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ITHAF

Bu eser,; hayal kurmamizi saglayan, goriinmeden
var olanlara, 1518in arkasinda, kameranin berisinde,
sahnenin otesinde duranlara, her kareye ruh veren sinema
emekgilerine ithaf edilmistir.






ONSOZ

Bu kitap, sinemay: yalnizca izlenen bir anlati olarak degil,
tizerine diistiniilen ve anlamlandirilan bir alan olarak ele
alma isteginin bir sonucu olarak ortaya ¢ikti. Farkl filmler
tizerinden ilerleyen bu ¢alisma, sinemanin felsefi boyutunu
gortiniir kilmayr ve anlatilarin arkasindaki diisgiinsel yapiyi
tartismayr amaglamaktadur.

Calismada ele alinan filmler, yalnizca hikdye anlatan yapilar
olarak degil, ayni zamanda diigiince tireten metinler olarak
degerlendirilmistir. Bu nedenle yapilan analizler, kesin yargilar
ortaya koymaktan ziyade, filmlerin sundugu anlam katmanlarim
agiga ¢ctkarmaya ve yeni sorular iiretmeye yoneliktir.

Bu kitap, sinema ile felsefe arasinda bir iliski kurma
cabasimin yani sira, okuyucuyu da bu diisiinsel stirecin bir
parcast haline getirmeyi amaglamaktadir. Sinemayt yalnizca
izleyen degil, onu anlamaya ve iizerine diisiinmeye ¢alisan
herkes icin bir tartisma zemini sunmasit umulmaktadir.

Bu ¢calismanin ortaya ¢tkmasinda katki sunan herkese;
diistinsel, akademik ve manevi destekleri icin minnettariz.
Ozellikle sinemay1 bir diisinme alani olarak var eden
yonetmenlere, senaristlere, oyunculara, gortintii yonetmenlerine,
kameramanlara, kurguculara, yapimcilara ve perde arkasinda
emegi bulunan tiim sinema emekgilerine; dolayli ya da dogrudan
katki saglayan herkese ¢ok tesekkiir ederiz.

Mehmet Serdar Biiyiikpala
Ali Karakurt






SUNUS

Sinema, yalnizca gorsel bir anlatim bigimi degil; ayni
zamanda diisiince iiretmenin ve diinyay1 anlamlandirmanin
onemli yollarindan biridir. Bu eser, sinemay1 felsefi ve
kuramsal bir ¢ergcevede ele alarak, farkli filmler iizerinden
temel kavramlar1 tartismay1 amaglamaktadir.

Tragedya, insanin kader, sug, etik catisma ve kaginilmaz
son karsisindaki durumunu anlamaya calisan en koklii anlat
bigimlerinden biridir. Antik Yunan’dan giiniimiize uzanan
bu gelenek, bireyin yalnizca kendi i¢ diinyasiyla degil, ayn1
zamanda toplumsal diizenle ve deger sistemleriyle kurdugu
gerilimli iliskiyi goriiniir kilar. Trajik kahraman, ¢ogu zaman bir
se¢im ya da zorunluluk sonucunda bir diislis yasarken, bu diistis
yalnizca bireysel bir yikimi degil, ayn1 zamanda daha genis
bir toplumsal yapinin kirilganligini da ortaya ¢ikarir. Modern
sinema ise bu trajik mirasi farkli bigimlerde yeniden firetir;
artik trajedi yalnizca soylu figiirlerin degil, siradan bireylerin
yasamlarinda da kendini gosterir.

Kitapta yer alan ¢aligmalar, anlat1 ve diisiince bakimindan
derinlik tasiyan filmler lizerinden kuramsal yaklasimlari
somutlagtirmaktadir. Ik boliimde, antik tragedya ile modern
anlati arasindaki siireklilik, trajik kahraman, su¢ ve lanetli
mekan kavramlar iizerinden Kurak Giinler (2022) filmi
baglaminda ele alinmaktadir. Ardindan, Nietzsche’nin
diisiincesi dogrultusunda Andrey Zvyagintsev’in Loveless
(2017) ve Leviathan (2014) filmleri; ¢lirime, nihilizm ve
degerler krizi ekseninde incelenmektedir. Bir diger boliimde,
Gilles Deleuze’iin zihinsel imge kavrami ¢ergevesinde Alfred
Hitchcock™un Psycho (Sapik) filmi analiz edilerek sinemasal
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anlatinin diisiinsel boyutu tartisilmaktadir. Son bolimde ise
Deleuzecti bir yaklagimla hareket, siire ve olus kavramlar1 Cici
(2022) filmi tizerinden degerlendirilmektedir.

Bu yontiyle eser, farkli kuramsal yaklagimlar: sinema
ornekleriyle birlikte ele alarak, sinemay1 yalnizca izlenen bir
sanat degil, ayn1 zamanda diisiinmeye imkan taniyan bir alan
olarak degerlendirmeyi amaglamaktadir.
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Antik Tragedyadan Modern
Anlatwya Trajik Rahraman
Tipolojisi: Kurak Giinler (2022)
Filminde Trajik Kahramanlar, Sug
ve Lanetli Kasaba

“Sanatin amaci, varliklarin dis gériiniimlerini degil,
onlarmn i¢sel onemlerini temsil etmektedir.”
Aristoteles

Antik Yunan trajedilerinde limitleri zorlayarak trajik bir sug
isleyen ve bunun sonucunda Tanrilar tarafindan cezalandirilan
soylu kahramanin yerini modern trajedilerde mevcut diizenden
kaynakli agkin nedenlerle olusan trajik durumlar yasayan siradan
insanlar almistir. Bu boliim Emin Alper’in Kurak Giinler (2022)
filmini antik ve ¢agdas trajik kahraman baglami iizerinden
suc temasiyla iliskilendirerek ¢oziimlemeyi amaglamaktadir.
Calismada, trajik kahraman kavrami Aristoteles’ten modern
sinema kuramlarina uzanan bir perspektifle ele alinmistir ve sug
temastyla iligkisi etik ve sosyopolitik boyutlariyla incelenmistir.
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Sinema, bireysel ve toplumsal trajedilerin yansimasi olarak
suca karigsan ve bunun sonucunda yikim yasayan karakterlerin
var oluslarini1 derin bicimde inceler. Su¢ filmleri, sadece
yasalarin ihlalini anlatmakla kalmaz ayn1 zamanda kisilerin
kimlik, ahlak ve gii¢ arayisin1 gézler o6ntine serer. Bu baglamda
trajik kahraman, sinemanin su¢ temasiyla kurulu anlatilarinda
hem etik ve ahlaki ¢ikigsizlik i¢ine diisebilir. Trajik kahramanin
drami, sugun sadece dissal bir edim degil ayn1 zamanda igsel
catigmalarin iirlinii oldugunu gosterir.

Tragedyalar insanlik tarihinin en eski ve ylice sanatlarindan
biridir. Antik Yunan’dan bugiine dek uzanan bu sanat formu,
kisinin varolus savasini, etik ¢ikmazlarini ve toplumsal
catismalarini dramatik bicimde degerlendirir. Tragedyanin
merkezinde olan trajik kahraman figiirii ve sug¢ olgusu farkli
zamanlarda farkli bigimlerde ele alinmis ancak temel insani
durumlar1 yansitma giiciinii her zaman korumustur.

Trajik

Giindelik dilde “trajedi” kelimesi “cok tiziicli” gibi olan
sey anlamina gelmektedir. Birisinin islek yolda yasadigi
trajik bir araba kazasindan bahsederiz. Eski Yunanlar, benzeri
durumda kralin katlini konu alan bir drama i¢in ayn1 kelimeyi
kullanirdi. Trajik sanatin yiice alanindan bahsedildiginde,
karsilagabilecegimiz en iyi ifade “cok iiziicii” gibi bir sey
olabilir. Ancak trajedi bundan daha fazlasina sahiptir. Bir
alinyazisi ve felaket, talihin kotii bicimde tersine gevrinmesi,
kusurlu, asil kahramanlar ve intikamci tanrilar, kirlilik ve
arinma, evrensel diizen ve onun ihlali degil midir trajedi?
Trajedi etkileyici/carpici olabilir; ama onda dehset verici bir
sey de bulunmali, sok etkisi olusturan ve sarsan korkung bir
sey. Trajik, kederli oldugu kadar travmatiktir de! Trajik olan,
patetik olandan, arindirici, zindelestiren ve hayati olumlayici
bir yapiyla farklilasir (Eagleton, 2012, s. 21).

2



Mehmet Serdar Bliyikpala * Ali Karakurt

Trajik, var olan bir seydir, “daha ¢ok, evrenin kendisinin
temel bir 6gesidir”. Bir durumun veya bir sanat yapitinin trajik
olmasi i¢in, evrenin yapisinda bulunan bu trajik olandan pay
almasi, bu 6genin o durumda, o yapitta bulunmasi gerekir
(Kuguradi, 1997, s. 9) Trajik olan bir maden felaketi, dagilmig
bir aile, basarisiz kariyer, trafik kazasi olarak adlandirildigi
gibi trajedi ayni zamanda iki bin bes ylizyillik karmasik tarihi
olan, dramatik sanat tiirtinli tanimlamak ic¢in de kullanilir.
Tragedya olarak adlandirilan pek ¢ok bagyapitin olmasi bu
gelenegin son derece giiglii oldugunu gosteriyor. Sinemada
trajik kahramanlar sadece krallar ya da savascilar degil; siradan
insanlar, suclular ya da herkes olabilir. Onlar1 trajik yapan sey,
yalnizca igine diistiikleri yer degil, diiserken bize de kendimizi
gostermeleridir. Trajik kahraman arketipi, Aristoteles’ten
Jung’a, Shakespeare’den giiniimiiz sinemasina kadar tiim
anlati diinyasinda varligini siirdiiriir. Onun evrenselligi, insan
ruhunun 1g1kla gélge arasindaki salinimindan dogar (Kuguradi,
1997, s. 10).

Trajedi, tematik bir tiir olarak en iyi sekilde dramada
ortaya konur; ¢iinkii Aristoteles’in de belirttigi gibi trajedi
karakterden degil, eylemden dogar. Bu Aristotelesgi dnermeye,
Yunanlilar dramatik gorkem donemlerinde tamamen bagh
kalmislardir. Aiskhylos ve onun ardillariin trajik dramalari,
antik Dithyramb’dan Dionysos onuruna sdylenen koro
ezgilerinden dogmustur. MO 6. ve 7. yiizyillarda bu gelisimde
bazi degisiklikler yasanmistir. Bireyler, kutlamalara katilanlar
i¢in dizeler yazmaya baslamistir. Koro lideri kalabaliktan
ayrilmis, bu da dramatik eylemin ortaya ¢ikmasina olanak
saglamistir (Adade-Yeboah vd. s, 10).

Caesar’in Galya’ya gercgeklestirdigi sefer, Roma tarihi
iizerinde genis ¢apli ve 6onemli etkiler yaratmig olmakla birlikte,
trajik bir nitelik tastmamaktadir. Trajik kisiliklerde trajik bir
etkileme ya da etkilenme egilimi; trajik olaydaki etkinin de belli
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bir yonii vardir. Bir durumun trajik olabilmesi i¢in bir degerin
yok olmasi, bu degerin yok olmasina da baska bir degerin
yol agmas1 gerekir. Yine de yetmez! Iste bir rnek: Troia’nin
alinmasi i¢in Philoktetes’in elinde bulunan Herakles’in
zehirli oklarini ele gegirmek gerektigini 6grenince Odysseus,
Akhilleus’un oglu Neoptolemos’u Philoktetes’in bir bagina
birakildigi adaya gotiiriir; Neoptolemos’u, Philoktetes’i aldatip
zehirli oklarini almakla gorevlendirir. Geng Neoptolemos,
Philoktetes’i aldatmaya ugrasirken, bir an, yaptiginin algakca
bir sey oldugunu duyar; ona dogruyu sdyler, yardim edecegine
s0z verir. Bu, trajik bir olay degildir; bir degerler ¢atismasinda,
olumlu bir degerin olumsuz bir degere, dogrulugun yalana {istiin
gelmesidir (Kuguradi, 1997, s. 12).

Prometheus ve Oidipus mitleri, dongiisel bir yap1 iginde
ilerleyen ¢atisma ve karsitlik iligkisini yansitir; her yenilgi
bir kazanimi, her kazanim ise yeni bir yenilgiyi beraberinde
getirir. Prometheus’un Kafkas Dagi’ndaki cezadan kurtulusu ve
Zeus’un kendi varligin1 koruyabilmek adina ona basvurmasi,
bu dongiiniin anlamli bir 6rnegini olusturur. Bu baglamda
Prometheus, varligin temelinde yer alan catismanin bir temsili
olarak diisiiniilebilir; ayn1 zamanda bu ¢atismanin sinirlarini
zorlayan bir figiirdiir. O, Scheler’in su¢suz su¢lusudur, “Var
olan her sey, hem hakli, hem de haksizdir; ama her iki durumda
ayni derecede hakli ¢ikar”. Bu kisa tiimce, Nietzsche nin trajik
anlayisini 6zl1ii bir bigimde dile getirir. Nietzsche, Prometheus’un
etkin sugu karsisina Adem ile Havva’nin ilk giinahini koyar.
Onca, bu giinah bir ayartmanin sonucudur. Ama, bu ilk giinah
mitosuna bagka bir agidan, Faust¢a bir acidan da bakilabilir.
Bilmek igin ¢irpinan insan, bilmesini 6demek zorundadir.
Odemesi, Oidipusca bir ddeme, yenmesi de bu katlanmasindadir
(Kuguradi, s. 35).

Trajedi, 6zellikle Yunanlara 6zgii bir basaridir. {1k kez onlar
tarafindan kavranmis ve Aiskhylos, Sophokles ve Euripides’in
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trajedileri araciligiyla hepimizin bildigi o gérkem ve yiicelik
kazandirilmistir. Insan dogasina iliskin felsefe, insan diline
ickin oldugundan, bu trajedilerde de, kotiiliikle ve karanlik
“Tanrilar”la ilintili insan dogasina dair yapilan sorgulamalarin
bir sonucu olarak, insan varligin1 oldugu gibi sunma cabasi
vardir. Yunan trajedileri, ger¢egin sundugu giizelligi agiklik,
sitkiinet ve dinginlik yoluyla kavrama yoniinde samimi bir
ihtiyagla karakterize edilir. Hayatin karanlik yonlerine kars1
gelistirdikleri bu olumlu tutum, bir bakima biiyiilii bir atmosfer
ve aydinlatic vizyonlar yaratir; burada giizellik yalnizca hakikat
araciligryla iletilir ve tersinden bakildiginda hakikat de giizelligi
ima eder (Turku, 2013, s. 224).

Trajik kisi eylemiyle, bir degeri baska bir degere ragmen
gerceklestirir. Ama bu ‘ragmen’ ¢ift yonlidiir. Catisan iki
yiiksek (ve olumlu) degerden gergeklesen hangisi olursa olsun,
bu ‘ragmen’ ayn1 siddetle yerinde durmaktadir. Trajik durumda
gerceklesen ve yok olan degerin hangisi oldugu pek énemli
degildir; ¢iinkii her ikisi yiliksek ve olumludur; gerceklesmeye
de ayn1 derecede hak kazanmigtir. Trajik durumda her zaman
yiiksek bir degere kars1 gidilir; bunun iki degerden hangisi
oldugu 6nemli degildir. Trajik durumda, kiginin bir olanak
olarak var olan 6zgiirliigiinii kisitlanmas1 veya kullanmamast
fark etmez. Bdylece trajik durumda kisinin eylemi 6zgiirligii
asar (Kuguradi, 1997).

Tragedya’nin Soy Kiitiigii

Koken olarak dogaclamalardan ortaya ¢ikan tragedya yavas
bir sekilde yayilmstir. Icinde barindirdig: tiim 6geler siirekli
gelisti ¢linkii bir dizi degisiklikten sonra da kendine 6zgii
bigimine kavustu ve bir daha degismedi (Aristoteles, 2021, s. 26).
Dram ve dramatik sdzciikleri gibi, Tragedya ve trajik sdzciikleri
de tiyatrodan gilinliik konusma diline gegirilmistir ve tiyatrodaki
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anlami ile bir 6lgiide Ortlisen anlamlarda kullanilmaktadir.
Glindelik yasamda olay ve durumlara uygulandiginda ‘trajik’
sozcligli cogunlukla aci verici bir durumu ifade eder; ancak
bu aci1, ayn1 zamanda diisiindiiriicii bir boyut da icerir. Ne var
ki s6z konusu tiyatro sanat1 oldugunda, bu kavramin tanimini
daha acik bicimde belirlemek ve sinirlarini daha net ¢izmek
gerekmektedir (Sener, 2000, s. 83).

Tragedya sozciigiiniin Eski Yunancada tragodoi sdzciiglinden
tiiredigi bilinir. Bu s6zciigiin, kegileri temsil eden, ya da 6diil
olarak verilen keci, veya kurban edilen kegi i¢in dans eden,
sarki sOyleyen koroyu anlattigi tahmin edilir. Ciinkii Eski
Yunancada tragos sozciigii ke¢i anlamina gelmekte, tragodoi
sozctigii keci sarkis1 anlamini tagimaktadir. Daha sonra acili
oyunlara tragedya denilmistir. Tragedyanin, Tanr1 Dionysos
i¢in sOylenilen ve onun acikli seriivenlerini dile getiren koro
sarkilarindan tiiredigi ve bu korodaki kisilerin, Dionysos’un
yardakgilar1 ve kutsal hayvanlar1 olan kegileri temsil etmek
iizere kegi postuna biiriindiikleri ileri siiriilmiistiir. Bu durumda,
tragedya sozciigliniin keci sarkist anlamina gelen tragodoi
sOzcligii ile dogrudan ilintili olmasi akla yakindir (Sener, 2000,
s. 84).

Tragedya Prologos, episodion, eksodos ve koro olmak
iizere dort boliimden olusur. Prologos tragedyanin tiimiinii
meydana getiren boliimdiir ve koronun sahneye gelisinin
oncesinde bulunur. Epeisodion tragedyanin biitlinlinii yaratan
bir boéliimdiir ve koronun iki tam sarkisi arasinda bulunur.
Eksodos da tragedyanin biitiiniinii olusturan bir boliimdiir ancak
ondan sonra koro sarkisi gelmez (Aristoteles, 2021, s. 43). Antik
Yunan tragedyasinin benzersiz 6zelligi koroya yonelik yazilmis
olmasidir. Koroyla aktorler arasindaki 6zgiil ve farklilasan
iligkiler ger¢ek dramatik iligkileri olusturur (Williams, s. 43).
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Trajedi Eski Yunan’da baslamistir ve elimizdeki ilk
kayitlar M.O. 5. yiizyila aittir. Allardyce Nicoll’un belirttigi
gibi, Misir’da M.O. 2. ya da 3. binyilda buna benzer bir 6rnek
bulunmus olabilir; ancak eldeki en eski metinler Atina’ya aittir.
Bu bi¢imin Dionysos onuruna sdylenen bir koro ezgisinden
tiiredigine dair yeterli delil bulunur. Bu ezgi 6nce, bir oyuncunun
konusmasiyla koronun karsilikli sdylesisine doniismiis,
ardindan Aiskhylos déneminde ya yalniz oyuncunun konustugu
monologlara (6rnegin Agamemnon oyununda oldugu gibi) ya
da iki oyuncunun karsilikli konugmalarina evrilerek koronun
araya girdigi yapiya doniigmiistiir. Sofokles ve Euripides’te ise,
ayni anda ti¢ oyuncunun kullanilmasi miimkiin duruma gelmis;
koro ise daha kiiciik rol iistlenmis olsa da hala énemli yer
tutmaya devam etmistir (Leech, 1969, s. 12). Bu oyun yazarlari,
sucunun farkina varan kisi i¢in insan olmanin ne oldugunu ve
ne denli suglu oldugunu bilmesi iyiydi. Taninmanin, yani fark
edisin kendisinde bir tiir “kurtulus” vardi. Yunan diisiincesi
aslinda bilisseldi: Insan bilmeliydi, ister iyi ister kétii olsun.
Euripides’in Tavride Ifigenia oyununda Orestes, ifigenia
onun kim oldugunu anladiginda 6liimden kurtulur. Ancak
bazi1 durumlarda 6liimden kacis yoktur: Sofokles’in Antigone
oyununda, Antigone 6lmeye mahkiimdur ¢ilinkii 6len kardesi
icin cenaze ritlielini yerine getirmenin kendi gérevi oldugunu
gormiistiir. Ayn1 oyunda Kreon, Antigone’nin kars1 karsiya
oldugu bu kat1 ahlaki buyrugu (kategorik imperatif) tanimay1
reddettigi i¢in, oglunu kaybetmenin acisiyla ne kadar biiyiik
bir bedel 6deyecegini fark eder (Leech, 1969, s. 13).

Orta ¢ag sonlarinda tiyatro, gene dinsel bir térenin bir
parcasi olarak yeniden canlandiktan, laik bir karakter kazanarak
gelistikten sonrada, konusunu ciddi bir tavirla isleyen,
seyircisini duygusal olarak etkileyen oyunlara tragedya denildi.
Ozellikle Fransiz Klasik déneminin tiyatro kuramcilar, tragedya
ve komedyanin birbirinden farki lizerinde 6nemle durdular.
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Aristoteles’in, bu tiirlerin kaynaklarinin, amaglarinin farkini
belirtmis, hatta komedya yazarlar ile tragedya yazarlarinin
farkli kisilikte insanlar oldugunu iddia etmis olmasi, diistiniirlere
bu konuda esin ve cesaret vermis olmaliydi. Oysa Shakespeare
gibi, Lope de Vega gibi biiyiik yazarlarin boyle kesin bir tiir
ayrimina uymamis, tragedya kurgusu icinde giildiiriicii 6gelere
yer vermis olduklar1 goriiliir (Sener, 2000).

Orta ¢ag trajedisinin kuskusuz bir siireklilik olarak
hissedilen etkisi ger¢ekte paradoksaldir. Feodal toplumun
yabancilasmasinin dogurdugu baskilar. Orta ¢ag trajedisinin
kapsamini 6nemli Sl¢iide daraltirken catisma Ogesi de
dislanmistir. Genel bir duruma yonelik vurgu 6zel bir durumla
-prenslerin diisiisii- dylesine i¢ ice gegmistir ki genel atif biiyiik
6l¢tide olumsuz igerige biiriiniip siirlt bir durumu tanimlayan
bir soyutlamaya doniigmiistir (Williams, 2006, s. 48). Antik
Yunan yazarlarinin, Ronesans ve Klasik donem yazarlarinin
oyunlarina verilen tragedya adi, bir ¢esit kazanilmis hak olarak
bu oyunlarin tiir adi olarak kalmistir. Fakat daha sonra yazilan
oyunlarin hangilerine dram, hangilerine tragedya denilecegi
ancak bu tiirlerin sinirlarim belirleyecek kesin tanimlamalar
yapildiktan sonra saptanabilir (Williams, 2006).

Antik Yunan Tragedyalarinda Trajik
KRahraman:Tanrilarin Gagabt Lanetlenmis Kentler

Antik Yunan Tragedyalarinda; Orestes annesini 6ldiiriir,
Oidipus annesiyle evlenir ve babasini 61diiriir, Medea ¢cocuklarimni
Oldiriir ancak bu karakterler, bir bakima, siradan insanlarin
cesaret edemeyecegi bigimde kendilerinin en dolu halidirler.
Ayrica hatirlanmalidir ki, Antik Yunan tiyatrosunda oyuncu
uzakta duran, yiizli maske ile ortiilii, ayaklarinda kothornoi
(yiksek topuklu ayakkabilar), basinda ise onkos (basligi
yiikselten yap1) bulunan bir figiirdii (yaklasik yedi buguk ayak
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boyundaydi) ve 6zel bir festivalde diizenlenen dini ve kamusal
bir ayinde rol alryordu. Oyuncu halki temsil ediyordu. Onemli
bir anlamda onlarin kurbaniydi ancak sahnede bir krali ya da
kahramani canlandiriyordu. Sairin yiice sozleriyle konusuyordu
ve agikca kaderine mahkimdu. Bu durum izleyicide kaginilmaz
olarak bir “yiicelik™ hissi, kisinin diiserken bile “iistiin” olduguna
dair bir husu uyandirtyordu (Leech, 1969, s. 33).

Sofokles’in Antigone tragedyasinda, Oidipus’un kizlar
Antigone ve Ismene, kardeslerinin 6lii bedenini gémmek
istemeleri nedeniyle amcalar1 Kreon tarafindan cezalandirilir
(Sofokles, 2002a). Tragedyada dile getirildigi iizere, tanrilarin
gazabina ugrayan bir soyda yikim kusaktan kusaga aktarilir.
Oidipus soyunun son umudu olan Antigone de bu kaginilmaz
yazginin kurbani olur (Sofokles, 2002b, s. 91). Kreon’un
hitkkmiiyle cezaya ¢arptirilan Antigone ise, yasadigi durumu ilahi
bir buyrugun sonucu olarak kabul etmekle birlikte, kendisini
yargilayanlarin da benzer bir kaderle kargilagmamasi yoniinde
bir temennide bulunur (Sofokles, 2002a, s. 36).

Aiskhiilos’un Persler tragedyasinda Darius’un oglu Serhas,
Yunaneli’ne kars1 actif1 kara ve deniz seferlerinde Salamis
kiyisinda biiylik bir bozguna ugrar. Yenilginin ardindan
Imparatorluga donen Serhas sdyle agit yakar “Ben mutsuz lanetli
bu goriinmez felakete ugradim. Ne acimasiz bir daimon carpti
Pers ulusunu!... Ah, Zeus keske beni de o giden savascilarla
birlikte dliimiin karanligina gomseydin” (Aiskhiilos, 2002, s.
59).

Euripides’in Bakkhalar tragedyasinda sarap ve dansin tanrisi
Dionyos, Tebai yurduna gelerek onun Tanr1 olmadigimi iddia
eden teyzesi Ague ve kuzeni Pentheus’a biiyiik bir ders verir.
Kadinlar1 delilige ugratarak, saray disina daglara Dionyos
torenlerini yaptirtir. Dionyos insan kiligia girerek kuzeni
Pentheus’u yanina alir ve Bakkhalar’in senlikleri diizenledigi
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alana getirir. Dionyos, Pentheus’u uzun selvi agaglarindan birini
yay gibi gererek {ist dallardan birine kondurur ve Bakkalar’a
seslenir “Bu genci getiriyorum Oniiniize. Sizi, beni ve kutsal
torelerimizi asagilayan bu zindigi. Ociiniizii alin ondan.”
Pentheus’un basini gdvdesinden ayiran kisi annesi Ague olur.
Bakkhos cezbesi i¢inde bulunan Ague oglunu 6ldiirdiigtinii
anladiginda biiyiik bir yikimla karsilagir (Euripides, 2001).
(Euripides, 2001, 5.86) insan kiligindan ¢ikip Tanr1 gérkemiyle
goriinen Dionyos, Thebai yurttaglarina sdyle seslenir:

“Ben giiglii Tanr1 Dionysos.

Zeus ile Semele’nin 6liimsiiz oglu.

Yedi kapili Tebai kentine geldim,

Kadim erkek yurttaslar alaya aldi beni,

Tanriligimi kabul etmediler,

Torenlerimi esirgediler.

Kutsuz davranislariin sonucunu goériiyorlar iste

ilk giinahli bu Pentheus’tu.

O zaman da ige 6liim en utang verici bi¢imde ona eristi
Annesinin elinden.

Oliimliiler bilmeli ki tanrilar onlardan daha giigliidiir”

Sofokles’in, Oidipus tragedyasi Theabi kentinin {izerine
¢Oken Tanrilarin gazabiyla baslar. Kente kral olan Oidipus
karisinin kardesi Kreon’u, Apollon’un (tragedyada Foibos diye
geger) Piithos bilici ocagina gonderir. Bilici ocagindan donen
Kreon kentinugradigi felaketin sebebinin bir cinayet ile 6ldiiriilen
eski kral Laios oldugunu sdyler. Cinayet sorusturmasini ilerleten
Oidipus’a, karis1 lokaste sdyle konusur: “Laios’un kulagma onun
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6liimiinlin 6z oglu tarafindan geleceginin bildirildigi sylendi.
Laios ii¢ anayol kavsaginda haydutlar tarafindan 6ldiirtildi.
Laios ii¢ giinliik bebeklerini topuklarindan sisleyip bilinmeyen
bir daga attirdi. Boylece Apollon babasinin 6z ¢ocugunun
elinden 6lmesini 6nledi. Béylece bilici erbabinin gelecegi gorme
savlar1 bosa cikt1.” I¢indeki tedirginlikleri atamayan Oidipus,
Laios’a diizenlenen saldiridan sag olarak ¢ikan ulagi kente
cagirir. Ulaktan Laios’un kehanetten korktugu i¢in 6z oglunu
yok etmesi i¢in kendine verdigini 6grenir. Bahsedilen ¢ocugun
kendisi oldugunu 6grenen Oidipus saraya girer. Saray i¢inde
kosusturan fokaste 6lmiis kocasina kehaneti yakarir “Ogulun
nasil babasini 6ldiirecegini anastyla nasil babasini 6ldiirecegini,
anasiyla nasil ugursuz evlikte ilencli ¢ocuklar iiretecegini.”
(Sofokles, 2002). Annesi fokaste’nin intihar ettigini géren
Oidipus annesinin elbisesindeki altin siis igneleri sokerek kendi
gozlerine batirir ve kendini kor ederek yakarir:

Apollon dostlar, Apollon’dur

Bu felaketleri bagima getiren

Bu acilar1 bana ¢ektiren.

Ama kendi ellerimdi gozlerimi karartan
Neydeyim gérmeyi ben, bana giizellikler

Gostermeyecekse gozlerim (Sofokles, 2002, s. 76).

Grek sahnesinin en iizgiin kisisi Oidipus, Sophokles’in elinde
soylu kisi diye algilanmistir. Oidipus bilgeligine zit bir sekilde
yanilgiya diisen ve acinasi kisi olarak belirtilmistir. Oidipus
biiylik acilari yiiziinden 6liimiin iistiinden asan biiyiilii verimli
bir giicii kendi kendini yipratmak adma kullanir (Nietzsche,
2005, s. 60). Oidipus’un babasini 6ldiiriip annesiyle evlenmesi
gibi). Ayni zamanda bu eserlerde, insanlarin ac1 yoluyla gelisme

1
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firsat1 buldugu gergegi dile getiriliyordu. Oidipus, Colonus ta
Oidipus oyununda kutsal bir figiir olarak goriiliir; bu onun
sucuna ragmen degil, sugunun farkina tam olarak varmis olmasi
sayesinde gerceklesir (Leech, 1969, s. 13).

Albert Camus’niin Sisifos’u da tipki Antik Yunan
tragedyalarindaki kahramanlar gibi Tanr1’nin gazabina ugrar.
Tanrilar Sisifos’u bir kayay1 dagin tepesine gelene kadar
cikarmakla cezalandirmisti; Sisifos kayayi tepeye kadar
getirecek, kaya tepeye gelince kendi agirlig1 yiiziinden agagiya
diisecekti. Buumutsuz cezadan daha biiyiik bir ceza olamazdi.
Sisifos diinyay1 tekrar gordiigiinde, suyu giinesi denizi tadinca
ruhlar tilkesinin karanligina donmek istemez. Hermes gelip onu
tekrar ruhlar tilkesine gotiiriir. Tanrilar1 hor gdrmesinin cezasini
¢eker (Camus, 2018, s. 137-141).

Modern Tragedyalarda Trajik Kahraman ve Su¢

20. yy. insanin kutsal kitabin otoritesini sorgulamaya
basladigi, kriz ortaminda gecen karmasik bir ¢agdir. Bu dénem,
diizensizlikle, karmasa ve kaygiyla yogrulmus bir evrendir. Bu
kafa karigiklig1 ortaminda hem sair hem de oyun yazari, modern
birey anlayisini reddeder ve insanin geleneksel otoriteyi hige
saymasinin yanlis oldugunu, en azindan bir tiir otoritenin yeniden
arayisa deger oldugunu ileri siirer. Bernard Shaw, Arthur Miller
ve Thomas Beckett gibi modern yazarlarin oyunlari, siradan
insanlarin kahramana doniistiigii toplumsal nitelikli eserlerdir.
Ornegin, The Crucible (1957b) oyunundaki John Proctor, 4
View from the Bridge (1957¢) oyunundaki Eddie Carbone,
Death of a Salesman (1949) oyunundaki Willy Loman, St. Joan
(1924) oyunundaki Joan ve All My Sons (1957a) oyunundaki Joe
Keller, bir bicimde, toplumun 6nyargilarina veya degerlerine
dayanan bir imaj1 kabul etmeleri ya da reddetmeleri sonucu
ortaya cikan bir miicadele iginde yer alirlar. Bu nedenle, 20.
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ylizy1lin trajik kahramani karmasik bir karakterdir ve bu trajik
durumun dogasini anlamak gerekir; ¢linkii bu durum tematik
ya da yapisal olabilir. Klasik donem, trajik kahramani eylem
ve trajik durumun baglami tizerinden tanimlamis ve siirlarini
cizmistir; Post-Klasik Ronesans donemi, trajik kahramani
ahlaki bir kusura dayali olarak tanimlamistir; Yeni-Klasik
Canlanma donemi ise trajedi anlayisini karakterlerin uygunlugu
yani bienséance kavrami iizerine kurmustur (2012; Adade-
Yeboah ve Ahenkora, 2012). Ancak modern doneme ait trajik
kahraman hakkinda bilgi eksikligi vardir; bu makale bu boslugu
doldurmay1 amaglamaktadir (Adede-Yeboah & Owusu, 2013).

Yirmi birinci yiizyilda tartisilan 6nemli meselelerden
birisi bugiin toplumsal olaylar1 anlatan bir trajedi yazilir mi?
Amerikali iinlii tiyatro yazari Arthur Miller’m Saticinin Oliimii
adl1 eseri bu konunun tartisilmasina neden olan eserlerden
biridir. Yazar kendisi siradan bir kisinin veya bir sosyal siifin
trajedisinin yazilabilecegini belirtirken, kendi eseri gibi modern
trajedilerin de yazilabilecegini goriisiindedir. Ciinkii bugiinkii
kosullar doniisiim yasamis artik bir kisinin deneyimleyebilecegi
bir trajediyi sosyal bir sinif da deneyimleyebilir (Yasar, 2021,
s. 51).

Miller, Trajedi ve Siradan Insan adli makalesine artik
trajedi kalmadigini ve modern insanin arkaik trajedi formuna
uymadigini one siirerek baslar. Ancak Miller, modern
psikiyatrinin analizlerini Oidipus ve Orestes kompleksleri gibi
klasik formiilasyonlara dayandirmasina atifla, “siradan insanin
da en yiice anlamda trajedinin konusu olmaya, krallar kadar
uygun oldugunu” belirtir (Turku, 2013, s. 225).
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Trajik Kahraman, Sug ve Lanetli Kent: Kurak Giinler
(2002) Filmi

Emin Alper’in 2022 yapim1 Kurak Giinler filmi, trajik
kahraman tipolojisinin modern sinemadaki temsilinden bir
tanesidir. Film, kuraklik meselesi ile miicadele veren ““Yaniklar
Kasabasi’na” heniiz atanan Savci Emre’nin, kasabadaki
clirime karsisindaki adalet arayisini filme alirken, Antik Yunan
tragedyalarindaki trajik kahramanlarin modern bir yansimasini
sunar. Filmdeki karakterler, 6zellikle Emre, Oidipus’un
kaderinden kagamayan, Dionysos’un intikamina maruz kalan
ve Bakkhalar’in ¢ilginligiyla yiizlesen trajik kahramanlarin
izlerini tasir.

Kurak Giinler filminin gorsel dili, trajik anlatiy1 destekleyen
giiclii bir estetik yaklasim sergiler. Filmin adindan da anlasilacagi
tizere, kuraklik hem cografi hem de imgesel bir sey olarak filmde
goriillir. Yonetmen Emin Alper kasabanin kurak manzarasini
genis agili cekimlerle gdstererek karakterlerin iginde bulundugu
caresizligi vurgular. Filmin renk paleti genellikle soluk ve toprak
tonlarindan olusur. Bu renk se¢imi klasik tragedyadaki lanetli
toprak motifini ¢agrigtirir.

Aristoteles’in tragedya anlayisinda, fiziksel mekan genellikle
kahramanin kaderini yansitir (2002, s. 35). Kurak Giinler’de
de kasabanin ¢orak gdriintiisii, Emre’nin giderek kuruyan
umutlarinin ve idealizminin gorsel karsilig gibidir.

Modern Tragedya ve Sug

Emin Alper’in Kurak Giinler (2022) filmi adaletin,
toplumsal normlarin ve bireysel vicdanin keskin bir ¢catisma
noktalarini ortaya koyar. Bu catisma, klasik anlat1 yapilarim
bozan, zamanin lineer akigini askiya alan bir trajedi yaratir.
Film, klasik tragedya yapisini yeniden yorumlayan bir ¢catisma
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dizgesi sunar: kahraman, sug, toplum ve kader dortgeni i¢inde
sikigir.

Modern Trajik Kahraman

Emre karakteri, klasik tragedya kahramanlarinda oldugu
gibi bireysel bir inanca, ahlaki ideal sahibidir. Yeni atandig1
kasabada hukuk sisteminin, yerel siyasetle ve medya ile i¢ ice
gecmis karmasik yapisi i¢inde siirekli bocalar. Onu trajik kilan,
sugla olan iligkisi degil sugun toplum i¢inde nasil tiretildigi,
nasil gizlendigi ve nasil yonetildigi karsisindaki etik durusudur.
Emre’nin bireysel iradesi, toplumsal yapinin agir baskisi altinda
trajik bir ¢okiise siiriiklenir.

Aristoteles’in klasik tragedya anlayis1 ve Arthur Miller’in
modern tragedya yaklagimi Tecaviize ugrayan Pekmez ve
kasabalilar tarafindan homofobik oldugu i¢in baskilanan ve
dislanan Murat icin farkli ¢cergeveler sunar. Pekmez, klasik
tragedya kahramaninin 6zelliklerini tagimaz c¢iinkii bir
cingenedir soylu bir aileye mensup degildir damgalanmis bir
bireydir. Modern tragedyanin siradan insanlarindan biridir.
Murat hem klasik tragedyadaki aktif kahraman hem de modern
tragedyadaki toplumsal diizene karsi ¢ikan birey 6zelliklerini
gosterir.

Film, merkezine cinsel bir su¢ iddiasini alir. Ancak bu sugun
nesnel gercekligi asla ortaya konmaz bunun tersine toplumun
algilari, dedikodular ve medya manipiilasyonlar1 ile bigim
kazanir. Sug, burada bireysel failden ¢ok toplumsal yapiya
doniistir. Emre bu siirecte ne gercegi tam olarak bilir ne de
adaleti kurabilir. Bu da onu trajik hale getiren temel unsurdur.
Etik bir karar verme ihtiyaci ile karar verememe hali arasinda
siirekli salinan bir vicdan tasir.
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Tragedyalardaki Lanetli Kentler: Kurak Giinler
Filminde Trajik Alan Olarak Kasaba

Sofokles’in Kral Oidipus tragedyasinda, Kadmos yurdunda
yasanan felaketler sonucunda kadinlar ¢ocuklarini diisiirmekte,
toprak ise verimsizleserek {iriin veremez hale gelmektedir..
Halk Kral Oidipus’a yalvarir. Ancak Tragedyanin sonunda
Oidipus 6z babasimi 6ldiirdiigiinii ve annesiyle evlendigini
ondan ¢ocuklar1 oldugu gercegiyle yiizlestiginde, gercegin
vehametinin farkina varir ve kendi elleriyle kendi gozlerini kor
eder (Sofokles, 2002b). Kasaba, kaderin mekanina doniisiir.
Kuraklik, cografi bir durumu gostermekle kalmaz toplumsal
kurumlarin ve iliskilerin verimsizligini de simgeler. Karakterler
sucun gormezden gelindigi iktidarin adaleti yonettigi ag icinde
olusmaya devam eder. Savcir Emre, belediye baskani ile olan
yemek sekansinda Avukat Sahin tarafindan rakisina katilan
ilag sonucu bilincini kaybeder. Filmsel diizlemde hareketleri
uyusuk bir bigime gelir.

Aiskhiilos’un Persler tragedyasinda Prens Serhas Yunanlara
actig1 savasi Salamis kiyilarinda kaybeder. Tragedyanin sonunda
sOyle yakarir:

Ben mutsuz, lanetli
Bu goriinmez felakete ugradim.
Ne acimasiz bir daimon g¢arpt1 Pers ulusunu!

Ne yapacagim simdi ben, zavall1? (Aiskhiilos, 2002, s. 59)

Aiakhiilos tarafindan yazilan Persler Tragedyasi Pers
Imparatorlugu’nun ¢okiisiinii trajik olarak ele alir. Kendinden
bagka kimseyi dinlemeyen Serhas savas tanrisi Ares’in Yunanlar
tarafinda olmasindan 6tiirii biiyiik bir yikima ugrar (Aiskhiilos,
2002). Kurak Giinler filmindeki obruklarin olusumu, kasabanin
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susuzluk sorunuyla yiizlesmesi kibir ve ahlaki degerlerin
¢Okmesi sonucu olarak yorumlanabilir. Filmde geng¢ Savci
Emre karakteri karsisinda ¢atisma yasadigi kisileri hafife alir
ve tecaviiz sugu kendi lizerine yikilir.

Sofokles’in Antigone Tragedyasinda Kral Kreon, Antigone ve
Ismene’nin agabeylerinden birini gdmerken digerini lanetlemek
icin cezalandirir. Kral’in emrine karst gelen Antigone agikta
birakilan abisinin 61l bedeni iizerine toprak atar. Bunu 6grenen
Kreon, Oisidpus’un kiz1 Antigo’u bir zindana kapatir. Bir bilici
olan Teiresias fal baktig1 bir zamanda Kent’in Oidipus’un
oglunun gomiilmemesi yliziinden lanetlendigini gérdiigiinii
sOyler. Haks1z yere Antigone’u celandirmistir bu yiizden Kent
Oidipus’un cesedinin agikta birakilmasi yiiziinden oglunun lesi
ile lanete ugramistir (Sofokles, 2002a). Tragedyanin sonunda
oglu Haimon’u ve Karis1 Euriidike’yi kaybeden Kreon sdyle
yakarir:

Glinah yalniz, benim, benden baskasi degil onu 6ldiiren
Insanlar icinde, kimse bu sucu alamaz iistiine
Beni yikan oglumun ahi

Seyredin ibretle Thebaililar (Sofokles, 2002a, s. 117-120).

Antigone Tragedyasinda Kreon devleti yonetir. Oidipus’un
bahtsiz kiz1 Antigone adalet ve vicdani degerler tasiyicisidir.
Kreon’un hiikiim sekli Thebai kentinin trajik kaderini belirler.
Kurak Giinler filminde belediye baskani ve Avukat oglu
Sahin karakteri kasabay1 ve giicii yonetir, Emre ve Murat
gibi karakterler adalet arayisinin temsilcileridir. Saver Emre,
Pekmez’e yapilan tecaviiz olayindan sonra Avukat Sahin
hakkinda tutuklama karar1 verdirtir. Pekmez’in daha once de
tecaviize ugradigini ancak yasalarin buna sessiz kaldigini sdyler.
Bu Tiranlik yonetimine son vermeye ¢alisan Emre trajik bir
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sonla karsilagir suglular cezasiz kalmistir. Ve simdi kendisine
yikilan tecaviiz sugu sonrasi kasabadan kagmaya calisir.
Tecavliz, yolsuzluk, yasak avlanma gibi islenen ve cezasiz
kalan suglar yiiziinden Kasaba sanki susuzlukla lanetlenmistir
ve biiylik obruklar kentin {izerine ¢okmiistiir. Yerel gazete sahibi
Murat karakteri hem bir destek¢i hem de manipiilatif alanlar
yaratan figiirdiir. Destek mi verdigi yoksa manipiilasyon mu
yaptig1 sorusu, seyircinin ahlaki yargisinin siirekli ertelenmesine
yol agar. Tragedya, artik bir kiginin basina gelen felaket degil
tiim bir kasabay1 etkileyen kolektif felaketin i¢inde bireyin
cikigsizligina odaklanir.

Sonuc

Kurak Giinler, trajik kahraman motifini modernize ederek,
etik kararsizligin ve toplumsal baskinin bireyi nasil paralize
ettigini ortaya koyar. Emre, sugcun nesnel gergegiyle degil, bu sug
etrafinda donen siyasallagmis, manipiile edilmis anlatilarin agina
diiser. Modern tragedya burada, kahramanin biiyiik hatalarindan
degil, sistemi degistirememesinden dogar. Bu ¢oziimleme, Kurak
Giinler’i sadece politik bir film degil, ayn1 zamanda etik bir
trajedi olarak da degerlendirmeyi miimkiin kilar.

Kurak Giinler filmindeki kasaba Antik Yunan
tragedyalarindaki lanetlenmis ve bu yiizden Tanrilar tarafindan
cezalandirilmis kentlerle ortak 6zelliklere sahiptir. Kent yalnizca
bir yer degil bununla birlikte kolektif bir kader lanet ve ¢okiis
tagtyan mekandir. Kasabanin kuraklik ve obrukla miicadelesi,
Thebai’nin hastalikla iktidar miicadelesine benzer temelde buna
neden olan sey ise; suclar ve toplumsal ¢lirliimenin sonucudur.
Bu baglam da Kiniklar kasabasi, Antik Yunan tragedyalarindaki
lanetli kentlerin ¢agdas bir yorumu olarak diisiiniilebilir.
Yo6netmen Emin Alper, trajik kent motifini toplumsal sug, ceza
ve ¢liriime dongiistint gerilimli bir sekilde ele alir.
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Nietzscheci Bakisla Ciiriime
Sanati: Andrey Zvyagintsev’in
Loveless (2017) ve Leviathan
(2014) Filmleri

“Insanin kendi varligina
bir sanat eseri gibi deger vermesi gerekir.”
Friedrich Nietzsche

Bu boliim Andrey Zvyagintsev’in Sevgisiz (2017) ve
Leviathan (2014) filmlerini Nietzsche felsefesi tizerinden
¢ozlimlemeyi amaglamaktadir. Bu amagla Nietzsche’nin felsefi
kavramlarina bagvurulmustur. Nietzsche nin “Tanr1 Oldii”
sOzllyle baslayan degerler krizi Sevgisiz ve Leviathan filmlerinde
ailenin, devletin ve toplumsal yapilarin ¢okiisiinii dramatik
bir sekilde gosterir. Andrey Zvyagintsev’in Leviathan (2014)
ve Sevgisiz (2017) filmleri ailenin, toplumun ve degerlerin
¢oOkiislinli sinemasal sanatla yansitir. Sevgisiz filminde ailenin
dagilmas1 ve kurulan yeni evliliklerde karakterlerin edebi
tekerriirli yasayarak yeni yasamlarina mutsuzlukla devam
etmesi, Leviathan filminde ailenin ¢okiisii, devlet ve kilise
menfaatlerinin sinirlarinin birbirine gegmesi Nietzsche felsefesi
ile Ortiisiir.
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Friedrich Nietzsche nin “Tanr 61dii” ilani, yalnizca metafizik
bir ¢okiisii degil, ayn1 zamanda degerlerin degersizlesmesini
aciga cikaran bir teshistir. Bu durum, bireyi kendi degerlerini
yaratma sorumluluguyla bas basa birakirken, ayni zamanda derin
bir nihilizm tehlikesi iiretir. Anlamin ¢oktiigii bir diinyada 6zne,
bosluga bakmak zorunda kalir. Nietzsche’ye gore bu yikim,
zayif iradelerde pasif nihilizme ve garesizlige yol acarken, giiclii
bireylerde yeni degerlerin yaratimint miimkiin kilar. Andrey
Zvyagintsev sinemasi bu krizi, agir, gri ve bogucu atmosferler
icinde duyulur kilar. Bu sinema, nihilizmin sessiz ¢igligidir.
Kahkahanin yerini derin bir suskunluk alir; toplumun tiim
katmanlarina sizmis, i¢ten ice ¢iiriiyen bir diinyanin yankisidir.

Sevgisiz ve Leviathan Filmlerinde Efendi / Kole Ahlakt
ve insan Tipolojileri

Ahlakta kolelerin direnisi, hing duygusunun yaratici olmasi
ve degerler olusturmast ile baslar. Soylu ahlak kendine zafer
elde etmis bir sekilde evet demekle biiyiirken, kole ahlaki
farkli ya da kendi olmayana hayir der (Nietzsche, 2020, s.
51). Bugiin “ahlak” olarak bilinen sey, aslinda “kole ahlaki”d1r;
bu ad, yalnizca tarihsel kokenlerinden dolay1 degil, hala
tagidigi edilgen ve asagilayici dogasindan otiirii verilmistir.
Nietzsche’ye gore kole ahlakinin temeli kindir; bu, asagilik
duygusuna ve engellenmis bir 6¢ alma istegine dayanan act
bir tepkisel duygudur. Nietzsche kole ahlakini, “soylu” ya
da “efendi” ahlaki olarak adlandirdig1 ve ¢ok daha olumlu
bir bigimde sundugu baska bir ahlak bi¢imiyle karsilastirir
(Solomon, 2003, s. 44). Nietzsche’nin nihayetinde kastettigi sey
sosyal statii degil, kiiltiir, ya da eskiden “yiiksek kiiltiir”” olarak
bilinen seydir. Onun deger verdigi sey, belli bir tiir kiiltiirel
gelismislik, zevk inceligi, kisinin kendini tasima ve diisiinme
bi¢imidir (Solomon, 2003, 45).
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Nietzsche, ahlakin tarihsel bir olusum oldugunu ve farkl
ahlak tiirlerinin varligini ortaya koyarak, tiim insanlik i¢in
gecerli tek ve evrensel bir ahlak anlayiginin bulunmadigini
ileri slirer. Ona gdre modern insan, yasami belirli ve sinirl bir
bakis acisindan degerlendiren, gogul degil tekil deger yargilarini
dayatan bir ahlak anlayisi tarafindan yonlendirilmektedir.
Nietzsche’nin elestiri yonelttigi temel nokta da, bu ahlaki
hegemonya ve onun yarattig1 tek diizeliktir (Pearson, 20011,
s. 162). Hiristiyanligin 6nemli gostergesi olan kole ahlaki, ilk
olarak baskalarii, efendileri, soylulari, diger din ve rklari-
“kotii” diyerek olumsuzlar kendini “iyi” seklinde tanimlar.
Kole ahlaki denilen sey kendini onaylayan ahlak degildir.
Kendilerinden daha gii¢lii olmalarindan 6tiirii soylulara,
giicltilere suclu tanimini yerlestirerek, zayifi yliceltir boylece
giinah, su¢luluk, kurtulus gibi yeni bir ahlak dagarcigi yaratmaya
caligir (Pearson, 2011, s.166-167).

Stirti hayvanimin zayiflig1 dekadanin zayiflig: tarafindan
iiretilen ahlakliliga benzer bir ahlaklilik yaratir. Biiyiik
¢okiis dinleri siirii destegine giivenir. Siirii hayvani kendini
yonetebilecek yetenege sahip olmadigindan bir ¢obana ihtiyag
duyar. Rahipler bunu bildiginden siiriiyii yonetir (Nietzsche,
2010, s. 202). Siirti insan1 adina tiim degerler, insanla ilgili her
seyin degerlendirmesi yapilmistir. Siirii insanin yapacagi buna
gore yasamini sekillendirmek, eylemlerini bu deger yargilarina
gore bicimlendirmektir (Kuguradi, 1967, s. 48-49). Nietzsche
stirli morali derken en ¢ok degerlendirdigi 6lgiit belli bir siirii
morali ve onun degerlendirmeleridir. Bu moral, Yunanlarin
trajik cagindan sonra Sokrates ile baslayip Hiristiyanligin, Hz.
Isa degil, kilisenin- Bat1 diinyasinda koklerini ektigi ve bas
deger bi¢imi yaptigi siirii moralidir (Kuguradi, 1967, s. 53).

Nietzshe en tehlikeli insan tiirii olarak siirii insaninin bagka
bir tiirli olan Son insan1 isaret eder. “Ask nedir? Yaradilis nedir?
Hasret nedir? Yildiz nedir”? bunlari soracaktir son insan. O
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zaman yeryiizii kii¢lilmiis olacaktir. Her seyi kiigiilten son insan
onun iizerinde sigrayacaktir. Kokii kurutulamaz olan son insan
herkesten uzun omiirlii olandir (Nietzsche, 2021, s. 40). Son
insan modern insandir. Bu insanlar siirekli ac1 ¢eker, hiir olamaz,
kendilerine giivenemez (Kuguradi, 1967, s. 60).

Hiir insan Nietzsche’nin insan tipolojileri olarak bahsettigi
ikinci tiirdiir. Peki Hiir insan kimdir? Oncelikle hiir insan modern
insan1 temsil eden dinsiz, demokratik, sosyalist, bilimci modern
diistincelerin savunucusu olan insan degildir. Hiir insan moral
dis1 olan insandir. Yasadig: siirtiden ayrilmis, kendi yolunu
arayan, insanin yapip ettiklerine kendi perspektifinden bakan
insandir (Kuguradi, 1967, s. 81).

Nietzsche’nin iigiincii tiir insan tipolojisi ise Ustinsandir. Ust
(Uber) kelimesi, Ustinsan (Ubermensch) adindaki bir reddedisi
ve agmay1 igerir; yani Onceki insanin otesine ve digina gikmay1
ifade eder. Bu reddedisin “hayir”1 kesin ve mutlak olup, gii¢
istencinin “evet”’inden kaynaklanir (Heideger, 1961, s. 292).
Ustinsan diisiincesini yaratan Nietzsche nin umudu sudur: “Bir
giin mutlaka gelecektir, bizi kurtaracak insan evrene hedefini
veren. Tanr1’y1 ve hi¢ligi alt eden” (Jaspers, 2013, s. 212-213).
Varligin ortasinda, varliga kendisiyle iliski kuran insan, ki
varlik 6zii itibariyle gii¢ istenci ve biitiiniiyle ayni olanin sonsuz
doniisii buna Ustinsan denir (Heideger, 1961, s. 292).

Nietzsche Ahlakin Soy Kiitiigii eserinin ikinci boliimiiniin
sonunda sdyle yazar:

Biz modern insanlar bizler binlerce y1lin kendine, kendindeki
hayvanin iskence etmenin vicdani canli canli kesip bigmenin
mirascilari... Insan dogal egilimlerine “kotii gozle” bakti
bdylece bu egilimler “kara vicdandan” ayrilmaz duruma geldi.
Tersine bir ¢aba, kendi basina olanakliydi ama kimin giicii
yeterdi buna (Nietzsche, 2020, s. 111).
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Nietzsche nin yukaridaki soruya yonelttigi yanit Zerdiisttiir
ve o bir giin gelmelidir. Zerdiist insan denilen hayvanin
evriminde tam bu noktada Tanri’nin 6ldiigiinii ve bu ylizden
evrenin anlaminin Ustinsan olacagimi agilamak i¢in ortaya cikar
(Pearson, 2011, s. 176).

Sevgisiz ve Leviathan filmlerinde efendi - kole ahlaki
tezahiirleri ve insan tipolojileri sinemasal bi¢gimde nasil
verilmistir? Sinema ve felsefeyi birlikte diistinmek bu tiir
sorulara yanit vermek i¢in yeterli midir?

Sevgisiz (2017) filminde Borris ve Zhenya karakteri
Nietzshe’nin en tehlikeli insan tipolojisi olarak belirttigi
modern insanidir. Mutsuz evlilik siirdiiren iki karakter, yeni
evlendikleri esleriyle birlikte tekrar tekrar mutsuzluk batagina
diiser. Nietzsche’nin bengi doniis kavraminin tezahtirii karamsar
bir sekilde goriiliir. iki karakter arasindaki tiim degerler anlamim
yitirmistir.

Boris, is yerinde bir adamla yemek yedigi sahnede ¢aligtigi
ofiste ¢alisanlarin aile iclerinde degisime ugrayan durumlarin
fark edilip edilmedigini sorar. Sirkette ise basladigindan beri
bosanan kimseye rastlamadigini sodyler. Sirketteki herkes
patronunun moral degerlerine gore yasamini diizenleyen son
insan tiirtidiir. Ailesi dagilanlar islerinden ¢ikarilir.

Filmde kendisini en degersiz olarak hisseden kisi Alyosha
isimli gocuktur. Degersizlik hissi modern yasamdaki en biiyiik
kaygidir. Alyosha’nin tuvalette ve gece odasinda agladigi
sahnede kimse onun sesini isitmez. Filmin agilig sekansindan
insanlardan uzak yerlere giden Alyosha dogada gezinir. Ve
film i¢indeki varlig1 belirsizlesir. Nietzschei (2021, s. 51)
sOylemle cocuk yeni bir baslangigtir. Hayata kars1t mukaddes
bir evettir. Ancak yonetmen Andrey Zvyagintsev Alyosha’y1
bosluga siiriikleyerek belki de iistiin bir varligin yok olmasina
neden olur.
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Zerdiist, yurdunu yeni degerler yaratmak i¢in terk eder.
Ruhunun ve yalnizligin keyfine ulastiktan sonra tan kizilligi
vakti soyle seslendi: “Ey biiyiik y1ldiz! Isiginla aydinlattiklarin
olmasaydi, bahtin nice olurdu? (Nietzsche, 2021, s. 33).
Zerdiigt’iin daglara yiiriiylisii insanliga donmek i¢indi bir
yaratim amaci giidiiyordu, ancak Alyosha’nin kenti terk edilisi,
sevgisiz ingalardan kagmak i¢indi. Sonrasinda biiyiik bir bogluk
olusur.

Sevgisiz’de, insan1 ezen gii¢ yikicidir. Modern yagamin
getirdigi duygusal bosluk ve sevgisizlik, karakterleri nihilizmin
batagina iten sey kendi iglerindeki ve toplumdaki bosluktur.
Bu, Nietzsche’nin biiyiik kehanetinin Nietzsche’nin “Tanri
0ldii” gibi delice sozlerle bir kdhin gibi rahatsizlik yaratan
ongoriileri ve dahiligi - modern insanin degerlerini yitirip
nihilizme siiriiklenmesi kehanetinin sinemadaki soguk ve gri
yansimalarindan biridir.

Leviathan (2014) filminde Vadim karakterinin sarhos
bir halde Kolya’nin evine gelip ona ait olan araziyi istedigi
sahnede Vadim, Kolya ve ailesine “hepiniz birer haseresiniz
ve bu yiizden bok i¢inde yliziiyorsunuz” der. Kendini iistiin
insan olarak goriip digerlerini asagilar. Ancak Vadim karakteri
efendi ahlakina sahip bir figiir olarak goriilse de bu yanlistir.
Ciinki kilisenin emirlerine itaat eder. Rahibin 6niinde egilir.

Leviathan’in ana karakteri Kolya’nin iradesi sistematik
olarak kirilir ve yok edilir. O, doniisemez; sadece sistem
tarafindan yutulur. Bu, Nietzsche’nin “irade giici” temasinin
tam tersine ¢evrildigi, bireyin ¢aresizliginin vurgulandig1 bir
anti-tezdir.
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Nihilizm Krigi ve Tanr’nin Oliimii: Leviathan (2014) ve
Sevgisiz (2017) Filminde Dekadans

“Nihilizm,” varligin 6nceki tiim amaglarinin gegersiz hale
geldiginin egemen gercekligi anlamina gelir. Ancak, yonlendirici
degerlerle olan dnceki iligkinin doniisiimiiyle birlikte, nihilizm
ayni zamanda yeni bir deger bigiminin 6zgiir ve gercek bir
gorev olarak tamamlanmasidir. Iginde tamamlanmus ve gelecege
yon veren nihilizm, “klasik nihilizm” olarak adlandirilabilir.
Nietzsche kendi “metafizigini” bu adla tanimlar ve onu 6nceki
tim metafiziklere karsi bir “karsi hareket” olarak anlar.
Boylece “nihilizm” terimi, sadece 6ncekilerin yikimi, varligin
anlamsizlig1 ve insanlik tarihinin umutsuzlugu anlamina gelen
bir olgu olmaktan ¢ikar (Heideger, 1961, s. 34). Nietzsche’nin
amaci nihilizmi tegvik etmek degil, onu asmaktir. Ve bunu belirli
bir baglamda yapmaktadir: 19. yiizyil sonlarinda Avrupa’da. Bu
nedenle Nietzsche, “Nihilizm kapida duruyor” diye ilan ettigi
seyde belirli tarihsel zaman1 ve krizi isaret eder. Nietzsche,
nihilizmi su sekilde tanimlar: “En yiiksek degerler kendilerini
degersizlestirir” (Solomon, 2003, s. 119).

Nietzcehe’nin “Tanrmin Oldii” sdzii ve bunun yarattig
bosluk sonrasi yasanan degerler krizi Andrey Zvyagintsev’in
filmlerinde karakterlerin yasadigi kaos olabilir mi?

Andrey Zvyagintsev sinemasinda, nihilizm en ug¢ noktasina
kadar siirer. Onun sinemasinda karakterlerin yasadig1 kaos,
modern insanin yasadigi kaosdur. Bu kaos doganin giiclinden
degil, insanin kendi kurdugu sevgisiz, yozlasmis ve ¢lirimeye
yiiz tutmus diinyadan kaynaklanir. Filmlerde kahkaha yoktur.
Yikicilik vardir ancak yikilan seylerin yerine yenisi insa
edilmez.

Sevgisiz filminde Tanr’nin olmayisi bosluk yaratir. Sevgi
kavrami gibi degerler tiim degerini yitirmistir. Geleneksel aile
yapisi ¢okmiistiir. YOonetmenin uzun planlarinda higbir yasam
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duygusu yoktur. Uzun doga manzaralari Nietzscheci anlamda
kisinin yalnizli§in1 yansitan yiiceliktir. Bu hiimanizmi asan
giic modern Rusya’nin canavarlasmis devletidir. Biirokrasi,
yozlagmis kilise ve hukuksuzluk insan1 yutan bir “Leviathan”a
doniisiir. Nietzsche’nin “Tanr1 Oldi” sdziiniin insanin kendi
yarattig1 sistemlerin altinda ezilmesinin trajik tasviridir. Bu
diinyada artik Tanr1 degil, akilli telefonlar, sevgisizlik, dedikodu
ve ihanetler hiikiim stirmektedir. Nietzsche’nin “degerlerin
yeniden degerlendirilmesi” ¢agrisinin aksine, burada degerlerin
tiimilyle yok oldugu diinyaya taniklik ederiz.

Filmde ebeveynlerin ¢ocuklarina karsi sorumluluklarini
yerine getirmemesi, geleneksel aile degerlerinin ve ahlaki
otoritenin ¢Okiisiinii temsil eder. Bu, Nietzsche’nin “Tanr1’nin
Oliimii”niin aile diizeyindeki yansimasidir. Kimsenin Alyosha’y1
gercekten dnemsememesi, boglugun varligini gosterir.

Zhenya ve Boris’in kendi ¢ikarlarini ¢ocuklarinin iyiliginin
ontine koymalari, insan dogasindaki bencilligin ve duyarsizligin
gostergesidir. Bu, ahlaki degerlerin erozyona ugradigi toplumda
bireylerin nasil kendi kabuklaria gekildigini ve baskalarina
kars1 empati yeteneklerini yitirdigini gosterir. Film, sadece
aile i¢i degil, ayn1 zamanda genel olarak Rus toplumundaki
ahlaki ¢okiisii de yansitir. Insanlarin birbirlerine kars1 ilgisizligi,
dedikoduculuk ve yiizeysellik, bu ahlaki erozyonun farkli
boyutlarini ortaya koyar. Boris’in is yerinde yemekhanede
adamla konustugu sekans buna drnektir. Insanlar yemek yerken
birbirleri ile konusmamaktadir. Zhenya’nin sevgilisi ile birlikte
yemek yedikleri sahnede, Zhenya siirekli olarak telefonu ile
vakit gegirir. Siirekli olarak fotograf ¢ceker ve sosyal medya
hesaplarinda paylasir.

Zvyagintsev, Sevgisiz filminde uzun ve duragan cekimler
kullanir. Karakterlerin rutinlerini ve varolugsal hallerini
vurgulamak i¢in kullanilabilir. Bu, izleyiciye karakterlerin
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sikismisligim ve anlamsizlig1 daha derinden hissettirecektir.
Gri manzaralar ve kasvetli hava kosullar1 filmdeki ahlaki ve
varolussal boslugun gorsel metaforlari olarak daha belirgin hale
getirilebilir. Karli ve soguk Moskova, bu temalar giiclendirmek
icin kullanilabilir.

Leviathan (2014) filmi yozlasmis belediye bagkani ve
kilise figiirleri araciligiyla devlet ve dini kurumlarin ahlaki
otoritesini nasil yitirdigini ¢arpict bir sekilde gosterir. Bu,
Nietzsche’ nin “Tanri’nin Oliimii”niin toplumsal ve politik
diizeydeki yansimasidir. Adaletin ve inancin yozlasmasi kisilerin
deger yaratmalarina engel olmaktadir. Eylip peygamberinin
hikayesiyle paralellikler kurarak, adaletsizligi vurgular. Bu,
Tanr’nin varhiginin sorgulandigi veya etkisiz hale geldigi bir
diinyada bireyin yasadigi acty1 ve ¢aresizligi derinlestirir.

Film, yolsuzlugun ve adaletsizligin sistemin her kademesine
nasil yayildigini gostererek toplumsal ahlaki ¢okiisii vurgular.
Gtic¢ sahiplerinin kendi ¢ikarlart i¢in her tiirlii ahlaki degeri
cignemesi, Nietzsche’nin “Giig Istenci’nin ¢arpik bir yorumu
olarak goriilebilir. Alkolizm, aile i¢i siddet ve intihar, bu ¢okiisiin
trajik sonuglaridir. Tanri’nin 6liimii, sadece ilahi anlamda
degil, aym1 zamanda hukuki, etik ve toplumsal baglamda da
gergeklesmigtir

“Leviathan”daki Barents Denizi kiyisi, Riizgarin ugultusu,
denizin sesi karakterlerin i¢sel boslugunu ve yalnizligini
vurgular. Lilya, ugurumun kenarina geldigi sekansta uzun bir
stire denizi izler.

Filmde din ve devlet kurumlari birbirlerinden gii¢ alan
yozlagmis kurumlar olarak tasvir edilir. Filmde belediye bagkani
Vadim ve Rahip ile olan ilk diyalogda Rahip, Vadim’in diinyevi
meselelerle ¢ok ilgilendigini ancak Tanr1’y1 unuttugunu tiim
giiclin Tanr1’ya ait oldugunu soyler.
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Bagkarakter Kolya’nin karsisinda yalnizca bireyin kaderine
kayitsiz bir devlet ve kilise degil, Tanr1’nin yerini almis her seyi
yutan Leviathan vardir. Kolya’nin yikimi, Tanri’nin 6limiiniin
modern yasamdaki boslugun politik diizlemdeki karsiligidir.

Vadim’in ve Rahip ikinci diyaloglarinda kilisede su sekilde
konusur:

Rahip “hepsinin Tanr1’nin elindeyiz”
Vadim “Tabiki biliyorum, Peder”

Rahip “O zaman canini sikan ne? Inancin mu sallantyor?
Giinah ¢ikarmaya gidiyor musun?”’

Vadim “her Pazar”
Rahip “endigelenme Vadim, Tanr1’nin isini yapryorsun.
Vadim “huzursuzum her sey ters gidiyor gibi”

Nietzsche’ye gore (2020, s. 161) insan, fizyolojik anlamda
belli nedenlerden 6tiirli ac1 ¢ekiyor. Rahipten, acisinin nedeni
hakkinda ilk ip ucunu elde ediyor. Oysa ilk ip ucunu kendinde
aramalidir insan. Vadim karakteri, Rahibe karsi boyun eger.
Filmde iistiin bir giic gibi goriinse de Nietzsche felsefesine
gore Vadim son insan tipolojisidir.

Sekansin devaminda Rahip soyle konugur: “Seninle ben ayni
amag icin calistyor olabiliriz. Ama senin kendi bolgen, benim
kendi bolgem var. Tiim gii¢ Tanr1’dan gelir. Kuvvet neredeyse
gii¢ oradadir. Sorunlarini giiclinle ¢dzebilirsin. Yardim aranma
yoksa disman zayif oldugunu disinir.” Piskoposun bu
konusmasi, devletin bu durumda Kilise nin ¢ikarlarini ilerletmek
icin bir arac olarak hizmet ettigini gostermektedir. Boyle bir
okuma, filmde tasvir edilen Rus toplumunun Hobbes’un otoriter
devletin hizmetinde kurumsallagmis bir din vizyonundan uzak
oldugu fikrini desteklemektedir (Hristova, 2020, s. 16).
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Diyalogun ardindan Vadim yerinden kalkar. Kilisede ¢anlar
calmaya baglar. Vadim ceketinin diigmelerini kapatarak,
Rahip’in elini 6per. Rahip onu kutsar. Nietzsche Ahlakin Soy
Kiitiigiintin tiglincii boliimiinde. Cileci rahibi farkli olmanin
bedenlesmis istegi olarak siirti lideri olan cobandir: Bu yasamin
goriiniisteki diigmani, bu inkar eden, ¢ileci rahip budur: yasami
evetleyenler arasindaki hastalikli kisidir (Nietzsche, 2020, s.
140-146).

Gorsel: Rahip ve Vadim

Devlet, dinin ortadan kaldirilmasi yerine her zaman korunmasi
gerektigini savunur. Korku, giivensizlik ve mahrumiyet aninda
yonetim siradan kisilerin acilarin1 azaltmak i¢in kendisinin
dogrudan bir sey yapamayacagini hissettigi anlarda din,
bireysel ruhu tatmin eder. Kétiiliiklerin (ekonomik kriz, kitlik)
gibi durumlarda din sakinlestirici, giiven verici tutum saglar.
Herkesin ayn1 diisiincelere ve amaglar edinmesinden elde edilen
gii¢ din tarafindan saglanir (Nietzsche, 2004, s. 295). Filmde
belediye bagkan1 Vadim, rahipten gelen talepleri yerine getirir.

Kolya’nin eski Kilisede olan sahnesinde kamera tepede
bulunan freski gosterir. Bu 6zel duvar resmi se¢imi izleyicilere,
ilahi iradeye sorgusuz sualsiz itaat etmenin yani sira,
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Hiristiyanligin geleneksel olarak devlete ve sosyal adaletsizlige
direnmekle de iliskilendirildigini hatirlatmaktadir. Yeni Ahit’te,
Yahya gibi gercek inananlar ve Isa’nin takipgileri, yozlasmis
olduklarini diislindiikleri kurumlara karsi ¢ikarlar. Kolya’nin
haksiz taleplere karsi kendi direnisini bir sekilde yansitan
Vaftizci Yahya’ hikayesi, devrim Oncesi yar1 yikilmis tapinak
tarafindan barindirilir ve ¢ercevelenir. Bu da mevcut Rus
Ortodoks Kilisesi icin alternatif bir varolus bi¢cimine igaret
eder (Hristova, 2020, s. 27).

Filmde, Lilya o6ldiikten sonra Kolya neden Tanrim? diye
sorar. Markette Peder Vasily ile rastlasir ve Pedere:

Kolya “Senin merhametli yilice Tanrin nerede? sorusunu
yoneltir. Bu soru ve diyalogun devami Zerdiist ve Ermis
arasinda gecen konusmay1 animsatir. Béyle Buyurdu Zerdiist te,
Zerdiist dagdan tek basina indiginde ormanda kuliibesinde
yasayan ermisle karsilasir. Zerdiist bir ermisin ormanda ne
yapacagini sorar. Ermis “Sarkilar soyleyerek, aglayarak,
giilerek benim olan Tanr1’y1 dverim” yalniz kalinca Zerdiist,
kendi kedine konusur “Heniiz isitmemis olabilir mi, ormanda
yasayan bu mukaddes ermis, Tanr1’nin 6ldiigiinii?” (Nietzsche,
2021, s. 35). Bu soz, “Hristiyan Tanrinin varliklar tizerindeki
ve insanin kaderi iizerindeki egemenligini yitirdigi anlamina
gelir. “Hristiyan Tanr1” amaglarin ve degerlerin nderi olarak,
varliklarm tizerinde yiikselerek varliga amag, diizen ve kisaca bir
anlam vermeyi simgeler. Nihilizm, agkin olanin egemenliginin
gecersiz ve anlamsiz hale geldigi varliklarin kendi degerini
yitirdigi tarihsel siirectir (Heideger, 1961, s. 32-33). Filmde
Hristiyan Tanr1, Kolya iizerindeki egemenligini yitirmistir.
Senin merhametli yiice Tanrin nerede? sorusu Kolya’nin askin
olana inanmadigin1 gosterir.

Diyalogun devaminda Peder Vasily Tanr1 nerede? sorusunu
yanitlar:
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“Benim ki benimle beraber. Seninki nerede bilemem. Hangi
Tanr1’ya dua ediyorsun. Seni Kilisede hi¢ gérmedim. Ne dua
ederken ne de giinah ¢ikarmada hi¢ gérmedim”

Kolya “eger mum dikip diger her ibadeti yapsaydim her sey
farkl1 olabilir miydi? belki baglamak i¢in ge¢ degildir. Karim1
tekrar hayata dondiirebilir miyim ve evimi?

Peder Vasily “Bilmiyorum. Tanrimiz esrarengiz yollarda
yurur.

Kolya “Bilmiyorsan neden giinah ¢ikarmaya ¢agirtyorsun
beni?

Tanrt’nin 6liimiyle birlikte Kolya hem evini hem de karisim
kaybetmistir.

Gorsel: Kolya ve Rahip Vasily.

Filmin son sahnesi Kolya’nin yikilan evi yerine yapilan
Kilisede gecer. Nietzsche’ye gore (2021, s. 72-75) Devlet her
iyi ve kotiiniin dilinde yalan buyurur. Onun sahibi oldugu seyler
calintidir. Devlet gereksiz insanlar icin tiiretilmistir. “Daha
bliyligli yok benden yeryiiziinde: Nizam yaratan parmagiyim
ben Tanri’nin.” Boyle bagirir o canavar. Onun 6niinde egilenler,
sadece dar gorisliiler degil ylice ruhlar i¢inde de fisildar karanlik
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yalanlari. Bu yeni put ona taptiginiz siirece her seyinizi satin
alir. Devletin bittigi yerde baslar {istinsanin kopriileri. Filmde
belediye baskani Kolya ve onun ailesi {izerinde gii¢ olusturarak
zorla arazilerini ellerinden alir.

Peder konusmasinda diiriistlitkten, 6zgiirliikten ve Isa’dan
bahsettikten sonra onu dinleyenlere seslenir:

Peder “Benim Hiristiyan kardeslerim. Diinya bugiin siirekli
degisiyor. Gergcek degerler yanlis olanlarla degistiriliyor. Ama
bu diinyada bile bizim yolumuz degismeden, Hristiyanliga
hizmete devam edecek. Kilisenin bize yol gosterip korudugunun
bilincindeyiz. Ama sizler ve ben Kiliseyi olusturan degerleriz.
Tanr1 bizimle beraber. Tanri’nin sevgisi bizimle”

Peder’in yukarida bahsettigi degerler dedigi sey Nietzsche
felsefesi i¢in ne anlama gelmektedir? Degerler nedir? Degerler
neye gore belirlenir?

Kuguradi’ye gore (1967, s. 25-26) Ahlakli olmak ¢ok
zaman Once gegerli kilinmis gelenege boyun egmektir. Kisinin
degerlendirmelerini buna uydurmasidir. Bir gelenege bagl
kalmak iyi bundan kopmak ise koétiidiir. Ciinkii bu moralle
var olan insan grubu varligi buna baglidir. Bu anlamda belli
bir grubun moralinin diginda bulunma kotiidiir. Bunun diginda
konumlanan insan ahlak disidir. Ates’in aktardigi (2023, s. 113)
sekliyle moral seylerin degeriyle ilgili yargilardir. Belli bir ¢agin
deger yargilarinin ve ‘iyidir-kotiidiir’ dedigi seylerin tablosudur.

Nietzsche’nin degerler dedigi sey en dar anlamindan en biiyiik
anlamina kadar tlim insan basarilari, insanin her seyi diistincesi,
bilimi, sanat, felsefesi, dini, moralleri anlamli gérdiigii her sey
birer degerdir (Kuguradi, 1967, s. 29). “Degerlerin Yeniden
Degerlendirilmesi” baslhigint duydugumuzda, genellikle 6nceki
degerlerin yerine degistirilmis yeni degerlerin konuldugunu
diisiiniiriiz. Ancak Nietzsche i¢in “Yeniden Degerlendirme,”
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tam da “yerin” yani 6nceki degerlerin yerinin ortadan kalkmas1
anlamina gelir; sadece bu degerlerin gegersiz olmasi degil.
(Heideger, 1961, s. 35). Hristiyan degerleri, yeni hedefler koyan
soylu ideale sahip insan1 inkar eder (Nietzsche, 2010, s. 166).

Nietzsche’nin burada soziinii ettigi sey, Tanr1’ nin varligina
olan inancin son bulmasidir; yani, kendilerini, yasamlarini,
degerlerini ve gergekligi oteden beri Tanr1 merkezli bir
yaklagimla diislinmeye alismig insanlar i¢in derin anlam tagryan
kiiltiirel bir olaydir. Tanri’nin olup olmadig1 sorusunun onun
icin dnemsiz oldugu ve bu tiir metafiziksel sorularin yalnizca
bir inanca sahip olmanin pratik sonuglar1 agisindan anlamli
bi¢imde tartisilabilecegi One siiriiliir. Ancak Nietzsche’yi
bu sekilde yorumlamak derin bir yanilgidir. Nietzsche, bu
anlamda “Tanr1’nin dliimiiniin psikolojik, kiiltiirel ve toplumsal
sonuglariyla ilgilidir. Fakat bununla birlikte, bu sonuglar ne
olursa olsun ve insanlarin biiyiik kismi1 bu gercekle yiizlesmeye
ne kadar hazirliksiz olursa olsun, askin bir tanrinin varligini
varsaymanin felsefi agidan kabul edilemez oldugunu ve bu
varsayimin reddedilmesi gerektigini ortaya koymakta da
kararlidir (s. 120).

Sonuc

Andrey Zvyagintsev, analiz edilen ydnetmenlerin
felsefi sorgulamalarini alir ve onlar1 gliniimiiziin sosyal ve
ahlaki gercekligine sabitler. Onun sinemasinda insani agan
giicler metafizik degil, insanin kendi yarattig1 sistemler ve
duygusal bosluklardir. Karakterleri, Nietzscheci bir doniisiim
yasayamazlar; bunun yerine, iradeleri kirilir ve ayni hatalari
tekrarladiklar1 karamsar bir “ebedi doniise” hapsolurlar. Bu
actif1 felsefi patikanin en nihilist ve en rahatsiz edici duragidir.

Andrey Zvyagintsev’in “Sevgisiz” ve “Leviathan” filmleri
“Tanr1’nin 6liimii” ve ahlaki ¢okiis temalartyla giiclii paralellikler
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tagir. Her iki filmde, modern diinyanin kars1 karsiya oldugu
degerler krizini, yozlagsmay1 ve nihilizmin en u¢ noktasini farkli
perspektiflerden ele alarak derinlemesine bir elestiri sunar.
Zvyagintsev, Nietzscheci felsefeyi Rus toplumunun, devletin ve
ailenin ¢okiigiiyle iliskilendirerek isler. Her iki filmdeki ortak
nokta modern insanin i¢inde bulundugu krizden ¢ikis i¢in bir
umut 15181n1n olmamasidir.
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Gilles Deleuge’iin Zihinsel imge
Kavramt Cercevesinde Alfred
Hitchcock’un Sinemasal Anlatisi:
Psycho (Sapik) Filmi Ugerine Bir
inceleme

“Bir filozof yalnizca mefhumlar

icat eden biri olmakla kalmaz;

belki algilama tarzlart da icat etmektedir.”
Gilles Deleuze

Diinya sinema tarihi incelendiginde korku, gerilim ve heyecan
sozctkleriyle anilan yonetmenin Alfred Hitchcock oldugunu
soylemek yanlis olmayacaktir. 1920°1i yillarda sinemaya giren
yonetmen son filmini ¢ektigi 1980 yilina kadar siradan olan ile
ilgilenmemis her filminde gerilimi bir iist seviyeye ulastirmayi1
amaglamis, 151k, kamera hareketi, renk ve kompozisyon gibi
mizansen 0gelerini hep korkuya ve gerilime hizmet edecek
sekilde kullanmistir.

Deleuze’e gore Hitchcock, izleyiciyi filme dahil ederek
karakterleri gozlemci pozisyonuna koyar ve izleyiciye kendi
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zihinsel siirecini fark etme imkani sunar. Hitchcock’un
filmlerinde karakterler aksiyondan ¢ok gozlemle mesgul
olur ve boylece kendi zihinsel iliskilerini anlamaya ¢alisirlar;
ornegin Rear Window’da Jefferies, Psycho’da Norman Bates
ve Vertigo®da Scottie bu rolii iistlenir. Izleyici, karakterin bakis
acisini benimserken, bir yandan da kendi dis pozisyonunu ile
iliski kurmaya ve onu fark etmeye baslar. Boylece film, yalnizca
bir hikaye olmaktan c¢ikip bir 6z-yansitma alanina doniisiir.
Bu teknik sayesinde Hitchcock, izleyiciyi filmden kopararak
kendini izleme ve filmle olan iligkisini sorgulama siirecine
sokar (Abrams, 2017, 5.215-219). Deleuze bu durumu zihinsel
imaj olarak agiklamaktadir. Deleuze’iin iliski-imge kavrami
imgeyi baska bir diisiince ile iligkilendirdigi i¢in filme diisiinme
yetenegi verir (Frampton, 2013, s. 153) Film, bir bakima kendi
Oznesi haline gelir. Hitchcock’un sinemast, hikaye anlatmanin
Otesine gecerek sinemayi bir diigiinme ve sorgulama alani haline
getirir (Abrams, 2017, s.215-219). Deleuze, Charles Sanders
Pierce’in mantik felsefesinden yola ¢ikarak klasik Amerikan
sinemasinin algilanim ile eylem imge arasindaki iliskiyi temel
aldigin1 savunur. Hithcock sinemasinin ise diisiinceyle, filmin
anlasilmasina destek olan zihinsel iligkiler lirettigi goriisiindedir
(Rushton, 2023, s. 67-68; Bogue, 2021, s. 110). Oztiirk’e gore
(2018, s. 132) sinema, hareket, zaman bloklariyla hikayesini
anlatir. Filmdeki imajlar seyircilere ¢arparak bir titresim
olusturur.

Gilles Deleuge ve Zihinsel imaj Ravramt

Deleuze klasik sinemay1 (Eylem imaj) Durum - Eylem -
Durum (DED) formiiliiyle agiklar: Bu formiile gore 6nce filmde
bir problematik durum vardir (D). Eylemin patlak vermesiyle
birlikte bu problematik durum degisim gegirir ve baskalasir
(E). Filmin sonunda ise her sey yolunda gitmisse ilk durumun
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sundugu gerilimlerin ¢6ziildiigi, c¢eliskilerin asildigi yeni
duruma ulasilir (D) (Yiicefer, 2020, s. 104-105).

Eylem-imajin ¢oziilmeye baslamasiyla birlikte, sinemasal
diizlemde optik gdstergelerin agirligi belirgin bigimde artar.
[lk olarak, imaji yapilandiran kiimeler biitiinliiklii niteliklerini
yitirerek dagmik bir goriiniim kazanir. Ikinci olarak, anlatisal
siirekliligi saglamasi beklenen eylemin yerini biiylik dlgiide
rastlantisal karsilasmalar alir. Ugiincii olarak, kahraman figiirleri
artik diinyaya etkin miidahalelerde bulunmaz. Dordiincii olarak
ise eylem-imaj1 tutarli bir bicimde desteklemesi gereken
ideolojik baglam ¢dker ve onun yerini ger¢ek baglantilar ikame
eden kligeler alir. Deleuze, bu 6lgiitleri heniiz tam anlamryla bir
zaman-imaj liretmeyen, ancak onun ortaya ¢ikisini miimkiin
kilan ara bir sinemasal kosul olarak tanimlar (Rodowick, 2018,
s. 107). Deleuze gore (2021a, s. 256-258) Hitchcock sinemaya
zihinsel imgeyi getirir. Iliskiyi bir imajin nesnesi bigimine
sokar. Onunla birlikte yeni bi¢cimde figiirler belirir: diigiince
figiirleri. iliskisel imgeyi yaratan Hitchcock eylem, algilanim ve
duygulanim kiimelerini tamamlayarak yapar, boylece aksiyon
imgeyi limitine kadar gotiirerek klasik sinemay1 tamamina
erdirir. Sinemadaki bu geleneksel imgenin krizi onun yarattigi
yeniliklerle olacaktir. Rusthon’a gore (2023, s. 68) Deleuze
Hitchcock filmlerinde akil yiiriitme hattina denk olana odaklanir.
Hitchcock filmlerinde oyuncular ve izleyiciler neler oldugunu
anlamak adina sorular sorup degerlendirmede bulunur.

Iliski imgeler eylemi ortadan kaldirmaz, eyleme belli bir
mesafeden bakilmasini saglar. Ortada hala bir cinayet var, katil
var, kurban var ama eylemle ilgili tiim bu unsurlar daha st bir
seviyede, bir akil yliriitmenin bilesenleri olarak kavranmaya
baslar (Yiicefer, 2020, s. 110). Deleuze’iin Hitchcock sinemasini
eylem imgenin tamamlanmasi gibi diisiinmesinin nedeni eylem-
imgenin ardina gecerek onu gerceveleyen ve baglanti yerlerini
meydana getiren zihinsel iliskilere yonelmesi ancak ayni anda
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bir ¢erceve yaratan dogal iligkiler ile imgeye donmesidir.
Imgeden iliskiye, iliskiden de imgeye diisiincenin tiim islevi
bu devreye dahildir, bdylece sokun yerini alan sey gerilim olur
(Deleuze, 2021b, s. 201).

Rusthon (2023, s. 68) tigiinciilliigii diisiince olarak tanimlar.
Klasik Amerikan sinemasi algilanimlar ile eylemler arasindaki
iligkileri temel alir. Hitchcock’un sinemaya kattig1 tictinciilliik
filmin anlamlandirma siireglerine destek olan zihinsel iligkilerle
alakalidir. Ugiincii unsurun varlig1 her yerde eyleme karisir.
Eylemi bir iliski olarak kurar. Ancak karakterler kendilerini
olusturan iligkileri dogrudan agiga ¢ikarmaz, bunun yerine
gostergeleri ¢oziip gercegi ortaya ¢ikarir. Iliskileri ag1ga cikaran
sey planlari, kadrajlar1 ve devinimleriyle kameradir (Bogue,
202, s. 111).

Hitchcock sinemasinda asil onemli olan “kim yapt1?” degil
bu siireci kusatan iligkilerin tamamidir. Bu sebeple filmleri,
eylemi barindirmasina ragmen eylemin otesinde iliskileri ve
zihinsel olan1 imledigi i¢in zihinsel imge i¢inde degerlendirilir
(Ozginar, 2021, s. 136). Hitchcock sinemasinda tiim unsurlarin
kullaniminin mantiksal zinciri vardir ve bir imge baskasini kesin
sekilde nedensellik zinciriyle takip eder. Her imge, diisiiniilmiis
bir biitiinle bagi ve bu bagin olusturdugu kartograflarla anlam
kazanir (Siitcii, 2015, s. 105). Hitchcock filmlerinde film-zihin
oyuncularin oniinde yer alip film-evreninin dramasina iliskin
kendi sorgulamasini kendi arastirmasini baslatir. izleyenleri
film-diislinmenin isaret ettigi iliskileri degerlendirmeye
yonelten film-diisiinmeler (devinimler, nesnelere gecisler vb.)
gerceklesir. Frampton’a gore (2013, s. 154) iligki-imge zihinsel
bir imgedir, diisiince figliriidiir. Bu durumda, filmin o fikri
diistindiigii- imajlardaki doniistimiin izleyicilerin zihninde o
fikri olusturdugu- sdylenebilir. Izleyenlerin diisiince figiirii
veya imgesi, filmin diisiincesidir. Imge yorumlar. izleyenleri
yorumda bulunmaya iter.
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Alfred Hitchcock’un Sinemasina Gillies Deleuze’iin
Ruramsal Yaklasimyla Genel Bir Bakis

Rothman’a gore (2004, s. 271) Hitchcock filmleri felsefik
boyutlara sahiptir. Onun filmleri ciddi anlamda kendileri
hakkinda, iliskilerin dogas1 hakkinda, evlilik, cinsellik ve
Olim hakkinda diisiiniir. Deleuze, Hitchcock filmlerinde izler
(isaretler), iligkiler serisinde ve diislinceler arasinda baglanti
kurar. Delilleri ortadan kaldirmak, iliskileri bozsa da bu iliskiler
serisi isaretler tarafindan mekanda kurulur. Strangers on a Train
(1951) filminde sigara 15181 cakmak iizerine kazilmis ‘A dan G
ye’ yazisint gorinir kilar (Rushton, 2012). Buradaki gerilim
Guy karakterinin tenis magini erkenden bitirmesi ve Bruno
karakterinin kanalizasyona diislirdiigii cakmagi alma inadi
zihinde pek ¢ok ikinci anlam ortaya ¢ikarir (Wood, 2004, s. 107).
Filmdeki ¢cakmak zihinde imaj lireten nesnedir, ¢linkii filmin
basindan sonuna kadar Bruno’nun, Guy’in trende unuttugu bu
cakmak ile ne yapacagi sorusu iligkisel imajlar tiretir.

Foreign Correspondent (1940) filminde Jones isimli muhabir
haber yapmasi i¢in Hollandali politikac1 Van Meer’1n Belgika ile
yaptigi anlagmada ki gercekleri 6grenmesi i¢in gorevlendirilir.
Van Meer’a Amsterdam’da suikast girisiminde bulunulur. Jones,
Van Meer’1 vuran kisiyi takip eder. Degirmenlerin oldugu bir
yere gelir. Riizgar giillerinin kanatlarindan birinin tersi yonde
hareket ettigini anlar. Bu Deleuze’lin demarke dedigi seydir.
Bonitzer’e gore (2006, s. 46) ise kanatlar1 tersi yone donen
degirmen leke yapan bir nesnedir ve dogaya aykiridir.

Deleuze gore Notorious (1946) filmindeki sarap sisesi
casuslarin birinde dyle bir hisse neden olur ki onu sarap-
mahzen-aksam yemegi serisinin digina atar ve mahzenin
anahtar1 imgeye bagli olarak bir simge olur (2021a, s. 257).
Filmde davetiye sekansinda casus olan Huberman, kocasi
Sebastian’in anahtarligindan c¢aldig1 anahtar1 sevgilisi olan
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Devlin’e teslim eder. Devlin mahzene iner. Sarap sisesinin
icinde uranyum tozu oldugunu anlar. Anahtar burada simgedir
¢linkii anahtar kilide uyar yani kendi serisine uygun bir objedir.
Filmde Sebatian’m, Huberman’1 kendi arkadaslari ile tanistirdigi
yemek sahnesinde Emil Hupka biiyiik salonda sarap siselerinden
birini gosterirken yakin planda onun parmagi ve sise goriiliir.
Sarap sisesi misafir lizerinde tedirginlige neden olur boylece
sise, sarap sisesi-yemek-mahzen dizisi disina ¢ikar. Hupka’nin
duydugu tedirginlik seyirciyi diisiinmeye iter.

I Confess’te (1952) katil sucu isledikten sonra bunu bir
rahibe sdyler ama film ilerledik¢e rahibin ayni sucgu islemek
adina ¢ok daha fazla nedeni bulundugu ortaya cikar. Katil,
rahibin yerine onun sugunu islemis gibi olur (Yiicefer, 2020,
s. 109). Rear Window (1954) filminde Jeffries karakterinin
ayagini nasil kirdigin1 gosterdiginde ekranda gosterilen imge
ve sergilenen diisiinme algilanabilir bir iligkiye evrilir. Film-
zihin insanlarla nesneler arasindaki (kirik olan ayak, araba
yarisi fotograflari, kirik fotograf makinasi) iliskileri agiga vurur.
Film-zihnin imgesinin bir nesnesi bulunur: iliski (araba yarist
fotografi ve zarar gormiis fotograf makinasinin Jeffries’in kirik
ayagiyla iligkisi) (Frampton 2013, s. 154). Filmde Kelly’ nin
katilin dairesinde buldugu evlilik yiiziigi, katilin evliliginin,
sucunun, sucun agiga ¢ikartlmasinin semboliidiir (Bogue 2021,
s. 113).

Dial M For Murder (1954) filminde cinayetin tiim planlarin
diistinen Tony, karisini 6ldiirtmek i¢in Swann karakterine santaj
yaparak onu ikna eder. Tony’nin partide oldugu bir gece Swann
Tony’nin evine gelir. Kapidan igeri girmeden 6nce Tony nin
karisinin ¢antasindan ¢aldigi ve merdiven basamaklarindaki
halinin altina biraktig1 anahtar1 kullanir. Margot’u dldiirecegi
esnada bir bogusma yasanir ve Swann masa iizerinde bulunan
keskin makasin iizerine diiserek oliir. Tony eve gelir. Swann’in
cebindeki anahtar1 alarak karisinin ¢antasina geri koyar. Miifettis
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Hubbard, Tony’nin hesap dokiimanlarindan siiphelenir ve
karakolda Margot’un cantasindaki anahtar ile Tony’nin evine
gelir ancak anahtar kilide uymaz ¢iinkii Swann o gece kapiy1
acgtiktan sonra anahtar1 tekrar merdivendeki halinin altina
koymustur. Tony’nin, Swann’in cebinde buldugu anahtar ise
Swann’in kendi evinin anahtaridir bu yiizden kapiya uymaz.
Burada anahtar demarkedir, kendi serisinden kopmustur.

Rear Window (1954) filminde bacagi kirik olan Jefferies
kars1 komsularini gozetledigi sirada bir ses duyar. Bir siire sonra
Thorwald’1in, yagmurlu gecede elinde ¢anta ile ¢iktigini gortir.
Gittigi yerden bir zaman sonra geri donen Thorwald ¢anta ile
tekrar disari ¢ikar. Jefferies bununla ilgili akil yiiriitmelere baslar.
Kars1 komsusunu gozetlemeye devam eden Jeff, Thorwald’in
gazeteye sardig1 testere ve bigaktan sonra daha da fazla kusku
duymaya baglar. Bayan Thorwald’in deri el ¢antasini ve
miicevherlerini evde birakmasi daha ¢ok akil yiirtitmelere neden
olur ¢ilinkii onlara gore bir kadin asla takilarin1 yanindan ayirmaz.
Lisa ve hizmetgi kadinla birlikte gozetledigi karsi komsusunun
banyo duvarlarini da temizledigini goriir. Komsulardan birinin
kdpeginin de bahgedeki ¢igeklik alant kazmasi siipheleri daha
fazla artirir. Lisa o eve girmeye karar verir. Eve girdigi sirada
Thorwald onu yakalar o sirada polislerin eve gelmesiyle Lisa
polis merkezine gotiiriilerek evden kurtulur ancak Thorwald’u
ele vermez. Biitiin miicevherleri Thorwald’a veren Lisa Bayan
Thorwald’un alyansin1 Thorwald’a vermez. Kendi parmagina
takilt oldugunu da karsi camdan onu izleyen Jeff’e gosterir.
Thorwald’in Jeffries’e saldiriya gegtigi gece dedektif Doyle
yardima gelir. Thorwald cinayeti itiraf eder. Deleuze’e gore
(2021a, s. 257) bir iliskinin farkli varyasyonlarinin tasiyicisi
olan yiiziik filmde bir simgedir. Rushton’a gore (2023, s. 73)
Jeffries’in ne diistindiigiinii, kanitlar1 nasil bir araya getirdigini
gormeyi arzulariz. Seyircide Jeffries ile birlikte olan seyleri
zihnin siizgecinden gegirir.
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Vertigo (1958) filminde, fazla miktarda li¢lincii terim
bulunur. Madelenie neden bu bi¢cimde davraniyor? sorusu
filmin ilk bolimiinii kapsar, ¢iinkii Madeleine ge¢misten bir
figlir tarafindan ele gegirilmis gibidir. Bu durumda, filmin bu
kisminda kilit oyuncularin Scottie (John) ile Madeleine oldugu
kabul edilirse, Carlotta akil yiiriitmeyi (iiclinciilliigii) devindiren
figtirdiir (Rushton, 2023, s. 74). Filmde cinayeti ortaya ¢ikaran
sey Jude Barton’un taktig1 kolyedir. John kolyeyi goriince her
seyi anlar bu bir semboldiir. Yiikseklik korkusu olan John,
karisinmi Sldiiriip yerine karisina benzeyen bagka birini koyan
Gavin Elster’in kendisine kurdugu tuzagi anlayarak olay1 ¢ozer.

The Birds (1963) filminde Bodega Bay okulu oniindeki
maymun tipi merdiven demarke haline gelerek, kuslarin
toplandig1 nesne haline gelmistir. Okul Oniinde bekleyen
Melanie’in kuslarin saldirrya hazirlandigini anlamasi ve kuslarin
siiri halinde okuldan ¢ikan ¢ocuklara saldirmasi simgedir.
Paglia’ya gore (2000, s. 98) maymun merdiveni hilkat garibesi
gibi tek beden olmusg, mezardan ¢ikip ¢iirlimiis, bir mamut
iskeletine benzemektedir.

Psycho Filmine Metodolojik Bakts

Bu boliim nitel bir film analizi ¢alismasi olarak tasarlanmuistir.
Aragstirmanin 6rneklemini olusturan Alfred Hitchcock’un Psycho
(Sapik, 1960) filmi, Gilles Deleuze’iin sinema kuraminda
gelistirdigi zihinsel imge kavramini incelemeye elverisli
bir 6rnek olmasi nedeniyle amagli drnekleme yontemiyle
sec¢ilmistir. Analiz siirecinde film, Deleuze’lin sinema felsefesi
cercevesinde zihinsel imgenin yapisal 6zellikleri dikkate
alinarak nitel ¢dziimleme yontemiyle incelenmistir. Caligmanin
arastirma sorulari sunlardir:
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* Psycho filminin diinya sinema tarihi agisindan énemli
kabul edilmesinin nedenleri nelerdir ve film hangi sinematik
yenilikleri ortaya koymustur?

* Hitchcock’un Psycho filmi, Deleuze’iin sinema kuraminda
gelistirdigi ‘zihinsel-imge’ (image-mentale) kavrami baglaminda
nasil yorumlanabilir ve film bu kavramin sinemasal isleyisine
hangi agilardan 6rneklik teskil eder.

* Psycho filmi sienma felsefi baglamda nasil anlam kazanir
ve Deleuze’lin teorileriyle nasil iligkilidir?

Gilles Deleuge’iin Zihinsel imge Kurami Baglaminda
Psycho (1960) Filminin Analizi

Film, tepeden sehrin goriintiisiiyle baglar. Kamera zoom
hareketi ile seyirciyi bir otel odasina gétiiriir. Sam ile Marion ayn
odada goriiliir. Giris sekansinda iki kisinin hayatlar1 ile ilgili bilgi
sahibi olunur. kisi de paraya ihtiyaci olan karakterlerdir. Her sey
zihin imgenin kompozisyon gostergesi olan marke durumunda
akmaktadir. Dogal diizende hentiz bir sapma olmamustir. Marion
calistig1 yer olan ofise gittiginde patronu ve zengin olan Cassidy
de ofise gelir. Cassidy, 40.000 dolar1 Marion’a verir. Patronu
Marion’a paray1 kasaya koymasini ister. Marke gostergesi
olarak ofis dogal diizeninde islemektedir. Yani bir ofis ne sekilde
isliyorsa o sekilde isliyor. Sonraki sekansta Marion’un evinde
yatagin iizerindeki paray1 gosteren sey kameranin hareketidir.
Marion egyalarini valizine yerlestirmektedir. Yeni bir diislince
figiirii ortaya ¢ikar. Marion paray1 alip kagacak midir? Yoksa
son anda vaz m1 gegecektir? Burada dogal diizen bozulmaya
baslar. Marion paray1 alip kactiginda Deleuze’iin akil yiiriitme
hatt1 devreye girer ve zihinde Marion kagabilecek mi? sorusunu
ortaya ¢ikarir. Rushton’a gore (2023, s. 68) Deleuze, Hitchcock
filmlerinde karakterler ve izleyiciler ne olacagi konusunda,
oyuncunun i¢inde bulundugu girdaptan nasil ¢ikabilecegi
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tizerine diistinlir. Bu Deleuze’lin iliski imgeye 6zgii bahsetmis
oldugu bes 6zellikten bir tanesidir.

Simgesel diizlemde Marion’un yaptig1 yasa dis1 eylem
(paray1 ¢almasi), bir toplumsal diizen ihlalidir. Ancak bu sesin
kehanetiyle birlikte, bu ihlal artik yalnizca etik bir bozulma
degil, bedensel bir kaderin baslangicina doniisiir. Yani Deleuzecu
felsefe ile degisim olacaktir:

Zihin-imajinin olusumu, Marion’un paray1 ¢alarak simgesel
diizenin disia ¢ikmasiyla baslar. Bu kopus, giderek akuzmatik
bir ses rejimine doniisiir: Marion’un arabayla yaptigi yolculuk
sahnesinde (Gorsel 1) diisiincenin yerini ses alir ve karakterin
i¢csel ¢atigmasi siiperegoik bir ¢agri bigiminde isitilir hale
gelir. Marion’un zihninde yankilanan bu hayali sesler, hem
sucun agirligint hem de 6znenin boliinmiisliigiinii aciga ¢ikarir.
Bu siirecte diirtii sahneye giiclii bigimde dahil olur; 6zellikle
Cassidy’nin ‘paray1 Marion’un bedeniyle ddeyecegi’ yoniindeki
sozleri ile Marion’un paray1 ¢alma arzusu arasindaki gerilim,
psikanalitik anlamda diirtiisel itkilerin belirginlestigi bir esik
yaratir. Norma Bates’in doldurulmus bedeninde grotesk bir
bi¢cimde goriiniir olur. Bu an, diisiincenin temsili alanini
cOkerterek 6zneyi bosluga, yani temsil edilemez olanin sahasina
stirtikler.

Para- Valiz- Marion’un hazirlanmasi ve Marion’un arabayla
giderken patronu ile caddede karsilagsmasi arasindaki iligki
kamera hareketleri ile saglanir. Para, filmin basinda Marion,
Marion’un patronu ve Cassidy iligkisinin toplamini {izerinde
bulunduran zihin imgenin genetik gdstergesi olan simgeyken
(sembol), Marion paray1 ¢aldig1 i¢in zihin imgenin kompozisyon
gostergesi demarke hale gelir. Ciinkii Cassidy-para-banka
serisinin digina ¢ikar. Deleuze’e gore (2021a, s. 258) demarkeler
dogal iligkilerin yasadig1 soklardir. Filmde Marion paray1
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bankaya yatirmayip onu c¢aldiginda patronu ve Cassidy ile
olan iligkisi bozulur.

Marion’un polis memuru ile olan sekansinda polis,
Marion’un davraniglarindan siiphe duyarak onu takip etmeye
baslar. Marion, polis memuruna “bir sorun varmis gibi mi
davraniyorum?” diye sordugunda Polis memuru agikgasi evet
der. Marion, demarke gostergesi olan paray1 polisten gizler.
Zihin imgenin 6zelliklerinden biri olan karakterlerin soru sorup
yorumda bulunmalar1 polis memuru iizerinde gergeklesir. Ayni
zamanda film karakteri de zihin imgeye 6zgii olarak yorumda
bulunmaya baslar. (Polisin Marion’dan siiphe duymasi) Seyirci,
Marion’un polise yakalanip yakalanmayacagi iizerine yorumda
bulunmaya baslar. Dogal diizende bir sapma yasanacak midir?
Polis memuru burada markedir. Kendisinden beklenen seyi
yapar. Siiphe duydugu kisiyi takibe baglar. Marion arabasini
degistirmek icin bir galeriye gittiginde de araba satan kisi
Marion’un tuhaf davranislar sergiledigini polis memuruna sdyler.
Filmdeki karakterler seyirciler gibi filmdeki olaylarla ilgili
yorumlar yapar. Hareket-imge sinemasinda algisal siireglerin
islevi giderek zayiflarken, onlarin yerini yorumlayici ve zihinsel
bir islemleme bigimi alir; Deleuze’lin terminolojisiyle ifade
etmek gerekirse, tam da bu doniisiim “zihin-imge”’nin ortaya
cikigii saglar. Deleuze’e gore (2021a, s. 256) Hitchcock hareket
imgeleri ¢erceveleyerek onlari diistince figiirlerine doniistiiriir.

Wood’a gore (2004, s. 181) Marion, araba kullanirken
onun caresizligini ve zayifligini seyirci paylasir. Film sonsuz
yolculugun hig¢ yere ulasmadig1 ya da karanliga gittigi duygusunu
verir. Marion araba kullanirken, Cassidy’nin paranin ¢alindigini
ogrendigi ana iliskin olas1 tepkileri zihninde kurgular: “Paranin
yerine onun yumusak etini koyacagim.” Marion, zihninde bu
konusmalar1 kurarken, siddetli bir yagmur baglar. Wood’un
bahsettigi gibi seyirci, Marion’un ¢aresizligine ortak olur.
Boylece, Deleuze’iin zihin-imgenin temel 6zelliklerinden biri
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olarak tanimladig1 “seyircinin filme zihinsel diizeyde dahil
olusu” gerceklesir. Bu noktada seyirci, Marion’un eylemini
belli 6l¢giide anlasilabilir bulmaya yonlendirilir.

Gorsel-1: Marion, arabada giderken zihninde konusmalar kurar

Paglia’ya gore Marion sansiz yagmur dolayisiyla panikleyen,
korkak bir sofordiir. Polisten ceza yemekten korktugu igin
araba siirmekten kacinan Hitchcock’un sorunu Marion ilizerinde
goriiliir (2000, s. 43). Yagmur arabanin camina her vurdugunda
Marion gormekte giiclilk ¢ceker. Bates Motel yazisinin
oniinde durur. Rezervasyon yaptirarak bir oda alir. Norman
Bates’in filme dahil olmasiyla dogal diizende bagka bir sapma
yasanmaya baglar. Rushton’a gore Sapirk (1960) filminde Sam
ile Marion’un yasadig1 yasak ask marke olusturur; Marion kirk
bin dolar1 ¢alar. Bulundugu yerden uzaklasir. Bagka bir araba
satin alarak Bates motele gider. Tiim bunlar Norman Bates’in
demarke yaratmastyla bagka bir yone sapar (2023, s. 76). Film
de Norman’dan beklenen sey normal bir otel gorevlisi gibi
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davranmasidir ancak o Marion’u dldiirerek zihin imge yaratir
boylece bir demarke gdstergesi olusturur.

Norman, Marion’a birlikte yemek yemegi teklif eder ve
otelin yanindaki evine ¢ikar. iki katli kasvetli evde annesi ile
konusur. Seyirci sadece sesleri duyar. Marion’un, Norman ile
tanismasi ve yemekte aralarinda gecen diyalog, Norman’in
annesinin 6nce deli sonra yatalak oldugunu séylemesi iligkisel
imgeler olusturarak seyirciyi diislinmeye sevk eder. Bu sahnenin
baginda Zihin imgenin marke gdstergesinde oldugu gibi dogal
bir iliski mevcuttur. Iki karakter Norman’in ofisinde sohbet eder.
Norma Bates karakteri (Norman’in annesi) filmde ti¢linciiliik
olusturur. Rushton’a gore (2023, s. 68) Hitchcock’un sinemaya
kattig1 ligiincii terim filmin anlamlandirilmasina destek olan
zihinsel iligkilerle baglantilidir. Seyirciler neler oldugunu
anlamak i¢in soru liretip yorum yapmak zorunda kalir. Norman
Bates tiglincii terimdir. Seyirci onunla ilgili yorumda bulunmaya
baslar. Ofiste karga ve baykus ile doldurulmus kus imgeleri
goriiliir. Norman Bates kuslar1 doldurarak (isleyerek) onlari
demarke hale getirir. Sapik filmindeki kuslar, Kuslar (1963)
filmindeki kusglar kadar tehlike arz etmese de Hitchcock un
kuslara verdigi onem, kullandig1 planlar, karakterlin yiizlerine
diisen kus golgeleri ve kasvetli ortam dolayistyla Sapik filminde
de birer demarke gostergesi olarak kullanildiklar1 sdylenebilir.
Ancak tabiki kuslarin en demarke hale geldigi film Kuglar
filmidir.

Dus sekansinda, dus perdesi Marion’un arkasini Orter.
Kamera harekete gectiginde Marion sessizlesir. Ciinkii arkasini
dondiigiinde siyah bir golge goriir. Hermann’in miizigi ile
gerilim doruga ¢ikar. Dus perdesi a¢ildiginda Marion arkasini
doner. Birisi ona hamle yapmaktadir. Bu an gergekten ¢ok
korkunctur. Seyirciyi kabus gibi kigkirtir. Seyirci kendisiyle
yliz yiize gelir. Kendi katiliyle kars1 karsiyadir (Rothman, 2012,
s. 305-306). Deleuze’iin Hitchcock sinemasinda zihin imgeye
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0zgii ozelliklerden birisi olan sugu baska birine devretme
(2021a, s. 253) durumu bu sahnede Marion’un sugu Norman’a
devretmesiyle gerceklesir.

Wood’a gore bu dus cinayetini, sinemada en korkutucu
olay haline getiren sey olarak sekansin essiz fiziksel etkisi
degil, cinayetin anlamsizlig1 ve seyircinin giivenlik duygusunun
pargalanmasi olarak diisiiniir. Marion un 6liimii filmin goriinen
merkezini yok eder (2004, s. 181). Bu siddetin ardindan bir
anlik sok olusur. Seyirciler dykiisiine derin bigimde katildig1
Marion’un canli birinden bir 6liiye dontisiimiine sahitlik eder
(Mulvey, 2012, s. 107). Zihin imgenin 6zelliklerinden biri
olan seyircinin filme dahil olusunda Norma Bates’in dykiisiine
dahil olana dek bir duraksama meydana gelir. Bu duraksama
siirecinde, Norman biitiin delilleri ortadan kaldirmak igin
temizlige baslar. Arabay1 ve Marion’un 6li bedenini otelin
arkasindaki batakliga atar. Seyirci zihin imgenin 6zelliklerinden
olan yorumda bulunmaya devam etmektedir. Cinayeti Norman’in
annesinin neden isledigi lizerinde yorum yapar. Wood’a gore
bu sahnede dikkatimiz Marion’dan kalan, son iz gazetenin
arasina konulmus para, Marion’un hayatinin, arzularinin, Sam
ile sevgili olmasinin bir hatirlaticisidir (2004, s. 182). Para
Wood’un dedigi gibi aslinda bir sembole doniisiir. Marion paray1
caldiginda onu bir demarke hale getirmisti ancak simdi ise onun
Sam ile olan baginin sembolii oldu.

Gorsel-2: Marion kameraya dokunur Gorsel-3: Marion’un donuk

gozleri
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Gorsel-4: Norman, Marion’u oldiiriir

Sapik filmi izleyiciyi filme dahil etme anlaminda
Hitchcock’un o doneme kadar yaptigi en iyi filmdir.
Seyirci, kendisini film oyunculariyla 6zdeslestirerek bas
karakter durumuna yiikselir. Filmin arda kalani, Norman’in
yansiladig1 psikolojik cehennemin karmasanin evrenine
inigin sorusturulmasidir (Wood, 2004, s. 182). Zihin imgenin
ozelliklerinden biri olan filme dahil olma ve yorumda bulunma
Marion’un 6liimiinden sonra bile devam eder.

Deleuze’iin iliski dedigi sey hem eylemi kapsar hem de ona
bulasir. Sadece eylemde bulunan kisi, katil ve kurban yoktur
her zaman bir {igiincii bulunur (2021a, s. 254). Filmde, Marion
sugunu Norman’a devrettigi iliski (iiglinciiliik) icine girer.
Iliskiler ag1 olusturan tetikleyici eylem zihin imgeye 6zgii baska
bir 6zelliktir. Marion’un 6lmesiyle yeni iligkiler ag1 olusur;
Dedektif Arbogast-Norman ve diger iligkiler ag1 Norman- Lila
ve Sam. Rushton’a gore (2023, s. 70) filmde sadece Marion ile
Norma Bates yoktur. Marion’un sevgilisi, dedektif, Norman’in
annesi ve digerleri de bulunur. Karakterlerin hi¢biri nemsiz
degildir. Hitchcock’un olusturdugu baglantilar igin gereklidir.
Mliskisel ticiinciilliik araciligiyla isleyen akil yiiriitme hatt1 i¢in
Oonemlidir.
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Gorsel-6: Arbogast-Lila ve Sam arasinda iliskisel imajlar olusur.

Sam, Lila ve Arbogast filmde sadece seyircilerin yansimalar1
i¢in yararlandiklar araglardir, Kaos evrenine inisteki agamalar
Ozdeslesmeye katkida bulunur. Bir taraftan bu karakterlerin
gercek olani agiga ¢ikarmasini arzularken diger taraftan Norman
ile 6zdeslestigimiz i¢in dehset anlarina dahil oluruz (Wood,
2004, s. 182). Wood’un da bahsettigi gibi zihin imgeye 6zgii
olan filme dahil olma ve yorum yapma filmin basindan sonuna
dek devam etmektedir.

Dedektif Arbogast, otelleri gezdikten sonra Marion’un
kaldig1 oteli bulur. Dedektif, Norman’a bu otelin ana yolun
uzaginda oldugunu sanki saklantyormus gibi oldugunu soyler.
Yani zihin imgede oldugu gibi alginin yerini yorumlama almastir.
Bates otelinde bir demarke iglevi gordiigii sylenebilir (Hem
anayola uzaktir hem de 151kl1 tabelast Marion’un 6liimiinden
sonra yanmaz, Arbogast otele gelip tabela 15181 yanmiyor diyene
dek) Tipkt Gizli Teskilat (1959) filminde ortada ilaglanacak
tarla yokken goriinen ilaglama ugag1 gibi. Arbogast otele
girip Marion’un el yazisi ile oteldeki deftere yazilan yaziy1
karsilastirdiginda onun buraya geldigini anlar. Defterdeki yazi
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Marion’un buraya geldiginin semboliidiir. Tekrar hatirlatmak
gerekirse, iliski imgenin (Zihin-imge) genetik gdstergesi
semboldiir (Bogue, 2021, s. 112). Demarke ve sembol birbirlerine
benzeyebilir ne oldugu nesnenin iginde ele alindig1 imgeye
baglidir (Deleuze, 2021a, s. 257). Mairon’un rezervasyon
defterine yazdig1 yazi1 semboldiir ¢iinkii dedektif Marion’un
el yazisi ile defterdeki yaziy1 karsilastirdiginda buraya gelmis
oldugunu anlar. Eger defterdeki yazi ile dedektifin yaninda
getirdigi Marion’a ait yazi birbirine uymasaydi bu durumda
yazi sembol olmaktan ¢ikip demarke haline gelecekti. Deftere
Marion’un yazdig1 isim sayesinde dedektif Marion un buraya
geldigini anlar.

Arbogast, telefon kuliibesinden Lila’y1 arar. Marion’un bu
otelde 1 numarali odada kaldigin1 sdyler. Ancak sorgulamadan
tam tatmin olmamustir. Bates’in hasta olan annesi ile konugsmak
icin otele geri doner. Arbogast iki katli eve ¢ikar. Elbise giyen
sarigin bir kadin Arbogast’a atak yaparak Arbogast’1 6ldiirr.
Katilin yiizii halen goriilmez. Film ile seyirci arasindaki iligki
yani seyircinin filme dahil olusu Deleuze’iin zihin imgeye
0zgii bagka bir 6zelligidir. Seyirci, Arbogast’in Marion’a neler
oldugunu ¢6ziip ¢ézemeyecegini merak eder. Arbogast katile
ulasabilecek midir? Seyircide bu sorusturmaya dahil olur. Ancak
Arbogast Marion’u 6ldiiren kisi tarafindan 6ldtrilmiistiir.

Lila ve Sam serif Chambers’in evine giderler. Serif,
Norman’in annesinin 10 yil dnce 6ldiigiinii soyler. Sam
otelin arkasindaki evde yash kadin gordiigiinii soyler. Lila’da
Arbogast’in yasli bir kadin gordiigiini soyledigini ekler.
Dedektifin zihninde bir diigsiince olusur oradaki kadin Bayan
Bates ise mezarliktaki 6lii kadin kim? diye sorar. Seyirci akil
yiiritmeler ile birlikte filme daha ¢ok dahil olmaya baglar. Lila
ve Sam Bates otele geldigi sahnede Sam, Marion’un kaldigi
odanin banyosunda dus perdesinin olmadigini goriir. Marion’un
dusa girdigi sirada dus perdesi marke gostergesiydi yani bir dus
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perdesinin kullanilabilecegi amag i¢in kullanilmistir. Ancak
sonra Marion’un 6lii bedeninin sarildig1 dus perdesi zihin
imgenin kompozisyon gostergesi olan demarke hale geldi.
Kendi dogal serisinin disina ¢ikip Marion’un 6l bedenin
sarildig1 bez icin kullanildu.

Lila’nin, Norman’in evine girip, tekerlekli sandalyede
arkas1 doniik olan kadini gordiigii sahnede, kadini1 kendine
dogru cevirdiginde gozleri oyulmus ve mumyalanmis bir
kadin oldugunu anlayarak ¢iglik atar. Gerilim miizigi yiikselir.
Kapidan Norman Bates gelir. Uzerinde kadin elbisesi, peruk
ve elinde bigak vardir. Norman Bates, Norma Bates’e
doniismiistiir. Norma Bates’in mumyalanmig cesedi demarke
olusturur. Bir cesedin bu sekilde mumyalanmasi beklenmez.
Bu eylem imgenin gostergeleri ile ilgisi olmayan zihin imgeye
0zgli 6zel gostergedir. Deleuze’lin (2021a, s. 256) diisiindiigii
gibi Hitchcock ile birlikte yeni diisiince figiirleri ortaya cikar.
Mulvey’e gore (2012, s.124) bu kaygan an cesedin hareketsizligi
ile yaniltict devinimleri arasindaki belirsiz limitin Gotik efektle
canlandirildig1 korku hareketidir.

Filmin son sekansi bolge mahkemesindedir. Psikiyatrist
iceriye girer. Tiim her seyi Norman’dan degil onun annesinden
o6grendigini ¢iinkii kontroliin anneye gectigini sdyler.
Hitchcock’un sinemaya getirdigi Zihin imgeye 6zgii olan sugu
bir bagkasma devretme durumu burada da goriiliir. Norman
kendi isledigi sugu annesine devreder. Psikiyatrist igeridekilere
donerek “benim gibi anlamak i¢in Norman’in zihninin anne
yarisindan 10 yil geriye gitmek gerek, Norman’in annesi ve
onun sevgilisini 6ldiirdiigli zamana” der. Norman annesini
kiskandig1 i¢in onu dldiiriip cesedini doldurmustur. Frampton’a
gore (2013, s. 153) film zihin karakterin 6niine ¢ikarak film-
evreninin dramasina dair kendi sorgulamasini baglatir. Seyirciyi
filmi yorumlamaya yoneltir. Bu son sahnede psikiyatrist
Norman’in zihnine giderek, zihin imgeye ulasir.
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Hitchcock sinemastyla birlikte kamera, yalnizca hareketleri
izleyen bir aygit olmaktan ¢ikar; artik karakterlerin zihinlerine
niifuz eden, diisiinsel stirecleri goriiniir kilan bir biling halini
alir (Deleuze, 2021Db, s. 35). Sapik filminde kamera Norman’in
zihinsel ¢atigmalarina giren bir biling haline gelir.

5. Sonug¢

Deleuze, sinema lizerine diisiinmesinin sonucu, imgeleri
siniflandirarak imajlar arasindaki ayrimlari ortaya koymustur.
Bu smiflandirmay1 yaparken filmlere ve yonetmenlere gore
imajlar belirlemistir. Gerilim ustas1 Alfred Hitchcock da bu
yonetmenlerden biridir. Deleuze, Hitchcock filmlerinin iliskisel
imgeler irettigini belirtir. Deleuze gore Hitchcock, zihinsel
imgeyi filmlerine dahil ederek yeni bir sinema yaratmistir.

Bu ¢alismada Psycho (1960) filmi, Deleuze’iin “zihin
imgesi” kavrami ¢ercevesinde analiz edilmistir. Karakterler
arasindaki iligkiler ag1, Deleuzeyen bir bakisla ¢oziimlenmis;
filmde zihin imgesinin genetik gostergesi olan Sembol ve
kompozisyon gostergeleri olarak iglev goren marke ve demarke
unsurlar sistematik bi¢cimde tespit edilmistir. Bunun yani sira
zihin imgesinin diger ii¢ belirleyici niteligi iligkisel tiglincii
terim, su¢lulugun bir karakterden digerine devredilmesi ve
seyircinin anlatiya ickin bir bilesene doniismesi filmdeki
sahneler ayrintili bigimde incelenerek ortaya konmustur.

Sonug olarak, zihin imgesiyle baglantili toplam bes
temel 6zelligin her biri, Psycho’nun anlat1 yapisi ve gorsel
diizenlemeleri {izerinden kapsamli bir ¢oziimlemeyle ele
alinmis; film, Deleuze’lin imge rejimleri baglaminda modern
sinemanin diisiinsel doniisiimiinii 6rnekleyen paradigmatik bir
yapita doniismiistiir.

Film, bir otel odasinda agilir ve Marion’un calistig1 ofise
dogru ilerlerken, bu ana dek tiim anlati Deleuzeyen terimle

57



PERDEDEKi ANLATIDAN KADIM DUSE:
Iletisim, Sinema ve Felsefi Bakis

“marke” bir bicimde, yani duyusal-motor semalarin hakim
oldugu dogal bir diizen i¢inde akar. ilk kirilma, Marion’un
Cassidy’den aldig1 paray1 bankaya yatirmayip kagmay1 tercih
ettigi anda gerceklesir. Bu karar, anlatinin siirekliliginde bir
catlak yaratir; ancak filmdeki gercek ontolojik sarsinti en
belirgin “demarke” gdstergesi olarak Norman Bates karakterinin
sahneye ¢ikistyla kurulur.

Hitchcock’un cesur bicimde bagvurmus oldugu anlati
miidahalesi, basrol karakterinin daha filmin ilk yarisinda
oldiriillmesidir. Bu ani kayip, izleyiciyi alisildik dykiisel
beklentilerden koparir ve anlatiyr bambagka bir giizergaha
tasir. Boylelikle film, izleyicinin psikolojik gerilimi nasil
deneyimledigini anlamaya imkan taniyan giiclii bir kuramsal
cerceve sunar. Bu noktada Deleuze’iin “zihinsel imaj”
kavrami devreye girer: izleyici artik yalnizca gordiigiinii
degil, géremedigini de sorgulamaya baslar; fiziksel eylemlerle
dogrulanamayan, bosluklarda beliren neden-sonug iligkilerini
zihinsel olarak iiretmeye zorlanir.

Alfred Hitchcock tarafindan kurulan atmosfer, seyirciyi her
sahnede yalnizca filmin dissal gercekligine degil, ayn1 zamanda
kendi zihninin karanlik kivrimlaria da yonlendirir. Bu yoniiyle
Psycho, zihinsel imge rejimiyle gii¢lii bir bag kuran ve modern
sinemanin sinirlarini genisleten paradigmatik bir yapit olarak
one ¢ikmaktadir.

Bunun yani sira bu galisma, hem Hitchcock sinemasi hem de
Deleuze’iin imge kurami iizerine gerceklestirilecek gelecekteki
arastirmalar ic¢in bir referans noktasi islevi gorebilecek
kavramsal bir ¢erceve sunmaktadir. Burada 6nerilen model,
ozellikle gerilim, belirsizlik ve seyirci katilimini merkeze alan
diger Hitchcock filmlerinin analizine uygulanabilecegi gibi;
algi, nedensellik ve 6znellik meselelerini problematize eden
farkli yonetmenlerin eserlerine de genisletilebilir.
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Daha genel bir diizlemde ise bu yaklasim, sinemanin
diistinceyi yalnizca anlati temalart araciligiyla degil, imge
icerisindeki iliskisel yapilar, bosluklar ve kirilmalar tizerinden
nasil iirettigini incelemek isteyen arastirmacilara yeni bir
perspektif sunmaktadir. Bu ¢alisma, zihinsel imge, modern
sinema ve seyirci bilisi lizerine karsilagtirmali aragtirmalar
acisindan 6nem tagimakta; ayn1 zamanda felsefe ile psikanalitik
kuramin kesisim noktasinda disiplinlerarasi ¢aligmalar1 tesvik
etmektedir.
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Deleugecii Bakisla Hareket, Siire
ve Olus Bloklart ve Cici (2022)
Filmin Incelenmesi

“Iste trajik olan da bu nesedir zaten.
Hepsi bir gecede yok sayilabilir

bir giin uyandigimizda elimizde ne kalir
belki hi¢chir sey ama belki de en biiyiik
ozgtirliik burada yatiyor.”

Gilles Deleuze

Deleuze, 1987°de Femis’te yapilan konferansta sinema
yapanlara su soruyu sorar: Siz sinema yapanlar tam olarak ne
yapiyorsunuz? Deleuze sinema iiretenlerin kavramlar degil
hareket siire bloklar icat ettigini savunur ve sinema hareket-siire
bloklari yaratarak hikaye anlatir (Deleuze, 2003). Frampton’a
gore Deleuze, goriintii ile diisiince arasinda birinin digerindeki
kimligi seklinde {i¢lincii bir iliski bularak Eisenstein’in
kuramlarinin bir uzantisini ortaya koyar. Eisenstein’in
kuramlarindan yararlanarak diigiinen imge yaklagimini gelistirir.
Imgeleri okunabilir oldugunu savunan Deleuze imgeleri
gostergebilimde oldugu gibi anlamina gore degil igeriklerine
gore tamamlar. Sinemada imge, temsil ettigi seyden farklidir;
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sinema temsilin sinirlarimin ardindadir ve seyirciye gosterilen
sey imajdir (2013).

Buboliimde, s6z konusu kuramsal ¢erceveyi Berkun Oya’nin
yonettigi Cici (2022) filmi {izerinden incelenecektir. Boliimiin
temel argliman sudur: Cici, klasik anlat1 sinemasinin nedensel
ve dogrusal ilerleyisinden uzaklasarak bastirilmig duygularin,
kirtlan zaman katmanlarinin ve yarim kalan olug devinimlerinin
belirledigi kendine 6zgii bir sinemasal dil kurmaktadir. Bu
dili ¢dziimlemek igin Deleuze’lin hareket-imge, zaman-imge
ve olus kavramlar sirastyla ele alinacaktir. Her kavram once
teorik diizlemde konumlandirilacak, ardindan filmden somut
sahneler iizerinden tartigilacaktir.

Hareket Bloklart

Deleuze’iin sinema diislincesinde hareket imge klasik
oykiinme siirecidir. Buradaki imajlar organik montaj sayesinde
algilama bilme ve eylem dizgesi ig¢inde calisir. Deleuze bunu
sensori motor (algilanim-hareket) rejimi olarak tanimlar.
Sensorium duyu organlarini baglayan sinir sistemiyken moteur
kavrami algiyla iliskili olana zit bir bicimde hareketi ifade eder
(Gonen, 2008). Hareket-imgede ana karakterin eylemleri linear
bir akisa sahip diyalektik neden-sonug, eylem-karsi eylem,
dizgesiyle “ussal araliklara” gore diizenlenir. Organik birligin
goriintlisi, gorlintiilerin devamlilig1 ve beraberligi ilklerine
gore yaratilir. Birlesik hale getirilen goriintiiler kavramsal bir
biitiinde tiimellestirilir ve daha biiyiik kiimelerde farklilastirilir.
Hareket-goriintii zamanin, parcalar1, filmin tiimii ile orantilanmas
mekanin devamli kesimlenme olarak sunuldugu bir kronolojik
kavramsallagtirmadir (Sofuoglu, 2004).

Cici filmindeki en biiylik hareket baba Bekir’in dldiikten
sonra ailenin koyden sehre gitmesidir. Go¢ kavrami hem hareket
icin hem de olus i¢in dnemlidir. Bekir isiitiip hasta olduktan

64



Mehmet Serdar Bliyikpala * Ali Karakurt

sonra yataga diigser ve hareket kabiliyetinde azalma olur.
Kasabaya gidip gelemez. Bekir ve Havva’nin hastanede olan
sahnelerinde duygulanim imgeler yogundur. Her iki karakterde
g0z yasi doker. Filmde hareket imgenin tiirleri olarak daha ¢ok
duygulanim imge ve kat1 algilanim mevcuttur. Filmdeki baba
kat1 bir karakterdir. Film karasal bir ortamda geger; kdy, orman,
bos araziler filmin geneline hakimdir.

Filmde hareket-imge tiirleri arasinda duygulanim-imge
ve katr algilanim 6ne g¢ikmaktadir. Bekir’in hastanedeki
sahnelerinde her iki karakterin de g6zyas1 dokmesi duygulanimin
yogunlugunu ortaya koyar. Deleuze’iin kavramsallastirdig:
bi¢imiyle duygulanim-imge, duygularin yogunlastigi ve
bedenden tastig1 yiizeyler olarak tezahiir eder: yiiziin ¢iplakligt
bedeninkinden daha biiyiiktiir; bedendeki devinimler, yiiziin
sakladigi mikro-hareketleri uyandirir ve yakin plan yiizii adeta
hayalete dontistiiriir (Deleuze, 2021a).

Saliha’nin evde babasi yokken evin salonunda arabesk
miizik esliginde sergiledigi bedensel tavirlari filme hareket
katar. Deleuze (2021b) western, belgesel, komedi gibi tiirleri
hareket imge sinemasi lizerinden degerlendirirken danslari ve
miizikalleri kristal imge iizerinden degerlendirir. Saliha’nin evin
salonunda arabesk miizik esliginde sergiledigi bedensel tavirlar
bir virtiiel diinya yaratir m1 sorulmasi gereken sey budur? Biitiin
filmlerdeki potansiyel virttellikleri ayr1 ayr1 degerlendirmek
mi gerekir?

Film, hareket—siire—olus bloklar1 iizerinden degerlendiril-
diginde klasik anlat1 sinemasinin nedensel ilerleyisinden zi-
yade, bastirilmis duygularin ve kirllmis zaman katmanlarinin
belirledigi bir yap1 sunar. Hareket bloklar1 agisindan filmde
eylem-imgenin goriiniirliigii zayiflamis, buna karsilik duygula-
nim-imge baskin hale gelmistir. Gilles Deleuze’iin kavramsal-
lastirdig1 bigimiyle duygularin yogunlastigi, bedenden tastigi,
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yiizeyler olarak ortaya ¢ikar. Yiiziin ¢iplakligi bedenlerinkinden
daha biiytiktiir. Bedendeki devinimler, ylizde bedenin sakladig1
mikro-hareketleri uyandirir. Ancak daha da 6nemli olan1 yakin
plan yiizii hayalete dondiiriir (Deleuze, 2021a).

Bekir’in hastalanarak yataga diismesi, devinimin fiziksel
diizlemde askiya alinmasina yol agarken, bu askiya alinma
duygusal gerilimlerin artistyla telafi edilir. Havva’nin bastirilmig
ofkesi, ¢ocuklarin edilgenligi ve aile i¢i iletisimsizlik, hareketin
yerini alan bir duygulanim alani iiretir. Saliha’nin arabesk
miizik esliginde sergiledigi dans ise bu kapal1 yap1 i¢inde
gecici bir kagis ¢izgisi olusturur; ancak bu sahne, gergekligi
kiran bir kristal-imge iiretmekten ziyade, gerceklesemeyen bir
Ozglirlesmenin bedensel ifadesi olarak kalir.

Siire Bloklart

Zaman imajla birlikte hareketin yeniden tanimlanmasi
gerekir. Devinim, irrasyonel araliklarin tanimladigi saf optik
imajda degildir. Bunun aksine devinim artik bir duyu-motor
imajdaki mekansal bdliimlerin birbirini takip etmesi olan
eylem temsilleri ile sinirlandirilmistir. Sinematik devinim imaj
sirasinda temelde mekanda yer kaplama, devamli agilan bir
organik beraberlik olan biitiiniin imajinda temellenmisken,
zaman-imaj, biitiiniin evrensel olus durumunun, degisimin ya
da yaratici evrimin sezgisinden tiirer (Rodowick, 2018). Zaman
imge filmlerinin amaci1 su anin-ge¢gmisin ve gelecegin burada
oldugunu goriiniir kilmaktir. Deleuze’iin zamanin dogrudan
sunumu ile anlatmaya calistig1 sey budur. Simdiki imgeyle
beraber var olan gegmisi ve gelecegi yakalamaktir (Rushton,
2023).

Deleuze zaman-imgeyi li¢ adimda agimlar: anilar ve riiyalar,
zaman kristalleri ve krono-gostergeler. Hafiza bu ¢oziimleme
icin kilit bir devinim noktas1 saglar; zira su andaki zaman
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anlarmin ileriye akisi, gegmisteki bir olaym hatirlanmasinda
tersine doner (Bogue, 2021). Bir sey hatirlandiginda aktiiel
su andan virtiiel bir gegmise atlanir; uykuda ise duyu-motor
sistem en rahat bi¢imini alir ve zihinsel evren ge¢misin cesitli
anlarindan imgelerle dolmaya baglar. Bergson’a gore aktiiel
an ve riiyalar, virtiiel gegmisle karsilasmay1 olanakli kilan
devamliligin uglarini isaretler (Bogue, 2021).

Kristal imaj, virtiiel ile aktiiel, fiziksel ile zihinsel ya da gegek
ile hayali arasindaki birbirinden ayiramamazlik iliskilerince
orgiitlenir. Kristal imgede hakiki ile diis olan daima birbirinden
farklidir. Problem olan sey rastgele bir zamanda neyin ne
olduguna karar verme meselesidir. Ayrimsizlik nesnel bir
yamilsama yaratr. iki kutup arasindaki farki baskilamaz, ancak
bu farki nitelenemez duruma sokar. Her bir kutup karsilikli
varsayim ya da tersine dondiirme diye tanimlanmasi gerekli
bir iliskide digerinin roliinii iistlenir (Rodowick, 2018).

Siire bloklar1 agisindan film, dogrusal zaman anlayisini
kirarak gecmis, simdi ve gelecegi i¢ ice gecirir. Bekir’in fide
diktigi sahnede ortaya ¢gikan zaman kirilmasi, heniiz kimligi
belirsiz bir figiiriin gelecegin simdisinden gecmise bakisiyla
birleserek kristal-imgenin ilk 6rneklerinden birini olusturur.
Film ilerledikge bu yap1 daha da belirginlesir; 6zellikle siyah-
beyaz kamera sahnesiyle birlikte zaman, artik kronolojik bir
akis olmaktan cikar ve katmanl bir yap1 kazanr.

Filmdeki ilk zaman atlamas1 Bekir’in elinde bir fide agac1
ile geldigi sahnededir. Evin bulundugu alana onu dikmek i¢in
kiiciik bir ¢ukur acar. Bekir, agaci diker. Araya bir gorlintii girer.
Heniiz kim oldugu belli olmayan bir adam agaca bakmaktadir.
Tekrar simdiye doniiliir. Bekir bahgede olan ¢ocuklarina dogru
yiiriir. Sonraki sahnede radyo gdsterilir. Bergen’in Acilarin
Kadini sarkisinda Saliha eglenirken goriiliir. Bedensel jestler
sergiler. Havva ¢alan sarkiy1 duyduktan sonra salona gelir “buna
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m1 oynuyorsun, neseli mi bu” der. Saliha’nin “buda neseli”
deyip Nietzscheyen tavirla hayati olumlamasinin tersine, Havva,
Dostoyevskiyen tavirla “bok neseli” cevabini verir.

Deleuze’de kristal-imge, gercek ile virtiielin ayirt edilemez
hale geldigi andir. Ge¢misin simdiye ickin oldugu, zamanin
kendi i¢inde goriiniir kildig1 bir kirilma noktasidir (Deleuze,
2021b). Saliha’nin dans1 bu esige yaklasir ama onu tam olarak
asamaz. Dans, disaridan kapatilmis bir evin salonunda, babanin
gecici yoklugunda patlak verir; yani virtlieli agmaz, aksine
bastirilmis olanin anlik ve kirilgan bir disavurumu olarak
kalir. Gergek ile virtiiel i¢ ige gegmez. Saliha hala o odadadir.
Baba hala geri donecektir. Bu nedenle sahne bir kristal-imge
degil, Deleuze ve Guattari’nin terminolojisiyle bir kagis
¢izgisi denemesidir. Tamamlanmamuis, yarida kesilen, agagsi
yapi tarafindan potansiyel olarak geri ¢ekilebilir bir kagistir.
Bergen’in Acilarin Kadinr’nin sahne miizigi olmasi da bu
diislinceyi pekistirir: Arabesk, kader ve aciyla barigmayi degil,
onlarla birlikte dans etmeyi, yani tam anlamiyla ne 6zgiirlesmeyi
ne de boyun egmeyi temsil eder. Saliha’nin dansi bu ikili askida
kalis halinin bedensel karsiligidir.

Kadir artik yonetmen olmustur ve kdye film ¢ekmek igin
gelmistir. Kadir’in yonetmen olarak kdye geri donmesi, gegmisin
yeniden kurulmasi degil, onun bugiinde yeniden iiretilmesi
anlamina gelir. Cektigi bir bagka sahnede artik yaglanmis olan
Havva yatakta bir adama c¢orba i¢irmektedir. Gegmiste kendi
kocas1 Bekir hastayken i¢irdigi corbay1 simdi ¢ekilen filmdeki
bir karaktere icirmektedir ancak Havva odaya girdigi ve corbay1
icirdigi an aglamaya baglar. Virtiiel olanin hatirasi onda derin bir
yara agmistir. Yanina gelen oglu Kadir’e tokat atar. Havva igin o
karanlik oda gegmisteki kotii olani simdiye baskilar. Havva’nin
aglamasi ve ardindan gelen tokat, hatirlamanin bilissel degil,
bedensel ve travmatik bir geri doniis oldugunu gdosterir. Bu
baglamda ev mekani, yalnizca olaylarin gectigi bir yer degil,
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zamanin katmanlagtig1 ve travmanin siirekli yeniden tiretildigi
bir kristallesme noktasidir. Bu yoniiyle film, Ayna (1975) filmi
ile benzer bir hafiza-mekan iliskisi kurar. Tarkovski, filmde
kendi ¢ocuklugunda yasadigi evi tekrar insa ettigini soyler.
Annesini o eve getirdiginde annesini ge¢cmise dondiigilinii evin
annesinde bir duygu olusturdugunu aktarir (Tarkovski, 2008).
Cici Filminde de ev Anne Havva {izerinde kotii anlar1 ¢agirir.

Cici filminde Kadir’in yasadigi kirilma, hem siire hem
de olus diizleminde katmanli bir yap1 olarak belirir. Kadir’in
babasinin 6liimiiniin ger¢cek nedenini 6grenmesiyle birlikte
yasadigi yikim, onun bedeni lizerinde goriiniir hale gelir;
sakallarini uzatmasi ve alkole yonelmesi, yalnizca psikolojik bir
cokiis degil, Deleuzecii anlamda olusun kesintiye ugradigi bir
yogunluk degisimini ifade eder. Aradan gegen iki yilin ardindan
ailenin yeniden bir araya geldigi sahnede, mangal etrafinda
kurulan birliktelik, goriiniirde bir toparlanma izlenimi verse
de, Havva’nin Yusuf’u tanimakta zorlanmasi ve “sen geldin
yanima baba diistii” sozleriyle gegmise acilan yarik, zamanin
dogrusal akisini pargalar. Bu noktada anlati, Bekir’in diistisi
ve Yusuf’un tarladan annesine kostugu sahneye geri donerek,
geemisi yalnizca hatirlanan bir an1 olarak degil, simdiye sizan
etkin bir kuvvet olarak kurar. Hastane sahnesinde yogunlasan
duygulanim, tekrar simdiye donildigiinde ¢oziilmeden
kalir ve filmin girisindeki aile yemegi ile simdiki yemek
sahnesi arasindaki gegisle birlikte zaman katmanlar iist iiste
biner. Cemil’in sofraya gelisi ise bu katmanlagmay1 daha da
derinlestirir. Havva’nin, onu goriir gérmez verdigi bedensel
tepki, bastirilmis gegmisin yeniden temsili degil, dogrudan geri
dontisiidiir. Bu baglamda Kadir’in olus siireci iki evreli bir yap1
sergiler: Kdyde gegen ilk evrede kamera, Bekir’in temsil ettigi
agacsi yapiya kars1 Kadir’in kdksapi olarak islev goriir; ancak
bu akis her seferinde siddetle kesildigi i¢in olus potansiyel
halde donmus kalur. Ikinci evrede ise yonetmen olarak kdye geri
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donen Kadir, ge¢misi yeniden kurmaz, onu bugiinde yeniden
uretir; fakat bu tiretim tamamlanmis bir olusa isaret etmez.
Gilles Deleuze’iin Henri Bergson’dan devralarak gelistirdigi
virtliel imge kavramu iizerinden diisiiniildiigiinde, burada ortaya
¢ikan sey bir hatirlama degil, saf gegmigin simdiyle kurdugu
eszamanli iligkidir. Bergson’un “saf hatira” olarak tanimladig1
virtiiel imge, zihinsel bir geri ¢agirmadan ziyade, ge¢cmisin
aktiiel simdiyle birlikte varligini siirdiirmesidir; dolayisiyla
Kadir’in yasadigi kriz, gegmisin yeni bir simdi i¢inde yeniden
aktliellesmesinden degil, zaten simdiye ickin olan virtiiel
gecmisin goriiniir hale gelmesinden kaynaklanir. Havva’nin
tokadi ve Kadir’in bedensel ¢oziiliisii bu ylizden bir gerileme
degil, olusun tamamlanmadigini, aksine hala yogunluklar
arasinda salian bir siire¢ oldugunu gosterir (Deleuze, 2021b).

Olus Bloklart: Argunun Kesintili Akist

Deleuze Felsefenin kavram olusturma edimini, bir olus
devinimine girilmesi, pratik 6l¢iisiiyle var olma tarzinin
bulunmast, estetik ve siyasal bir etkinlik olarak diisiintir. Varliktan
yerine oluslara, tozden yerine olaya, 6zdeslik yerine farka ve
yinelemeye odaklanir. Deleuze, dogay1 kendi metafiziginde
ickinlik diizlemi olarak yitirilmis kuvvetler, devinimler, akislar,
kacislar, makineler, arzular ve oluslar mekan1 olarak diigiiniir
(Direk, 2021).

Yersizyurtsuzlagsma ve yeniden-yerliyurtlulagsma siiregleri,
birbirinden ayr1 degil; siirekli olarak birbirine baglanan ve i¢
ice gecen hareketlerdir. Orkide, yaban arisinin bir imgesini
olusturarak kendisini yersizyurtsuzlastirir; buna karsilik yaban
aris1 da bu imge iizerinden kendisini yeniden-yerliyurtlulastirir.
Ote yandan, yaban aris1 orkidenin iireme siirecinin bir parcasi
haline gelerek kendisini yersizyurtsuzlastirirken, polenleri
tagimasiyla orkideyi yeniden-yerliyurtlulagtirir. Bu karsilikli
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iliski i¢inde orkide ve yaban arisi, farkli (heterojen) 6geler
olarak birlikte bir kdksap olusturur (Deleuze ve Guattari, 2023).

Yaban arisiyla orkideyi baglayan olus blogunda
yersizyurtsuzlasma ortaya ¢ikar; yaban arisi orkidenin ¢cogalma
aygitindan kurtulan bir boliim durumuna gelirke, orkide kendisi
de kendi ¢ogalmasindan kurtulan bir orgazmin nesnesi durumuna
gelir. Bir blok yaratan iki devinimin, se¢ilme baskisini i¢ine
ceken kacis ¢izgisi boyunca beraber varolur (Deleuze, 2023).

Arzulamak oluslar1 katetmektir. Bir gercekliktir. Tim
oluslar bir blok meydana getirir. Yani karsilikli bir sekilde iki
heterojen terimin iliskisidir (Zourabichvili, 2011). Deleuze
gore olus bloklar1 arzunun bir ¢esididir. Arzuyu bir zevk ile
ilintilemek yanlis bir degerlendirmedir. Arzu her defasinda bir
diizenlemenin degiskenleri ile birlesen bir operatordiir (Deleuze
& Parnet, 2016)

Deleuze insanlarin birden fazla oluslart oldugu halde neden
bir erkek-olus olmadigi sorusunu tartisir. Ona gore bunun sebebi,
erkegin cogunluk olmasidir. Halbuki oluslar azinliklardadir.
Her olus bir azinlik yaratir. Ancak bir noktada dikkat etmek
gerekir; Yahudiler ¢cingeneler belirli durumlar altinda aziliklar
yaratabilir. Ancak bu oluslar durumuna sokmaya yetmez. Bir
durum olarak azinlikta tekrar yerli yurtlulagilir veya kisi kendini
tekrar yerliyurtlulagmaya birakir ama bir olusta kisi kendini
yersizyurtsuzlastirir (Deleuze, 2023).

Bekir karakteri agagsi diistinceye sahip bir babadir. Havva, ii¢
cocugunun da yiiksek okullara gitmesini ister. Kizlar1 Saliha’nin
okuyup hemsire olmasini istemesine ragmen Bekir bunu
istemez. Topraga ve mallara kimin bakacagini soyler. Havva
bu agags1 yapiy1 engellemeye calisir. Deleuze ve Guattari’ye
gore (2023) ne zaman bir koksapa engel getirilip yerine agagsi
yap1 konsa her sey sona erer. Arzu akisi biter. Kdksap arzu ile
devinir ve tiretir. Bekir’in yaptig1 sey cocuklarimin arzu akisini
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kesmektir. Kadir’in kdydeki kagis kaynagi kameradir. Kamera
ve onun arasinda bir arzu akisi vardir. Kamera ile koksap olustur
ancak ne zaman Bekir bunu gorse Kadir’e siddet uygular.

Bekir, odadan ¢ikarken kapryi kilitler. Havva’nin Kadin-
olusa gegmesine izin vermez. Havva’nin bedeni kocas1 Bekir
tarafindan kisitlandigi i¢in Havva devinim gergeklestirip kadin-
olusa gecemez. Havva, harekete gectiginde kocas1 Bekir’in
thlamuruna ilag atar. S6mineye kum doker. Cami kapatir. Amact
sadece Bekir’i hasta etmek olsa da Bekir bu olaydan sonra
yataga diiserek bir siire sonra oliir. Bekir’in 6liimiintin ardindan
Havva, ¢ocuklarini da alarak kdyden kente gdger. Babanin
Olimiiyle agags1 yapidaki olus doniiserek rizom olusa agilir.
Havva, Kadin-olus deneyimini ilk kez yasar. Tekrar evlenmez.
Cocuklarma kendisi sahip ¢ikar. Havva’nin kiz1 Saliha’da
evlenip bosanmistir. Kadin-olus varlik olarak erkek olmayan
seydir. Erkek 6zsel anlamda major bir sey oldugundan dolay1
erkek-olus kavrami diye bir sey yoktur (Colebrook, 2013). Olus
ancak azinliga dair olabilir. Sayilari ne olursa olsun kadinlar bir
azinliktir. Bir hal ya da alt-kiime olarak tanimlanabilirler; fakat
yalnizca, miilkiyetine sahip olmadiklari, i¢ine girmek zorunda
olduklari bir olusu olanakli kilarak, tiim insanligi, hem erkegi
hem de kadmi etkileyen bir kadin-olusu yaratirlar” (Deleuze
ve Guattari, 2023).

Kadir’in olus siireci iki boliim bigiminde degerlendirilebilir.
Birinci agama koyde gecer: Kamera, Bekir’in agagsi yapisina
kars1 Kadir’in koksapidir. Kadir kamera araciligiyla baska
tirlii var olmaya, baska bir diinya kurmaya caligir. Bekir her
defasinda bu akisi siddetle keser. Buradaki olus engellenmekte
olan, potansiyel halinde donmus bir olustur. Ikinci boliim ise
yonetmen Kadir’in kdye geri donmesiyle acilir. Belgede bu
doniis “ge¢misin yeniden kurulmasi degil, bugiinde yeniden
uretilmesi” olarak cok isabetli bicimde tanimlanmistir. Bu
durum olus kavramiyla iliskilendirilecek olursa: Kadir artik
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kameranin arkasindadir, yani kdksap akisgi tamamlanmis gibi
gorliniir ama Havva’nin tokadi ve babasinin 6liimiiniin gergek
nedenini 6grenmesi bu tamamlanmay1 sorgular. Kadir’in alkole
yonelmesi ve sakallarint uzatmasi, olusun duraksadigina
isaret eder; bu bir gerileme degil, Deleuze’deki anlamiyla
olusun i¢indeki yogunluk farkinin yiizeye ¢ikmasidir. Kadir
hem yonetmen olmus hem de bu olusun bedelini heniiz tam
0dememistir.

Sonuc

Cici filmi, hareket-imge rejiminden uzaklasarak zaman-
imgeye yonelen bir yap1 kurar; ancak bu yonelim tam anlamiyla
tamamlanmaz. Film, zamanin katmanlasmasini ve hareketin
¢Oziilmesini goriiniir kilar; fakat bu siirecler kristal-imge
diizeyinde biitiinlesmez.

Benzer bigimde olus bloklar1 da kesintisiz bir akis tiretmek
yerine, stirekli olarak bastirilir ve kirilir. Bu nedenle film ne
tamamen klasik anlatrya ne de tam anlamiyla modern sinemaya
ait olan bir yap1 sunar. Bu baglamda Cici, hareketin askiya
alindig1, zamanin kir1ldig1 ve olusun siirekli ertelendigi bir esik
sinemasi olarak diistiniilebilir.

Bu “esikte kalis” yalnizca bigimsel bir 6zellik degil, aym
zamanda filmin kurmak istedigi diinyanin kendisidir. Bekir’in
Olimi bir 6zgilirlesme degil, bir ertelemenin sona ermesidir;
Havva’nin kente gogii bir varis degil, yeni bir bekleyisin
baglangicidir; Kadir’in kdye doniisii gegmisle hesaplagsmanin
tamamlanmas1 degil, tam da o hesaplagsmanin agilma anidir.
Cici’nin sinemasal giicli, bu tamamlanmamislig bir eksiklik
olarak degil, varolusun kendine 6zgii dokusunu yansitan
bigimsel bir se¢im olarak kurabilmesinden gelir.
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