bir kiz1 da siirekli olarak korkutan ve onun bu korkusundan
beslenen zalim Latince O0gretmeni Caligula’nin aslinda ¢ok biiyiik korkular1 vardir.
Bergman olduk¢a acik bir niyetle korkunun ve korkutmanin bir yol olmadigini ister
aileden ister 6gretmenlerden gelsin, baskinin hi¢bir bi¢imde iyi bir sey olmadigim

seyirciye aktarmaya calisir.

233 Dick Cavett Show, A Conversation with Bergman, 1971, MGM Productions.
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Bu dénem icinde 6zellikle yogunlasilan konunun geng ¢iftler ve is¢i sinifi ya da
toplumun caligan kesimi tizerinedir. /t Rains on Our Love filminde ¢ok tesadiifi nedenlerle
bir araya gelen iki ¢aresiz insanin evlenmeye gercek anlamda bir aile olmaya giden yolu
anlatilmakta ve donemin Isve¢’inde yasanan Onyargilar ve yanlis tutumlar
resmedilmektedir. {1k olarak birbirlerini pek de tanmimayan toplumun alt kesiminden iki
kimsesiz insanin bir araya gelerek geng bir ¢ift olusunu ve daha sonrasinda da yasamin
zorluklaria gogiis gererek ayakta kalmaya caligmalar anlatilmaktadir.

Bergman’in erken donem filmlerine ait olan ancak dmriiniin sonuna degin az ¢ok
etkisinin hissedebilecegimizi “yalnizlik korkusunu” bu filmde net bir bicimde goriiriiz.
David tren garinda tanistig1 ve sevdigi kadin olan Maggi’nin hamile oldugunu 6grenir
ama cocugun kendisinden olmamas1 diinyasin1 yikar. Maggi, David’le tanistiginda da
halihazirda eski erkek arkadasindan hamiledir. David bunu igine sindiremez, ¢ok fazla
huzursuz olur. Filmin anlaticisi “semsiyeli adam” David’i ag¢ik bir dille uyarir. Durumun
karmasik oldugunu belirtmekle birlikte “yalnizlifin nasil bir cehennem oldugunu” ve
yalmizliktan kaginilmasi gerektigini nasihat eder.

Bergman’in erken donem filmlerinden Prison filmi belki de en fazla hak ettigi
degeri gormeyen filmdir. Aleandre Astruc “diisiincenin anlatimi sinemanin temel
sorunudur”?** der. Prison filminde de Bergman bir yandan sinemanin neligine iliskin bir
sorgulama yaparken bir yandan da Varolus¢u sinemanin erken dénem orneklerinden
birini sergilemektedir. Bir film setinde baglayan ve ydnetmen olan eski dgrencisini
ziyarete gelen matematik profesorii Paul’iin film senaryosundan bahsetmesiyle devam
eden filmin ilk sahnesi filmin biiyiik bir kismini anlatir niteliktedir.

Birgitta Steene’e gore bu film, aslinda Jean-Paul Sartre’in No Exit/Cikis Yok adli
tiyatro oyununun Bergman tarafindan yorumlanmis halidir.>** Bu eserin en énemli kismi
su meshur ’cehennem bagkalaridir” séziiniin bu oyunda yer almasidir. O halde filmin
bashig1 yeterince ¢ok seyi sembolize etmektedir. Profesér Paul’iin neden ortalarda
goriinmedigine dair soruya cevabi “akil hastanesinde bir siire tedavi gérmesi”dir. Ogle
yemeginde yonetmen Martin ve diger aktdr ve aktristle birlikte senaryo fikrinden
bahseden Paul filmin cehennem hakkinda oldugunu soyler ve digerlerini dalga

gecmemeleri konusunda uyarir. Film, Seytan’in su ac¢ilis konusmasiyla baglar: ” Bugiin,

Z48UTCU O.Y., (2005) a.g.e., s. 69.
235 STEENE B., (2005) a.g.e., p. 178.
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Diinya'ya ve onun {izerindekilere hakim olan ben; sunu ilan ediyorum ki: Her seyi eski
halinde birakiyorum. Atom bombasi gibi silahlarm kullanilmasim da engelliyorum. Oyle
kolayca 6liip kurtulamazsiniz. Hiroshima'ya atom bombasi atanlar da yargilanip insanliga
kast sucundan 6liim cezasina garptirilacaklar.”

Bergman daha ilk sahneden bize bu diinyanin aslinda bir cehennem gibi oldugunu
ve burada adeta bir hapishanedeymiscesine kisili kaldigimizi sdylemektedir. Dikkatten
kagmamasi1 gereken bir baska durum da Varolusculugun kullandigi temel kavramlari
kullanmak yoluyla dinin artik etkisinin olmadigmni ve insanligin Seytan-Tanri, yi-Kétii,
Gilinah-Sevap gibi kavramlar1 basindan beri yanlis anladiginin sdylenmesidir. Paul’e
Seytan’in Kilise’leri kapatip kapatmayacagi ve Tanr1’nin roliiniin ne oldugu sorulunca su
sekilde cevap verir: ” Bilakis, dini tesvik edecek ve insanlarin kiliseye gitmelerine mani
olmayacak, ¢iinkii kiliseler ¢ok isine yariyor kendisinin.”

Bunun iizerine hemen “sug, kotiiliik, masumiyet, giinah gibi kavramlarin
anlamlarinm yitirecegine” dair bir itiraz gelir ve Seytan’in amacinin ne oldugu sorulur.
Asil goriilmesi gereken noktanin Seytan’in bir planinin olmamasidir yani aslinda adina
kotiiliik denen seyin insanlarin kendi ihtiyaglarini tatmin etmekten baska bir sey
olmadigini ve dahasi hi¢bir plant olmadigi i¢in her zaman basarili oldugunu soyler, Paul.
Yeniden, daha yiiksek sesle tiim bunlar olurken Tanr1’nin nerede oldugu soruldugunda su
sekilde bir cevap gelir: “Tanr 61dii, alasag: edildi, ne derseniz deyin artik.”

Bergman acgik bir bicimde hem Nietzsche’ci hem de Sartre’c1 fikirleri islemis ve
siklikla kullandigr riiya-gergek yanilsamalar ile aslinda anlatilmak isteneni goriintiiye
dokmeyi bagarmustir.

Filmin diger karakterleri de tipki Sartre’1n 6zgiin oyunundakilere benzer bigimde;
fahiselik yapan ve iligkilerinin hangisinden oldugu belli olmayan bebeginin liimiine izin
veren 17 yasindaki bir fahige, evliligin intiharin kiyisina siiriikledigi gazeteci ve roman
yazar1 geng bir koca, arkadasinin karisina asik olan ve onlar1 ayirmaya calisan yonetmen,
fahigenin sevgilisi olan ve parasini paylasan bebegin de katili olan bir kadin tacirinden
olugsmaktadir. Soyle tistten bir bakisla bu filmdeki herkesin ortak paydasinin cehennemi
sonuna degin hak eden insanlar oldugunu gérmemek elde degildir. Ancak onlar hala daha
yasamaktadirlar ya da diinyada olduklarini sanmalarina ragmen aslinda

cehennemdedirler.
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Bergman’in en fazla goz ardi edilen ve hak ettigi degeri gérmeyen erken dénem
filmlerinden olan Prison filmine gére bu diinya daha dogrusu bu acilarla dolu cehenneme
nasil geldigimize, atildigimiza dair pek de fazla fikrimiz yoktur. Caglar boyu din ve devlet
kurumlarinin tesvikiyle kurdugumuz giinah, sevap, masumiyet, kotii, Seytan, Tanr1 ve
diger kavramlar1 igeren toplam aslinda yalandan ibarettir. Bu cehennemden c¢ikisin
yolunu bazilar1 dinden bazilar1 da intiharda ararken aslinda bu filme ilham veren Sartre’c1
diisiinceye gideriz. Bu cehennemden ¢ikis yoktur.

Bergman’in erken donem filmlerinin belki de en nitelikli temsilcisi Summer
Interlude filmidir. Tam manasiyla gen¢ bir kadinin yagsamdan bekledikleri ile gergekte
yasadig1 arasinda fark iizerine kurulu olan filmde birden fazla konu es zamanl olarak
irdelenir. Filmin bize gore Onemli sayabileceg§imiz bir 6zelligi de tipki Hristiyan
ikonografisi gibi Bergman’in kendisinin de yavas yavas olusturmaya basladig
sembolizminin en iyi 6rneklerinden birinin bu filmde goriilmesidir. Yiizii bembeyaz kireg
gibi, soluk ve ifadeden yoksun olan bir kadin 6liimii sembolize etmektedir ve bu karaktere
tipatip benzeyen baska bir karakter The Seventh Seal’da 6liim melegini sembolize
etmektedir. Buna ek olarak kanserden dolay1 6lmek iizere olan Elisabeth halanin Papaz
ile satran¢ oynamasi da ayni bigimde 6liim sembolizmini igermekte ve The Seventh
Seal’da oOliim melegiyle gerceklestirilmektedir. Daha once de sdylendigi {lizere
Bergman’in donemleri olsa da bazi konu ve sembolizmler dmriiniin sonuna degin degisik

bicimlerde tekrar etmektedir.

3.2. ERKEN DONEM AILE VE EVLILIK FILMLERi: MERKEZDE
KADIN KARAKTERLER

Bu dénem c¢ogunlukla eski kusak ile yeni kusagin arasindaki kusak boslugunu ve
yasli-genc asklarinda genglerin umarsiz tutumunu anlatir. Gengler yalnizca genclere asik
olur temast ondedir. Ellilerin ortasinda Bergman artik kadinlarin “uzmani” haline
gelmistir. Birgok kadin dergisinde Bergman filmlerinin reklami yapilir ve kadinlara bu
filmleri izlemeleri tavsiye edilir. Bergman bu filmlerle ilk kez ev kadinlarinin yalnizligin
ve geng kizlarin kimsesizligini oldukga dakik bir bi¢imde teshis etmis ve sinemasinda
anlatmistir. Bu grubun filmleri: Thirst (1949), Divorced (1951), Secrets of Women (1952),
A Lesson in Love (1954), Dreams (1955), Smiles of a Summer Night (1955), Brink of Life
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(1957) filmleridir.2*¢ Bergman’1n ilk biyografisini yazan kisi olan Marienne Ho6k e gére:
Bergman’in kadinlar1 erkeklerinden ¢ok daha ilgingtir. Halihazirda Isve¢ sinemasinda
bolca bulunan, kabaca yapilmis alli giillii koylii kiz1 ve vamp kadin tasvirlerine karsitlik
arz edecek bigimde ince bir zekay1 yansitan kadin tasviri bir tiir 6zgiirlesmedir.?*’

Bergman’in kadinlar1 ¢ogunlukla biiyiik bir canlilikla ve klasik stiidyo
sinemalarinda ya da gise filmlerinde siklikla yapildigi tizere bir arzu nesnesi ya da kotiiliik
veya bastan ¢ikarma kaynagi degil tiim yonleriyle gii¢lii ve bilge olarak resmedilirler. Bu
noktada Bergman’a Brink of Life, Virgin Spring ve The Blessed Ones filmlerinin
senaryolarni kaleme alan, elliden fazla roman yazmis olan feminist yazar Ulla
Isaksson’un énemli bir pay1 vardir.?®

Bu donemi incelemek adina en iyi film Smiles of a Summer Night filmi olmasina
karsin bizim inceleyecegimiz film daha fazla felsefe bagi kurabilecegimiz Devil’s Eye
filmidir. Bergman’in kadinlar1 merkeze alan bir¢ok filmi vardir. Bununla berbaber
kadinlar1 yalnizca bir arzu nesnesi, 6diil veya incelenmesi gereken yabanci varliklar gibi
ataerkil bir gézden degil olabildigince dogal ve gergekei bir bakis acisiyla filme almak
tam da Bergman’a goredir. Cocuklugunda halasindan ve biiyiikannesinden ¢okg¢a 6ykii ve
an1 dinlemis, kadinlarla siirekli iletisim i¢inde olmustur. Bergman’in kadin oyuncularla
ve kendi kurguladig1 kadin karakterleriyle olan iletisimini incelemek icin bu baslik i¢in
ayirdigimiz yer, zaman ve emekten ¢ok daha fazlasi gerekmektedir. Bu konuyla ilgili
yazilmis olan birden fazla kitap ve onlarca makale, dergi yazisi, inceleme bulunmaktadir.

Devil’s Eye filmi Kierkegaard’in Bastan Cikarici’min Giinliigii adli eseriyle
benzerlik arz eder. Bu benzerligi gérmezden gelmek gercekten oldukca glictiir. Bununla
birlikte filmin senaristi alisik oldugumuz tizere Bergman degildir. Bergman bu filmin
senaryosunu Oluf Bang adl1 bir Danimarkal1 yazarin radyo oyunu olan Don Juan Returns
adli eserinden filme uyarlamistir. Film kendi iginde de tiyatro oyununa benzer bigimde
dort sahne tizerinden tasarlanarak cekilmistir ve hem basta hem de sahne aralarinda
anlatict kullanilmigtir. Olaylar cehennemde ve bir papaz lojmaninin bulundugu kirsalda

gegmektedir.?®

236 STEENE B., (2005) a.g.e., p. 141.

27 Akt. STEENE B., (2005) a.g.c., p. 142.

238 http://www.ingmarbergman.se/en/person/ulla-isaksson.
239 STEENE B., (2005) a.g.e., p. 245.
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Film ismini bir irlanda ataséziinden alir: “Geng bir kizin iffeti seytanin goziindeki
arpacik gibidir.” Film seytanin goziindeki arpacigin sebebini 6grenmesiyle baglar. 20
yasindaki Britt-Marie bakire bir bicimde evlenmek tizeredir. Onun bu iffeti seytani cok
kizdirmigtir ve cennet biiylik bir zafer kazanmak iizeredir. Bunu engellemek adina en
uygun aday Don Juan’dir. Seytan, Don Juan’in cezasi hafifletecegini sdyleyerek onu bir
gilinliigiine diinyaya yollayip geng¢ kiz1 bastan ¢ikarmasim teklif eder. Don Juan kabul
edebilir, reddebilir de. Sonugta “6zgiir irade” ancak cehenneme yakisir. Don Juan
yardimcist Pablo ile diinyaya bir gilinligiine gelir ve bu siire zarfinda kizi1 bastan
¢ikarmaya ¢alisir. Pablo da geng kizin annesini bastan ¢ikarmaya ¢alismakla mesgul olur.
Filmin sonuna kadar bunun dogrulugunu 6grenemesek de Don Juan basarili olur ve
seytanin goziindeki arpacik yok olur. Ancak seytan da kendisine yarasir bigimde sézilinde
durmaz ve kotiiliigiinii stirdiirtir.

Kierkegaard’in diigiincesine gore varolusumuzun ii¢ farkli evresi/kiiresi vardir.
Bunlar estetik, etik ve dini evrelerdir. Aralarinda deger agisindan hiyerarsi olmamasina
karsin etik ile dini yanyana durur ve estetik evre asagidadir. Estetik evre de kendi i¢inde
basmaklanir. Estetik evre aslinda sanatla ya da giizellikle ilgili degildir. S6zciigiin gercek
anlamiyla “duyumlar” ile ilgilidir. Yani diinyevi olan hersey estetik evrenin igerisine
girer.

Estetik evre de kendi igerisinde algak ve yiiksek duyumlar bakimindan basmaklanir.
Ornegin estetik evrenin en alt katmaninda cinsel sehvet, kdsniilliik gibi hazlar bulunurken
bu evrenin en istiinde miizikten alinan haz gibi sanatsal hazlar bulunur. Bu evrenin en
gliclii temsilcisi Don Juan’dir. Don Juan 1003’ten fazla kadinla birlikte olmus olmasina
karsin asla duramamustir. Clinkii estetik evrede aslolan bir hazdan digerine kogsmaktir. Bir
haz elde edildiginde artik onun degeri kaybolur ve yeni bir hazza yénelmek durumunda
kalinir. Bu sonsuz dongii ister istemez bir can sikintisi yaratir.

Soylenildigi gibi Don Juan’in hayati bir kadin1 bastan ¢ikarip onu elde ettikten
hemen sonra bir digeri i¢cin ugrasmaya baslmasi arasinda gecen zamandan ibarettir. Zaten
filmde de Don Juan’in cezasi bu sonsuz dongiiyii tekrarlama tlizerine kuruludur. Yalnizca
Don Juan her giin aym1 kadin1 ayni bigimde bastan ¢ikardiktan sonra haz kismina
gelindiginde kadin yok olmaktadir.

Kierkegaard’in Bastan Cikaricimin Giinliigii eserindeki bastan ¢ikarict Don Juan

degildir, Bastan Cikaric1 Johannes’tir. Bastan Cikaricimin Giinliigii adli kitap da
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Either/Or adli eserin bir boliimii olmasina karsin ilk basilan kisim odugu i¢in ayr bir
kitap gibi muamele edilmistir. Bu konuda Kierkegaard’in Regine Olsen ile yasadigi olayl
nisanlilig1 gbéz oniinde bulundurulmadir. Bununla birlikte Kierkegaard Don Juan’dan
Either/Or’da** estetik evrenin temsilcisi olarak bahseder. Bu da bize filmdeki Don Juan
ile Kierkegaard’in kastetigi anlamda Don Juan’in ayni1 islevi gordiigiinii gosterir.

Bergman’in kadin karakterlerinin ¢ogu zaman bilge oldugunu ve erkeklerin ise
siklikla kadinlarin yonlendirmesine ihtiyact oldugunu sodylemistik. Bergman kadin
karakterlerini oldukca canli ve gercekei bigimde kurgular. Filmde Pablo Papaz’in karisini
bastan ¢ikarmaya calisir ve her seferinde duvara toslar. Nihayetinde onun annelik
duygularina oynar ve kendisini acindirarak onu kandirmay1 basarir. Bergman’in geng
erkeklerinin saflig1, kadinlarinin olgunlugu ve bilgeligi asla gozden kagmaz.

Bize gore filmin seyircisine aktarmak istedigi ana fikir oldukga agiktir. Insanlarmn
zannettiginin aksine giinliilk yagsamda estetik evre agir basar. Yalnizca ve yalnizca bir geng
kiz dahi kendisini estetik evrenin vaat ettigi hazdan kurtaramaz ve Seytan’in esiri olur.
Bu varolusumuzun bir pargasidir. Hristiyanligin insanliktan bekledigi mutlak adanmislhik
ise tamamen hayaldir. Seytan’in goziinde kisa siireligine ¢ikan arpacik yine kisa siire
icinde yok olmustur. Bergman da tipki Kierkegaard’a benzer bir yorum getirmistir demek
miimkiindiir: Koskoca Hristiyan aleminde (Christendom) gergek bir Hrsitiyan bulmak

cok zordur, hersey gostermeliktir.

3.3. 50’LERIN VE ERKEN 60’LARIN DINSEL VE VAROLUSSAL
FILMLERI: ERKEK KAHRAMANLAR

Tez calismamiza ilhaminit veren filmlerin biiyiikk bir boliimii bu grupta yer
almaktadir. Bu gruptaki filmlerde artik Bergman ger¢ek anlamda filmleri iizerindeki
kontrolii eline almis ve birgok dissal baskidan kurtulmustur. Bergman’in tiim diinyaca
taninmasini saglayan ve belki de parodisi en fazla yapilan filmleri yine bu donemdedir.
Bu grubun filmleri: The Seventh Seal (1956), Wild Strawberries (1957), The Virgin
Spring (1960), Through a Glass Darkly (1961), Winter Light (1963) filmleridir.

240 KIERKEGAARD S., (1992) Either/Or: A Fragment of Life, Penguin Books, Trans. & Ed. Alastair

Hannay.
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Bergman icin bir papazin oglu olarak dinsel problemler ¢ok fazla anlam ifade
etmektedir. Hatta Bergman’in kendisi dahi su ya da bu sekilde kendi dinsel problemlerini
filmlerinde tartismistir. Dinselligin filmlerinde kapladigi alani1 arkadaslarina sorma
ihtiyact dahi hissetmistir.>*! Ozellikle asagida ayrmtili bir bicimde bahsedecegimiz
ticlemeden sonra Bergman adeta felsefi ve dinsel sorgulamanin yonetmeni olmustur.

Through a Glass Darkly, Winter Light ve The Silence filmleri aslinda bir tiglemeyi
olusturur. Bergman’in dini ve Tanri’nin sessizligini ifade etmeyi denedigi, en fazla
bilinen filmi Through a Glass Darkly‘de Bergman ilk olarak “Tanr1 sevgidir” doktrinine
olan bagliligin1 sorgulamaya baglar ve yavas yavas Hristiyan inacini terk etmesine giden
yolun ilk adimini atmis olur. Winter Light filminden sonra Bergman’in filmlerindeki
dinsel temalar ve Bergman’in kendi sahsi dinsel korkular1 azalmaya baslar ve yavas yavas
goriinmez hale gelir.

Bergman, adma “Ugleme” denilen bu filmleri aslinda ne bir uyak ne de bir sebep
birligine sahip olmadiklarindan 6tiirii yanlis-yonlendirici oldugunu sdyler. Bunun aslinda

bir Schnaps-Idee**?

oldugunu ve filmlerin {izerinden gecen 30 yila yakin zamandan sonra
bunu fark ettigini belirtir.>* Bu diisiinceye katilmamak miimkiin degildir. Ciinki,
Bergman’in bu donem filmleri zaten kendi i¢inde bir uyuma sahiptir. Bu uyumu en fazla
bozacak olan film The Silence filmi olmasina karsin iigclemenin igerisinde yer almasi
tuhaftir. Bununla birlikte Bergman bu filmlerin senaryolarini kitap olarak yayimladiginda
ticiinden tek bir kitapta bahsetmesi de yine ayrica ilgingtir.

Bize gore bariz bir bicimde ateist olan Bergman’in immanentizm denilen bir tiir
ickinci inanca sahip oldugunu iddia edenler de vardir. Ornegin Kalin’e gdre Bergman’in
dinsel diisiincesi Varolusculugun ne dinsel ne de ateist kanadi ile agiklanabilirdir. Bunun
yerine Bergman’in igerisinde bulundugu “dinsel tereddiit”’ten ¢ikisini saglayan diistinsel
akim bir tiir panteizm olan immanentizm olarak adlandirilabilir.?**

Bu dénem igerisinde iizerinde konusulmasi gereken bir diger film de Through a

Glass Darkly adli filmdir. Bu film de iiclemenin bir iiyesidir ve Winter Light ve The

Silence ile benzerlik gosterir. Aslinda Bergman bu filmle birlikte ‘kafasindaki Tanri

241 BERGMAN 1., (1969) Four Screenplays of Ingmar Bergman, Published by Simon and Shuster, Trans.
Lars Malmstrom & David Kushner, p. 21.

242 Bavyeralilarin; ayik bir gozle gézden gegirilmeden bir bardak igkinin dibindeyken bulunan fikirlere
verdigi ad. Schnaps bir alkollii bir Alman igkisinin adidir.

23 BERGMAN 1., (2011) Images: My Life in Film, a.g.c., p.

24 KALIN J., (2003) a.g.e., p. 192-201.
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sorununa bir ¢6ziim bulmustur’. Filmde dort kisiden bagkasin1 gérmeyiz. Bu karakterler:
Karin (Harriet Anderson, Fredrik, Minus (Lars Passgard), Martin (Max von Sydow),
David (Gunnar Bjornstrand)’dir. David ¢ocuklar: ile ¢cok az ilgilenen, kendisini sanata
adamig gibi goriinen ama aslinda bencil bir yazardir ve eski esi de tipki kiz1 Karin gibi
sizofreni hastasidir. David, Karin’in hastaligin1 bir baba gibi degil bir sanat¢1 edasiyla
incelemek ve bundan faydalanmak arzusundadir. Minus 17 yasinda bir erkektir ve diger
tiim ergenler gibi cinsellikle ilgili biiyiik problemler yasamaktadir. Babasinin Minus’a
ilgisizligi ise birka¢ kez vurgulanir. Filmin baslarinda Karin’e cinsellik ile ilgili
sikintilarin1 ve onun kendisinin yanindaki rahat davranislarindan rahatsizhigini dile
getirirken "keske babamla konusabilseydim’ diye i¢ gecirir. Filmin sonunda ise babasinin
kendisiyle olgun bir bireymis gibi konugmasina o kadar sevinir ki, giilerek ’babam
benimle konustu’ der. Martin bir tip doktorudur. Esi, Karin’i hem ¢ok sevmektdir hem de
ona yardim edebilmek adina elinden geleni yapmaktadir. David’le baliga ¢iktiklarinda
her seyin farkinda oldugunu David’in yiiziine vurmaktan ¢ekinmez. Tiim bunlara ek
olarak David’in tlim kaygis1 bir sair olmaktir ve onu mutlu edecek tek sey insanlarin
ondan 6vgiiyle bahsetmesidir.

Filmin Tiirk¢e ad1 birebir ¢eviriyle Aynadaki Gibi’dir ve aslinda Havari Paul’iin
sevginin Ustiinliigii lizerine mektubunda gecer. Mektup Ozetle, bir insan her seyin
bilgisine, her seye yetecek kadar giice bile sahip olsa sevgisiz bir hi¢ oldugu fikri
tizerinedir. Havari Paul mektubun sonunda simdilik “aynadaki gibi silik” gordiiglinti -bu
Isa’nin ya da Tanri’'min kendisi olsa gerektir-ama nihayetinde “yiiz yiize” gorecegini
sOyler. Daha 6nce de sOyledigimiz gibi licleme “Tanr1 sevgidir, sevgi de Tanri’dir”
doktrinine yaslanir. Bize gore Bergman, insanlarin Tanri {izerine gelistirdikleri
nosyonlarin aslinda sevgi olmadan bos hatta korkutucu oldugunu séylemeye c¢alisir.

Filmde psikolojik rahatsizligi olan Karin duvardaki g¢atlagi kardesi Minus’a
gostererek Tanri’nin oradan gelecegini, bir siirii ses duydugunu ve Tanri’nin gelisine her
an hazir olmay istedigini sdyler. Buna karsin filmin sonuna dogru oradan gelen bir
»ortimcek Tanr1”dir. Winter Light’ta da Papaz Tomas “canavar Tanr1” tanimlamasini
telaffuz etmisti. Bu ortimcek Tanri, Karin’in igine girmeye ¢alisir yiizli ¢ok cirkindir.
Sevgiden yoksun olan bir kizin, esiyle pek yakin olmayan ve esinin inangsizligina da icten

ice sinirli birinin zihnindeki Tanr1 imaj1 bir hayli iirkiitiiciidiir.
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Filmde sanatin islevi ve sanatginin da nasil olmasi ya da olmamasi1 gerektigi
konusunda agir bir elestiri mevcuttur. Bu ¢alismada ¢evirisini de sundugumuz “’yilan
derisi” metaforuyla Bergman aslinda icten 6lii olan ama karincalarin itmesiyle hareket
eden bir yilan derisinden bahsetmisti. Bu metaforla anlatilmak istenen bir durum da
sanat¢inin sirf sanat adina i¢inde bulundugu toplumdan, aileden, diger sanatcilardan
kendini soyutlamamasi ve sanat adina degis-tokus yapabilmek adina sevginin feda
edilmemesiydi. Filmde David, iyi bir romanci ve sair olmak i¢in ¢irpinan ¢evresindeki
herkese adeta birer meta gdziiyle bakan biridir. ilkin Martin’le baliga ciktiklarinda
sandalda yaptiklar1 sohbette Martin, Karin’in onu giinliigiinii okudugunu ve kendisine de
bundan bahsettigini soyler. Giinliikte David Karin’in hastaligin1 giin be giin bir sanat¢1
bakisiyla izlemenin ilging olacagini yazmistir. Kendi kizin1 hem de sevgisiz birakarak
daha da hastalanmasina yol ac¢tig1 kizin1 incelemek isteyen bir baba haliyle Martin’i
kizdirmistir. Onu “’senin bos diinyanda duygulara yer yok, sen hangi kelimelerle neyi
ifade edecegini ¢ok iyi biliyorsun ama bilmedigin bir sey var o da yasamin kendisi”
diyerek azarlar.

Ikinci agir elestiri ise Minus’un yazdigi ve Karin’le birlikte oynadiklar tek
seyircinin David oldugu -Martin piyesin miizigini yapmaktadir- piyesle yapilan
elestiridir. Piyes’in ad1 oldukga anlamhdir: Sanatsal Hortlak Gésterisi ya da Iliizyonlarin
Mezar Tiirbesi. Piyes’te mezarlikta aslinda 6lii olan Kastilyen Prensesi’ni ruhunu
bekleyen sanat¢1 ondan sadakatini sinamasini ister. Ciinkii onu gergekten sevdigini iddia
etmektedir. Prenses saat tam on ikide kilisenin kapisindan igeri girmesini ve ardindan
kapinin kapanmasi gerektigini sdyler. Boylece sanat¢i1 da aski ugruna 6liime gidecektir.
[1k basta bunun ¢ok kolay oldugunu diisiinen sanatc1 yavas yavas korku ve dehsete kapilir.
Kendisinin asla bilinmeyecek olusu, unutulacak olmasi onu derinden kaygilandirir ve agk1
ugruna Oliime gitmekten vazgeger. Birka¢ kez unutulmak sahibim olacak ve beni
yalnizca oliim sevecek” der. Piyesin sonunda ise prensesle ilgili bir siir yazabilecegini,
bir resim yapabilecegini ya da bir opera bile yazabilecegini sdyleyen sanatci yalnizca
sonucu kahramanlikla bitecek bigimde degistirmek gerektigini soyler.

Bu sahneyle birlikte David’in de basarisiz ve belki de kendisinin bile inanmadigi
intihar girisimi de daha kuvvetli bir bicimde yiiziine vurulmaktadir. Tiim sorunlardan
ka¢mak i¢in sanati One siirmeyi, en yakindaki insanlar1 bile sevgisiz birakmak adina sahte

tinler pesinde kosmay1 gercek aska veya sevgiye tercih eden David i¢in hayat gergekten
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de acilidir ve 6liim korkusuyla doludur. Buna karsin filmin son sahnesinde yanina gelen
oglu Minus, gemi enkazinda Karin’in yaninda oldugunu ve gercekligin paramparga
oldugunu -yiiksek ihtimalle aralarinda cinsellik iceren ve Minus’u utandiracak bir
yakinlagma olmustur- artik yasamayacagini babasina itiraf eder. David ise kendisinden
beklenmeyecek bir sekilde olgun davranir ve ogluna yasayabilecegini bir seylere
tutunmasi gerektigini soyler.

Minus ima edilen seyin Tanr1 oldugunu bilir ve babasindan Tanr1’y1 kanitlamasini
ister. David ise ona yalnizca kendi inancindan bahsedebilecegini sdyler ve bu diinyada en
giiliing olanindan en kii¢iigiine askin var oldugunu ve bunun Tanr1’y1 kanitladigini nmu
yoksa askin veya sevginin Tanri’nin kendisi mi oldugunu bilmedigini sdyler. Daha sonra
ise David ask ile Tanri’nin ayni sey oldugunu ve bununla pis umutsuzlugunun yasama
doniistiiglinii ve yine bunun aslinda 6liim cezasindan bagiglanmak oldugunu sdyler.
Minus babasina Karin’in ¢gepecevre Tanr1’yla sarildigini ¢iinkii onu sevdiklerini soyler ve
babasindan onay beklercesine bakar. Her ne kadar David bunu onaylar gibi goriinse de
aslinda Karin’i yalnizca gercekten seven Minus’tur, babast hi¢ bir zaman kizina gergek
anlamda sevgi vermemistir.

Ucleme igerisinde Winter Light filmi Bergman igin ayr1 bir dneme sahiptir. Film
ve Bergman’in nasil film yaptigina dair Vilgot Sjoman ile birlikte Ingmar Bergman
Makes a Movie (1963) adinda bir belgesel de yapilmistir. Fazlaca otobiyografik dgeler
icermesine karsin filmin ¢ikis noktasini bir gazete haberidir. Asil ad1 birebir ¢evirisiyle
“Son Yemegin Misafiri”?*® olmasi1 gereken filmin Ingiltere’deki bashigi The
Communicants olmasina karsin Tiirk¢e’si Kis Isigi olarak birebir Amerika’daki
basligindan ¢evrilmistir.

Bergman’in bu filmi bu denli sevmesinin bir nedeni de film iizerinde tam bir
kontrole sahip olmasidir. Kendi ifadesine gore filmin neredeyse her agsamasinda tam bir
kontrole ve mesleki anlamda tamamlanmiglik hissine sahip olmustur. Nasil farkli sanat
dallarindaki sanatgilar kendi sanat ortamlarina veya ifade araglarina mutlak bir bicimde
hakim olmak isterler, Bergman da ayni bicimde film g¢ekerken mutlak 6zgiirliige ve
anlasilmaya ihtiyag duyar. Winter Light tam kontroliin saglandigi, diislenen sahnelerin

diislendigi gibi ¢ekildigi bir filmdir.

2% STEENE B., (2005) a.g.e., p. 254.
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Shaw’a gore bu film ile Kierkegaard’m felsefesi, dzellikle de Oliimciil Hastalik
Umutsuzluk adl1 eser lizerinden yapilan bir ben’e sahip olmama/olamama umutsuzlugu
acik bir bicimde filmde bulunabilir. Kierkegaard eserinde ti¢ tiirlii umutsuzluk tipini
tanimlar ve ¢ikis yolunu gostermeye calisir. Bu ii¢ tiir umutsuzluk: (1) Bir Ben’e Sahip
Olmama Bilincinde Olmama Umutsuzlugu, (2) Kendi Olmay: Istememe Umutsuzlugu ve
(3) Kendi Olmay: Isteme Umutsuzlugu dur.?*®

Filmin papaz karakteri olan Tomas film boyunca hastadir, siirekli burnu akmakta
ve kendisini toparlamakta zorlanmaktadir. Tomas adeta Oliimciil bir hastalik olan
umutsuzluga diismiis gibidir. Bu hastaligin farki insan1 6lmeden 6lmiis gibi yapmasidir.
Tomas da yukarida ayirt edilen umutsuzluk tiirlerinden en fenasi olan kendi olmay1 isteme
umutsuzluguna diismiis gibidir. Cok seyin farkinda olan Tomas ger¢ek anlamda iman
edemedigi i¢in olsa gerek diinyevi meselelerden gegememistir.

Komiinyon sonrasi, Karin ve Jonas Persson, Papaz Tomas ile konusmak ve
Jonas’in derin varolus kaygisina ve umutsuzluguna care bulmak istemektedir. Balik¢ilik
yapan ve esinin hamile oldugunu 6grenen ve yliksek ihtimalle ge¢im sikintis1 yasayan
Jonas gazetede Cin’in atom bombasi gelistirdigini ve Avrupa’da hi¢ kimsenin giivende
olmadigina dair bir haber okumustur. Tanri’nin neden sessiz kaldigini1 ve yasamalarina
veya Olmelerine, kendilerinden kilometrelerce uzaktaki insanlar tarafindan karar
verilmesine anlam verememektedir.

Shaw filmdeki her bir ana karakterin Kierkegaard’in tespit ettigi umutsuzluk
tiirlerinden birine diistiigiinii oldukca acik bir bicimde gozler oniine serer. i1k olarak Jonas
Persson’un i¢ine diistiigli umutsuzlugun diinyevi kaygilardan kaynaklanan,
umutsuzlugun en alt tiirii olan bir ben’e sahip olmama bilincine sahip olmama
umutsuzlugun belirtilmesi gereklidir. Jonas’in yasadig1 psikolojik bunalim tam anlamiyla
yasamsal kaygilardan otiirtidiir. Papaza Tomas’a yardim etmeyi ve kendisini ona adeta
bir kole kilan Marta Lindblom’un yasadigi umutsuzluk ise kendi olmay1 istememe
umutsuzlugudur. Bunun en belirgin gostergesi de Martha’nin, tipki Papaz Tomas’in
Ispanyol I¢ Savasi’nda kaybettigi eski esine benzemeye calismasidir. Simone De
Beuvoir’in 7ikinci cinsiyet” olarak tanimladigi kadinin hizmet i¢in dogdugu fikri burada

tim c¢arpiciligiyla dillendirilir. Papaz Tomas’in ig¢ine distiigii umutsuzluk ise

246 SHAW D., (2017) a.g.e., p. 50.
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umutsuzlugun en seytani bi¢imi olan kendi olmayi isteme umutsuzlugudur. Bu tip
umutsuzlugun seytaniligi ise tim yaratimin, Tanri’nin ve onun tiim eserinin iyiligine kars1
bir nefreti icermesindendir.?*’

Balik¢1 Jonas’in “neden yasamaya devam etmeliyiz?” diyerek sordugu soruya
Papaz Tomas “herkesin bir gekilde kaygi hissettigini ancak Tanri’ya glivenmemiz
gerektigini” soylediginde Jonas’la goz goze gelir ve kendisi de aslinda soyledigi seye
inanmiyormuscasina bakar ve utanir. Daha sonra Marta’nin mektubundan da anlasilacagi
lizere ikisinin arasinda siirekli olarak bir tartisma konusu olan Marta’nin egzamasi i¢in
Marta ondan dua etmesini ister ve duasinin tutmadigmni ve onun da duanin giiciine
inanmadig1 gosterdigini anlatir.

Pamerleau, Paul Tillich’ten yola ¢ikarak dinsellik ile dini olan1 ayirir ve aslinda
ateist olan insanlarin bile dinsellikle iliskili olabilecegini sdyler. Bize gore oldukca
yerinde olan bu tespite gore dinin gectigimiz yiizyildaki toplumsal ve bireysel
hayatimizdaki etkisi giderek azalmakta aslinda -bunun en iyi 6rnegi Iskandinav iilkeleri
olmasina karsin Bat1 Avrupa’nin da sayilabilecegi bicimde- dinin bir siis bir tiir gelenek
gibi anlagilmaya baslanmasi artmaktadir.”*® Diinyevi hayatin yalnizca bilim ve akilla
aciklantyor olusu kugkusuz tiim dinsel kurumlari davraniglarini ve anlayisini
degistirmeye zorlamaktadir.

Filmde Papaz Tomas’in ne denli diinyevi ve iman-disi oldugunu anlamak i¢in
Jonas’in ona ikinci kez geldigi sahneyi ele almak yerindedir. Papaz Tomas Jonas’a ilk
olarak ne kadar zamandan beri intihar1 diigiindiiglinii ve daha sonra para sikintis1 ¢ekip
cekmedigini sorar. Parasizligin umutsuzluk yarattigin1 ve bunun dogal oldugunu soyler.
Oysa bu diisiiniis Hristiyanligin tam aksine bir diisiiniistiir. Daha sonra da bedensel olarak
saglikli olup olmadigini ve karisiyla herhangi bir cinsel problem yasayip yasamadigini
tistii kapali bir bigimde sorar. Papaz Tomas adeta bir psikiyatr gibi davranmakta ve
imandan ve Tanr1’ya duyulmasi gereken giivenden hi¢ bahsetmemektedir. Daha sonra da
kendi durumundan séz acar ve karisinin Ispanyol I¢ Savasi’nda 6lmesinin ne denli
acimasizca oldugundan, Tanr’nin var olsa bile bunun bir fark yaratmayacagindan hatta

Tanr’’nin olmadigin1 kabul etmenin biiyilk bir rahatlama ve anlayis yilikselmesi

M Age.,p. 60-1.
248 PAMERLEAU W. C,, (2009), a.g.e., p. 129.
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yaratacagindan bahseder. Papaz Tomas’1in zihnindeki Tanr1 yalnizca sessiz bir Tanr1 degil
ayn1 zamanda kotiidiir de.

Martha karakteri mektubunda ailesinin dinden uzak oldugundan ve kendisinin de
Tanri’nin varligina pek inanmadigindan bahseder. Onun ateizmi bazi sahnelerde de
tekrarlanarak dile getirilmesine karsin filmin en fazla dinsel karakteri yine odur. Tomas’a
asik olduguna ve ona hizmet etmeyle gérevlendirildigine inanir. Tomas’in onun egzamasi
icin dua edemedigini -¢linkii duanin giicline inanmaz- goriince oldukc¢a samimi bir
bicimde sitemlerle dolu bir dua eder. Okulda gecen sahnede dahi Papaz ile Martha’nin
hayata bakislarinin ne denli farkli oldugunu gorebiliriz. Dergisini unutup almaya gelen
cocukla konusmasinda Papaz’in tavri sanki bir cezaevi gardiyani gibi sert ve azarlayicidir.
Buna karsin Martha ¢ocugun ailesine sevgilerini iletmesini sOyler ve ona kars1 oldukga
nazik ve yumusak davranir. Filmdeki en dinsel karakter ateist Martha’dir. Filmin son
sahnesindeki igten duasini ger¢ekten onu duyan bir Tanr1 varmigg¢asina etmesi de ayrica
anlamhdir.

Jonas ise daha ilk adimda almas1 gereken teselliyi almadigi i¢in umutsuzluga
yenik diigmiistiir ve Papaz Tomas’la konustuktan sonra birakin Tanri’ya hi¢ bir kaygi
duymadan iman etmeyi bunun aksini gorlir. Tanri’nin yeryiiziindeki hizmetkar1 ve
temsilcisi olan bir Papaz bile en ufak bir umut tagimazken kendisinin buna inanmasi
beklenemez. Intihar etmek herhalde en kesin ¢oziimdiir ve tiifekle kendisini basindan
vurarak oldiiriir.

Filmin en ilgi ¢ekici ve aslinda Bergman’in aklinda olani ifsa etmek i¢in se¢ilmis
gibi duran karakteri ise Zangog¢ Algot’tur. Zangog¢ Algot eskiden bir demiryolu isciligi
yapmistir ve gecirdigi bir tren kazas1 sonucunda defalarca ameliyat olmus ve hala daha
fiziksel acilar ¢eken biridir. Acidan dolayr uyuyamadigr geceler icin Papaz tarafindan
okuma tavsiye edildigi belirtilen Algot, Isa’nin aslinda ne demek istedigini en giizel ve
en farkl1 bigimde yorumlayan karakterdir. Ona gére insanlar Isa’nin fiziksel acisina ¢ok
fazla vurgu yapmaktadirlar ve asil olan “anlasilmama ve giivenilecek kimse olmamasi
acisin1” ya gormezden gelmektedirler ya da hi¢ anlamamaktadirlar. Havarilerinden
birinin Isa’y1 otuz sekel gibi ¢ok kiigiik bir paraya satmasi digerlerinin onu inkar etmesi
diisiiniildiiglinde bu oldukca akla yatkin goriinmektedir.

Bir insanin degerli bir sey buldugunu, anladigini veya 6grendigini diisiiniip bunu

diger insanlara aktarmak istemesine karsi insanlarin ilgisizligi ve anlamamak istemesi
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biiyiik ihtimalle herkeste hayal kiriklig1 yaratir. Isa’nin onca eyleminden ve vaazlarindan
higbir sey anlamayip yalnizca onun dort-bes ¢ektigi fiziksel aciya odaklanmak herhalde
safliktir. Algot’un oldukca biiyiik bir algakgoniilliiliikle sdyledigi gibi kendi fiziksel acis1
bunun kat be kat fazlas1 olmasina karsin anlagilamamak ve giivenecek, inanacak kimseyi
bulamamak herhalde acilarin en biiyligi olsa gerektir.

Nietzsche’nin Zerdiist’iniin pazaryerinde konusmasini anlamayanlara bakip ’bu
ag1z bu kulaklara gore degil” derken, Kierkegaard’in Giinliikler’inde “insanlar beni o
kadar az anliyorlar ki, beni anlamadiklarina dair sikayetlerimi bile anlamiyorlar” derken
aynt act durumdan bahsettigini diisiiniiyoruz. Bu durumun 6rnekleri elbette ¢ogaltilabilir.
Ancak V. Frankl’in “anlam istenci” dedigi sey bdylesi bir duygudan kaynaklaniyor
gibidir.

Isa, havarileriyle ii¢ yildir birlikte olmasina karsin onu hi¢ anlamamislardir. Ne
son yemegi -komiinyon ayinin temel fikri son yemege gonderme yapmaktadir- ne de
Isa’nin sdyledigi diger temel iman esaslarini anlamamuslardir. Isa onlarin kendisine ihanet
edecegini bilir ve gercekten Roma’nin devlet giicleri geldiginde ortalikta kimse
kalmamis, Peter dahi onu inkar etmistir. Ancak en kotiisii ise Isa’nin carmiha gerildiginde
sOyledigi son sozlerden yola ¢ikarak Algot dikkat ¢ektigi durumdur.

Isa’nin ¢armihta ”Tanrim, Tanrim beni neden biraktin!” diye bagirdig1 yazar ve
bu durum ¢ogunlukla Tanri’nin Isa’nin sadece bedenini terk ettigine -¢iinkii Tanr1 isa’nin
bedeninde cisimlesmis bu diinyada kanli-canli beden halinde yiirliyerek insanlara nasil
yasamalar1 gerektigini gdstermistir- yorulmustur. Tanri, ruhsal anlamda Isa’yr terk
etmemistir ¢iinkii Jesus’un bedenine onun 6gretisini sdyleten aslinda Tanr1’nin kendisidir.
Buna kars1 Algot’a gore Isa, carmihtaki son anlarinda siipheye diismiis ve Tanr1’sinin
kendisini terk ettigi, vaaz ettigi her seyin bir yalan oldugu diisiincesine kapilmistir. isa’nin
yasadig1 en biiylik zorluk bu olsa gerektir: Tanri’nin sessizligi.

Filmin sonunda organ calan umarsiz sahis 6nce Martha’y1 heniiz vakit varken
kacip kurtulmasi konusunda uyarir ve aslinda Bergman’in seyirciye sdylemek istedigi
seyi soyler. "Tanr1 sevgidir ve sevgi de Tanr1’dir. Sevginin varligi bash basina Tanri’nin
kanitidir. Insan yasamnin en biiyiik itkisi sevgidir.” Tiim bu olumsuzluklara ve Tanr1’nin
sessizligine ragmen yine de inanmak i¢in bir sans bir olasilik var midir?

Iceride yalmzca Martha olmasindan dolayi ilk olarak ayini diizenlemeyecegini

sOyleyen Papaz Tomas, Martha’nin “keske inanabilsek” ile biten duasi ve Algot’un “eger
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cani calarsak disaridakiler de igeri gelebilir” demesi ile Tomas’1n fikrini degistirir ve ayini
baglatir. Film, ”Kutsal, Kutsal, Kutsal meleklerin ordusunun Efendisi, tiim diinya senin
zaferinle dolu” diyerek aslinda “umut”la biter.

Shaw’a gore filmdeki en az umutsuzluga diismiis ve en fazla iman sahibi karakter
Zangog Algot’tur. Algot bedensel zayiflik ve rahatsizliklarini kiliseye yardim ederek
asmak istemistir ve Papaz Tomas’in kendi hayatini Hristiyan inancina adamis gibi
goriinmesine ragmen aslinda Kierkegaard’in felsefesiyle de birebir uyumlu olan iman
sahibi kisi Algot’tur.?*’ Bize gére de Shaw’un tespiti oldukga yerindedir. Kierkegaard’in
Korku ve Titreme’de bahsettigi iman sovalyesi arayisinda ulastigi sonuca c¢ok
benzemektedir. Kierkegaard sdyle diyor: insanlar ¢ogunlukla daga, tasa, denize, selaleye,
yildizlara, gezegenlere kisaca i¢inde insan olmayan seylere sasirirken ben bir iman
sovalyesi bulma pesindeyim. Tipki Ibrahim gibi ¢ocugunu kurban etmeyi dahi goze
alacak denli iman sahibi olan bir kisinin yasadigini bilmek beni sasirtir.?>°

Algot, Kierkegaard’in ”aman Tanrim vergi tahsildar1 gibi goriiniiyor” dedigi
kisidir. Daha sonra bu iman sdvalyesinin nasil davrandigini nasil diisiindiigiinii su sekilde
anlatir: ”bir Pazar 6gle sonrasi yeri ayakkabilartyla ¢igneyerek Fresberg’e dogru gezintiye
cikan olagan giyimli bir kasabali...Kimse onda sonsuzluk sovalyesinin isareti olan higbir
yabancilik ve iistiinliik isareti bulamaz...Islerine dnem veriyor. Onu isteyken gorseniz,
detaylara o kadar 6zen verir ki, onun ruhunu Italyan muhasebe sisteminde kaybetmis bir
katip oldugunu diisiiniirdiiniiz...Bu adam sonsuzluk hamlesini yapmis ve her an da
yapmaktadir... Her seyi sonsuza terk etmistir ve sonra her seyi absiirdiin giiciiyle geri
almistir.”?! Algot’un tiim 6zellikleri ve islerindeki titizligi de diisiiniiliirse onun tam
anlamiyla bir sonsuzluk sovalyesi oldugu goriilecektir.

Uclemenin son filmi olan The Silence’da sanki farkli bir konu islenir ve bu film
ahengi bozar gibidir. Ancak onceki iki filme gondermelerin oldugu siiphesizdir. Filmi
kisaca ozetleyecek olursak; iki iivey olmalar1 kuvvetle muhtemel kiz kardes ve 8-9
yaslarinda bir ¢ocugun ne adi ne de milliyetleri hakkinda bilgi sahibi oldugumuz bir
iilkedeki ¢ogunlugu bir hotelde gecen sahnelerden olusur. Temel karakterler, Anna

(Gunnel Lindblom), Ester (Ingrid Thulin) ve Johan (Jorgen Lindstrom)’diir. Film Tiimoka

29 SHAW D., (2017) a.g.e., p. 62.
20 KIERKEGAARD 8., (2002) Korku ve Titreme, Agag Yaymevi, Cev. Ibrahim Kapaklikaya, s. 82.
Bl Age.,s. 83-4.
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adinda bir sehirde gegmektedir. Bu kelime Estonca “Cellata Ait Olan/Celladin Yeri”
anlamina gelir.

Filmde bir Tanri’dan, onun varligindan ya da yoklugundan bahsedilmez. Buna
karsin sanki Tanr1 bu film igerisinde adeta gizlenmistir. Aslinda ondan bahsetmeyerek ya
da susarak bahsedilmektedir. Bu sebeple filmin ad1 Sessiz/ik’tir. Bergman Imgeler adl
kitabinda iiclemeden bahsederken her bir film i¢in su ifadeleri kullanir: Bu {i¢ filmin
konusu bir ‘indirgeme’dir- sdzcliglin metafizik anlaminda. Through a Glass Darkly-
kesinlik (certainty) basarildi, The Communicants- kesinlik ifsa edildi, The Silence-
Tanr1’nin sessizligi- negatif etkilenim.?*?

The Silence filmi yalmzca Isve¢’te degil tiim diinyada yanki uyandirmstir.
Ozellikle icerdigi cinsel icerikli sahneler yiiziinden bir¢ok iilkede sansiir kurullarmin
devreye girmesine neden olmustur. Hatta filmin Arjantin’deki dagiticist sartli olarak bir
yil hapis cezas1 almistir.?>® Film ilk sahnesinden itibaren bir anne ile 8-9 yaslarindaki oglu
arasindaki kuvvetli bag1 yakalamak miimkiindiir. Bergman’in annesine duydugu derin
sevgiyi hatirlayacak olursak Johan’in annesinin sirtin1 keselerken annesini koklamasi ve
adeta donakalmasi bir tiir anneye asik olan ¢ocugun tasviridir.

Anna’ya asik olan Ester’in yalvarmasina ve kendisini agagilantyormus hissettigini
sOylemesine ragmen Anna giyinip, siislenip disar1 ¢ikar ve bir garsonu bastan ¢ikarmaya
calisir. Gittigi tiyatrovari yerde kendi kaldig1 otelde kalan cliceler gosteri yapmaktadir
anca Anna hemen yaninda kendisine aldiris etmeden sevisen ¢iftten fazlaca etkilenir ve
mekan1 terk eder. Asil amaci garsonla sevismek olan Anna i¢in Ester’in kiskangligi
¢ekilmezdir.

Bu sirada Johan otelde kendince hayati kesfetmektedir. Dilinden anlamasa da
otelin yasli hizmetgisi onunla ¢ikolatasin1 paylasir ve ona kendi 6lmiis karisinin
resimlerini gdsterir. Daha sonra garsonla birlikte otele gelen Anna bos bir odaya geger
ancak Johan onlar1 anahtar deliginden izlemistir ve hem kizmis hem de iiziilmiistiir. Ester
bir ¢evirmendir ve birden fazla dili bilen kendine giivenen bir entelektiieldir. Film
boyunca stirekli icki ve sigara igen Ester hep hastadir. Siirekli nefessiz kalir ve ataklar

gecirir.

22 BERGMAN 1., (2011) Images: My Life in Film, a.g.c., p.
253 STEENE B., (2005) a.g.e., p. 252.
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En ilging sahnelerden biri de Anna’nin garsonla otel odasinda seks yaptigi
sahnedir. Bu sahnede Anna siirekli olarak konusur ve garsona onu anlamamasinin
mutluluk verici oldugunu sdyler. Sonra, adeta bir itiraf gibi en igten gelecek sekilde
Ester’in 6lmesini diler. En kotiisii ise Ester’in de oraya gelerek bir tiir hem asagilanma
hem de aydinlanma konusmasi yapilir. Birbirlerine kars1 Hristiyanlik’in itirafina benzer
bir bigimde i¢lerini dokerler. Anna’nin en biiyiik amaci1 Ester’i yaralamak gibi goriiniir.
Ciinkii Ester’den ve onu her seye iistten bakan kisiliginden nefret etmektedir.

Filmin sonuna dogru Anna ile Johan Isve¢’e donmek iizere tren bileti almislardir
ve Ester Johan’a s6z verdigi iizere i¢inde yasadiklar1 yabanci dilden bazi kelimeleri igeren
bir mektup yazmaya c¢aligmaktadir. Bu sahnede Ester kendi hastaligini “euphroria” yani
gereksiz bir bigimde asir1 nese hali olarak niteler ve bun hastaligin babasinda da oldugunu
sOyler. Buna karsin Ester hi¢ de 6forik degildir. Trende annesiyle birlikte yolculuk eden
Johan mektubu ¢ikarir ve annesi onu alarak bakar, geri verir. Anna tren camini agar yagan
yagmurda yiiziinii 1slatip ferahlamaya calisir ama sanki ¢ocuguna kars1 utang i¢indedir.
Cocugun dudaklarinin oynayisindan filmin daha 6nceki sahnelerinde de karsimiza ¢ikan
birkag yabanci kelime olan hand- kasi ve face-najgo kelimelerini okudugunu goriiriiz ve
film sonlanur.

William Alexander’a gore her filmin ortak noktasi aslinda bir bicimde ¢ocugun
bakis agisindan yansitilan ve yetiskinlerin karsisinda caresiz kaldiklar iletisimsizlik ve
yalnizliktir. Uglemenin tamaminda Bergman’ elleri ve yiizleri birer anlatim araci olarak
kullandigin1 gorebiliriz. Through a Glass Darkly’de Karin’in ellerine siirekli vurgu
yapilir hatta Martin bira acarken elini yaralar vs. Winter Light filminde de Papaz
Tomas’in ellerine yakin-cekim yapilir ve Martha’nin elleri egzama dolayisiyla hep
giindemdedir. The Silence’da da Ester’in ellerine vurgu yapilir hatta o bilinmeyen {ilkenin
dilinde ilk 6grenilen kelimeler el ve yiiz olur. Uglemenin icerisindeki her film birbirine
gondermelerde bulunur. Winter Light’daki balik¢1 Jonas Persson The Silence’da da
zikredilir. Ester, Johan’a donilince Persson amcasiyla baliga gidebilecegini sdyler.
Through a Glass Darkly’de Johann Sebastian Bach calinir, The Silence’da odaya gelen
yaslt hizmetgiye sadece “Johann Sebastian Bach”, “el”, ve °

edilir.*

‘yliz” kelimeleri telaffuz

254 ALEXANDER W., (1974) “Devils in the Cathedral: Bergman’s Trilogy”, Cinema Journal, Vol. 13, No.
2 (Spring, 1974), pp. 23-33.
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Uglemedeki her filmin en fazla gdze carpan ortak noktalarmdan biri de cocuklarin
goziinden anlamlandirilmaya calisilan yetiskinler diinyasidir. Through a Glass Darkly 'de
ergenligin kiyisinda olan ve babasiyla konusmaya can atan Minus, Winter Light’ta abisi
hakkinda sorguya cekilen Strandlar’in c¢ocugu ve Algot’un cocuksulugu ve The
Silence’da annesinin her firsatta ortadan kaybolmasi yiiziinden kendi basina diinyay1
kesfetmeye c¢alisan Johan. Tiim bu karakterlerin igerisinde bulunduklar1 diinya
gercekligin korkutuculugu ve 1ssizligiyla doludur. Anne ve babanin yokluguna Tanr1’nin
sessizligini ya da umursamaz hatta diismanca oldugunu da ekleyin. Iste Bergman’in
cocukluk diinyas1 boyledir.

W. Alexander’a bu diinyanin ne denli soguk, irkiitiicli, hastalikla dolu, ensest
iliskiye yol agacak denli yalniz ve psikolojik olarak rahatsiz, 6liim korkusuyla dolu,
hosgoriisiiz, cinsel sehvetin nefret ugruna yasandig bir diinya oldugunu satirlar boyunca
her ii¢ filme de atiflarla anlatir ve Jonas’in can alict sorusunu sorar: ”Neden yasayalim
ki?”?% Yeniden hatirlayacak olursak D. Wimberley i¢in de Bergman’in sinemasi tam
anlamiyla Albert Camus felsefesinin temele alindig1 bir sinema iiretimi olarak kargimiza
¢cikmaktadir. Ciinkii onun i¢in de Bergman i¢in de, 6zellikle tiglemede, temel soru bu olsa
gerektir.>>

Bergman i¢in ticlemenin filmlerinin en belirgin noktalarindan biri de karakterlerin
icinde bulundugu iletisim ya da tam olarak ifade etmek istedikleri seyi ifade edememe
sorunlaridir. Buna karsin yine her filmde bu iletisimsizligi bertaraf eden anlar mevcuttur.
Bu anlar ¢ogunlukla kisa olsa da c¢ok kritiktirler. Through a Glass Darkly’de "babam
benimle konustu”, Winter Light’1n sonunda yalnizca Martha i¢in komiinyon ayinini yapan
Papaz Tomas’in bir tiir aydinlandig1 sahne, The Silence’m son sahnesinde Ester’in
mektubunu okuyan Johan. Bergman i¢in hayattaki en 6dnemli seylerden biri de diger
insanlarla konugmaktir, 6teki tiirlii Sliistintizdiir, tipki giintimiizdeki bir¢ok insanin 6lii
oldugu gibi. Ancak iletisime, anlamaya ve sevgiye yonelik ilk adim atildiginda gelecek
ne kadar cetin olursa olsun artik kurtulmussunuzdur.>’

Bergman’in filmlerinin igerisinde en fazla teolojik ve dindar Varolusgu 6geler

barindiran filmlerinden biri de Bergman’a ilk Oscar Odiilii’'nii kazandiran Virgin Spring

35 Agm.
2% WIMBERLEY A. D., (1978) a.g.e., p. 1-2.
2T BERGMAN 1., (1964) Playboy, June, 1964, pp. 61-68.
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filmidir. Filmin konusu 13. Yiizyil’a ait Tore 'nin Kizi Vange’'de adl1 halk tiirkiisiinden
esinlenilerek olusturulmus kisa hikayeye dayanmaktadir. Senaryo Ulla Isakson’a aittir.
Filmde giiclii bir aile babas1 olan Hristiyan T6re’ nin bakire kiz1 kiliseye kutsal bir ayin
olan mum getirme ayinini gerceklestirmek {izere evin hizmetgisi Ingeri ile birlikte yola
¢ikar. Heniiz Hristiyanlik’la yeni tamismus olan Isveg’te hala daha Odin kiiltii devam
etmektedir ve Ingeri, Odin’e referansla bakire geng kiz Karin’i kiskandig1 i¢in ona biiyii
yapmay1 denemistir.

Yolda basibos ¢obanlarla karsilasan Karin onlarla yemegini paylasacagi esnada
her nasilsa kotiiliik ¢cobanlart esir alir ve iki ¢goban Karin’e tecaviiz ettikten sonra onu
vahsice oOldiriirler. Tiim bu sahnelere Ingeri de tanik olmakla birlikte pek fazla bir
yapmak elinden gelmez. Biraz da akillica diisiinememelerinden olsa gerek Karin’in
kiymetli elbiselerini yanlarina alirlar ve giineye dogru giderken Karin’in evine varirlar.
Geceleri ¢ok soguk oldugu icin burada konaklamay1 teklif ederler. Tore’nin yaniti
olumludur hem onlara da is de teklif etmeyi planlamaktadir. Ancak ¢obanlardan biri
heniiz eve donmemis ve bu haliyle biiyiik bir endiseye neden olan Karin’in elbisesini yine
Karin’in annesine satmaya c¢alisinca Mareta hi¢ renk vermez ve kocasina danigsmasi
gerektigi sdyleyerek odadan ¢ikar. Cobanlar1 uyuduklari yere kilitler ve Tore’ye durumu
anlatir. Tore’nin intikami gergekten vahsice olur. Aslinda masum olan ve olanlara anlam
veremeyen kiiclik cocugu da duvara carparak oldiirmesi insan ruhunda bir burukluk
yaratir. Daha sonra Ingeri’nin yol gostermesiyle birlikte Karin’in cesedinin oldugu yere
dogru yola ¢ikilir ve cesede ulasildiginda yasananlar gergekten Hristiyan Tanri’sinin
neden sessiz olduguna dair en derin sitemi resmeder. Ancak Tore olanlar
anlamlandiramasa da inanmaya devam edecegini tam da oraya bir kilise insa edeceginin
sOziinii verir. Filme ismini veren durum ise Karin’in cesedi yerinden oynatildiginda
yasanir.

Karin’in cansiz bedeni yerinden oynatildiginda tam altindan bir pinar figkirmaya
baslar ve Ingeri bu sudan iger, Mareta da Karin’in yliziinii bu pinarin suyuyla yikar.
Filmin Isvecge adi Junfiukellan yani Genglik Pinary’dir. Ancak filmin vermek istedigi
mesaj Hristiyanlik ile Paganizm arasinda yasanan savasin galibinin Odin oldugu
yoniindedir. Andrew Franz’in oldukga yerinde bir bi¢cimde tespit ettigi gibi film aslinda

birbirlerine rakip olan iki kiiltiiriin ¢atismasini anlatir.
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Franz’a gore Virgin Spring filmi tam anlamiyla kiiltiirlerin ¢atismasini ifade
etmektedir. Iskandinavya ve &zelinde giiniimiiz Isve¢ topraklarinin Hristiyanliga gegisi
hem cok ge¢ hem de siddet yoluyla olmustur. Milattan sonra 1000°li yillarda bile
Hristiyanlik Isveg’te sadece bdlgesel bicimde yayilabilmistir. Bu sebeple Pagan kiiltiirden
doniis diger Avrupa iilkelerine nazaran getin olmustur. Isve¢ hem Hristiyanliga hem
cografi olarak uzak kalmistir hem de tarihsel anlamda ge¢ bir donemde Hristiyanliga
gecilmistir. Filmin isledigi bu inang ve diisiince degisimini en giizel "Nordik irklarin vahsi
ve savagel Pagan kiiltiiriine kars1 Hristiyanhigin affediciligi ve litufkarlig1” ekseninde
okunabilir.?%8

Eskiden Pagan tanrilarina tapilan Uppsala’daki Yiiksek Tapinak’in yerine -ki su
anda Gamla Uppsala denilen eski ya da antik sehrin bulundugu yerdedir- su anda bulunan
dev, gotik katedral Cistercian rahipleri tarafindan yapilmistir. isve¢’teki en eski ve en
yiiksek katedral olan bu bina Bergman’in dogdugu eve ¢ocuklugunu gegirdigi sokaga ¢cok
yakindir. Bu katedrali The Fanny and Alexander ve The Blessed Ones filmlerinde siklikla
gorebiliriz. Katedralin asil temsil ettigi sey ise Pagan kiiltiiriniin maglubiyete ugratildigi
ve Hristiyan kiiltiiriiniin galip geldigi diistincesidir. Uppsala’nin adeta tek simgesi haline
gelen katedrali sehrin en uzak noktasindan bile gormek miimkiindiir ve yaklasik 119
metre yiiksekligiyle 6niinden duran bir kisiye Hristiyan Tanr1’sinin mabedinin devasaligi
karsisinda bir kiigiikliik hissi yasatir.

Cistercian rahiplerine ait olan tiim 6zellikler ve ritiieller filmde gosterilmistir.
Karin’in annesi Mareta’nin asketik tutumlari, Tore’nin yemek Oncesi aileye liderlik eden
duas1 ve Hristiyan gelenekler konundaki katilig1 ve siirekli olarak suclu, itiraf ederek
kurtulmaya yatkin vicdanlar 6rnek olarak gosterilebilir. Bunak karsin Odin bir savas
tanrisidir. Asildig1 agagtan yeniden dirilmesinin nedeni insanlik i¢in degil kendisi i¢indir.
Yiiceltilen degerler ise savas, intikam, vahsi avlar gibi Hristiyanligin kars1 ¢iktig1 pagan
adetleridir. Odin ¢ok farkli bi¢imlerde kendini gosterebilir. Sembol olarak agaclar, siyah
kargalar, ates ve duman gibi semboller Odin’i temsil eder.>>

Filmi Kierkegaardg1 felsefe 15181nda degerlendirdigimizde goze ¢arpan iki dnemli

husus bulunmaktadir. Bunlardan birincisi insanin diisiinsel diinyasinin Pagan ve Hristiyan

B8 FRANZ A., (2008) “Ingmar Bergman’s The Virgin Spring: Cultures in Conflict”, Contemporary Justice
Review, Routledge, June, 2008, Vol. 11, No. 2, pp. 187-191
29 A.g.m.
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olmak {izere iki farkli temel kategori altinda degerlendirilebilecegi diisiincesidir.
Kierkegaard i¢in bu ayrim en temel ayrimlardan birisidir. Aslinda bu ayrimi kisaca
Yahudilik, Hristiyanlik ve Islamiyeti de i¢ine alacak bigimde Goksel dinler veya
Ortadogu din gelenegi karsisinda Paganizm olarak da diisiinmek miimkiindiir. Ikinci
husus da filmin “credo quia absurdum est” yani ”inantyorum ¢iinkii sagma” diislincesini
birebir yansitryor olmasidir.?%°

Film evin hizmetine bir lutiif olarak kabul edilmis karni burnunda hizmetci
Ingeri’nin ates basinda ¢alisirken Odin’e gelmesi i¢in ¢agr1 yaptig1 sahneyle baslar. Ingeri
Odin’e inanan alt sinif is¢iyi temsil eder. Tore’nin kizi Karin’i 6lesiye kiskanmaktadir
clinkii begendigi adamin dans teklifini kabul edip onunla dans etmistir. Biitlin ilgi bu
giizel ve bakire kizin tlizerindedir. Ertesi giin gidecegi yolculuktaki aziklik ekmeginin
icerisine bir kurbaga yerlestiren Ingeri -siyah kurbagalar da Odin’in bir¢ok semboliinden
birisidir- aslinda Karin’e kara biiyii yapmaya ¢alistyordur.

Tore ve Mareta Hristiyanliga son derece bagli bir ¢ifttir ve Mareta elini mumla
yakmak gibi ¢ileci ritiielleri de devam ettirmektedir. Tore ise kizin1 ¢ok fazla seven bir
baba gorlinlimiindedir ve bu durum Mareta’y1 bile kiskandiracak kadar ileridir. Kiliseden
mumlar1 almasi i¢in gitmesi gereken kisi evin geng kizidir ve Tore bu kurala uyulmasini
ister. Karin Ingeri’yle birlikte yola ¢ikarlar ve ormanin i¢ine dogru Ingeri bir karabiiyticii
ile karsilagir. bu kara biiyiicii aslinda Odin’in ta kendisidir ve Ingeri’yle aralarina gegen
konusmadan onun halihazirda Karin’e tecaviiz ettikten sonra dldiirecek olan ¢obanlarin
6lecegini bildigini anlariz.

Ikisi yetiskin biri 9-10 yaslarinda bir cocuktan olusan ii¢ kisilik kardes ¢obanlar
Karin’i birlikte yemek yeme bahanesiyle kandirir. Kisa siire sonra dilsiz olan ¢oban asil
istegini aciga vurur. Tecaviiz ve 6ldiirme eyleminin baglamasi Ingeri’nin ekmek arasina
koydugu kurbaganin kazara ortaya ¢ikmasiyla mi basladigi yoksa halihazirda Odin’in
filmin bagindan beri bu su¢ ve intikam sarmalini hazirladigini bilemeyiz. Asil ilgi ¢ekici
olan sey ise yetiskin ¢obanlarin Karin’e tecaviiz edip onu dldiirdiikten sonra kiiciik
kardesi orada ndbetci birakip kegilerini almaya gittiklerinde kiiciik kardesin yasananlar
karsisinda midesinin bulanmasi ve kusmasidir. Karin’in ¢iplak cesedini de toprakla biraz

olsun drtmeye c¢alisir ama midesi siirekli bulanir.

2600 STEENE B., (2005) a.g.e., p. 243.
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Tore’nin canindan ¢ok sevdigi kizin1 6ldiiren ¢obanlar1 6ldiirtirken kiigiik ¢ocuk
da Mareta’ya siginmustir ancak Tore’nin o6fkesi dyle blyiiktiir ki, ¢ocuk olmasina
bakmaksizin onu da duvara carparak oldiiriir. Bu kuskusuz seyircinin de i¢ini acitir ve
intikamin her kosulda ileri gittigini simgeler. G6zden kagmamasi gereken bir nokta da
Tore ve Mareta’nin aksine pagan Ingeri’nin Hristiyan egilimler gdstermesidir. Tore’nin
cobanlar1 6ldiirmeden biraz 6nce Ingeri’yle karsilagsmasi Ingeri’nin yaptigi ve diledigi her
seyi itiraf etmesi oldukca Hristiyancadir.

Filmin son sahnesinde Tore kizinin cesedine biraz baktiktan sonra uzaklasir ve
yere y1gildiktan sonra su s6zleri sdyler: ”Tanrim, bunu gordiin. Masum bir kizin dliimiinii
ve benim intikamimi. Bunlarin olmasina izin verdin. Seni anlamiyorum. Seni
anlamiyorum ama yine de giinahim i¢in af diliyorum...Sana s6z veriyorum Tanrim,
burada, tek ¢ocugumun 61diigli yerde bir kilise insa edecegim, kendi ellerimle.”

Kotiiliik problemi olarak da adlandirilan felsefi problemin bir parcasi olarak
Tanr1’nin neden kotiiliige izin verdigine iliskin bir tavir olarak da okunabilecek olan bu
sahne aslinda tam anlamiyla imancilik/fideizm akiminin sdyledigiyle uyusur. Kullar
aslinda Tanr1’nin sonsuz giicii ve bilgisi karsisinda acizdirler ve onu anlama konusundaki
tiim c¢abalar1 sonugsuz kalacaktir. Yapilabilecek olan tek sey sebatla iman etmek ve af
dilenmektir. Absiird olana inanmak Hristiyan imaninin 6ziidiir. Kierkegaard’in Korku ve
Titreme adl1 eserinde tartistig1 problem bundan ibarettir. Ibrahim nasil olur da mucizevi
bir bigimde gelen tek erkek evladini goziinii kirpmadan 6ldiirecek kadar cani ve ahlak-
dis1 olabilir? Yanit ise Ibrahim’in absiirdiin giiciine inanmasi ve etigi teleolojik olarak
askiya almasidir. Onun imaninda zerre giivensizlik, umutsuzluk ve kusku olmamaistir.
Tanr’nin bir kog gonderecegini hi¢bir bicimde bilmemesine karsin yine de kararli bir

bicimde Tanr1’nin istegini yerine getirmeye ¢alisir ve cocugunu bu yolla geri alir.

3.4. SANATCININ VE/VEYA YONETICi KARAKTERLERIN KESFi

Bu grupta yer alan filmler: To Joy (1949), The Naked Night (1953), The Magician
(1958), All These Women (1964), Personna (1966), The Hour of the Wolf (1967), Shame
(1968), The Ritual (1969), Autumn Sonata (1978), From the the Marrionettes (1979),
After the Rehearsal (1984), In the Presence of a Clown (1997), Faithless (2000)

filmleridir. Bu filmlerden A/l These Women filminin senaryosunu Erland Josephson ile
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birlikte yazmustir ve Faithless filminin senaryosu Bergman’in olmasina ragmen

yonetmen Liv Ullman’dir.

Bu dénemin en fazla bilinen ve en fazla etkiye sahip olan filmi Personna olmasina
karsin incelemesini yapacagimizi film The Magician filmidir. Personna filmini hem
sinema tarihinde hem de Bergman’in kendi sinematografisinde ¢ok 6zel bir yer tutar. Bu
film {izerine yazilmis ¢ok fazla ¢alisma mevcuttur. Ancak bizim i¢in Bergman’in
Varolus¢u sinemasini 6rneklemesi bakimindan 7he Magician filmi daha fazla 6neme

sahiptir.

The Magician filmi her ne kadar kurgusal anlamda zay1f ve i¢ tutarlilik konusunda
bazi sikintilar igeriyor olsa da filmle birlikte verilmek istenen diislince oldukca agiktir.
Filmin birden fazla yan Oykiisii olmasina karsin bize gore temel sdylem doga-iistii ile
pozitivist diisiincenin ¢arpismasinin resmedilmesi baskindir. 1846’da Isvec’te gecen
filmin konusu, basit¢e ’gerceklik” kavramini alip onu yalnizca bilimsel olarak kullanmak
isteyen, doga-iistiinden tutun da insana ait olan bir¢ok kurum ve sanatsal {iretiyi disaridan
birakan bir pozitivist diisiincenin sahte-bilim yaparak hayatin1 kazanan seyyar bir tiyatro
toplulugunu asagilayarak ve giiling duruma disiirerek “gerceklik” kavramini sahip

olmay1 istemesinden dogan zitliklardan olusur.

Filmin kurgusu Manyetik Saglik Tiyatrosu nun sehir sehir gezerek insanlar1 doga-
iistii glicleriyle iyilestiren performanslar sergileyen Alber Emanuel Vogler, esi ve asistani
Aman/Manda, Sifac bitkiler toplayan ve iksirler yapip satan Biiyiikanne, yonetici Tubal
ve yolda denk geldikleri alkolik aktor Spegel ile gittikleri sehirdeki orta sinif Konsiil
Egerman ve karisi Otilia, tip doktoru Vergerus, polis sefi Starback ve digerleri arasinda

gecen bir tlir uyusmazlik sonucu gelisen olaylar zinciri lizerine kuruludur.

[k sahneden itibaren “gergeklik” kavramini tekeline alan, kullanan ve deyim
yerindeyse pazarlayan insanlara “ligkagit¢1” denmektedir. Asistan Aman/Manda’nin
okudugu romanda soyle diyor: Gergeklik hakkinda konusanlarin en biiylik yalancilar
olmasi olduk¢a yaygindir.” Bununla birlikte alkolik sanat¢1 daha da ileri giderek yazar
adina ’gerceklik’ denilen genel bir seyi oldugunu varsayiyor, bu teori safi yanilsamadan
ibarettir” diyerek Varolugculugun temel sdylemlerinden birisini tekrar ediyor. Sohbete
dahil olan Tubal gerg¢eklik isini ¢ok ilging” buldugunu sdyleyerek yalnizca bir insanin

kic1 arkada, kafas1 boynunun iistiindedir” tiiriinden gercekliklerle ilgilendigini soyliiyor.
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Burada apagik bir pozitivizm ve analitik diisiince elestirisi mevut gibi goriiniiyor. Sanat¢1
ise bu gercekliklerin bile siipheli oldugunu sdyliiyor ve Tubal’a en azindan ’senin

durumunda bunun tersi s6z konusu” diyerek ironi yapiyor.

Polis sefi Starback Albert Emanuel Vogler’in liderligindeki Manyetik Saglik
Tiyatrosu ekibini Konsiil Egerman’in evine getirtiyor. Egerman’in sdyledigine gore
karisinin ruhsal meselelere olan ilgisi ve Dr. Vergerus ile doga-iistiiniin var olup
olmadigina iliskin tutustuklar1 bahis onlar1 bu karsilikli tartismay1 yapmaya itmis. Ancak
Mr. Vogler’in dilsiz olmasi -aslinda dilsiz numarasi yapmasi- yiiziinden bu tartisma
teknik olarak yapilamaz. Konsiil ve doktor ve polis sefinin i¢inde bulundugu bilimei,
pozitivist grubun amaci doga-iistii gii¢leri oldugu iddia edilen ve bu yolla para kazanan

spiritiialist, sanat¢t ve ”Varolusgu” grubu giiliing duruma diistirerek asagilamaktir.

Dr. Vergerus, Mr. Vogler’in enden konusamadigina dair bir muayene yaparken
tek amacinin ”gercegi” ortaya koymak oldugunu bir kez daha sdyler. Polis sefi elindeki
reklam biilteninden Mr. Vogler’in goriimler gordiirdiigiine dair bir satir okur ve ona
bunun gercek olup olmadigini sorar. Tubal hemen araya girerek ellerindeki cihazin bir tiir
’biiyiilii fener” oldugunu zararsiz bir oyuncak olarak goriilmesi gerektigini sdyler. Burada

sanki sinemanin da islevine dair bir tespit s6z konusudur.

Mr. Vogler’in insanlara goriimler gordiirtiip gordiirtemedigini test etmek
amaciyla karsisina gecen Dr. Vergerus i¢in Mr. Vogler’de incelenmesi gereken tek sey
maddi yani bilimsel olan fizyolojidir, sinir sistemidir. Bir siire Vergerus’un gozlerinin
icine derin bir bigimde bakan Vogler bir bigcimde onu rahatsiz eder ve belki de ¢ok rahatsiz
olacagi seyleri diisiinmesini tetikler. Seansin kisa kesilmesinin ardindan kendi aralarinda
konusurken Egerman ile Vergerus tutustuklar1 bahisten bahseder. Vergerus’a gore bilim
artik her seyi agiklayabilmektedir ve bir Tanr1’y1 varsaymak bilim i¢in felaket olacaktir.
Egerman ise bilimin her seyi aciklayamadigini ve hala gizemini koruyan giiclerin

oldugunu iddia eder.

Ertesi glin i¢in Egerman ve misafirlerine 6zel bir gosterim sunmalart igin
Manyetik Saghk Tiyatrosu elemanlar1 odalarina gonderilir. Once Egerman’in ¢ocugunu
kaybetmis acili esi Mr. Vogler’i ziyaret eder ve onu odasina davet eder. Buna esi Konsiil
Egerman da gizlice taniklik eder. Daha sonra Vergerus giindiiz erkek kiliginda olan

Manda’nin odasina gider. Buradaki konusmanin tamami aslinda dogaiistii seylerin var
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olmadigina ve bu tarz seyleri iddia edenlerin aslinda dolandirici olduguna iligskindir. Buna
karsilik Manda durumun sanilandan daha farkli oldugunu soyler ve aslinda askin bile

buna kanit olarak one siiriilebilecegini iddia eder.

Ertesi giin i¢in hazirlanan 6zel gosterim sirasinda Manyetik Saglik Tiyatrosu’nu
asagilamaya baglarlar baslamasina ama durum pozitivist grubun sandiklar1 gibi gitmez.
Once Polis sefinin karis1 hipnotize olmuscasina esi ve kendisi hakkinda itiraflarda
bulunur. Sonrasinda goériinmez zincirlerle baglanan Antonsson bu zincirleri kirmaktan
aciz bir sekilde davranip Mr. Vogler’in bogazina sarilir ve igeridekiler tarafindan onu
oldiirdiigii sanilir. Cat1 katinda bir otopsi diizenleyen Dr. Vergerus aslinda sanatginin
bedenini kesmesine ragmen tlizerinde otopsi yaptigi kisinin Mr. Vogler oldugunu diisiiniir.
Boylelikle en kat1 bicimde dahi doga-iistiinlin varligina inanmayan Dr. Vergrerus’un

psikolojisi incelenmis olur.

Filmin son sahnesinde onca yenilgiye ragmen Dr. Vergerus burnu-biiyiik tavrini
stirdiirtir. Mr. Vogler sehirden ayrilmak i¢in kiicliik de olsa paraya ihtiya¢ duydugunu
sOyler. Dr. Vergerus ise paray1 yere atar. Mr. Vogler’in paray1 yerden aldigin1 géren
Egerman, Dr. Vergerus’un bahsi kazanip kazanmadig1 sorusuna olumlu yanit verir. Yani
bahsi Dr. Vergerus kazanmigtir. Sehirden ayrilacaklari sirada Kraliyet Sarayi’ndan bir
mektup gelir. Tiim herkesin tanikliginda mektubu Polis sefi okur. Mektupta Kral’in, Mr.
Vogler’in manyetik performanslarindan birini izlemek istedigi ve polis ekiplerinin ona
her tiirlii yardimi gostermeleri gerektigi yazmaktadir. Mr. Vogler kendinden emin bir
bicimde esyalarinin paketlenip ardindan yollanmasi emrini verir. Boylelikle Manyetik
Saglik Tiyatrosu na yapilan asagilamalar ve haksizliklar bir nebze olsun karsilik bulmus

olur.

Bize gore film temelde her zaman “sorunlu” oldugu diisiiniilen Varolusguluk-
Bilim iligkisini betimlemektedir. Bu yapilirken de Aydinlanma sonrasi pozitivist, bilimci
ve gergekligin sahibi olduklar diisiiniilen kisiler Dr. Vergerus tipi iizerinden elestirilir.
Manda ise gercek anlamda doga-iistiiniin sanilan gibi olmadigini bilse de o donemin
pozitivist ve bilimcileri gibi her seyi agiklayabildiklerini diisiinmez. Anlamlar diinyasi
hala daha biiyiik sirlarla doludur ve bu sirlar, gizemler hi¢ de dyle biiyiiciiliik havada
durma vs. gibi olmak zorunda degildir. Basli basina ask ve iman etmenin kendisi bilimin

anlama ve agiklama alaninin disindadir.
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Kierkegaard, Kahkaha Benden Yana adli eserinde soyle yaziyor:”Eger Tanri
elinde bir sopayla etrafta dolassaydi, mikroskopun yardimiyla kesif yapan o agirbaslh
insanlarin isi bayagi zorlasirdi. Tanr1 onlardan ve dogabilimcilerden ikiyiizliiliiklerinin
acisint dove dove ¢ikarirdl. Ciinkii ikiytizliiliik dogabiliminin insan1 Tanr1’ya gotiirdiigii
sOylenerek yapiliyor. Elbette Tanri’ya gotiiriir -daha istiin bigimde, o da haddini
bilmezliktir.”?®! Aydinlanma Dénemi’nin ardindan eski bos inanglar1 terk etmek ve tam
anlamiyla bilimin sdyledikleri “gercek” ve “dogru” sayabilmek ic¢in adina metafizik
denilen neredeyse tiim 6geler yok sayilmis, asagilanmistir. Sekiilarizm, Kilise ile olan
savasini kazanmasina kazanmistir ama bu insanlarin igerisindeki anlama duyulan istenci

yok etmemistir. Bunun yerine artik insanlar daha farkli seylere inanmaya baslamislardir.

The Magician filminin bize gore iistiine kuruldugu temel sdylem; bilimin yalnizca
kendi alaninda islev goérmesi gerektigi ve “gergeklik™ gibi ¢cok genis bir kavrami kendi
tekeline almaya ¢alismamasi gerektigidir. Bilime basitge bir alan ¢izecek olursak, organik
ve inorganik tiim madde hakkinda s6z sdyleme, agiklama yapma hakkina sahip oldugunu
gorebiliriz. Buna karsi insanin manevi, i¢sel ve anlama iliskin olan diinyas1 hakkinda
ozellikle dogabilimlerinin s6z sdyleme hakki neredeyse yok gibidir. Bir insanin tiim
organlarmin, dokularinin kisaca bedeninin nasil ¢alistigini bilmek onun i¢ diinyasina dair
bize en ufak bir ipucu dahi vermez. Bu durum diger tiim bilim dallar1 i¢in de gecerlidir.
Ornegin fizik bilimi i¢in atom-alti pargaciklardan tutun da Biiyiik Patlama’dan sonraki
saniyenin milyarda biri kadar gegen siirede nelerin oldugunu bilsek bile bu insanin
varolusu hakkindaki bilgimizi arttirmaz. O halde insan1 manevi yonden anlamak i¢in
baska disiplinlere ve etkinliklere ihtiya¢ duyulur. Yapilabilecek en biiyiik hata ise sirf
bilim ile anlasilmiyor diye bagka bir bi¢imde anlasilacak olan bir seyi yok saymaktir. Bu

sebeple modern déonemde ve gliniimiizde felsefe ile bilim siklikla gerilim i¢indedir.

3.5. GECMIiSiN HAYALETLERIi: HATIRALAR VE KABUSLAR

Bu grubun filmleri: Passion of Anna (1969), The Touch (1970), Cries and
Whispers (1972), Scenes from a Marriage (1974), Face to Face (1975), Autumn Sonata
(1978), Faithless (2000) ve Saraband (2003) fimleridir. Bizim bu baglik altinda

261 KIERKEGAARD, S., (2005) Kahkaha Benden Yana, Ayrit1 Yayinlari, Cev. Nedim Catli, s.217.
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incelemek istedigimiz film Cries and Whispers filmidir. Bu filmi segmemizin birden fazla
nedeni vardir. Birinci neden, bu filmin uluslararasi basar1 kazanmasidir. Film uluslararasi
onemli film festivallerinin tamaminda ¢ok fazla adaylik ve 6diil almistir. Alinan 6diillerin
biiyilk bir boliimii Sven Nykvist’in sinematografisine ve Bergman’in senaryosuna
verilmistir. ikinci neden de bu bakis acisindan diisiiniilmelidir. Film hem ¢ekim teknigi
acisindan hem de renkler ve dekor agisindan farklidir. Bize gore bu kategorinin en 6nde
filmi Crises and Whispers olmalidir. Son olarak film inceledigi tiim karakterlerin
derinlemesine psikolojik incelemesini yapmay1 basarmigtir. Daha dnce de sdylendigi
lizere Bergman psikanalitik yaklasima mesafeli olsa da bu filmde bir tiir psikolojik
¢dziimleme sunuyor gibidir. Ana karakterlerin her biri kadindir. U¢ kiz kardes; Karin,
Maria, Agnes ve bir hizmetci, Anna.

Agnes ilerlemis derecede kanser hastasidir ve yataga bagli yasamaktadir.
Aralarinda bir rekabet oldugu ve birbirlerinden pek de hoslanmayan iki kiz kardesten her
biri kendine 6zgii sebeplerle Agnes’ten uzak durmaktadirlar. Agnes’e en yakin kisi evin
uzun yillardir hizmetgisi olan Anna’dir. Gengliginde bir ¢ocugu olan Anna’nin ilk gocugu
Olmistiir. Anna yliksek ihtimalle Agnes’i ikinci ¢ocugu olarak gormektedir ve kiz
kardeslere gore ¢ok daha sefkatlidir.

Karin bir diplomatla evlidir. Kocasi kendisini kariyerine odaklanmis oldukga
soguk ve iistten bakan bir karaktere sahiptir. Karin’in tim hayati boyunca sevgi
yoksunlugu cektigi asikardir. Maria da evlidir ve bir kiz1 vardir. Filmde Maria’nin kizini
oynayan ¢ocuk Linn Ulmann ger¢ekten de Liv Ulmann’in Ingmar Bergman’dan olan
kizidar.

Film erken 1900’lerde bir malikanede gegmektedir. I¢ mekanlarin tamamina
yakin1 kirmizi renkle kaplidir. Kadinlar ya beyaz ya da siyah giyerler. Filmin renkleri dahi
oldukga alisilmisin disinda ve ilgingtir. Film birden fazla geri-doniisle {i¢ kiz kardes ve
hizmetc¢inin hem gercekte yasadiklarini hem de dalip gitmeler sonucu olusan hayallerini
goriintiiye dokmektedir. Film, Bergman’a 6zgii klasikler haline gelmis olan biiyiik bir
saatin tik taklariyla baglar. Agnes heniiz 37 yasinda olmasina ragmen ¢ok daha yash
goriiniir. Cildi ve dudaklar1 ¢atlamigtir. Julian C. Rice’1n yorumuna gore Agnes karakteri
tamamlanmamislik icerse de aslinda Bergman’in erken donem filmlerinde siklikla

goriilen “sanat¢1”y1 resmeder. Tipki okuyucusunu arayan bir yazar gibi o da bir giinliik
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tutmaktadir, resim yapmaktadir ve aslinda i¢inde yasadigi acilar bir yandan onun
yabancilasmis oldugunun gostergesidir.?®?

Maria karakteri agik bir sekilde oldukg¢a bagimli bir kisilik sergilemektedir. ilk
geri-doniiste Maria, esini kizinin tedavisi i¢in eve ¢agirdigt doktor David ile tek gecelik
bir iligki yasayarak aldatir. Kocasinin eve dondiigiinde bundan siiphelenmesi ve yalnizca
gozlerinin igine bakarak bunu anlamasi lizerine kendisini bigaklar. Kanlar icinde
Maria’dan yardim istemesine karsin Maria ona yardim etmeyi reddeder.

Anna’nin kizini kaybettigini filmin agilis sahnelerinde goriirtiz. Tanr1’nin kayrasi
icin igten bir bicimde dua eder. Filmin sembolii haline de gelen Anna’nin yari-¢iplak
bicimde Agnes’i 1sitip, rahatlatmaya calistig1 sahne bir yandan Meryem’in kucagindaki
Isa’ya da benzemektedir. Bir kizin annesine duydugu derin sevginin ifadesi olarak Agnes
annesiyle yalnizca bir kez kendisini ¢ok yakin hisseder. Benzer bir konu ve anlatimin
oldugu Autumn Sonata filminde de annesinin gérmezden geldigi daha ¢ok kendisine
odaklandig1 bir anne karakteri gorebiliriz. Anna’nin Agnes’e olan sevgisi ve merhameti
de bir anneninkine ¢ok benzerdir. Agnes ne zaman saatler siiren agr1 ataklar yasasa kiz
kardeslerin oday1 bir sekilde terk ettikleri ve sonunda Agnes’in yaninda hep Anna’nin
kaldigin1 goriiriiz.

Agnes oldiigiinde cenazesi basinda papazin yaptigi duygusal konusma Bergman’a
0zgll papaz vaazlartyla ¢ok benzerdir. Bu filmdeki vaazin son ciimleleri de su sekildedir:
”Agnes, evladim. Sana sdyledigimi iyi dinle! Geride, bu sefalet dolu diinyada, zalim ve
bos gogiin altinda biraktigin insanlar i¢in dua et. Acilarin1 Tanri’n1 ayagina ser ve bizim
icin af dile... yasamimizi anlamli kilmasi i¢in ona yalvar.” Bu ”’zalim ve bos gégiin altinda
olan bencil topluluk” ile Yilan Derisi’nde de karsilasmistik.?®> Ayn1 bicimde burada da
papaza sdyletilen ciimleler sanat ile dini birbirine gecisli varsayiyor gibi goriiniiyor.
Papazin goziinden diisen yas ise ne denli samimiyetle yalvardiginin, ruhunun agliginin
gostergesidir.

Karin’in esiyle birlikte yemek yedigi sahne ise biiyiik olasilikla onun hem
duygusal hem de fiziksel anlamda sevilmeye duydugu ihtiyacin bir gostergesi olarak

yorumlanabilir. Karin’in esine ulasma cabalar1 hep sert bir duvara ¢arpip geri doniiyor,

22 RICE J. C., (1975) “Cries and Whispers: The Complete Bergman”, The Massachusetts Review, Vol. 16,
No. 1, Winter, 1975, pp. 147-158.

263 http://www.ingmarbergman.se/en/universe/under-empty-cruel-sky
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gibidir. Karin, yemek masasinda kirdig1 sarap kadehinin bir par¢asini odasina gotiiriir ve
kendi vajinasini1 bununla keser. Esi odaya girdiginde bacaklarinin arasindan sizan kani
yliziine ve dudaklarma siirer. Yiiz ifadesinden derin bir aci duydugunu goérmek
miimk{indiir.

Kardesler arasi rekabet, kiskancglik ve iletisimsizligin anlatildig1 sahnede arkadas
olmay1 isteyen Maria adeta yalvariyor gibidir. Karin ise her zamanki gibi soguk ve uzak
durmay1 tercih eder. Maria’nin sevgi arsizligin1 yapmacik ve fazla bulur. Tesadiifen
baktig1 Agnes’in gilinliigliinden Maria’ya su satirlar1 okur:”Bu diinyada bir insanin
alabilecegi en biiylik hediyeyi aldim. Ona ¢ok seyler deniyor, birliktelik, arkadaslik,
duygusal yakinlik, yumusaklik. Sanirim buna liituf” deniyor.”

Fiziksel olarak saglikli ve hayatta olan kiz kardeslerin, acili bir 6liime mahkum
olan Agnes’in elde ettigi "liitfun” en ufak bir kismini1 dahi elde edememis olmasi neyi
degerli neyin degersiz olduguna dair ipucu verir. Filmin son sahnesinde de goriilecegi
lizere insana mutluluk verdigi, verecegi diisiiniilen seyler yerine tipki ¢ocukluktaki gibi
birlikte olmak yeg tutulur. Buna benzer bir sahne i¢in Wild Strawberries’teki ailenin gol
kenarinda balik tuttugu ve piknik yaptig1 sahneyi hatirlayabiliriz. Andrea Sabbadini’ye
gore filmdeki li¢ kizkardesin de yetistirilme tarzi konunda ¢ok az ipucuna sahip olmamiza
karsin yine de babanin eksik bir figlir oldugunu goriiyoruz. O halde sorunlarin biiytik
kismi oedipal ¢abalamalar kaynakhidir. Her kiz kardes yetiskinliklerinden nasil
davranacagini bilemeyen kiz ¢cocuklari olarak yetismistir.

Anna’nin dalip gittiginde diistindiikleri bize ne Karin’in ne de Maria’nin Agnes’e
kars1 sefkat, sevgi veya merhamet duydugunu gosterir. Agnes 6ldiikten hemen sonra
Anna’y1 yanina ¢agirir ve ona korkup korkmadigini sorar. Anna i¢in Agnes hi¢bir zaman
cekinilmesi, uzak durulmasi gereken biri degildir. Bunun tam aksine Anna’nin tim
sevgisi Agnes’te viicut bulur.

Agnes acilar icindeyken Anna’dan ilk olarak Karin’i ¢agirmasini ister. Agnes
Karin’den ellerini tutmasini ve onu 1sitmasini ister. Karin dnce Anna’y1 disar1 ¢ikartir.
Onun bu istegini hi¢ kimsenin yapmayacagini, kendisinin hala canli oldugunu ve bunu
ancak onu sevse yapacagini fakat onu sevmedigini sdyler.

Agnes daha sonra odaya Maria’y1 cagirir. Maria’dan yanina kadar gelmesini
ellerini tutmasini ve onu 1sitmasini ister. Maria ¢cocukluk anilarindan bahseder. Karin’e

gore daha sicak gibi dursa da Agnes ona sarilmaya calisinca ¢igliklar i¢inde odadan kagar.
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Maria, Agnes’i biraz olsun sevmesine karsin yine de ondan igrenmektedir. Anna iki
kizkardese artik korkmamalar gerektigini ve Agnes’le onun kalacagini sdyler. Maria ve
Karin, Agnes’in yaptiginin kabul edilemez oldugu diisiincesinde birlesirler. Filmin son
sahnesinde ise her bir karakter kendi goreli olarak duvarlarla kapli, mutsuz ve sevgisiz
diinyalaria geri donerler. Anna ise eline tutusturulan biraz para ve Agnes’in giinliigiiyle,
basinin ¢aresine bakmasi sdylenerek gonderilir.

Anna ginliigii okumaya basladiginda, Agnes; kizkardesleriyle malikanenin
bahgesinde yiiriiyiis yaptig1 ve birlikte salincakta sallandig1 giin i¢in “ger¢cek mutluluk”
olarak bahseder. Ciinkii tiim sevdikleriyle beraberdir. Tiim agr1 ve acilar1 yok olmustur.
Bundan daha iyi bir am1 dileyemez bile. Filmin basindan sonuna kadar tiim gercek ve
hayal-iiriinii sahnelerde oldugu gibi goriintii kirmizi renkte c¢oziilerek yok olur.

Duydugumuz ¢igliklar ve fisliltilar bu haliyle sona erer.

3.6. AILE DESTANI

Bu gruba ait filmler: Fanny ve Alexander (1982), Best Intentions (1991), Sunday’s
Children (1992), Private Confessions (1996), In the Presence of a Clown (1997)
filmleridir. Bu filmler igerisinde en fazla otobiyografik 6ge igeren film Sundays’s
Children filmi olsa gerektir. Bu filmin yonetmeni Ingmar Bergman degil oglu Daniel
Bergman’dir. Filmin senaryosu Ingmar Bergman’a aittir ve tam anlamiyla onun ¢ocukluk
donemini, babasiyla yasadigi gerilimleri ve bunlarin yillar sonra apagik bir bicimde baska

acilardan yorumlayan bir insanin tecriibelerini anlatmaktadir.

Film 1926°da Dalecarlia’nin bir beldesi olan Dufnas’ta gegcmektedir. 8 yasinda Pu
lakabina sahip olan Bergman soyadli ¢ocugun goéziinden, yasadiklarini anlatir. Anlatict
bize, Erik Bergman’la kaynanas1 Anna Akerblom arasindaki “zitlik’tan bahseder. Pu’nun
giinliik yagsam etraftaki komsu ¢cocuklariyla oynamakla, bir dananin kesilmesi gibi ¢iftlik
olaylarin1 izlemekle ve evin hizmetcisinden bir saat tamircisinin tuhaf intiharini
dinlemekle ge¢mektedir. Ayn1 zamanda annesi Karin Bergman ile babasi arasinda,
annesinin babasi terk edip Uppsala’ya yerlestikten sonra yarim biraktigi hemsirelik
meslegine geri donmek istemesi hakkinda yasanan tartismaya da gizlice sahit olur.?%*

Film ismini kutsal giin olan pazar giiniinde dogan ¢ocuklarin 6ldiikten sonra tekrar geri

264 STEENE B., (2005) a.g.e., p. 344-5
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gelecegine dair inanistan alir. Ingmar Bergman da 14 Temmuz 1918 yilinda bir Pazar

giinlinde dogmustur.

Yakinlardaki bir kasabadaki kiliseye vaaz i¢in gidecek olan babasi Pu’yu da
gelmesi i¢in ¢agirir ve zaman 1926’dan 1968’e gider. Burada babasinin hemsiresi olan
Edith ile sohbet eden ve artik iyiden iyiye yaslanmis olan Ingmar i¢in babasinin durumunu
gozlemek aci1 vericidir. Babasi 6lmiis esi Karin’in sik sik eve geri dondiigiini
sanmaktadir. ”Tanr’’'nin adami” olmasina ragmen Oliimden bu denli korkmasi da
hemsiresini fazlaca iizmektedir. Edith’in de Papaz Bergman tarafindan inanca

kazandirildig: diisiiniiliirse, kendisine faydasi olmayan bir vaiz tablosuyla karsilasiriz.

Bergman’in en sevdigi filmlerden biri olan Robert Bresson’un Bir Kir Papazinin
Giincesi (1951) adli filminde inang¢ sorunlari yasayan bir papazin kendisine danisan
kisileri kolaylikla inanca yoneltmesine karsin kendisinin buna sahip olamamasinin
yarattig1 ¢eliskiye iliskin soyledigi “insanin elinde olmayani baskasina vermesi ne tuhaf”
tespitinin bir benzeriyle karsi karsiyayizdir. Sonsuz merhamet ve comertlik sahibi bir
Tanr1’ya inanilmasina karsin 6liimden bodylesine korkmak bir papaz i¢in pek de yakisik

alir degildir.

1926’ya geri doniiliir. Bergman kendi ¢ocuklugu hakkinda birden fazla gercege
tipatip benzeyen Oykili anlatir. Abisiyle yasadigi gerilimler ve abisinin ona karsi
sergiledigi zalimce tutumu gorebiliriz. Yetiskin olma ve bir gruba ait olma istegi had
sathadadir. Bir riiyasinda kendisini saat¢inin intihar ettigi yerde goriir. Saat¢i havada asili
durmakta ve mosmor yiiziiyle ona bakmaktadir. Bergman ona ne zaman 6lecegini sorar.
O da “her zaman” cevabini alir. Bergman i¢in ¢ocukluk déonemi hem mutlulukla hem de

korkularla doludur. Filmde bu dénemi en yalin haliyle goriiriiz.

Babasinin Granas’a beraber gitme teklifini yliksek ihtimalle kiskancglik dolayisiyla
kabul eden Pu tren yolculugunda babasiyla anneannesinin arasindaki gerilimi de dile
getirir. Babasinin eve gelmek istememesinin nedenlerini anlamak ister. Aileler arasindaki
gerilimin nedeni ¢ok aciktir. Bergman’in annesi oldukca yiiksek tabakaya ait, iyi egitimli
bir ailedir. Baba tarafi ise tam manasiyla koylii ve Hristiyanligin dykiileri disinda hig bir
egitim almamis bir ailedir. Bu iki zit toplumsal sinifa mensup kisilerin de ¢atismasi

oldukca dogaldir. Bergman’in bunu 8 yasinda farkebildigini gérmek ayrica ilgingtir.
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1968 yilinda babasiyla sohbet eden Pu tam anlamiyla ”aydinlanmis” bir bi¢imde
her zaman babasina sOylemek istediklerini sdyler. Abisinin ve kendisini sert bigimde
dévmesi, sik sik yasadigi 6fke nobetleri sonucunda terdr estirmesi gibi travmatik
durumlart yiiziine vurur. Babasinin durumu olgunlukla karsilamak yerine 1srarla
kendisine kars1 bir diigmanlik beslendigini diisiinmesi ve inatcilik sergilemesi Bergman’1
icten ige kizdirir. Babasi esi Karin’in titizlikle tuttugu glinliigli bulmus ve 50 yil birlikte
yasadig1 kadini hi¢bir bigimde tanimadigini fark etmistir. Aslinda papaz Erik kendini de

hi¢ tanimamaktadir. Bunu esinin satirlarindan okumasi da trajiktir.

Bergman’in bir¢ok filminde de gorebildigimiz iizere —6zellikle Wild Strawberries
filmi- kisinin kendisini tanima ve anlama siireci bir yandan Varoluscu diisiincenin de
temel fikirlerinden biridir. Bu filmde de benzer bicimde Bergman hem kendisini hem de
babasini tanima ve anlamaya ¢alisir. Karin’in kullandig1 ”fiyasko yasam” tanimlamasi da
paralel bigimde kimsenin umdugu bicimde yasayamadigi diisiincesinden ileri gelir.
Dahas1 Bergman, 1982 yilindan itibaren ciddi bir bi¢imde sinemay1 birakmay1 diisiinse

de ¢ektigi her yeni filminde ge¢misiyle biraz daha fazla yiizlesir.2%

Bergman babasinin zalimligini tiirlii bigimlerde filmlerine yansitmistir. Ornegin
Fanny and Alexander filmindeki Papaz Vergerus da ¢ok zalimdi ve onun babasini
resmediyordu. Bu filmde de Pu, Granas’taki ailenin ¢ocuguna Tanri’ya inanmadigini,
Tanr1’nin zalim oldugunu ve Tanr1’ya inananlarin —babasi, annesi ve diger herkesin- aptal
oldugunu sdyler. Her ne kadar babasinin vaazi sirasinda kendisini isa gibi gorse de ve
abisiyle birlikte onun yasitlarina gokten gelerek boyun egdirdigini hayal etse de
gerceginde Tanr1’y1 pek de aklina yatiramaz. Daha sonra diger ¢cocukla Tanr1’ya inanip
inanmama iizerinden kavgaya tutusurlar. Bergman kisaca ¢ocukken bile Hristiyanlik ve

Tanr1’nin sessizligi hakkinda siipheleri oldugunu ifade etmis olur.

1972’ye gelindiginde artik Bergman ile papaz Erik birer yabanci gibidirler. Hasta
yataginda son anlarini yasayan Erik, oglu Ingmar’1 kendisine dogru yaklastirir ve ona bir

seyler fisildar. Ingmar hi¢ birsey anlamaz ve hemsire Edith’e sorar. Edith, Bergman’in

265 LUMILLOS M., (2010) “Artistic Testament or Final Exorcism?: Passion and Tragedy in Bergman’s
Saraband”, Framework: The Journal of Media, Wayne State University Press, Volume 51, Number 2,
pp. 248-272.
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anlamamasina sasirarak babasinin onu kutsadigini sdyler. Aslinda Bergman babasina tam

anlamiyla bir yabanci olarak o sahnenin i¢cinde bulunuyordur.
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SONUC

Calismamiz boyunca sinemanin felsefeyle olan iliskisini belirlemeye ve Ingmar
Bergman’in sinemasinin nasil Varolusgu felsefenin 1s18inda ele alinabilecegini
gostermeye calistik. Aslinda birden fazla temel soruyla yiizlesmek gerektigini ve bizim
bu caligmada bu temel sorulardan ¢ok aziyla yiizlesebildigimiz gercegini kabul etmek
durumundayiz. Bununla birlikte ¢alismanin amacina ulagtigina dair inancimiz tamdir.

En linlii Ingmar Bergman antolojistlerinden biri olan —ki kendisi ayn1 zamanda bir
elestirmendir de- Birgitta Steene’nin “About Bergman: Some Critical Responses to His

Films”26°

adli makalesinde olduk¢a dnemli bir noktay1 dile getirir. Steene’e gore hicbir
sanat¢iya bir diisiiniir ya da filozof muamelesi yapilmamalidir. Ingmar Bergman’in da,
sinemasimin tam olarak Kierkegaard¢1 fikirlerin gorsellestirildigine dair yapilan
yorumlardan ¢ok ¢ektigini belirtir. Sorun tipki Paisley Livingston’un yaptigi gibi
“Bergman bir Kierkegaard¢i ya da Varoluscu degildir” diyerek kisaca kestirip atarak
tistesinden gelinebilir goriinse de bundan ¢ok daha karmagiktir.

Bize gore Steene’nin sOylemek istedigi Bergman’in bir sanat¢1 oldugu ve diger
tiim sanatcilar gibi “6zgilin” oldugudur. Yani Bergman sinema diinyasinda Kierkegaard
veyahut diger Varoluscu filozoflarin teorilerini isleyen bir zanaatkar degildir. Kullandig1
fikirler, sordugu sorular felsefi ve Varoluggudur ancak Bergman hi¢ kimseyi taklit ediyor
ya da okuduktan sonra filme g¢ekiyor degildir. Her ne kadar bir derece belirlemek
imkansiz olsa da Bergman sinemasinin biiyiik bir boliimii kendisine aittir ve onu bir bagka
diisiiniire adreslemek yanlistir.

Calismamizin ilk birinci ve ikinci boliimlerinde dile getirdigimiz gibi sinema ile
felsefenin karmasik iliskisinden ¢ikarilacak sonug asla birinin digerinin yerine gegmesi
ya da ikame edilmesi degildir. Steene’nin ve bizim de kars1 ¢iktigimiz sey Bergman’in
etkilendigi kaynaklar degil Bergman’in kendisini hi¢ce sayan ya da ¢okga kiigiimseyen
elestirmenler ve yorumlardir. Bergman’in sinemada Varolusgu felsefeden ve Tiyatro’da

Ibsen ve Strindberg’ten etkilendigi herkesin malumudur. Problemli olan bakis agisi

266 STEENE B., (1974) “About Bergman: Some Critical Responses to His Films”, Cinema Journal, Vol.
13, No. 2, Spring, pp. 1-10.
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Bergman’in bunlara bir yorum katamadigi ve kendi 6zgiin bakis1 ve diisiincesi ile
yoguramadig fikridir.

Bize gore Ingmar Bergman gelmis ge¢mis en biiyiik yonetmenlerden biri olmanin
yaninda “Varolus¢u sinema” tiiriiniin de en énemli ve en verimli temsilcisidir. Felsefeyi
yalnizca metinlerde aramayi birakan bireyler i¢in Bergman sinemasit son derece
degerlidir. Bergman’in yasami boyunca onun Varoluscu felsefeyle ilgisini kuran bir¢ok
diisiiniir ve elestirmen var olmustur.

Varoluscu diisiincenin bize gére en dnemli kalkis noktalarindan biri de insanin
kendisini tam tantyamadigini belirlemesidir. insan varlig: siklikla kendisine yabancidir,
kendi yasamini anlamlandiracak denli bilgi sahibi degildir. Kisinin kendi hakkindaki
beyani hele ki bir sanatginin kendi hakkindaki algis1 mutlak anlamda dogru degildir.
Bergman higbir zaman bir Varolus¢u oldugunu deklare etmese de bunu kendine has
yontemleriyle kurnazca ifade eder. Steene’ne goére Bergman, bu “Varolusculugun
Zanaatkar1” yorumlarin ¢ok ¢ekmis olmasina karsin git gide artan bir bigimde Amerikan
{iniversitelerinin Ilahiyat ve Felsefe fakiiltelerinde Sinema Calismalar1 béliimlerine gore
cok daha fazla Film ve Kadin, Film ve Edebiyat ve Film ve Varolus¢uluk gibi bir¢cok
farkli ders verilmistir.

Bergman, kendisinin Varolusguluktan etkilendigine dair yorumlar karsisinda bir
red ¢abasina girismez. Hatta Bergman bu konuda sessiz kalmayi tercih eder. Bununla
birlikte filmlerindeki bir¢ok sahnede ise seyircisine dogrudan mesaj vererek aslinda
Varolusgulugun temel metinlerinin kendisi i¢in ¢ok etkili oldugunu onlara anlatir. Buna
ornek olabilecek iki cok 6nemli sahneden bahsetmek gereklidir.

[k sahne Private Confessions filmindeki trende bulusma sahnesidir. Bu sahnede
Bergman’in annesi yerine koydugu kisi geng bir teoloji 6grencisiyle yasak agk yasamaya
baslamistir. Geng asig1 ile 6zglirce yalniz kalabilmek adina hemsirelik okulundan tanigi
ve ¢ok fazla giivendigi arkadasina mektup yazarak durumunu anlatir ve onun kir evini
kullanmak istedigini sdyler. Hem anahtarlar1 vermek hem de birka¢ uyarida bulunmak
adina trene gelen Martha geng¢ asik Tomas’a Karin’le yalniz birka¢ dakika konugmak
istedigini sOyler. Sikilmamasi i¢in ona seyahat kitaplarindan birini vermeyi onerir ve
sOyle der: “Eminim ki okumamugsindir. S. Kierkegaard’in Sevginin Eserleri kitabi,
1847°de yazildi, yakin zamanda Thorsten Bohlin tarafindan ¢evrildi ve agiklayici notlarla

birlikte basildi.”
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Bu sahnede Bergman adeta bir tir akademik kaynak veriyor gibidir.
Kierkegaard’in sevgiyle ilgili belirlemelerinin bazilar1 filmin igerisinde de kullanilir.
“Seni seviyorum” demek yerine bunu gosteren, eyleme doken tutumlar igine girilmesi
gerektigi vurgulanir. Nasil Kierkegaard icin bir kisi vaftizle ya da kiliseye kayit olmakla
inancl bir Hristiyan olmuyorsa, Bergman i¢in de sozciikler kendi baslarina ¢ok sey ifade
etmezler. Onemli olan sevgiyi varolusa katabilmektir, onu gerceklestirebilmektir.

Bergman’in Varolusculugu ile ilgili ipucu veren diger Onemli sahne de
Bergman’in son filmi olan Saraband filminde yer alir. Borg istemek i¢in babasi Johan’a
giden Henrik onu kiitiiphanesinde kitap okurken bulur. Iyiden iyiye yaslanmis olan
Johan’in okudugu kitap yine S. Kierkegaard’in FEither/Or: A Fragment of Life adli
kitabidir. Kamera kitabin tiim detaylarina yakin ¢ekim yaparak kitabi seyirciye tiim
ayrintilartyla sunar. Bergman son filmiyle de apac¢ik bir ipucu sunarak Varolusgu
felsefeden etkilendigini ve ozellikle Kierkegaard’t bir kaynak olarak kullandiginm
mirildanmstir.

Bergman bir sinematik filozof olarak Varolusculugu derin ve zengin bir kaynak
olarak kullanmistir. Ancak Bergman Varolusgu fikirleri yalnizca bir is¢i gibi resmeden
bir yonetmen olmaktan ¢ok daha oteye gitmistir. Her haliyle 6zgilinliigii tartisilmayacak
senrayo ve karakter iiretimleriyle Varoluscu sinemanin oOnciisii olmustur. Varolusgu
sinema Varolusgu felsefeyi anlatirken bir egitim araci gibi kullanilabilirken ayn1 zamanda
felsefi sorunlar1 yiikseltmek ve felsefe yapabilmek i¢in de kullanilabilir. Varolusgu
sinemaya Bergman’in filmleri haricinde onlarca Ornek verilebilir. Bununla birlikte
Bergman’in filmleri igerisinde biiyiik bir kisim Varolus¢u sinemanin en 6zgilin 6rnekleri
olarak sayilmalidir. Bu filmlerin felsefeye mi yoksa sanata m1 ait oldugu sorusnuna yanit
ise olduk¢a basittir. Bergman’in filmlerinin biiyiikk bir bolimii “Varoluscu sinema”

kategorisi altinda degerlendirilmelidir. Onlar filmle yapilan felsefenin 6rnekleridir.
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