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OZET

CAGDAS ANLATI SINEMASINDA YOLCULUK iZLEGI VE
YABANCILASMA BAGLAMINDA WiM WENDERS'IN YOL FILMLERI
UCLEMESI

Irfan YALCIN

Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2021

Danigsman: Prof. Dr. Hakan SAVAS

“Higbir yerde, hi¢cbir evde, hicbir iilkede evde degilim.” Wim Wenders’in Olaylarin
Gidisi adl1 filminin Avrupali yonetmeni Friedrich Munro’nun bu s6zlerinin, Wenders’in
yol filmlerine 151k tuttugu sdylenebilir. Munro’nun soézlerinin, Wenders’in hem yolculuk
izleginin 6n plana ¢iktig1 yol filmlerine, hem de bu filmlerin icerigine dair bilgi verdigi
diistiniilebilir. Yol filmlerinde ele alinan igerigin ise modern ¢agin bir gercekligi olan
yabancilagsma sorunu oldugu soylenebilir.

Modernite doneminin sorunlarindan biri yabancilagsmadir. Geleneksel degerlerin
degerlerini kaybettigi modern ¢cagda sanatgilar modern insanin yabancilasma sorununu
ortaya koyabilmek i¢in yeni anlatim yontemleri aramislardir. Bu arayigin sonucunda
icerik olarak yabancilagmanin ele alindig1 eserleri, yeni bir bi¢im ile sunmuslardir.

Sinema sanatinda da yonetmenler, igerik olarak yabancilasma sorununu
gosterebilmek i¢in bicimsel arayislara girmislerdir. Bunun sonucunda yabancilagma
sorununu kahramanin yolculugu anlati kalib1 ile olusturulan geleneksel anlati yapisinin
disinda, yeni bir anlat1 yapist ile ortaya koymaya ¢aligmislardir.

Wim Wenders da bu yonetmenlerden biridir. Wenders, yol filmleri tiglemesinde,
yabancilagsma sorununu, kendine 6zgii bir {islup ile yolculuk izlegi baglaminda, cagdas
anlat1 yapist ile ele almistir. Bu ¢aligmada igerik olarak yolculuk izlegi baglaminda
yabancilasma ve bi¢im olarak cagdas anlati arasindaki iliski ortaya ¢ikarilmaya
calisilmistir. Bu amagla, ¢alismada orneklem olarak Wim Wenders’in yol filmleri
ticlemesini olusturan Alice Kentlerde (Alice in den Stiddten), Yanlis Hareket (Falsche
Bewegung ve Zamamin Akisinda (Im Lauf der Zeit) adli filmleri secilmistir. Uglemeyi

olusturan filmlerdeki igerik olarak yolculuk izlegi baglaminda yabancilagsma ve bigim

il



olarak ¢agdas anlat1 yapisi arasindaki iliski irdelenmistir. Filmlerin igerikleri antropolojik

yontem ile, bigimleri ise yeni elestiri yontemi ile incelenmistir.

Anahtar Sozciikler: Yolculuk izlegi, Yabancilasma, Cagdas Anlati, Yol Filmleri, Wim
Wenders
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ABSTRACT

WIM WENDERS' ROAD MOVIE TRIOLOGY IN THE CONTEXT OF JOURNEY
THEME AND ALIENATION IN THE CONTEMPORARY FILM NARRATION

Irfan YALCIN

Department of Cinema and Television
Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, 2021
Supervisor: Prof. Dr. Hakan SAVAS

"I'm at home nowhere, in no house, in no country." It can be said that these words
of Friedrich Munro, the European director of Wim Wenders' The State of Things, shed
light on Wenders' road movies. It can be thought that Munro's words give information
about both Wenders' road movies and the content of these movies. It can be said that the
content dealt with in road films is a problem of alienation, a reality of the modern age.

One of the problems of the modernity period is alienation. In the modern era, where
traditional values have lost their values, artists have sought new ways of expression to
reveal the problem of alienation of modern people. As a result of this search, they
presented the works in which alienation was considered as a content with a new form.

In the art of cinema, directors have entered formal searches to show the alienation
problem. As a result, they tried to reveal the alienation problem with a new film narration
other than the traditional film narration created with the narrative pattern of the hero'
journey.

Wim Wenders is one of these directors. In the trilogy of road movies, Wenders had
addressed the problem of alienation in the context of journey theme, with contemporary
film narration and with a unique style. In this study, the bond between alienation in the
context of journey theme and contemporary film narration has been tried to be revealed.
For this purpose, in the study, films named Alice in the Cities (Alice in den Stédten),
False Movement (Falsche Bewegung) and Kings of The Road (Im Lauf der Zeit), which
constitute the trilogy of Wim Wenders, were selected. The bond between the

contemporary film narration and alienation in the context of journey theme were



examined. The content of the films was analyzed by anthropological method and the

forms of the films were analyzed by the new criticism method.

Keywords: Journey Theme, Alienation, Contemporary Film Narration, Road Movies,

Wim Wenders
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1. GIRIS

Theodoros Angelopoulos “Tanri’nin yarattig1 ilk sey yolculuktur. Bunu siiphe takip
eder. Ve sila hasreti...” der Ulis’in Bakis1 (To Vlemma tou Odyssea, 1995) adli filminde.
Bilge Karasu ise (2016, s. 121) “Ne tuhaf bir yasam bu!... Her yerde yabanci olmak, her
ayrilista, her yola ¢ikista, sonunda kendi yerine, yurduna varabilecegi umudunu tagimak,
garip bir istir. Insanin kendi yeri, yurdu, neresi?” diye sorar. Yabancilasmanin, insanin
yeryiiziindeki tarihi kadar eski oldugu ve insanin yazgis1 oldugu ileri siiriilebilir. insanin
kendini evinde hissedemeyip, yersiz-yurtsuz ve siirgiinde hissetmesi; sdylencelerde
masallarda, farkli ¢aglarda karsimiza ¢ikmakta ve insanlhigin yolculugu ile birlikte ilk
deneyimlerinden biri olarak goriilmektedir (Kiziltan, 1986: 9). Yahudi gelenegi ile
baslayan sonsuz gezgin motifinin temsilcisi olan Abram’in yabancilasmis insanin
evrensel bir simgesi oldugu sdylenebilir. Ailesinden, ulusundan, dininden ve topragindan
kopmus olan Abram yersiz yurtsuz bir gdcebe olarak dolasip durmustur. Bu siiregte
kendine yabancilasan Abram, i¢indeki tiim iyi seyleri askin bir varli§a yansitmistir.
Bunun karsiliginda ise adinin Ibrahim’e doniismesiyle simgelenen yeni bir kimlik
edinmistir. (Demirer, Markus, Ozbudun, 2008, s. 15).

Sanatin dilinde ise yolculuk izlegi baglaminda yabancilasma Homeros'un Odysseia
Destant ile baslar. Bir yolculuk destan1 olan Odysseia siirgiinliigii, yersiz-yurtsuzlugu ve
sila hasretini dile getirir. Abram’in hikayesi ve Odysseia destaninda dile getirilen
yabancilasma sorunu sonraki donemlerde ortadan kalkmamig, tersine giderek
yayginlagsmaya baslamistir. Modern zamanlara gelindiginde, insanin yabancilagmasinin
boyutlar1 giderek artmis, yabancilasmanin farkli boyutlar1 giin yiiziine ¢ikmaya
baslamistir. Bunun sonucunda yabancilasmaya iliskin farkli disiplinlerde yapilan
caligmalar da, modern zamanlarda yogunluk ve hiz kazanmistir. Ayrica, yine bu
donemde, yabancilasma, sanatin dilinde 6nceki donemlerden farkli bir bigimde ortaya
cikmistir.

Geleneksel toplum yapisi ve degerlerinin ortadan kalktigi modern toplumda,
kapitalist sistem ile birlikte, iiretim iligkileri, endiistrilesme, makinelesme gibi dgelerin
birey lizerindeki yabancilastirict etkileri tizerinde durulmustur. Modern diisiiniirlerden
biri olan Karl Marx genel olarak dinsel ve ekonomik temelli yabancilasma {izerinde
durmustur. Marx yabancilasma teorisini olustururken dncelikle insanin temel etkinligini,

onu diger canlilardan ayiran 6zelligini ortaya koymustur. Marx’a gore insan calisan,



ireten ve bdylece kendini gergeklestiren, bilingli bir 6zne olarak kendini insa eden bir
varliktir. Ancak kapitalist tiretim etkinliginde insan emeginin 6zgiir olmamasi, insanin
yabancilagsmasina neden olmaktadir. “El emegine dayanan zanaatlarda is¢i bir aletten
yararlanirken fabrikada ise makine is¢iden yararlanmaktadir” (Osmanoglu, 2016, s. 79).
Dolayisiyla insan, kendi 6ziinii olusturan isinde yabancilastigindan, pratik yasamdaki bu
eksikligini, dine sarilarak gidermeye calisir (Kiziltan, 1986, s. 28). Yasamindaki bu tiir
pratik sorunlar1 agsamayan birey dine bagvurur. Marx’a gore (2018, s. 17) din insan
bilincinin yabancilagmasinin bir iirliniidiir, “ezilen insanin i¢li ezgisi, kalpsiz bir diinyanin
sicakligi ...ve halkin afyonudur.”

Modern insanin yabancilasma sorununu yalnizca Marksist acidan, iiretim
iliskilerinin degismesi ve kapitalist sistemin olumsuz bir sonucu olarak agiklamak
yetersiz olabilir. Marksist yaklasim yabancilagsma sorununun belli bir kismia (liretim
iligkileri-din) odaklanmaktadir. Modern insanin yabancilasma sorununa daha genis bir
cerceveden bakmak, insani1 bir biitiin olarak ele almak ve anlamak kaygisiyla ortaya ¢ikan
varoluscu felsefenin diisiiniirleri, yabancilasmaya iliskin sorunlar1 farkli bir agidan ele
almiglardir (Savas, 2013, s. 316). Eserlerinde yabancilagsmaya iliskin sorunlara yer veren
varoluscu diisiiniirlerin, yabancilasmanin yalnizca belli bir boyutunu incelemenin 6tesine
gectikleri sOylenebilir.

Varolusgu diisiintirlere gore insan; akil, tin, ruh gibi birtakim soyut dzler ile
aciklanamaz. Insan su ya da bu insan olarak dogmaz. Once varolur ardindan 6zgiir
iradesiyle yaptig1r secimlerle kendini su ya da bu insan haline getirir. Yasantilar1 ve
eylemlerine gore kendi benligini olusturur (Tasdelen, 2011, s. 32). Sartre’a gore (2018, s.
39) insan “...olmak istedigi gibidir. Kendini nasil yaparsa dyledir...”. Insan olmus,
tamamlanmis bir varlik degil siirekli olus ve degisim halinde olan bir varolandir. Bu
baglamda insanin, siirekli bir durumdan baska bir duruma gecen, yolculuk halinde olan,
Gabriel Marcel’in deyimiyle (Kog, 2008, s. 172) bir homo-viator yani gezgin insan
oldugu sodylenebilir. Homo viator yolculugu sirasinda, insanin yabancilasmaya iliskin
problemlerinin her gecen giin hizla arttig1 bir diinyada, yabancilasmaya umut yoluyla
kars1 durarak kendi yolunu belirleyebilecegi gibi yolunu kaybetme tehlikesiyle de karsi
karsiyadir. Ciinkii insan Ozgiirdiir, kendini secerek olusturur, insa eder, ancak
eylemlerinden de sorumludur, higbir mazeretin arkasina saklanamaz. Insan, dogdugu
andan itibaren baslayan yolculugu boyunca, o6zgirligliin getirdigi sorumlulugun ve

olanaklarmin son derece fazla oldugunun farkina vardikca akintiya kapilip kaybolabilir.
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Yasam1 boyunca bir benlik, aidiyet arayan insan, olanaklarin ¢oklugunda bogulabilir.
Soren Kierkegaard i¢in bu olanaklar “benlige gittikce daha biiyiik goriiniir, daha fazla
olanakl1 hale gelir ¢linkii ortada etkinlesen higbir sey yoktur. Sonunda her sey olanakl
gorliniir, ama bu boslugun benligi yuttugu noktadir” (Aktaran Yaman, 2017, s. 117).
Kierkegaard’a gore (2017a, s. 42) “tehlikenin en biiyligli olan ben’in kayb1 aramizda
hicbir sey olmamis gibi fark edilmeden gerceklesebilir... Higbir sey bu kadar az giiriiltii
yapmaz.” Kierkegaard bodyle bir durumdaki insanm1i umutsuz olarak nitelendirir.
Umutsuzluk kendi 6zgiir se¢imleriyle benligini olusturamayan, kendi olamadigi gibi
bagka biri de olamayan, yabancilasmig insanin hastaligidir. Kendi benligini
olusturamayan ve diinyadaki yerini bulamayan kisi kendini higbir yere ait hissedemeyip,
yersiz-yurtsuz oldugunu diistinebilir ve anlamsizlik duygusuyla kendini siirtiklenirken
bulabilir. Ciinkii modern diinyada insan, her tirlii geleneksel bagdan kopmus,
dayanaklarini yitirmis durumdadir. Kisi yalniz ve yurtsuzdur, kendi kendini olusturmak,
tek basina yolculuk etmek zorundadir. Martin Heidegger (2013a, s. 31) bu durumu
“yurtsuzluk diinyanin kaderi haline geliyor” climlesiyle ifade etmistir. Heidegger, insan1
Almanca’da orada varolmak anlamina gelen Dasein olarak adlandirir (A. Esenyel, 2015,
s. 147). Diinyaya firlatilmis bir varolan olan Dasein diinya-i¢inde-varolmak suretiyle
diger Dasein’larla birlikte varolmaktadir. Firlatilmiglik, Dasein’in kendisini; eylemlerini
siirlayan, ona ne yapmasi ya da yapmamasi gerektigini soyleyen, kiiltiirel bir gelenek
icinde bulmasi anlamina gelen bir terimdir ve Dasein’in diinyada-i¢inde-varolusundaki
belli bir ruh halini ifade eder. Yabancilasma ve yurtsuzluk diinya-iginde-varolan
Dasein’in temel ruh halidir ve firlatilmig halde, diinya-i¢inde-varolan Dasein’in igin
kacinilmaz varolugsal bir durumdur (Young, 2000, s. 188-189). Diinyaya firlatilmis olan
Dasein diinyada iliskisellik i¢inde varolur. Bu iligkisellik i¢inde Dasein kendi benligini
hakiki bir sekilde kavramaktan uzaklag(tiril)ir. Boyle bir ortamda Dasein herkesin bir
pargast haline gelir ve kaybolup gider. Boylece Dasein otantik olmayan bir varolusa
kendini kaptirir. Dasein diinya igerisinde kaginilmaz bir sekilde olanaklara sahiptir. Bu
olanaklar ile Dasein’in kim oldugunu, nasil bir varolan oldugunu se¢mek zorundadir.
Kendi olanaklarindan kagan Dasein ‘a ne olacagi, kim olmas1 gerektigi ya da sahip oldugu
imkanlar baskalar1 tarafindan sdylenir. Heidegger bu varolma tarzina diigmiisliik adini
verir (A. Esenyel, 2015, s. 153-154). Diismiisliik yasantisi i¢erisindeyken Dasein, bazen
bir endige yasar. Siradan yagaminda herkes gibi eylerken birden bire ortaya ¢ikan bu ruh

hali Dasein’1 herkes-benliginden uzaklastirir. Ancak bu durum uzun siirmez ve etkisi
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gectiginde Dasein, yine herkes gibi siradan yasantisini, diismiisliik i¢inde siirdiirmeye
devam eder (A. Esenyel, 2015, s. 156). Kendi benligini unutan veya benliginin gittikce
boguldugunun farkina varan kisi, kendisine iliskin zihinsel bulanikligin1 gideremedigi
siirece kendiyle ve cevresiyle iletisim kuramayacak hale gelebilir. Bu durum kisinin
gittikge daha ¢ok yabancilasmasina neden olabilir. Rollo May’e gore (2018, s. 18) insanin
ne istedigine ve ne hissettigine dair hi¢bir fikri olmamasi kisinin anlamsizlik ve bosluk
duygulariyla saga sola savrulmasina neden olabilir. Kisi béyle bir durumda, giderek daha
huzursuz, kaygili bir insan haline gelecek ve kendini gii¢siiz, degersiz gorecektir. Bunun
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sonucunda da “...yasaminin yasanmaya deger olup olmadigi sorusuna anlamli bir
yanit...” bulamayacaktir (Fromm, 2014, s. 141).

Varoluscu felsefe 20. ylizyilin modern insaninin 6nemli bir sorunu olan
yabancilasma ve yabancilagmaya iliskin sorunlar1 (benlik kaybi, yersiz-yurtsuzluk,
iletisimsizlik, yalnizlik ve anlamsizlik gibi) ortaya koymustur. Ancak filozof insam
kavramsal diizeyde anlatirken sanat¢i da yasayan somut insani ortaya koyar (Aktaran
Savas, 2013: s. 38). Sanatci, insanin i¢inde bulundugu durumu, duygularini ve
diisiincelerini sanatin somut dili aracilifiyla ifade eder (Savas, 2013, s. 220). Nitekim
Jean-Paul Sartre, Albert Camus ve Simone de Beauvoir gibi varoluscu diisiiniirler
diisiincelerini ifade etmek i¢in sanatin diline bagvurmuslardir. Bu durumun nedeni ise,
varolusgu diisiiniirlerin soyut kavramlar yerine insanin eylemleri, i¢ diinyas1 ve yasantilari
tizerinde durmak istemeleridir. Bu nedenle sanatin somut dilinin yabancilagsma sorununu
ortaya koymada ayricalikli bir yerinin oldugu 6ne siiriilebilir. Sanat¢1 sanatin somut dili
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aracilifiyla duygularini ve diisiincelerini dile getirirken “...beraberinde kendi estetigini
de getirecektir.” (Savas, 2012, s. 199). Bu baglamda yabancilagmaya iliskin sorunlarin,
sanatin dilinde dile getirilis bi¢iminin degisiklik gosterdigi one siirtilebilir. Dolayisiyla
20. ylizy1lin modern insaninin yabancilagsma sorununun, modern sanatin dilinde, farkl bir
estetik ile ortaya koyuldugu ileri siiriilebilir.

Franz Kafka’nin eserleri modern sanat ve yabancilasma arasindaki baglantiya 6rnek
teskil eder. Eserlerinde modern bireyin i¢inde bulundugu yalmzlik, yabancilasma,
iletisimsizlik, gibi sorunlar modern edebiyatin gerektirdigi estetik ile sunulmustur.
“Kafka’nin yasadigi diinya ile yarattigi diinya i¢ ice gec¢mistir. Bogucu, insandan
uzaklagsmis bir diinyadir bu, yabancilagmanin diinyasidir.” (Garaudy 2007'den aktran

Cigek, 2015, s. 145). Ornegin Déniisiim adl1 dykiisii modern insanin yabancilasmasina

onemli bir 6rnek oldugu sdylenebilir. Oykiiniin, uyandiginda kendini devasa bir bocege
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doniigmiis olarak bulan, yabancilasmis bas karakteri Gregor Samsa’dir. Samsa modern
toplumun yabancilagmis bireyinin dnemli bir simgesidir. Samsa’nin kendi benligini,
kimligini bir tarafa birakip, ailesinin borglarin1 6demek ve ge¢imini saglayabilmek icin,
gece giindiiz ¢alismasi, calismak zorunda olmasi onu yabancilagsmaya iten siirecin
baslamasina neden olmustur. (Cigek, 2015, s. 149). Franz Katka’nin eserlerinde mantikl
neden-sonug iliskisi, dogrusal bir sekilde akan zaman, kapali son, her seyi bilen, tutarl
bir anlatici, 6zdeslesme, dis diinyay1 oldugu haliyle yansitma gibi mimetik estetige ait
unsurlar bulunmaz. Modern sanat “yalnizlasmanin, yabancilagmanin, anlam yitiminin
doruga ulastig1 bir ¢cagin” iriiniidiir (Ecevit, 2018, s. 56). Bu baglamda Kaftka, James
Joyce, Elias Canetti, William Faulkner, T.S. Eliot, Samuel Beckett, Ingeborg Bachmann
gibi modern sanatgilarin eserlerinde 6ykii mantikli neden- sonug iliskisinin disindadir;
uzam-zaman amorflasmistir, yabanci, absiird bir diis mantig1 metne hakimdir (Ecevit,
2018, s. 43). Modernist sanatci, eserini geleneksel anlati kaliplarmin  diginda
olusturmustur.

Yabancilagsma sorunu sanatin dilinde, edebiyatta, resimde tiyatroda ele alinmistir.
Ancak en geng sanat dal1 olan sinemanin yabancilagsma sorununu en somut ve dolaysiz
bir sekilde gosteren sanat dali oldugu one siiriilebilir. Dolayisiyla sinema sanatinin,
odagina dogrudan insani alip; modern insanin yabancilasmasi ve yabancilagsmaya iliskin
sorunlarin1 somut bir sekilde gdstermede ayricalikli bir yeri oldugu ileri siirtilebilir.
Edebiyat s6z konusu oldugunda sanatci; insan1 ve i¢inde bulundugu durumu sozcitikler ile
anlatir. Sozciikler gercek nesnelerin yerine gegerler ve okuyucu eseri okurken nesneleri
imgeleminde canlandirir (Biiker, 2012, s. 50). Modern sinemanin yonetmenlerinde biri

3

olan Pier Paolo Pasolini sinemanin dilini ise sOyle ifade eder: “...Sinemay1
inceledigimizde, onun yazili ya da sozlii dilin tam tersine ... simgesel bir dil olmadigi,
gercegi simgelerle degil gercegin kendisi ile anlattigi sonucuna vardim: Su agaci
anlatmak istersem onu kendisiyle anlatirim. Sinema gercegi gercekle anlatan bir sanat.
(Aktaran Biiker, 2012, s. 50-51).

20. yiizyilin bir gergekligi olan yabancilasma ve yabancilagsmaya iliskin sorunlar
film dilinde, ¢agdas anlati ile gosterilmis, ifade edilmistir. Yabancilasma sorununun
sinemada c¢agdas anlati ile ifade edilmesinin nedeni, igerigin sanat¢iyt yeni bir bigcim
arayisina yoneltmesi oldugu ileri siirlilebilir. Bu baglamda yabancilasma ve

yabancilagsmaya iligkin sorunlarin ¢agdas anlatinin birtakim o6zelliklerinin ortaya

cikmasinda etkili oldugu 6ne stiriilebilir. Cagdas anlati ile modern insanin yabancilagmasi
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geleneksel anlatinin kaliplarinin disina ¢ikilarak ortaya koyulmaya ¢aligilmistir. Cagdas
anlatida; psikolojik olarak motive olmus, amag¢ yoOnelimli karakterlerin hikayeleri
anlatilmaya calisilmaz. Eylem yerine bireye, bireyin i¢ diinyasina odaklanilir. Dolayisiyla
zamanin sunumunda, sigramalar ve siireksizlik vurgulanir. Zamanin bu sekilde bir sunumu
“cagdas insanin pargalanmis yasamini ve zaman algisini yansitmaktadir.” (Yilmaz, 2011,
s. 75). Cagdas anlatili filmlere i¢ diisiinme filmleri de denmektedir. Cagdas anlatida
karakterin islevi ... soyut bir sorunu ortaya ¢ikarmaktir, somut bir sorunu ¢é6zmek degil.
Geleneksel anlat1 filmi adaletin gerceklesip gergeklesmedigini tartisir... Oysa ¢agdas
anlat1 filmi adalet kavramini tartisir.” (Biiker, 1985: 102).

Sinemada ¢agdas anlat1 ve yabancilasma arasindaki iligkiyi yol filmlerinde gérmek
miimkiindiir. Yol filmlerinin en belirgin 6zelligi karakterlerin yaptig1r yolculuktur. Yol
filmlerinde karakteri hareket etmeye, karakterin yola ¢ikmasina neden olan birtakim
unsurlar bulunmaktadir. Bu unsur karakterin isledigi bir sug olabilir. Bu tarz yol filmleri
firar ya da ozgiirliige ulagsma 6ykiisii olabilir. Bir diger unsur ise arayistir. Kaybedilen,
yitirilen bir seyin pesinde yapilan bir yolculuktur. Bunlara ilaveten rastlantisal ya da
herhangi bir amag¢ olmadan yapilan yolculuklar da bulunmaktadir. (Zengin ve Zengin,
2013, s. 128). Yol filmlerinde karakterlerin yaptig1 yolculuklar yalnizca cografi anlamda
somut bir yer degistirme degildir. Bu yolculuk ayni zamanda ruhsal bir yolculuktur.
Karakterin yolculugu ve bu yolculuk sirasindaki deneyimleri onun degisim, doniisiim
gecirmesine neden olabilir. Ancak bu durum her zaman bu sekilde olmayabilir.
Karakterler yolculuklarindan bir seyler 6grenemeden basladigi yere donebilirler ya da
gbze carpan bir degisim gecirmeyebilirler. Yol filmleri baz1 nitelikleri bakimindan
birbirlerinden net bir bicimde ayrilir. Baz1 yol filmlerinde yolculuklar, bazen yoldan
sapmalar olsa da, bir hedef noktaya yonelik yapilabilir. Yol filmlerindeki diger
yolculuklar ise kesin bir hedef noktasi olmadan, bir yere ulasmaya calismadan ya da
belirgin bir ama¢ olmadan yapilabilir. Bu tiir yolculuklar giderek alani genisleyen
amagsiz gezintilere doniisiirler (Sergeant ve Watson, 2008, s. 24).

Antonioni’nin filmlerinde; yalmizlik, anlamsizlik, bosluk ve iletisimsizlik gibi
yabancilagsmaya iligskin sorunlar ile ¢agdas anlati arasinda bigim-igerik baglaminda iliski
bulunmaktadir. Antonioni’nin Yolcu (1975) adli filminde bu iligki goriilebilir. Filmde,
Afrika’da gorev yapmakta olan belgeselci David Locke’un yolculugu tipki yerine gectigi
kisi gibi bir otel odasinda son bulur. Film, geleneksel anlat1 kaliplarina uygun bir sekilde

somut bir amag (6rnegin diisman iilkenin bir ajaninin kimligini ele gecirip gizli belgelere
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ulagsmak vs.) i¢in kimlik degistiren bir adamin dykiisiinii anlatmaz. Filmin bas karakteri
olan Locke kimliginden, eski benliginden, ge¢misinden ve ge¢misinin getirdigi
sorumluluklardan ve agirliklardan kurtulmak istemektedir. Yolcu filminde kimlik
degisimi insanin kendi benliginden uzaklasma, otantik olmaktan kagma bagka bir deyisle
kendine yabancilagsma, baskalagim iizerine bir filmdir (Biitev, 2017, s. 15). Modern
insanin yabancilagsmasini filmlerinde temel izlek haline getirmis olan Antonioni, Yolcu
filminde oldugu gibi, anlat1 bi¢cimini de, igerikle baglantili olarak olusturmustur. Bu
dogrultuda Antonioni filmlerinde mantikli neden-sonug iligkisinden olusan kapali bir
sona sahip, biitiinliiklii bir anlati bulunmadigi bunun yerine yOnetmenin igerige
(yabancilasma) bagli olarak pargali bir yapi tercih ettigi sdylenebilir. Dolayistyla “kopuk
anlatimlarin, havada kalan karsilikli konusmalarin ve hi¢bir yere varmayan olaylarin
sebebini burada aramak gerekir” (Cardullo, 2010, s. 20).

Wim Wenders’1n yol filmleri tiglemesini olusturan Alice Kentlerde, Yanlis Hareket
ve Zamanmin Akisinda adli filmlerinde, modern insanin yersiz yurtsuzluk, aidiyetsizlik,
iletisimsizlik, benlik bilincinin kayb1 gibi sorunlan iizerinde durmustur. Wenders, bir
sanatci olarak, filmlerinde zamaninin gegekligini ortaya koymaya ¢alismistir. Yonetmen,
filmlerinin yapildigi dénemin insanlarim1 anlatmak istemistir. Bu baglamda filmlerini
kurmacadan ¢ok belgesel olarak gormiistiir (Geist, 1988, s. 41). Wenders yol filmleri
ticlemesinde, yol ve yolculugu bir metafor olarak kullanip karakterlerinin i¢ diinyasina
odaklanmustir. Cevresi ile iletisim kurmakta gii¢liik ¢eken, diinyadaki varliginin anlamini
bulamayan ve kim oldugunu dahi hatirlamakta zorlanan hareket halindeki karakterler, i¢
diinyalarinda yolculuk yaparlar. Yonetmenin ilk filmlerinden itibaren, aidiyetsizlik,
iletisimsizlik, yalnizlik ve benlik bilincinin kayb1 gibi modern yagsamin bir gercekligi olan
yabancilagmaya iliskin sorunlarin, filmlerindeki yolculuk ve arayis motifleri ile dogrudan
bir iliskisi bulunmaktadir. Insan siirekli olus-degisim halindedir ve yolda ya da hareket
halindeyken sekillenir. Dolayisiyla sabit, sonlanmis, tamamlanmig bir insandan sz
etmek miimkiin degildir. Bunun yerine insan parc¢alanmis, akigkan, bir haldedir, diger bir
deyisle acik ucludur (Ozler, 2016, s. 34). S6z konusu durum Wenders’in filmlerinde
siirekli bir yerden bir yere hareket eden, benligini olusturamayan ya da bulamayan
yabancilasmis gezgin karakterleri ile viicut bulur. Filmlerinin en énemli unsuru olan
yolculuk; yalnizca somut cografya iizerinde degil, ayn1 zamanda bireyin degisim halinde
olan i¢ diinyasina dogru yaptig1 bir yolculuktur. Bagka bir deyisle, Wenders, filmlerinde,

arayis halindeki homo-viatorlarin yasamlarma odaklanir. Siirekli hareket halinde olan,
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nereye ait olduklarini bilemeyen, kimliklerinin ve benliklerinin arayisi i¢inde olan yalniz
homo-viatorlar yonetmenin yol filmleri liglemesini olusturan Alice Kentlerde (1974),
Yanlhs Hareket (1975) ve Zamanin Akisinda (1976) adli filmlerinin odak noktasidir.
Wenders bu yabancilagmis gezgin insanlarin i¢inde bulundugu durumu ortaya
koyabilmek i¢in dogru imgeleri bulmayi tercih etmistir. O halde “film bigimi de bu igerige
uygun olmali, i¢erik yapitin biciminde diglasmali, somutlagmalidir” (Savas, 2013: 298).
Bu baglamda filmlerinin igerigi kadar anlat1 yapist da bu imgelerin bulunmasina hizmet
etmistir. Wenders’in filmlerinde yabancilagsmaya iliskin modern yasam sorunlari
durmaksizin hareket eden, yolculuk yapan karakterleri aracilifiyla ¢agdas anlatiy
kullanarak ele alir. Dolayistyla yonetmenin, bir baglangict ve kapali bir sonu olan, giris,
gelisme, doruk nokta ve ¢6ziim boliimlerinden olusan olay ve eylem merkezli hikayeler
anlatmadigi sdylenebilir. Nitekim Wenders hikayelerin; mesaj, anlam, amag ya da ahlak
dersi vermeye calismak istemeyen gorlintiilerin yasamini sOmiiren bir ¢esit vampir
oldugunu ileri stirmistiir (Wenders, 2001, s. 212). Yonetmen bir hikaye anlatmak yerine
kahramanlarin i¢ diinyasina yonelir. Kahramanlar ise geleneksel kahraman tipinden

farklidirlar.
1.1. Problem

Bu calismada igerik ve bicim iliskisi baglaminda, igerik olarak yolculuk izlegi ve
yabancilagsma ile bi¢im olarak cagdas anlati arasindaki iliski, Wim Wenders’in yol
filmleri {liglemesi Ozelinde ele alinacaktir. Wim Wenders’in yol filmleri iiclemesi
ozelinde, igerik olarak yolculuk izlegi ve yabancilagsmanin, dogrudan, cagdas anlatinin
hangi 6zelliklerinin olusmasinda paymin oldugu belirlenmeye calisilacaktir.

Wim Wenders’in yol filmleri ticlemesinde yolculuk, izleyicinin, ¢ok fazla dikkat etmese
bile fark edebilecegi ilk seydir. 110 dakika uzunlugunda olan Alice Kentlerde filminin
yaklagik ylizde 21°inde karakterler ¢esitli araglarla yolculuk ederken gosterilmistir (Geist,
1983: 42). Filmin baslangic1 ve sonunda hareket halinde olma durumu ve yolculuk
vurgulanmustir. Ornegin film ugagm gegisi ile baslayip hareket eden trenin goriintiisii ile
son bulur. Yanls Hareket filminin sonunda Wilhelm diisiincelere dalmis bir halde
goriiniir. Yolculugunun bittigine dair bir belirti bulunmaz. Zamanin Akisinda filminin
sonunda Robert ve Bruno yolculuklarina devam ederler. Wenders’in filmlerinde hem
somut hem de soyut anlamda yolculuk yapilir. Bu baglamda yonetmenin yol filmleri

ticlemesinde yolculuk yitirilen benligin kaygili bir arayisinin metaforu olabilir. Bu
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kayginin da karakterlerin siirekli yolculuk yapmalarina, yolda olmalaria neden oldugu
ileri siiriilebilir. Yol ve yolculuk, bu baglamda Wenders’in kaygili homo-viatorlari i¢in
bir tiir siginak islevi gorebilir (http-1).

Karakterlerin yolculuklarinin belli bir amagtan ve belli bir rotadan yoksun olusu
onlarin savrulmalarina yol agar. Ornegin Alice Kentlerde filminde Philip Almanya’ya
donmek i¢in ucak bileti almak ister. Kendisine nereye gitmek istedigi sorulunca herhangi
bir yer yamtimi verir. Yanls Hareket filminde Wilhelm annesinin aldigi trenle
yolculuguna baglar ancak trenin varis noktasini bilmemektedir. (Pehlivan, 2013, s. 86-
87). Wenders’a gore (2001, s. 194) karakterleri hi¢bir yere gitmemektedir ya da herhangi
bir yere varmalar1 énemli degildir. Onemli olan yolda olma diisiincesidir. Amaclar1 bir
yere varmak degil, yolda olmaktir. Ev i¢i yasam alanina ¢ok kisa siireligine katilan,
siirekli yer degistiren, Wenders’in yalniz ve gezgin karakterleri kalict bir sekilde
stirglindiirler (Beicken ve Kolker, 1993, s. 28).

Wenders, filmlerinde yabancilagmaya iliskin modern yasam sorunlari, durmaksizin
hareket eden, yolculuk yapan karakterleri araciligiyla cagdas anlatiy1 kullanarak ele aldigi
ileri siirtilebilir. Calismada, Wenders’in yol filmlerindeki yabancilagsmis karakterlerin
yolculuklarinin, bu filmlerde ¢agdas anlat1 yapisinin hangi 6zelliklerin olusmasina neden

oldugu belirlenmeye ¢aligilacaktir.
1.2. Amacg

Bu ¢alismanin amaci igerik olarak yolculuk izlegi ve yabancilagmanin, bi¢im olarak
cagdas anlati ile olan iligkisine odaklanmaktir. Bu ama¢ dogrultusunda, Wim Wenders’in
yol filmleri tiglemesini olusturan Alice Kentlerde, Yanlis Hareket ve Zamanin Akisinda
adli filmleri kapsaminda, ¢agdas anlati biciminin hangi 6zelliklerinin igerik olarak
yolculuk izlegi baglaminda yabancilasmanin karsilig1 olarak ele alinabilecegini ortaya
koymak, yolculuk izlegi baglaminda ele alinan yabancilagmanin (i¢erik) ¢agdas anlatinin
(bigim) hangi 06zelliklerinin olusmasinda belirleyici oldugunu ortaya koymak
amaclanmistir. Wenders, filmlerinde yabancilagsmaya iliskin modern yasam sorunlari,
durmaksizin hareket eden, yolculuk yapan karakterleri aracilifiyla ¢agdas anlatiyi
kullanarak ele aldigi ileri siiriilebilir. Calismada, Wenders’in yol filmlerindeki
yabancilagsmis karakterlerin yolculuklarinin, bu filmlerde cagdas anlati yapisinin hangi
Ozelliklerin olugmasina neden oldugu belirlenmeye ¢alisilacaktir. Bu dogrultusunda su

sorulara yanitlar aranacaktir:



1. Yolculuk ve yabancilagma arasindaki iligki nedir?

2. Cagdas anlati bi¢iminin igerikle olan iligkisinde, bu anlati bigiminin
olusmasinda yolculuk izlegi baglaminda yabancilasmanin pay1 nedir?

3. Cagdas anlat1 sinemasinin 6zelliklerden hangileri icerik olarak yolculuk
izlegi baglaminda yabancilasmanin karsilig1 olarak ele alinabilir?

4. Wim Wenders’in yol filmleri {i¢clemesinde, cagdas anlati yapisinin
olusmasinda yolculuk izlegi baglaminda yabancilagsmanin etkisi nedir?

5. Wenders’in yol filmlerindeki karakterlerin amag¢ ydnelimli olmamasi
hikaye akisin1 saglayan giiclii catismalar bulunmamasi c¢agdas anlati
biciminin olugmasina yol agtig1 sdylenebilir mi?

6. Wenders’in yol filmlerinde karakterlerin somut eylemleri yerine,
karakterlerin i¢ diinyasinin 6n plana ¢ikarilmasi, farkli bir anlati yapisinin
olugmasina yol agmis olabilir mi?

7. Yol filmlerinde durmaksizin yolculuk eden karakterler, bu filmlerdeki

cagdas anlat1 yapisinin bir 6zelliginin olugsmasina neden olmus olabilir mi?

1.3. Onem

Degisen diinya algisiyla birlikte sanatta da yeni bigimler ortaya ¢ikar. Dolayisiyla
sanat eserlerindeki, bi¢cim ve igerik arasindaki bu bagin birbirlerinden bagimsiz olmadigi
sOylenebilir. Sinemada da diger modern sanatlarda oldugu gibi bodyle bir bag
bulunmaktadir. Sinema sanatinda, ¢cagdas anlatinin olusumunda, 20. yiizyilin modern
insaninin yasamini ve diinyay1 algilayisini etkileyen yabancilasma probleminin dogrudan
etkili oldugu sdylenebilir. Cagin bir gercekligi olan yabancilasmanin, film diline nasil bir
etkisi oldugunu gosterebilmek i¢in farkli baglamlarda ele alimmasi gerekmektedir.
Dolayisiyla bir eseri dogru anlayabilmek ve degerlendirebilmek igin, eserin yalnizca
bicimi ya da yalnizca igerigine odaklanmak yerine, igerik ve bicim arasindaki iliskiye
odaklanarak ortaya koymaya ¢alismak onem arz etmektedir. Bu calismanin hareket
noktas1 bi¢im ve icerik arasindaki iliskiye vurgu yapmaya calismaktir. Bu calismada
yolculuk izlegi ve yabancilagsma ile cagdas anlat1 arasindaki iliski modern sinemanin bir
temsilcisi olan Wim Wenders’1n yol filmleri tiglemesini olusturan Alice Kentlerde, Yanlis
Hareket ve Zamanin Akisinda adli filmleri kapsaminda ortaya koyulmak istenmistir.
Calismanin, sinemada igerik-bigim konusunda yapilan c¢aligmalara ve bi¢im-igerik

iliskisinde hangisinin oncelige sahip oldugu konusundaki ¢aligsmalara ve tartigmalara
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katki saglayabilecegi diigiiniilmektedir. Ayrica ¢calismada, filmlerin icerik boyutunu ele
almak i¢in antropolojik yOntemin, bicim boyutunu ele almak icin ise yeni elestiri

yonteminin kullanilmis olmasinin 6nem arz ettigi sOylenebilir.

1.4. Varsayimlar

1. 20. yiizy1l modern sanati ve yabancilasma arasinda igerik-bigim iligkisi
bulunmaktadir.

2. Sinema sanatinda c¢agdas anlatinin ortaya ¢ikmasinda, yabancilagsmanin rolii
onemlidir.

3. Sinemada yolculuk izlegi ve yabancilagsma ile ¢agdas anlat1 arasinda ig¢erik-bi¢cim
iligkisi bulunmaktadir.

4. Wim Wenders’in yol filmlerini olusturan Alice Kentlerde, Yanlis Hareket ve
Zamanin Akiginda adli filmlerinde yolculuk izle§i ve yabancilasma ile ¢agdas

anlat1 arasinda igerik-bi¢im iliskisi bulunmaktadir.
1.5. Smirhliklar

Amaci igerik olarak yolculuk izlegi ve yabancilagsma ile bi¢im olarak ¢cagdas anlati
arasinda nasil bir iliski oldugunu ortaya koymak olan bu ¢alisma, ¢aligmanin 6rneklemini
olusturan Wim Wenders’in Alice Kentlerde, Yanlis Hareket ve Zamanin Akisinda adl1 yol
filmleriyle sinirlandirilmistir. Orneklemi olusturan filmler, yolculuk izlegi baglaminda
yabancilagsma ve ¢agdas anlatiya dair unsurlar1 i¢inde barindirdig1 varsayimi géz 6niinde

tutularak belirlenmistir.
1.6. Tamumlar

Dasein. “Almanca’da varolus igin kullanilan ve lafzen ‘burada olma’, ‘orada olma’anlamina gelen

terim... Martin Heidegger dasein1 belirli bir tiirden varolusu, insan bireylerinin varolma tarzini tanimlamak
amactyla kullanmistir. Bu tiirden bir varolugun temel ve ayirt edici 6zelligi, onun varligin kendisi igin bir
problem oldugu, varolmanin ne anlama geldigi sorusunu soran bireyin varolusu olmasidir.” (Cevizci, 1999,

s. 199).
Kaygi:  “Varolusgu felsefede .... kaygi, icinde yasadigimiz diinyanin

anlamsizliginin, tamamlanmamisliginin, kaotik, diizen ve amagtan yoksunlugunun

farkina varmanin sonucu olan duyguyu ifade eder.” (Cevizci, 1999, s. 502).

2. Yontem
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Calismanin ikinci bolimi olan bulgular ve yorum kisminda, aragtirmanin
orneklemini olusturan filmlerdeki, ¢agdas anlati ve yolculuk izlegi baglaminda
yabancilagsma arasindaki iliski incelenecektir.
Bu aragtirmanin evrenini ¢agdas anlati ve yolculuk izlegi baglaminda yabancilagma
arasindaki iliski, 6rneklemini ise Wim Wenders’in Alice Kentlerde, Yanlis Hareket ve
Zamanmn Akisinda adli filmleri olugturmaktadir. Bu iligskiyi sinema tarihinde pek ¢ok
modern sinemacinin filmlerinde gérmek miimkiindiir. Ancak evrenin biitiinii iizerinde
caligmanin sagliksiz sonuclar doguracag diisiiniilmektedir. Bu nedenle c¢alismanin
amacina uygun goriilen Orneklem olarak Wim Wenders’in yol filmleri ii¢clemesini
olusturan Alice Kentlerde, Yanlis Hareket ve Zamanin Akisinda adl filmleri secilmistir.
Bu dogrultuda oOrneklem belirleme yontemi olarak da amach O6rneklem uygun
bulunmustur. “Amaclh 6rneklem, zengin bilgiye sahip oldugu diisliniilen durumlarin
derinlemesine calisilmasina olanak vermektedir” (Yildirim ve Simsek, 2018, s. 118).

Alanyazin ve bulgular ve yorum olmak iizere iki ana boliimden olugan bu ¢alismada
nitel aragtirma yontemlerinden yararlanilmaktadir. Calismanin alanyazin boliimii i¢in
yontem olarak tarama modeli kullanilacaktir. Karasar’a gore (2018, s. 109) tarama
modeli “ge¢miste ya da halen var olan bir durumu var oldugu sekliyle tespit etmeyi
amaglayan arastirma modelidir”. Bu aragtirma modelinde arastirma konusu, kendi
kosullart i¢inde ve oldugu haliyle tanimlanmaya calisilmakta ve arastirilan konu
degistirilmeye calisiimamaktadir. Ayrica arastirmaci arastirma konusunu ¢esitli verilere,
dokiimanlara, sesli ve goriintiilii kayitlara, alanla ilgili kaynaklik edebilecek kisilere
basvurarak, elde ettigi verileri bir sistem dogrultusunda bir araya getirerek,
yorumlayabilir (Karasar, 2018, s. 109). Bu dogrultuda aragtirmanin alanyazin boliimiinde
toplanan verilere konu ile ilgili kitap, dergi, makale, tez, internet kaynaklari, goriintiilii ve
sesli kayitlar kaynaklik edecektir. S6z konusu verilerin toplanmasinda Anadolu
Universitesi Kiitiiphane ve Dékiimantasyon Merkezi’nden ve Yiiksek Ogretim Kurumu
arsivlerinden yararlanilacaktir. Aragtirma ile ilgili elde edilen veriler, aragtirmanin amag
boliimiince belirlenen amag¢ ve alt amaclar goz Oniinde bulundurularak ¢oziimlenip,
yorumlanacaktir. Calismanin ikinci boliimii olan bulgular ve yorum kisminda filmler yeni
elestiri yontemiyle incelenip degerlendirilecektir. Berna Moran elestiri kuramlarint dort
baslik altinda tasnif etmistir. Moran bu tasnifinde “Topluma ve (Dis Diinyaya) Doniik
Elestiri”, “Sanat¢iya Dontik Elestiri”, “Esere Doniik Elestiri” ve “Okura Doniik Elestiri”

anlayislarini ortaya koymustur. Moran, Yeni elestiri yontemini “Esere Doniik Elestiri”
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bashig altinda ele almistir. 1920°1i yillarda Ingiltere’de ortaya ¢ikmis ve Amerika’da
yayginlasmig olan yeni elestiri yontemi, Ivor Armstrong Richars ile T. S. Eliot’a
dayandirilmistir (Zarig, 2014, s. 102). Richards’in 1924 yilinda kaleme aldig1 “Principles
of Literary Criticism” adl1 eseri yeni elestiri yonteminin temel metinlerinden biridir. Yeni
elestiri yontemi adini ise Crowe Ransom’in 1941°de kaleme aldig1 “The New Criticism”
adli eserinden almistir (Yoksul, 2019, s. 112). Yeni elestiri yontemiyle bir eserin
toplumsal, tarihsel, ideolojik baglamlarindan ayr1 tutulmasi gerektigi 6ne siiriilmiistiir. Bu
yontemi kullanan elestirmenler esere siirekli baska alanlardan bakilmasina, “eserin
kendine yonelip, onu degerlendirmek yerine, yazarin yagam Sykdisiine, eserin yazildigi
tarihi ve toplumsal kosullara” bakilmasina kars1 ¢ikmiglardir (Kadizade, 2011, s. 191). T.
S. Eliot’a gore (Kantarcioglu, 1983, s. 16) bir elestirmenin en 6nemli gérevi “sanat eserini
objektif bir sekilde incelemek, 6nce onu en ince ayrintilaria kadar tahlil etmek, eserin
Oziinii olusturan perspektifi ortaya ¢ikarmak” tir. Bu baglamda yeni elestiri “dogrudan
dogruya metnin kendisini ele alir. Bagimsiz ve organik bir biitlin olarak gdrdiigli metni
yakindan ayrintili bicimde ¢oziimler” (Rifat, 2004, s. 94).” Dolayisiyla yeni elestiride
tarihsel, toplumsal ya da ideolojik baglamlar ve yazarin biyografisi goz ardi edilir. Yeni
elestiri yontemini lilkemizde uygulayan ilk elestirmenlerden biri olan Hiiseyin Contiirk
bu durumu su sozlerle ifade etmistir: “Bizce asil onemli olan metindir. Onun
cozlimlenmesinde semantik, dilbilim ve gramerden, yasamakta oldugumuz dilden,
...kiltiirii yapan her seyden yararlaniriz. Yararlanabilirsek yazarin kisisel durumlarindan
da yararlaniriz, ama bunlar ¢okluk metne doniik olmadiklarindan bizi ilgilendirmez”
(Contiirk 2006, s. 66).

Sonug olarak yeni elestiri yontemiyle, sanat eseri, birtakim degerler, ideolojik
gorlsler dogrultusunda her tiirlii deger bigmelerden arindirilmak istenmis ve dogrudan
eserin kendisi incelenmistir. (Moran, 2017, s. 160). Bu yonteme goére sanat eseri,
dogrudan eserin kendisine egilip, yorumlanmaktadir. Yeni elestiriyle, eserlerin ideolojik
degerlendirmelerden, sanat¢isindan, okurundan, donemin tarihsel kosullarindan
arindirilarak, sadece estetik 6zelliklerine vurgu yapilmasi amaglanmistir.

Calismada yeni elestiri yontemiyle filmlerin elestiri ve ¢oziimlemesinde yalnizca
filmlerin kendisinin odaga alinmasi amaclanmisir. Filmlerin tek tek bicimsel
ozelliklerinin odaga alinmasi amaglanmigtir. Boylece filmleri etkileyebilecek olan
yukarida sozii edilen birtakim dis unsurlardan ziyade filmlerin bicimsel 6zellikleri

uzerinde durulacaktir.
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Calismada, filmler incelenirken yararlanilacak olan bir diger yaklasim da Ioanna
Kuguradi’nin antropolojik yaklagim adin1 verdigi yaklasimdir (2013, s. 93). Antropolojik
yaklasimda bir eserin degerlendirilmesinde ii¢ asama bulunmaktadir. Bu agsamalardan ilki
ele alinan eseri anlamaktir. Burada anlamak ile kastedilen sanatginin eserinde hangi insan
iligkilerini, yasanti ve eylem olanaklarinin, drnegini vermek istedigi ortaya koymak
istedigidir. Bu insan iliskileri, yasant1 ve eylem olanaklar1 araciligiyla da, insana bagh
hangi etik degerlerin iletilmeye calisildigidir. Antropolojik yaklasimin ikinci agamasi o
eserin yerini bulmaktir. Burada yerini bulmaktan kasit, o eserin alani, benzerleri ya da
cagdaslar1 arasindaki yerini belirlemektir (Kuguradi, 2013, s. 95-96). Antropolojik
yaklagimin bu asamasinda filmlerin sinema tarihi i¢indeki yerleri belirlenecektir. Son
olarak da sinema tarihi i¢indeki konumlarma yerlestirilen filmlerin yeni olarak ne
sundugu ortaya koyulacaktir. Buradaki yeniden kasit Kucuradi’nin (2013, s. 96) belirttigi
gibi insana ait degerleri, yasant1 ve eylem olanaklarini ¢agin tarihsel-bu yiizden de hep
yeni olan- kosullar1 ¢ergevesinde yeni bir bigimde anlatan eserdir. Bu bakimdan yeni
elestiri ve antropolojik yaklasim uyarinca eserlerin degerlendirilmesinde, sanat eserinin
hem kendisi odaga alinacak, hem de eserin hangi etik degerleri barindirdiklar
belirlenecektir. Calismada kullanilacak yontemlerden biri olan antropolojik yaklasim ile
filmlerin igerigi lizerinde durulacaktir. Yeni elestiri yontemiyle ise filmlerin bigimsel
ozellikleri incelenecektir. Boylece filmlerin, yeni elestiri yontemiyle bi¢cimsel 6zellikleri

incelenecek, antropolojik yaklagim yontemiyle de igerigi lizerinde durulacaktir.

3. ALANYAZIN
3.1. Modernite ve Yabancilasma

Modernite baglaminda diisiiniirlerin yabancilasma konusundaki disiincelerine
gecmeden dnce, modernite hakkinda aciklama yapmak yararli olacaktir.

Modernus sozciigii ilk olarak M.S. 5. Yiizyilda, pagan antik diinya ve Hiristiyan
diinya arasindaki karsithgr belirtmek, iki diinya arasinda ayrim yapmak i¢in
kullanilmistir. Latince fam simdi, su an gibi anlamlara gelen modo sozciigiinden tiireyen
modernus sOzcuigl eski pagan kiiltiirii ve yeni Hiristiyan kiiltiirii arasindaki ayrima isaret
etmek i¢in kullanilmistir. Bu anlamda modern sozciigii eski ve yeni arasindaki farkliligi
belirtir. Modern s6zciigli yeninin yani sira giincel anlamini da iginde barindirir. Bu agidan

modern sozciligl, eski olanin yerini alma ya da eskinin yerine ge¢cmeyi de ifade eder.
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Ayrica eski olanin ortadan kalktigini, gegersiz oldugunu ve artik var olmadigini da ifade
eder (Kovacs, 2015, s. 21).

Modern sézciigiinden tiiretilen modernite de geleneksel olandan biiyiik ve koklii bir
kopusu, degisimi ve doniisiimii ifade eder. Modernite bu anlamda geleneksel olan ile bir
karsitlik icerisindedir. Bu karsitlik bireysel, toplumsal ve politik baglamda geleneksel
olandan kopusu, geleneksel olanin yerine modern olanin gectigi tarihsel bir donemi ifade
eder. Bu anlamda modernite “Bat1 Avrupa'da, 17. yiizyildaki bir dizi derin toplumsal,
yapisal ve entelektiiel doniisiimle baslayan ve (1) Aydinlanma'nin gelismesiyle kiiltiirel
bir proje olarak; (2) Kapitalist ... endiistri toplumunun gelismesiyle de toplumsal olarak
kurulan bir yagam bi¢imi olarak olgunluga erisen tarihsel bir donemdir” (Bauman, 2003,
s. 13). Tarihsel bir donem olarak modernitenin {i¢ temel sac ayagi bulunmaktadir: Felsefi
acidan Aydinlanma Diigiincesi, ekonomik acidan Sanayi Devrimi ve politik acidan
Fransiz Devrimi.

Modernite doneminin temellerinden biri olan Aydinlanma Diisiincesi, Avrupa’da
17. ylizyilin ikinci yarist ve 19. yiizyilin ilk ¢eyregine kadar olan déonemi kapsar. Bu
donemi temsil eden diisiintirler, aki/ ve bilimi yegane referans noktasi olarak gérmiislerdir
ve insani akil ve bilimin 1s181inda aydinlatmaya ¢abalamiglardir. Aydinlanma diisiiniirleri;
diisiince ve ifade 6zgiirliigiine vurgu yapmalari, din ve Tanr1 inancina yonelik elestirileri,
aklin ve bilimin degerine duyulan sonsuz giiven ve inanglari, ilerleme diisiincesi ve bireye
verdikleri 6nem ile 6n plana ¢ikmislardir. Aydinlanma diisiincesinin yukarida ifade edilen
karakteristik 6zelliklerinin en basinda, insan aklina duyulan sonsuz giiven gelmektedir.
Bu baglamda Aydinlanma diislincesi; insan1 gerilettigine, kotiilestirdigine ve
kolelestirdigine inanilan, onu tahakkiim altina alan hurafe, batil inang, gelenek, mit ve din
gibi hususlara kars1 ¢ikar ve bu hususlara karsi akli bir aydinlanma iddias1 tasir. Insanlar
kolelestiren eski diizenden kurtarmayi, eski diizene gore daha iyi ve 6zgiirlestirici oldugu
diisiiniilen aklin diizenine sokmaya cabalar. Bu nedenle, Aydinlanma diisiincesinde,
felsefi ve toplumsal diizeni akli ilkelere dayandirmaya calisma egilimi bulunmaktadir.
Felsefi ve toplumsal diizenin akla dayandirilmasiyla, toplum ve diinyaya dair geleneksel
inanglardan kokli bir kopus gergeklesebilecektir. Bu acidan dini degerlere ve Tanri
inancina meydan okuyan bir niteliktedir. Bu meydan okuyusta ise en 6énemli gii¢ ve arag

insan akhidir (Cevizci ve Kiigiikalp, 2018, s. 145-146).
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Onde gelen Aydmlanma diisiiniirlerinden biri olan Immanuel Kant agisindan
Aydinlanma, insanin ¢ocukluk halinden kurtulup olgunlagmasidir. Kant’a gore (Aktaran

Cevizci ve Kiicgiikalp, 2018, s. 146-147) Aydinlanma:

...Insanin kendi sugu ile diismiis oldugu ergin olmama durumundan kurtulmasidir. Bu ergin
olmayis durumu ise insanin kendi aklin1 bir baskasinin kilavuzluguna basvurmaksizin
kullanamayigidir. Iste bu ergin olmayisa insan kendi sucu ile diismiistiir; bunun sebebini de
aklin kendisinde degil, fakat aklin1 baskasinin kilavuzlugu ve yardimi olmaksizin kullanmak

kararliligim1 ve yiirekliligini gosteremeyen insanda aramalidir. Sapede Aure! Aklin1 kendin

kullanmak cesaretini gdster! sozii simdi Aydinlanma’nin parolast olmaktadir.

Bu baglamda Aydinlanma, insanin geleneksel inanglarindan ve degerlerinden akil
araciligiyla kurtulmasin1 saglaylp onun olgunlagmasina vurgu yapar. Aydinlanma
diisiincesinde geleneksel degerler (din, Tanri inanci, batil inanglar) ile catigsma
yaganmasinda, insan aklinin en 6nemli deger haline gelmesinde (baska bir deyisle
cocukluktan kurtulup olgunlasmasinda) bilimsel kesiflerin biiylik bir etkisinin oldugu
sOylenebilir. Ciinkii “dogrudan tanr1 ve melekleri tarafindan yonetilen bir dogadan,
kendini diizenleyen bir dogaya; tanrisal istemleri yansitan ve Tanri'nin ihtisamini anlatan
bir dogadan, doganin yasalarinin belirlenimciliginden bagka bir seyi dile getirmeyen bir
g0k mekanigine...” gecilmistir (Jeanniere, 2000, s. 97).

Eski diizende (Ortacag), odaginda diinyanin bulundugu bir evren tasavvuru
benimsenmistir. Bu donemde “Tanr1’nin en 6nemli yaratiginin evinin evrenin merkezinde
olmasi gerektigi seklindeki” goriise inanilmistir (West, 2016, s. 19). Bu goriis acisindan
diinyanin ve yasamin tim unsurlar1 diizenli ve anlamli bir evren i¢inde yer alir.
Diinyadaki diizen, anlam ve amag ise “Tanri’nin eseri ve onun iradesinin ifadesi” (West,
2016, s. 20) olarak goriiliir. Ancak Kopernik, Kepler ve Galileo Galilei tarafindan ortaya
koyulan caligmalar, Kilise’nin iddia ettigi, diinyanin evrenin merkezinde oldugu fikrini
yikmistir. Yapilan bilimsel ¢aligmalar sonucunda diinyanin, giinesin etrafinda doénen
gezegenlerden yalnizca biri oldugu ortaya cikarilmistir. Bagka bir deyisle dinlerin
sundugu diinya merkezli evren anlayiginin yerini giines merkezli bir evren anlayisi
almaya baslamistir. Daha sonra Isaac Newton, ¢ekim yasasi ile evrende varolan her seyin
hesaplanabilecegi ve doga yasalari ile agiklanabilecegini ortaya koymustur (Ecevit, 2018,
s. 22) Baska bir deyisle artik “dogadaki her olaym sebebi, doganin kendisinde
bulunabilir”dir (West, 2016, s. 21). Bdylece, yukarida sozii edilen bilim insanlarinin
calismalar1 sayesinde yeni bir evren tasavvuru ortaya koyulmustur. Bu yeni evren

tasavvuru ise mekanik evren tasavvurudur. Evren artik devasa bir makine olarak
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goriilmektedir (Cevizei ve Kiigiikalp, 2018, s. 25). Dolayisiyla doga da bir mekanik
sistem olarak kabul edilir. Bu sistem, herhangi bir anlamdan yoksundur. Bu nedenle doga
artik iizerinde tefekkiir edilecek bir sey olarak degil, mekanizmasi 6grenilebilecek, insan
tarafindan kontrol altina alinip yonetilecek ve insanin ¢ikarlar1 dogrultusunda
kullanilacak bir sey olarak goriilmiistiir (Cevizei ve Kiiciikalp, 2018, s. 152). Boylece
modernite donemindeki bilimsel calismalar ve Aydinlanma diisiincesi ile diinyanin
bliylisii bozulmustur. Biiyiisii bozulan bir diinyada din ve Tanr1 inancinin bosalttig1 yere
ise akil gecirilmistir. Bu baglamda Aydinlanma diisiincesi hiimanisttir.

Aydinlanma diistincesinin en temel 6zelliklerinden biri olan hiimanizm; hakikatin
bilgisinin kaynagi olarak insan aklinin merkeze alinmasidir. Bu baglamda hiimanizm,;
“akli insan varligiin tek ve en yiiksek deger kaynagi olarak goren, bireyin yaratici ve
ahlaki gelisiminin rasyonel ve anlamli bir bi¢imde, doga iistii olana hi¢ basvurmadan,
dogal yonden gerceklestirilebilecegini belirten” bir tutumu ifade eder (Cevizci ve
Kiiciikalp, 2018, s. 25). Modern sekiiler hiimanizmin kokenleri Ronesans diisiincesinde
ortaya ¢ikmistir. Ortagag diislincesinin insani baskilayan niteligi, doga lstii, 6te diinya
anlayisi lehine goriiniir diinyadaki yasamin degersiz goriilmesi ve bu donemdeki feodal
yapinin birey kavraminin ortaya ¢ikmasina engel olan niteligi, Ronesans ve hiimanizm
fikrinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Ronesans donemiyle birlikte insanin merkez
alindig1 Antik Yunan ve Roma diisiincelerine bir geri doniis hareketi baglamistir (Cevizci
ve Kiigiikalp, 2018, s. 153). Bu geri doniis hareketi sonucunda ise dini bilgi yerine akli
bilgiye Oonem verilmeye baglamistir. Fakat Ronesans hiimanizmi ile Aydinlanma
diistincesindeki hiimanizm birbirinden bazi hususlarda ayrilir. Ronesans hiimanizmi ile
Aydinlanma diisiincesindeki hiimanizm, insan1 merkeze almasi bakimindan ayni nitelige
sahiptir. Ancak, Aydinlanma’nin sekiiler hiimanizminde insan aklinin ve bilimin tek
giivenilir referans kaynagi olarak goriilmesi, bu nedenle de mistik ve estetik tecriibelerin
referans kaynagi olarak goriilmemesi bakimindan Ronesans hiimanizminden ayrilir.
Ayrica s6z konusu hiimanizm, insan aklina ve modern bilime sonsuz giiven ve kosulsuz
baglilik bakimindan Rdénesans hiimanizminden ayrilir. Sonug¢ olarak hiimanizm ile
insanin diinyay1 anlamaya yonelik her girisimi, duyu verilerine ve bu verilerin akil ile
anlasilmasina bagli hale gelmistir. Dini, mistik ya da agkin olarak adlandirilan s6zde bilgi
tiirlerini test edebilecek hicbir rasyonel ve bilimsel bir yol ve yontem olmadig i¢in hicbir

kosulda savunulabilir ve kabul edilebilir degildir (Cevizci ve Kiigiikalp, 2018, s. 154-
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155). Bu nedenle bir bilginin gecerli kabul edilebilmesi icin akil ile kavranabilir olmasi

gerekmektedir.

Aydinlanma diislincesinin bir diger temel 6zelligi ise ilerlemeci tarih anlayisidir.
Bu anlayisa gore tim insani kazanmimlarin bilimdeki gelismelere bagli olarak
ilerleyecegini varsayar. Bu baglamda “tarihteki her donem, daha 6nceki donemlerin
kurumlarim1 ortadan kaldirip, eksikliklerini gidermekte ve daha Onceki donemlerin
birikimlerini de igermektedir” (Cevizci ve Kiigiikalp, 2018, s. 159). Aydinlanma
diisiincesinin ilerlemeci tarih anlayisina gore ilerleme, bilginin birikimselligi sonucu
gerceklesecektir. Bilginin birikimselligi sayesinde insanlar daha ahlakli, mutlu ve uygar
hale gelecektir (Cevizci ve Kiiglikalp, 2018, s. 159). Baska bir deyisle yasamdaki
olumsuzluklar, engeller insanin elde ettigi bilgi birikimi sayesinde asilacaktir.
Aydinlanma diisiiniirleri ilerlemeden; ilkellik ve basitlikten uygarligin karmasikligina,
dogaya olan bagimliliktan 6zgiirliige, yokluktan zenginlige gecisi anlarlar. Bu baglamda
tarih ¢izgisel olarak ilerleyen ve bu ilerleme boyunca “kétii diye nitelenen seylerin veya
olumsuz bir durumun kendisini yavas yavas ama tiimden terk ettigi, her asamada biraz
daha piiriizsiiz ve de daha miikemmel hale gelen bir siire¢ olarak goriiliir” (Cevizci, 2017,
s. 37). Ornegin, Aydinlanma diisiiniirlerine gére Avrupa, Ortacag donemi boyunca siiren
bagnazlik, batil inan¢ ve cehalet donemini geride birakmis durumdadir. Bu bagnazlik ve
cehalet doneminin asilmasinda, din karsisinda onemli bir zafer kazanmayi basaran
modern bilimin etkisi biiyiik olmustur. (Cevizci, 1999, s. 89). Bir baska drnek olarak
ilerlemeci tarih anlayiginin kurucusu olan Turgot’un diigiinceleri gosterilebilir. Turgot’a
gore insanligin gelisimi tic donemden olusan bir ilerleme gostermistir. Bu donemlere gore
insanlar onceleri dogaya bagimlidirlar, daha sonra tarim toplumuna geg¢mislerdir ve son
olarak da ticaret ve kentlesmeye dayali bir ilerleme yasamiglardir (Cigdem, 2006, s. 43).
Ilerlemeci tarih anlayisina gore insanin refahinda yasanan bu gelismeler ve ilerlemeler
sinirsiz ve siirekli hale getirilebilir. Bu bakimdan ilerlemeci tarih anlayis1 son derece
tyimser bir bakis acisidir.

Aydinlanma diisiincesinin bir diger temel 6zelligi ise pozitivizmdir. Pozitivizmde
genel olarak modern bilim temel alinir. Bu nedenle metafizik, din ve batil inanglar,
insanligin ilerlemesini engelleyen diisiince tarzlar1 olarak goriiliir. Saint Simone ve
August Comte tarafindan kurulan bir anlayis olarak pozitivizm dis diinyay1 yalnizca
deneyim yoluyla anlayip kavrayabilecegimizi ve her tiirlii bilginin duyu deneyimine

dayanmak zorunda oldugunu kabul eder. (Cevizci, 1999, s. 707). Boyle bir bilgi anlayis
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bakimindan pozitivizm, insanin duyusal alanin Otesindeki bir diinya ile ilgili bilgi
arayisina karsi ¢ikar. Bu yondeki her girisim bilim dis1, temelsiz ve anlamsiz goriiliir. Bu
baglamda bilgimizin kaynag dis diinyadir ve bu nedenle bilgi olarak kabul edilen her sey
somut gercek diinya ile iliskili olmalidir. Cevizci’ye gore: (1999, s. 707)

Doga bilimlerinin yontemlerini, yani pozitif ya da deneysel yontemleri kullanarak ve bu
bilimlerin ulastig1 sonuglardan yararlanarak, fiziki ve insani fenomenleri igine alan, biitiin bir
fenomenler diinyasinin birlikli bir resmine ulasmaya c¢alisan, geleneksel felsefenin
metafiziksel soyutlamalarina ve Ilk¢ag ile Ortagag metodolojisinin empirik gergekligin disina
¢ikarak fenomenal goriiniislerin gerisinde gizli 6zler, seylerin arkasinda fail ya da ereksel
nedenler arama ve idelere, tiirlere, kavramlara gerceklik yiikleme egilimine karsi ¢ikan bir
akim olarak pozitivizm dolayimsiz alginin olgu ve nesnelerine yonelip, olgular arasinda
varolan iligkileri, deneyim diinyasindaki diizenlilikleri tecriibenin disina ¢ikmadan

kesfetmenin 6nemini vurgular.

Sonug olarak, pozitivizm agisindan diinya hakkinda yalnizca gézlemlenebilir ve
dogrulanabilir olgular bilimsel bilgi olarak kabul edilir. Bilimsel c¢aligmalar ile
dogrulanamayan din ve metafizik pozitivizm ile bagdasamaz.

Moderniteye felsefi rengini veren Aydinlanma diisiincesidir, ona toplumsal ve
ekonomik rengini veren ise Sanayi Devrimi ile kapitalizmdir. Sanayi Devrimi genel
anlamda insan ve hayvan giicline dayanan iiretimden, makine giiciine dayanan tiretime
gecisi ifade eder. Sanayi Devrimi’nin gerg¢eklesmesinde Aydinlanma diisiincesinin,
bilimsel ve teknolojik kesiflerin 6nemli etkileri olmustur.

Sanayi Devrimi, Avrupa’da ekonomik agidan gittikge giiclii hale gelen
burjuvazinin, ticaretten elde ettifi yogun sermaye birikimini sanayide kullanmasiyla
gerceklesmistir. Burjuvazinin yogun sermaye birikimine zemin hazirlayan ise cografi
kesiflerdir (Huberman, 1995, s. 192-193). Cografi kesifler ve ticaret ile biriken
sermayenin bilim ve teknik alaninda yasanan gelismeler ile biitlinlesmesi Sanayi
Devrimi’nin zeminini olusturmustur.

Makinelesmeye bagli bir siire¢ olan Sanayi Devrimi’nin en 6nemli gelismelerinden
biri James Watt’in buhar makinesini icat etmesidir. Watt’in buharla ¢alisan makineyi icat
etmesi ile Sanayi Devrimi’nin kapist agilmistir. Sanayi Devrimi ile birlikte {iretim
biciminde koklii degisiklikler meydana gelmistir. Ayrica Bati toplumunun yasam tarzinda
da kokli degisimler yasanmistir (Kiiclikkalay, 1997, s. 52). Sanayi oncesi geleneksel
toplumda:

Hakim iiretim tarzi ev igin, ya da ailenin ihtiyaclarini karsilamaya yonelik olarak yapilan

iiretim olmustur. .. bu siirecte iiretim, aile fertleri tarafindan, ailenin ihtiyag¢larini karsilayacak
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sekilde, yani yasami idame ettirmek icin gerekli olan tiiketim maddelerinin iiretilmesi
cergevesinde gerceklesmistir. Bu donemde ... bagkasi i¢in {iretim yapan veya kole-serflik
seklinde kendi ailesi diginda baskalarinin ihtiyaglarini karsilamaya ya da pazarda satilmaya
yonelik olarak yapilan iiretim de s6z konusu olmustur. Ancak bu iiretim tarzi ... ¢ok sinirlt

kalmig, iretim bireylerin kendi ihtiyaglarini karsilamak amaciyla kendileri tarafindan
yapilmasi seklinde gergeklesmistir (Cigekler, 2010, s. 15-16).

Sanayi Devrimi ile birlikte fabrikalarda kitlesel bir iiretim modeline gegis
yapilmigtir. Artik insanlar fabrikalarda kitlesel bir iiretim gergeklestirmeye
baslamislardir. Fabrika sistemi, uzmanlasma ve is boliimiinii yayginlastirmistir. isin her
boliimii, uzmanlasmis kisiler tarafindan gergeklestirilmistir. Sanayilesme, sosyo-kiiltiirel
yapida da bir degisime neden olmustur. Toplumsal tabakalasma degismis yeni bir
caligsanlar (isci) sinift ortaya ¢ikmistir (Yazici, 2002, s. 229). Fabrika temelli iiretimden
onceki donemde genellikle kendi ihtiyaglarini karsilamak tizere liretim yapan insanlar,
fabrika tiretimine gecildikten sonra “iiretim yapilmasi i¢in arac¢ haline gelen isciler”e
dontismiuslerdir (Cicekler, 2010, s. 22).

Sanayi Devrimi ile fabrikalarin kuruldugu kentlerde is giicii ihtiyaci ortaya
cikmistir. Bu durum ise kirsal bolgelerden kentlere dogru yogun bir go¢ hareketinin
baslamasina neden olmustur. Boylece kirsal alandaki niifus azalmaya baslamis, kentlerin
sayis1 ve niifusu hizla artmaya baglamistir. 19. ylizyilin basinda 50.000 niifusu olan
kentlerin ayn1 ylizyilin sonunda 400-500 bini bulmalar1 olagan bir durum haline gelmistir.
Biiyiik kentler ve 6zellikle sanayi ¢evreleri lilkenin yogun olarak go¢ aldigi yerler haline
gelmislerdir (Frayer, 2014, s. 47). Kirsal bolgelerden go¢ eden insanlar nedeniyle kent
niifusunun giderek artmasi, beraberinde bazi sorunlar1 da getirmistir. Isciler, biiyiik
kentlerin kenar mahallelerinde, agir kosullar altinda yasamlarimi siirdiirmek zorunda
kalmiglardir. Friedrich Engels, endiistri kentlerindeki isgilerin yasadigi kenar
mahallelerden edindigi izlenimleri ortaya koymustur Engels’e gore (1997, s. 73-86)
iscilerin yasamak zorunda oldugu yerler kentlerin en kotii mahallelerinde bulunan en kétii
konutlardir, kuliibelerdir. Bu kuliibelerin kaldirimsiz sokaklar1 hayvan pisligi ve ¢op ile
doludur. Kanalizasyon sistemi bulunmadigi yollar, pis su birikintileriyle kapli bir
haldedir. Boyle bir ortamda Engels’in siirekli karsisina ¢ikan eski, kotli havalandirmali,
kule gibi yiikselen konutlardir. Un-ufak dokiilen, suyu olmayan, her katinda yaklasik 20
kisinin oturdugu, hatta bazen tek odaya 15-20 kisinin tikistirildig1 bir mekanda isgiler
yasamaya mahkum edilmislerdir. Bunun sonucunda da isciler ve aileleri i¢in salgin

hastaliklar kaginilmaz bir sorun haline gelmis durumdadir.
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Bu donemde is¢ilerin karsilastigi bir diger 6nemli sorun ise emek sOmiiriisiidiir.
Kirsal yerlesim yerlerinden endiistri merkezlerine is bulma {imidiyle gelenler,
fabrikalarda 6nceleri sikint1 gekmeden is bulabilmislerdir. Ancak bir siire sonra emek arzi
emek talebini asinca bu issizlik ortaya ¢ikmaya baglamistir. Toprak miilkiyeti olmayan
bu insanlar tamamen miilksiizlesmis olduklar1 i¢in kotii calisma kosullari ve diisiik iicret
tekliflerini, tekrar geldikleri yere geri donme sanslar1 olmadigi i¢in kabul etmek zorunda
kalmislardir. Bu bakimdan, feodal donemdeki serflerin torunlari olan bu yeni is¢i
siifinin, igverenin sunacagi tiim kosullar1 kabul etmekten bagka bir ¢aresi kalmamustir.
Bu durum ise emek somiiriisiine neden olmustur. Emegin somiiriisii, hijyenik olmayan
igyerleri, uzun mesai saatleri, diigiik iicretler, bedensel ve ruhsal gelisimleriyle
uyusmayacak agir islerde ¢ocuk ve kadin is¢ilerin ¢alistirilmasiyla kendini gostermistir
(Mabhirogullari, 2011, s. 44-45).

Modernitenin bir diger sac ayagi ise Fransiz Devrimi’dir. Fransiz Devrimi, modern
devletin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

Feodal donemdeki baski ve somiirii sisteminin alt smiftan insanlar1 sefalete
stiriiklemesi, kraliyet rejiminin halktan kopuk bir sekilde yasamasi, soylular arasinda
yasanan iktidar miicadeleleri Fransiz Devrimi’ne neden olan toplumsal sorunlarin baginda
yer almustir (Ozen, 2004, s. 16) Bu bakimdan, “Ortacag feodalitesinin ekonomik ve siyasi
alandaki esitsizliklerini mesrulastiran idealizmine bir tepki niteligindeki devrim,
materyalist dlinya goriisiine dayali, pozitivist, hiimanist, esitlik¢i ve ilerlemeci bir siyasal
ve ekonomik diizen olusturma talebinden kaynaklanmistir” (Ertaylan, 2007, s. 16).
Fransiz Devrimi’yle birlikte kabul edilen insan ve Yurttas Haklari Bildirgesi ile
soylularin imtiyazli konumlarina ve hiyerarsik bir toplum yapilanmasina kars1 ¢ikilmigtir.
Herkesin 6zgiir dogdugu ve kanunlar éniinde esit oldugu savunulmustur. Ozgiirliik ve
esitligin savunulmasi kadar “bir toplumun kendi kaderini tayin etme hakkini kullanarak,
halk sifatindan vazgecgip ulusa terfi etmesi” de Fransiz Devrimi’nin 6nemli
niteliklerindendir (Ozen, 2004, s. 16-17).

Fransiz Devrimi ile otoritenin dogasini ve iktidarin kaynagi, kokli bir degisim
gecirmistir.  Ciinkii Aydinlanma diisiincesinin akil unsuru burada da karsimiza
cikmaktadir. Bu degisim ile demokrasi devletin tek rasyonel yonetim bi¢imi haline
gelmistir. Bagka bir deyisle rasyonel modern devlet ancak demokratik bir bigimde
yonetilebilirdir. Bu nedenle, artik iktidarin kaynagi karizmatik degildir. Iktidarin kaynag

artik Tanr1 gibi baska bir yerden gelmemektedir. Bunun yerine iktidarin kaynagi halktan
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gelmektedir. Artik iktidar, vatana coskulu baglilikta, gelenekte veya bir soy sop iligkisine
bagl degildir. iktidar, devrim ile ulus haline gelmis olan bir halkin onayryla mesruiyet
kazanabilir hale gelmistir. Mesruiyet halktan gelmektedir, ancak iktidarin sadece mesru
olmast yetmez, akla uygun da olmalidir. Bu nedenle devletin halkla iligkisinin
“demokratik rasyonalite i¢inde kurulmasi ve uygulanmasi” gerekmektedir (Jeanniere,
2000, s. 100). Modernite Oncesinde, iktidarin mesruiyet kaynagi Tanrisaldir.
Modernitenin sacayaklarindan bir olan Fransiz Devrimi ile Tanrisal kokenli mesruiyet
kaynagina ve feodal toplumun pargal1 iktidar yapisina son verilmistir. Iktidara laik ve
merkeziyet¢i bir yapt kazandirilmistir. Toplumun esit ve 6zgiir bireylerden olustugu
yasalar ile giivence altina alinmistir. Esit ve 0zgilir bireylerden olusan toplumda,
mesruiyet kaynagi halkin rizasidir. Yani mesru yonetim tarzi da demokrasidir. Halk,
yonetenlere itaat etmekle ylikiimliidiir, ancak, bu itaat zora degil halkin iradesine
dayandirilmistir (Yasar, 2011, s. 25).

Modernite doneminde, yukarida ifade edilen geligmeler ile Ortagag doneminden ve
bu donemin degerlerinden koklii bir bigimde kopus yasanmistir. Bu koklii kopusun,
zirveye 20. Yizyilda ¢iktig1 ve insami “cirilgiplak birakmaya iliskin” bir ¢aba oldugu da
sOylenebilir (Barrett, 2016, s. 33). Modernist diislinlirler Avrupa’nin Ortagag boyunca
sergiledigi barbarlik ve kabaligin bagnazlik ve cehaletten kaynaklandigini ileri
stirmiislerdir. Hacl seferleri, engizisyon ve mezhep savaslar1 gibi unsurlarin bireylerin
ahlaki gelisimini engelledigini distinmiislerdir (Cevizci, 2017, s. 20). Bu nedenle
modernist disiliniirler yeni bir zihniyet yaratmak, toplumsal, ekonomik ve politik
bakimdan yeni bir diizen insa etmek amaci gilitmiislerdir. Bu nedenle de yapilmasi
gerekenin eski diizeni yikmak ve eski diizenin yerine yeni bir diizen yerlestirmek
oldugunu diisiinmiislerdir. Dolayisiyla elestirel ve yikici bir tutumla hareket etmislerdir.
(Cevizei, 2017, s. 27). Elestirel ve yikict tutumlarii oncelikle, insanlar1 bagnazlik ve
cehalet icinde biraktigina inandiklar batil itikatlar, hurafeler ve dinlere yoneltmislerdir.
Insanlarin zihinlerindeki eski diinya ve evren tasavvurunu yikmaya calisnuslardir.
Kant’1n ifade ettigi gibi insanin ergin olmama durumundan kurtulmasini ve kendi aklini
kullanma cesaretini gostermesini istemislerdir:

... Tembellik ve korkaklik nedeniyledir ki insanlarin ¢ogu biitlin yasamlar1 boyunca kendi

rizalartyla erginlesmemis olarak kalirlar ve ayni nedenlerledir ki bu insanlarin basina gozetici
ya da yonetici olarak gelmek baskalar1 i¢in de ¢ok kolay olmaktadir. Ergin olmama durumu

¢ok rahattir ¢iinkii. Benim yerime diisiinen bir kitabim, vicdanimin yerini tutan bir din
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adamim, perhizim ile ilgilenerek sagligim icin karar veren bir doktorum oldu mu zahmete

katlanmama hig gerek kalmaz artrk (Kant 1984°ten Aktaran Cevizci 2017, s. 28).

Gegmisle, eski olan ile tiim baglarin1 kokten bir sekilde koparmaya c¢alisan
modernitenin Aydinlanma’ct diisiiniirleri bu amacgla Yahudi-Hiristiyan gelenegi icinde
anlasildig1 bicimiyle teleolojik diinya goriisiine karsi ¢ikmiglardir. Yani evrendeki tim
varliklar1 yaratan, insanin diinyadaki yasamina miidahale eden, mucizeler yaratan bir
Tanr1 anlayisina, ahiret hayatina, 6diil ve ceza sistemine siddetle kars1 ¢ikmislardir. Yine
bu baglamda temelinde Tanr1 ve kilisenin bulundugu otoriteyi reddetmislerdir. Tanr1
tarafindan belirlendigine inanilan sosyal hiyerarsi anlayisina dolayisiyla soylularin ve
toprak sahiplerinin dini temelli imtiyazlarina kars1 ¢gikmiglardir.

Modernite doneminin en 6dnemli sacayaklarindan biri olan, entelektiiel bir hareket
ve felsefe olarak Aydinlanma diislincesi dine, teist inanca, bunlarin beraberinde getirdigi
batil itikatlar ve hurafelere savas agmistir. Buna gore, Aydinlanma diisiliniirleri, din
adamlarina ve en nihayetinde Hiristiyan Tanr1 inancina savas agmislardir. Geleneksel
teizmin yerine deizmi yani akil slizgecinden gecirilmis bir dini ve ateizmi gegirmek igin
cabalamislardir. Ornegin David Hume akli basinda olan bir insanin Tanr1 kaynakl
mucizeler gibi hurafelere inanmasinin bir ¢eliski oldugunu ileri siirmiistiir. Fontenelle ve
La Mettrie ise goklerde yasayan 6fkeli Tanrilara olan inanci, “dogal giigleri kontrol altina
alabilmede biitiiniiyle gligsiiz ve bilgisiz oldugu i¢in dehsete kapilmis ilkel ya da vahsi
insanin hastalikli tepkisi” olarak gérmiislerdir (Cevizcei, 2017, s. 29). Bu bakimdan ilkel
insan kendisinden korktugu seyi tapinma objesi haline getirmistir. Aydinlanmis,
olgunluga erismis akil ise ruhlar, melekler, seytanlar ve biiyliciiler gibi hurafelerin
olmadigini gdstermistir. Boylece modernite doneminin sekiilerlesme siirecinde, kilise ve
ruhban sinifi kamusal alandaki otoritesini ve giiclinii kaybetmeye baslamistir (Cevizci,
2017, s. 30).

Aydinlanma diigiintirlerinin dine olan saldirisi, dinle sinirli kalmayip metafizige de
sicramistir. Bu nedenle gergeklik ve bilgi probleminde ampirik yaklasim disindaki
yaklasimlarin hatali oldugunu ileri siirmiislerdir. Dolayisiyla, metafizik dindeki hastalikli
tavrin rafine edilmis hali olarak gormiislerdir. Insanin yalnizca gériiniisleri ve
fenomenleri bilebilecegini savunmuslardir. Bagka bir deyisle, deneyimden beslenmeyen
ve akil siizgecinden geg(e)meyen boylesi bir anlayisi, bilim ve aydinlanma ¢aginda, 6yle
veya boyle yikilacak olan eski diizen ya da geleneksel yapinin, dine miittefik olan, 6nemli

bir kalintis1 olarak gérmiislerdir (Cevizci, 2017, s. 31).

23



Modernite doneminde yikilmaya ¢alisilan eski diizenin yerine hiimanizme bagl
olarak mutlak bir akilcilik getirilmeye ¢alisilmistir. Bu bakimdan insanin yegane rehberi
gelenek ya da din degil, bilim ve akil olacaktir. Bu baglamda insan aklinin diismanlari ve
insan aklimin bozulmasina neden olarak kilise, din, batil itikatlar ve bilgisizligi
gdstermislerdir. Insanlara yalnizca bos inanglar agilamakla yetinmeyip, onlarin ceplerini
de ipotek altina alan ve bu nedenle maneviyatlarindan ziyade hirslar1 ve bagnazliklariyla
kendini gosteren din adamlar1 ve Roma Katolik Kilisesini elestirmislerdir. Ciinkii Roma
Katolik Kilisesi, insan aklina en zararh etkiyi yapan kurumlarin basinda gelmektedir.
Kilisenin yaptig1 bu zararli etkinin temelinde ise bos inanglari, askin ve dogaiistii olan1
aklin iistiine koyan din yatmaktadir. Bu nedenle insan aklinin bas diismani olan, insan
aklinin bozulmasina neden olan din, hurafe ve batil itikatlar yerine bilim gegirilmelidir.
Bilim, din ve metafizigin yerine gececek ve bdylece akil gercek ifadesini bilimde
bulacaktir. Bu bakimdan bilim, insanin aydinlanmasimin ve zihniyet degisiminin en
onemli anahtaridir. Metafizik ve dinden arindirilmis bilimsel bir diinya goriisti ile
rasyonel bakis acist cisimlestirilecektir. Bilime glivenen bir toplum ise rasyonel,
Ozgiirlesmis ve mutlu bireylerden olusan bir toplum haline gelebilecektir. Diinya ve
yasam hakkinda ne kadar ¢ok bilgi edinilirse, bireyin ve dolayisiyla toplumun hayati o
Ol¢iide iyl bir hayat haline gelebilecektir. Ciinkii bilginin birikmesi ve teknolojinin
gelismesi ilerlemeyi, doganin kontrol altina alip istenilen amaca uygun olarak
kullanilabilmesine olanak saglayacaktir (Cevizci, 2017, s. 32-36).

Modernite doneminde Aydinlanma diisiincesi sayesinde ilk kez tiim
bagliliklarindan kurtulmus ve 6zgiirlesmis, diisiinen 6zne olan birey ortaya ¢ikmistir. Bu
bakimdan birey, hiimanizm anlayisina uygun olarak, Aydinlanma diislincesinin

merkezinde yer alir. Cevizei’ye gore (2017, s. 39):
Politik evreni gizemsizlestiren, saltanatin veya hanedanin biiyiilii iktidarinin yerine akli riza
edimini gegiren, bireyin yonetme hak ya da yetkisini Tanri'dan almadigini ve dolayistyla
yonetimin 6zgiir bireylerin isteyerek akdettikleri bir sdzlesme yoluyla tesis edildigini dne
stiren Aydinlanma diislincesinde, birey basinda Tanri'nin, {izerinde ise toplumun dogal
yoneticileri olacak majestelerinin, krallarin ve soylularin bulundugu zavalli, sefil bir varlik
degildir.
Bu bakimdan Fransiz Devrimi ile ortaya ¢ikan yeni politik diizende, siyasi
yonetimin gorevi geleneksel diizenin aksine bireyin ¢ikarina hizmet etmek, bireyin

yasama ve 0zgiirliik haklarin1 korumaktir. Siyasi yonetimler, ruhun kurtulusu gibi tinsel

amaglar yerine, 6zgiirliilk ve miilkiyet gibi diinyevi konularla ilgilenmelidir.
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Modernite doneminde yasanan gelismelerin, her ne kadar insanlart gelenek, din,
hurafe ve batil itikatlardan kurtarmaya ¢alistig1, insanlarin aydinlanmasini amagladigi ve
Ozgiir bireye vurgu yaptigi icin olumlu gelismeler oldugu diisiiniilse de, yasanan
gelismelerin olumsuz sonuglar1 da ortaya ¢ikmustir.

Geleneksel toplumda, Erich Fromm’un ilk baglar adin1 verdigi, kisiyi dis diinyaya
baglayan birtakim baglar bulunmaktadir. Insanin toplum ile bagini olusturan bu organik
baglar, bireyselligin yoklugunun gostergesidirler. Ancak bu baglar; ¢ocugu annesine,
ilkel toplum iiyesini klanma, Ortagag insanim1 kiliseye ve toplumsal kastina
baglamaktadir. Kisinin cevresine aligmasina, gliven duygusu tasimasina, ait olma
duygusuna ve koklerinin bir yere bagli oldugunu diisiinmesini saglar (Fromm, 2019: 44).
Ayrica kisiyl yalmzlik, aidiyetsizlik, yersiz-yurtsuzluk gibi yabancilagmaya bagh
sorunlardan korurlar. Ortagag doneminde feodal yapida birey yoktur, her insan belli bir
toplumsal kastin {iyesi olarak dogar ve yasami boyunca bu kastin iginde varligimni
stirdiiriir. Toprak sahipleri i¢in ¢alisan genis bir koylii sinifi ve ticaretle ugrasan loncalara
dayali olan bu yapilanmada, insan dogustan serf, koylii, zanaatkar veya soyludur. Bu
anlamda geleneksel toplum diizeninde, kisi daha dogdugu andan itibaren bir aidiyet ve
baglilik duygusuna sahiptir. Ayrica, kim olduguna ve neden yasadigina dair varolugsal
sorularmin tiim yanitlarin1 herhangi bir slipheye yer vermeyecek sekilde dinde bulur
(Ertaylan, 2007, s. 12). Modernite doneminde ise lonca ya da kast i¢indeki bir organizma
olan Ortacag insani yerine birey kavrami ge¢cmistir. Ancak Fromm’un ilk baglar adini
verdigi baglardan tamamen kurtulmus olan bu birey yapayalnizdir ancak ozgirdiir.
Ozgiirdiir ve yalnizdir ¢iinkii baglarmdan kurtulmustur. Ancak kisiyi avutacak bir din ve
Tanr1 inancindan da yoksundur. Modernitenin sekiiler diinya goriisii, insani, ona giiven
ve aidiyet verecek baglardan yoksun birakmistir. Hegel’e gore (Aktaran Cevizci 2017, s.

23) modernite donemi:

“... Her seyin kutsiyetini elinden alir, ... diinyay1 insanin inceleme ve kullanimina agik bir
nesneler y1gin1 olarak goriir.... Onlarin saygi tavri talep eden daha yiiksek bir seyin tezahiirii
olarak goriildiikleri boyut ortadan kalkmistir. Nesnelerin degeri kendilerinin disinda, 6zneler,

insanlar tarafindan kullanilmalar1 olgusunda” bulunmaktadir.

Boylece modernite doneminde modern insanin en O6nemli ¢ikmazlarindan biri
kendini gdstermeye baslar. Insana giiven veren tiim deger, inan¢ ve baglliklarinin
yikildigt bu donemde Friedrich Nietzsche’nin (2010, s. 25) “tiim misafirlerin en

esrarengizi”’ olarak adlandirdigi nihilizm kapiya dayanmistir. Ciinkii modernite
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déneminde Tanr1 6l(diiriil)miistiir. Nietzsche modernite doneminin temel sorununu Sen

Bilim adli eserinde (2003, s. 130) sdyle ifade eder:

Ogle oncesi aydinliginda bir fener yakan, pazar yerinde kosarken durmadan ‘Tanriyi
artyorum! Tanriy1 artyorum!’ diye bagiran kagik adami duymadiniz m1? Oradakilerin ¢ogu
tanriya inanmayanlar oldugu i¢in onun bdyle davranmasi bilyiik bir kahkahanin patlamasina
yol agt1, onu kigkirttilar. “Ne, yolunu mu sasirmis?’ diye sordu biri. Bir baskasi ¢ocuk gibi
yolunu mu kaybetmis dedi. “Yoksa saklaniyor mu?’, ‘Bizden korkuyor mu?’..., “Yoksa
gdcmiis mii?” Onlar birbirlerine boyle bagirarak giildiiler. ... ‘sunu da sdyleyecegim, onu biz
6ldiirdiik sizlerle ben! Onun katiliyiz hepimiz. Ama bunu nasil yaptik? ... Nereye gidiyor
simdi diinya, biz nereye gidiyoruz? Biitiin glineslerden uzaga mi1? Siirekli, bos yere geriye,
one, yana, biitiin ydnlere atilip durmuyor muyuz? Ust alt kaldi mi? Sanki sonsuz bir higte
yolumuzu yitirmiyor muyuz? Bos uzayin solugunu duymuyor muyuz? Hava giderek
sogumuyor mu? Giderek daha ¢ok, daha gok gece gelmiyor mu? Ogleden dnce fenerleri
yakmak gerekmiyor mu? Tanriyr gdmen mezar kazicilarinin yaygarasindan baska bir ses
duyuyor muyuz? Tanrisal ¢iiriimeden —Tanrinin ¢iiriimesinden bagka koku duyuyor

muyuz?... Tanr1 61dii! Tanr1 6lii! Onu 6ldiiren de biziz!

Nietzsche’nin Ka¢itk Adam’1 zamanindan Once, ¢ok erken kendini gdstermistir.
Insanlar Tanr1’nin dliimiinden kaynaklanan deger boslugunu heniiz kavrayamamuslardir.
Bu deger boslugu insanlara “... en uzak yildizdan bile uzak” durumdadir (Nietzsche,
2003, s. 131). Modern insanin deger boslugunun, anlamsizlik duygusunun yani (edilgin)
nihilizmin farkinda olmamasi dogaldir. Ciinkii modern insan din ve Tanr1 inancindan
bosalan tahta insan aklmn yerlestirmis durumdadir. Insan akli ise her seyin gittikce daha
1yl hale gelecegini 6ne siiren ilerlemeci tarih anlayisina sikica tutunmus durumdadir.
Insana giivence veren bu diisiince ise cok gegmeden 20. yiizyilda yerle bir olacaktir. 1.
Diinya Savasi’nin patlak vermesi, tiim askin degerlerden arinmis, diigiinen 6zne olduguna
inanan modern insanin iyimser diisiincesinin temellerini yerle bir etmistir. Barret’e gore
(2016, s. 40) Agustos 1914°te patlak veren savas, iyimser ilerleme diislincesini, istikrari
ve insanin giivenini par¢alamis, insani her durumun pamuk ipligine bagl oldugunu giin
yiizline ¢ikarmistir. Modern insan tim gilivenli siginaklarindan yoksun kalmigtir. 1.
Diinya Savaginin ardindan gelen 2. Diinya Savasi, bu donemlerde yasanan ekonomik
buhranlar, siyasi kargasalar ve soykirimlar insanin i¢inde yasadigi diinyanin giivenli
olmadigini, insanin ayagimi bastigi zeminin son derece zayif ve ¢iirlik oldugunu
anlamasina neden olmustur. 20. yiizyila gelindiginde nihilizm kendini giderek artan
bicimde hissettirmeye baslamistir: “Hicbir sey gercek degilse, diinya kuralsizsa, hicbir

sey yasak degildir; dyle ya, bir eylemi yasaklamak i¢in bir deger ve bir erek gerekir
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(Camus, 20164, s. 92). Dostoyevski bu durumu daha 6nce Karamazov Kardegler adl
romaninda Tanr1 olmasaydi her sey miibah oldurdu soziiyle ifade etmistir. Bu baglamda
Tanr1 yoksa her sey yapilabilirdir. Higbir sey yasak degildir (Sartre, 2018, s. 46-47).
Camus’ye gore (2016a, s. 134) “Tanr 6ldiigline gore, diinyayr insanin kendi gii¢leriyle
degistirip diizenlemek gerekir.” Ancak 20. yilizyillda yasananlarin degerlerin yeniden
degerlendirilmesini baska yonlere dogru cekildigini gdstermistir. Insan, her seyin iistiinde
tuttugu akil ile savaslar baglatmis, fagizm ve nazizmin yiikselisine neden olmus, kitle
imha silahlar {iretmis, soykirimlar yapmis, diinyadaki yasami yok edebilecek niikleer
silahlar gelistirmistir. Her seyin yapilabilecegi, hi¢bir seyin yasak olmadigi diigiincesinin
yanlis yorumlanmasimin, bu sonuglart dogurdugu sdylenebilir. Insanin ve yasamin
anlamdan yoksun oldugu diisiincesi 6lenin de anlamdan yoksun oldugu sonucunu ortaya
cikarmistir. Camus agisindan (1998, s. 58): “Su son yillarda gordiiklerimiz bizde bir seyi
kirdi. Bu sey insanin giivenidir; o giiven ki, insanligin dilini konustuk mu bir bagkasindan
insanca karsilik gorecegimize inandirirdi bizi.” Yasanan bu gelismeler, insanlarm
anlamsizlik ve bosluk duygulariyla savrulmalarina neden olmustur. Bunun sonucunda
insanlar kendilerine ve ¢evrelerine gittikge artan bir bigimde yabancilagsmaya ve iletisim
sorunlar1 yasamaya baglamiglardir. 20. yiizyilda varolusgu diisiiniirler de eserlerinde
yabancilasmaya bagli sorunlara yer vermislerdir. Ancak yabancilasma sorununu,
varoluscu diistintirlerden 6nce Karl Marx ele almistir.

Marx 19. yiizyilda Sanayi Devrimi’nin sonucu olan {iretim iligkilerinin degisimine
bagli olarak bu sorunu ele almistir. Sanayi Devrimi ile iiretim iliskilerinin degismesi ise
modern insanin akilciliginin bir sonucudur. Modernite doneminde modern insanin her
seyin Ustiinde tuttugu akil ve pozitivizm anlayisi ile insan yasamina en uygun toplum
modelinin kapitalist toplum oldugu ileri siiriilmiistiir. Buradan hareketle geliskin bir
toplumun temel 6zelligi olarak is boliimii ve uzmanlasma savunulmustur (Ozen, 2004, s.
21).

Sanayi Devrimi'yle ayni yiizyilda gerceklesen Fransiz Devrimi de, sonuglari
itibariyla 6ncelikle siyasal yapida, daha sonra ekonomik yapi iizerinde de etkili olmustur.
Siyasi liberalizmin acilimi liberal devlet anlayisi, beraberinde iktisadi liberalizm
anlayisin1 da beraberinde getirmistir. Bu baglamda, ekonomiye her tiirlii miidahaleyi
reddeden iktisadi liberalizm anlayis1 birakiniz yapsinlar, birakiniz geg¢sinler mantigiyla
uzun bir siire uygulanmustir. Iktisadi liberalizmle ekonomik yapida meydana gelen koklii

degisim c¢alisma iliskileri {izerinde de etkili olmustur. Liberal diisiince sisteminde,
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bireysel ¢abalarin hem bireye, hem de topluma biiyiik yarar saglayacagina inanilir. Bu
nedenle ¢aligsma kosullart, is¢i ve isverenin 6zgiir iradesine dayali, devletin taraf olmadigi
bireysel akit sistemiyle diizenlenmistir. Ancak bu durum yalnizca isverenin kazandigi
fakat iscinin somiiriildiigii bir diizenin olusmasina neden olmustur. Ucreti yegane gecim
kaynagi olan iscinin, iiretim araglarina sahip sermaye karsisinda, zayif kalmasiyla
sonuclanmistir. “Bagka bir deyisle, iicret, is¢inin ¢aligmasina bagli bir gelir oldugu ve
caligmadig takdirde gelir imkanindan yoksun kaldig: siirece, bireysel akit sisteminde
is¢inin pazarlik giiciinden bahsedilemez. Dolayisiyla bu donemdeki s6zlesme 6zgiirliigii
giderek isverenlerin ¢alisma sartlarini is¢ilere dikte ettirme 6zglirliigiine donligsmiistiir
(Mahirogullari, 2011, s. 43-44). Bu diizen nihayetinde isciler aleyhine islemis, is¢ilerin
emeginin sOmiiriilmesi ve is¢ilerin sefalet boyutlarina ulasan hayat sartlarinda yagamak
zorunda kalmasiyla sonu¢lanmistir (Mahirogullari, 2011, s. 44).

Karl Marx kat1 bir rasyonalizasyonun hakim oldugu fabrika sisteminde somiiriilen

is¢inin yabancilagma sorununu is boliimii ve uzmanlasma iizerinden ele almistir.
3.1.1. Karl Marx ve Yabancilasma

Geleneksel toplum yapisi ve bu yapiya bagli olan degerlerin altiist oldugu, ortadan
kalktig1t modern zamanlarda; kapitalist sistem ile birlikte makinelesme, {iretim
iliskilerinin degismesi gibi unsurlarin birey iizerindeki olumsuz etkileri modern insanin
yabancilagsmasinin ciddi boyutlara ulagsmasina yol agmistir. Modern diisiiniirlerden biri
olan Karl Marx’in erken donem yazilarinda yabancilagma sorununu ele aldig
goriilmektedir. Marx genel olarak ekonomik ve dini temelli yabancilasma iizerinde
durmustur. Ancak yabancilasma teorisini olustururken oncelikle insanin neligi, baska bir
deyisle 6zii iizerinde durmustur. Yabancilasma teorisini de insana atfettigi bu 6z iizerine
kurmustur.

Marx’a gore insan1 onu diger canlilardan ayiran 6zii ya da neligi insanin calisan,
iireten ve bdylece kendini gerceklestiren bir varlik olmasidir. Insan yaratici ¢alisma ile
kendini gergeklestirirken kendi dogasini da ifade etmektedir. Calisma sadece bir ge¢im
aract olmanin Otesinde insanin bilincini, iradesini, yetilerini ve dogasini da ifade
etmesinin bir aracidir (Demirer-Markus-Ozbudun, 2008, s. 25). Baska bir deyisle, Marx
acisindan, insanin en hayati aktivitesi calismadir. Insan emegi araciligiyla diinyay: yaratir
bunun sonucu olarak da bilingli bir birey olarak kendini olusturur. Dolayisiyla, Marx

acisindan, calisma etkinligi bir ara¢ olarak degil amag olarak goriilmektedir. Marx’a gore
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(2018, s. 27) “insan kendi yasamsal etkinliginin kendisini kendi isten¢ ve bilincinin
nesnesi (konusu) durumuna getirir... Bilingli yagamsal etkinlik insani, hayvanin yagsamsal
etkinliginden dogrudan dogruya ayirir.” Ancak kapitalist sistemin iiretim iliskilerinde
caligma etkinliginin bir amag¢ olmasi durumu miimkiin gériinmemektedir. Kapitalist
sistemde, maksimum kar elde etme amaci, liretim araglarinin doniisiimiine yol agmistir.
Bunun sonucunda ortaya cikan fabrikalarda, iiretim tarzi ve niteligi degismistir. Insan,
geleneksel imalathanelerde, el emegine dayanan zanaatlarda bir aletten yararlanirken;
kapitalist sistemde, fabrikada makine is¢iden yararlanmaktadir. Geleneksel
imalathanelerde is aletlerini kullanan is¢i, fabrikada makinelerin hareketlerini takip etmek

zorundadir. (Osmanoglu, 2016, s. 79).

4
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Gorsel 3.1. Modern Zamanlar’da ¢calisma

Kendini 6zgiirce gerceklestirebilme olanaklarindan mahrum kalan isci, rutin iiretim
kosullarinda makinenin bir uzantisi konumunda kalir. Bunun sonucunda ise, 1s¢i, emegi
araciligiyla kendini gerceklestiremedigi gibi, isi ona yalnizca gec¢imini saglamak i¢in
katlanmak zorunda oldugu bir angarya halini alir (Demir, 2018, s. 65). Marx’1n deyisiyle
fabrikada “emek araglarini kullanan is¢i degil, is¢iyi kullanan emek araglaridir (Aktaran
Ertoy, 2007: 64). Kisi “...s0z gelimi, sofor koltugunda degildir artik, arabanin ta
kendisine doniismiistiir” (Horney, 2017, s. 29). Boyle bir calisma ortaminda, is¢i,
makinenin bir uzantisindan baska bir sey olamamaktadir. Yapilan is yaraticiliktan uzak,

son derece mekanik, ve sikict bir istir. Bu nedenle is¢inin kendisinin belirlemeyip,
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sermayenin karini arttirmak i¢in planlanan kapitalist calisma kosullarinda gergeklestirdigi
etkinlik, yabancilagmaya neden olmakta ve isc¢inin etkinligi, onun kendini
gerceklestirmesini saglayan ve onu mutlu eden bir etkinlik olmaktan uzaklasmaktadir.
Kisinin duygu, diisiince ve isteklerinin bir 6nemi yoktur. Marx’a gore (2018, s. 21), bu
tiretim tarzinda, emegin iiriinii, yabanc1 bir varlik olarak, onu iiretenden bagimsiz bir giic
olarak ortaya cikar. Dolayisiyla is¢i kendi emeginin {iriiniine yabancilasir. Baska bir
deyisle is¢inin emeginin {iriinii; kendisinin disinda ve kendisinden bagimsiz, karsisina
dikilen bir yabanci haline gelmistir (Tugcu, 2002, s. 123). Marx acisindan, insanin
gittikce makinenin egemenligi altina girip, onun bir uzantis1 konumuna diistiigii bu tiir bir
etkinlik “emegin iscinin disinda olmasi, yani onun 6ziine iliskin olmamasi ... is¢inin
kendini olumlamayip yadsimasi, mutlu degil mutsuz duymasi, o6zglr bir fizik ve
entelektiiel etkinlik gostermeyip bedenine ve tenine eziyet etmesi” anlamina gelmektedir
(2018, s. 24). Boyle bir durumda insan kendi 6ziinden uzaklasmakta, benligini, kisiligini
yitirmekte ve kendine yabancilagsmaktadir. Erich Fromm (2014, s. 116) bu durumu sdyle

ifade etmistir:
Yabancilagma dedigimizde kisinin kendini bir yabanci gibi duydugu deneyim bigimini
anlatmak istiyoruz. Kendisini, diinyanin merkezi, edimlerinin yaraticist olarak goérmez,
tersine, edimleri ve bu edimlerin sonuglari, onun boyun egdigi... efendileri olmustur.

Yabancilagmis insan baska herhangi bir kisiden koptugu gibi kendisinden de kopmustur.

Boyle bir yabancilasma durumunda, kisinin hayatina yon veremedigi kendisini
etkin bir birey olarak gosteremedigi, isteklerini ve amaclarin1 gergeklestirmekten uzak
oldugu goriilmektedir. Insanin ¢alismasinin istemsiz, zorlama bir ¢alisma olmas, iiretim
siirecine etkin bir sekilde dahil olamamasi onun giderek daha fazla yabancilasmasina
neden olmaktadir. Kisinin kim oldugunu bilemez hale gelmesi, onun yabancilagmasini
giderek artirir. Bu baglamda insanin yabancilagsmasim1i Marx (2018, s. 24) soyle dile
getirmistir: “is¢i ancak calismanin disinda kendi kendinin yaninda olma duygusuna
sahiptir ve ¢aligmada kendini kendi disinda duyar.” Boyle bir yabancilasma durumunda
kisi; kendi hayatina yon veremedigi, kendisini etkin bir birey olarak gosteremedigi, 6zgiir
bir sekilde isteklerini ve amaglarini gerceklestiremedigi i¢in kendini aciz hissetmektedir.
Marx acisindan is¢i ancak ¢alisma disindaki yemek, igmek, tiremek gibi hayvansal olan
etkinliklerinde kendini 6zgiir hissedebilmektedir. Bu bakimdan, is¢inin en 6zsel etkinligi
olan c¢aligsma, onun yalnizca ¢aligma disindaki ihtiyaglarini karsilamaya yarayan bir arag

haline gelmistir (Tiirky1lmaz, 2016, s. 77). Insanlarin, kapitalist iiretim siirecinde, zorlama
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ortadan kalkar kalkmaz ¢aliymadan hastaliktan kagar gibi kagmasi da yabancilasmanin
niteligini ortaya koymaktadir.

Kapitalist iiretim siirecinde; insanin 6ncelikle dogasi ve isi ile ilgisinde ortaya ¢ikan
yabancilasma, Marx agisindan, diger tiim etkinliklere damgasini vurur, bunlari
yabancilasmis iliskilere doniistiirir (Kiziltan, 1985, s. 23). Dolayisiyla bu durumun
zincirleme bir siire¢ oldugu ileri siiriilebilir. Bu zincirleme siirece yol agan baska bir unsur
da kapitalist sistemin iiretim silirecinde ortaya c¢ikan is boliimii ve 6zel miilkiyettir.
Kapitalist iiretim stlirecinde, is boliimii nedeniyle, kafa ile kol emegi birbirinde
ayrilmaktadir. Bagka bir deyisle el becerisi ile entelektiiel birikim ve zekaya dayal is
alanlar1 birbirinden ayrilmaktadir. Bu durum ise, insani tiim kapasitesini ortaya
koymasindan alikoymakta, dolayisiyla yabancilasmasina sebep olmaktadir. Is boliimii ile
is¢1, emegin son derece tek yanli ve mekanik bir tarzina baglanmaktadir. Uzmanlagma
siireci de is boliimii asamasinda ortaya ¢ikmaktadir. Uzmanlasmada her birey isin
yalnizca kendini ilgilendiren kismini bilmekle yiikiimliidiir. Isin biitiiniinden sorumlu
degildir. Dolayisiyla bireyin sadece kendine diiseni (6rnegin civata sikmak) yapmaktan
bagka bir ylkiimliiliigli de yoktur. Bunun sonucunda is¢inin emegiyle 6zdeslesmesi ve
kendini gerceklestirmesi, ifade etmesi miimkiin goriinmemektedir. (Serdaroglu, 2008, s.
45). Bu durumun sonucunda ortaya ¢ikan tek boyutlu insan bir tiirlii kendi benligiyle
Ortlismeyi basaramaz ve kendini biitiinliiklii hissedemez. Kapitalist iiretim bi¢imiyle
birlikte makine gibi otomatik ve dolayisiyla tekdiize, s1g bir hayat siirmek zorunda kalan
kisi kendi benliginden uzaklasmis, kendine yabancilagsmis bir duruma diiser. Kisi kendini
biitiinliiklii bir insan olarak degil, yerine yenisi koyulabilir herhangi bir nesne gibi
algilamaktadir. Bu bakimdan tutkusuz, renksiz ve tekdiize bir yasam siirdiirmek zorunda
kalan kendini nesneler arasinda bir nesne olarak goren kisi, bosluk duygusunun esiri olur.

(3

Sonucta (Horney, 2017, s. 192) boslukta sallanan modern insanin “...benligi giderek
daha zayif diiser ya da kopuklasir.” Frankl agisindan da varolussal bosluk 20. yiizyilin
yaygin bir olgusu haline gelmistir (2018, s. 120). Insanlar artik ne kendi hayatlarmna yén
verebilmekte ne de kendilerini gergeklestirebilmektedir. Kapitalist iiretim ortaminda
makinenin bir dislisinden bagka bir sey olamayan insan, bosluk duygusuyla birlikte yogun
bir anlamsizlik da hissetmektedir. Bu bakimdan, kisi artik kendini bulamadig1 gibi,
kendini tamamen unutmus durumdadir. Boylece kisi, yasamina anlam katacak, ugruna

yasamini siirdiirmeye degecek bir deger bulamamaktadir. Marx’a gore (2013, s. 21)

kapitalist calisma ortaminda makinelesen kisi, insan olmaktan uzaklasarak tek boyutlu
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hale gelmekte ve yabancilagsmaktadir (Marx, 2013, s. 21). Bu baglamda, is boliimii, Marx
acisindan; “emek siirecinin biitiinselligini pargalayan, tikel cikarlar1 ortak ¢ikarlarin
karsisina yerlestiren, bireye disardan dayatilan, onu kolelestiren yabancilastiric1” bir
etkendir (Demirer, Markus, Ozbudun, 2008, s. 25).

[s béliimiiniin bir diger yabancilastirici etkisi ise sinif olgusunu ortaya ¢ikarmasidir.
Kapitalist sistemde sinif bireyi olumsuzlayip, onun 6niine gegmektedir. Baska bir deyisle,
birey, kendine 0zgii bireysel Ozellikleriyle degil, ait oldugu sinifin 6zellikleriyle var
olmaktadir. Boylece is boliimiiniin yol agtigr sinifsal yapr bireyin Oniine ge¢ip onun
yiizliniin silinmesine, kimliksizlesmesine neden olmaktadir (Ertaylan, 2007, s. 37).

Marx i¢in yabancilasmanin bir diger sebebi olan 6zel miilkiyet ise yabancilagmis is
yasaminin ve is boliimiine dayali 6rgiitlenmenin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir.
Ozel miilkiyet, emek iiriinlerinin degisim degeri haline gelmesine, toplumsal iliskilerin
ise nesneler arasi iligkilere donligmesine neden olmaktadir. (Ertoy, 2007, s. 68). Marx;
yabancilagma ile iliskisi baglaminda 6zel miilkiyetten, iiretim araglarinin 6zel miilkiyetini
ve kendisi iiretmeden iiriine el koyan bir sinifa 6zgii bir durumu anlamaktadir. Is¢inin
iiretirken yabancilagmasi kadar, yabanciya da yabancinin kendisinin olmayan bir etkinlik

sunmakla {iretim araglar1 sahibini de yabancilastirmaktadir (Kiziltan, 1986, s. 25). Marx:
Yabancilagmig emegin maddi disavurumu olan 6zel miilkiyet, her iki iliskiyi de, ig¢inin
emekle oldugu gibi kendi emeginin iiriinii ve is¢i olmayan ile iligkisini de, ig¢i olmayanin is¢i
ve iscinin emek iiriinii ile iliskisini de kapsamaktadir. Iscide yoksunlasma, yabancilasma
etkinligi olarak goriinen seyin, ig¢i olmayanda da bir yoksunlagsma, yabancilasma (Marx

2011°den Aktaran Demir, 2018, s. 68).
olarak ortaya ¢iktigini ifade eder.

Marx’1n yabancilagma teorisi ile ilgili olarak daha sonraki donemlerinde ele aldigi
konu da meta fetisizmidir. Meta fetisizmini anlamak i¢in Oncelikle kullanim degeri ve
degisim degerinin agiklanmasi gerekmektedir. Marx {irlin ile metayr bu baglamda da
kullanim degeri ile degisim degerini birbirinden ayirmaktadir. Bir {iriiniin ihtiyag
karsilayic1 olmasi onun kullanim degerine sahip oldugunu gostermektedir. Degisim
degerini belirleyen ise insanin birtakim ihtiyaclar1 degil bir bagka meta olan para ile
degisime girme olasiliklar1 yani piyasa iliskileridir. Kapitalist sistemin {iretim siirecinde
is¢i tarafindan tiretilen iirlin degisim alanina girdigi andan itibaren bir metaya doniismekte
ve sermayeye ait olmaktadir. Boylece degisim degeri ile birlikte nesneye 6zgiin islevinin
disinda bir anlam atfedilmektedir. Yani ihtiyag karsilayici olan kullanim degeri arka plana

atilmaktadir. (Demirer, Markus, Ozbudun, 2008, s. 27). Meta fetisizminin ortaya ¢iktig1
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yer de burasidir. Kapitalist sitemin {iretim silirecinde, is¢inin yabancilagsmis emeginin
iiriinii, onun karsisinda, ona yabanci bir giic konumunda bulunmasi ve kisinin emeginin
iirlinti ile olan iligkisinde gergeklesen degisiklik meta fetisizmine neden olmaktadir. Bu
iliskinin degisimi ile insanin emeginin tirlinleri insanin gereksinimlerinden ayri, bagimsiz
bir karakter kazanmaktadir. Tiirkyillmaz’a gore (2016, s. 78) bu siirecte metalarin diinyasi
deger kazanirken, emegini nesnelestirmis, bu metalar1 iiretmis olan iscilerin dolayisiyla
insanlarin diinyasi degerden diiser. Metalar canli varliklar gibi ortada dolasirlarken canli
varliklar metalasirlar. Bu nedenle modern insan bir meta haline donmiis, insanlar arasi
iligkiler birbirine yabancilasmis otomatlarin iligkileri haline gelmistir (Fromm, 1985, s.
87). Bunun sonucu olarak da insanlar arasi iligskiler meta degisimine dayali pazar
iliskisine donlismiistiir. Bu iliskinin sembolii ve en 6nemli aracisi ise paradir. Bu tarz bir
iliski ortaminda para insanlar arasi iligkinin araci konumundadir. Bu bakimdan insanlar
arasi iligkilerin ve insani degerlerin yerine metanin degisim degeri, dolayisiyla para
gecmistir. Para ile her seyin satin aliabilir konumda olmasi, onun insani niteliklerin
yerine gegmesi, insanlarin birbirlerine yabancilasmalarina neden olmustur. (Ertoy, 2007,
s. 70). Bu siirecte insan ve insani degerlerin yerini metalara verilen deger almaya
baslamistir. Artik meta fetisizminin hakim oldugu bdylesine bir ortamda, insanlar
birbirlerini degersiz goériip metalar1 yiiceltmeye baslamiglardir. Modern kapitalist
toplumda insanlarin degerini belirleyen bireyin kisisel 6zellikleri degil metaya sahip
olmak yani tiiketmektir. Insani degerlerin iginin bosaltilmasiyla insanlar; modern
yasamda, kapitalist tlretim kosullarinda, ortaya ¢ikaramadigi ya da kaybettigi
kimliklerini, 6zlerini; tiikettikleri, sahip olduklar1 metalar aracilifiyla ortaya koymaya
caligmaktadirlar. S6z gelisi sahip olunan bir telefonun, giysinin ya da bir arabanin markasi
onu satin alana bir anlam yiiklemekte ve kisiyi degerli hissettirmektedir (Demir, 2018, s.
70). Bu durum kisinin kendini metalar araciligiyla tanimlamasina dolayisiyla da kendine
yabancilasmasina neden olmaktadir. Bu siirecte insan iliskileri giderek yozlagmis,
toplumlar yabancilagsmis yiginlar haline donlismeye baglamistir.

Buraya kadar yapilan agiklamalardan anlasilacag iizere kapitalist iiretim siirecinde,
ekonomik temelli yabancilasmanin, insan {izerinde olumsuz etkilerinin oldugu, insanin
emeginin lriiniine, kendisine ve ¢evresine yabancilagsmasina yol actigi ileri siiriilebilir.

Marx bu siiregte yabancilasmanin dort ayr1 goriiniimiinden s6z etmistir:

Birincisi, is¢inin, iirettigi sey baskalari tarafindan alindig1 ve onun triiniiniin kaderi iizerinde

higbir kontrolii ya da etkisi kalmadigi icin, emeginin iiriiniine yabancilasmasidir. Tkinci
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olarak, ig¢i, Marx’a gore, iiretim eylemine yabancilasir. Ciinkii kapitalist ekonomide ¢alisma
gercek ve 6zsel higbir tatmin saglamayan ve kendi iginde bir amag¢ olmaktan ¢ikan yabanci
bir faaliyet haline gelir. Emek satilan bir sey ya da meta haline gelmis olup, onun isgi igin
tasidig1 tek deger, satilabilirligidir. Ugiincii olarak is¢i dogasina, ziine ya da tiirsel varligina
yabancilasir, zira yabancilagsmanin ilk iki yonii onun, {iretici faaliyetini insani niteliklerinden
yoksun birakir. Ve insan, Marx’a gore, nihayet, kapitalizm insan iliskilerini pazar iliskilerine
doniistiirdiigii ve dolayisiyla, insanlar, insani nitelikleriyle degil de, pazardaki yer ya da
statiileriyle degerlendirildikleri icin, baska insanlara da yabancilasirlar (Cevizei, 1999, s.

907).

Kapitalist tiretim siireci ile gelinen bu noktada kendi 6ziine, ¢evresine yabancilagan
insan kendini gercgeklestirmenin de olduk¢a uzagindadir. “Artik doganin efendisi
oldugunu sanan insan, gergekte seylerin ve kosullarin kolesi, kendi 6z giiciiniin donmus
ve katilagmis bir ifadesi olan bir evrenin giigsiiz ve zavalli bir ¢arki” konumundadir
(Tolan: 1981, s. 149). Bu durumda kendi 6ziine ve diger insanlara yabancilagmis olan kisi
yogun bir anlamsizlik duygusuyla karsi karsiyadir. Kendi yiiziinii unutan, kimliksizlesmis
yabancilagsmis insan bu durumun agirligr altinda ezilmektedir. Bu durumun acisini
hafifletmek ya da acidan kurulmak icin kendini uyusturma yoluna gitmekte baska bir
deyisle dine sarilmaktadir.

Marx agisindan din, kendini giigsiiz hisseden ve yogun bir anlamsizlik duygusunun
agirligi altinda ezilen yabancilasmis insanin iirettigi bir tiir siginaktir. Marx’in deyisiyle
(2018, s. 16). “insan1 yapan din degil, dini yapan insandir...” Kapitalist sistemin liretim
siirecinde kendine yabancilasan insan yasamindaki bu tiir sorunlarin, tek basina
iistesinden gelemedigi i¢in dine basgvurur. Marx agisindan din insanlarin yasami ve
diinyayr algilayislarim1  etkilemekte ve i¢inden ¢ikamadigi olumsuz kosullar
kabullenmesine neden olmaktadir. Bu baglamda Marx’a gore (2018, s. 16) “din ezilen
insanin igli ezgisi, kalpsiz bir diinyanin sicaklifi ve halkin afyonudur.” Tolan’a gore
(1981, s. 143) bagnaz insanin 6zellikleri de bundan ¢ok farkli degildir. Yabancilasan,
anlamsizlik ve gii¢siizliik duygular1 altinda ezilen insan bu durumdan kurtulmak igin
kendine devleti, dini veya tanriyr seger. Bdylece yasaminin bir anlam kazandigini
diisiiniir. Bu durumun sonucunda teselli olan kisi icinde bulundugu kosullar1 onaylar. Din
insanin i¢inde bulundugu diizenin, yasamin ve diinyanin aklanmasi iglevini goriir. Bunu
da baska bir diinya vaadi ile bagarir. Bu dogrultuda dinin, yabancilasan insanin, mutlulugu
baska/dte bir diinya tasarimina birakmasma ve bu baska/ote diinya tasariminin

temsilcilerinin kontrolii altina girmesine neden oldugu ileri siirtilebilir. Din heniiz kendine
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erismemis ya da kendini ¢oktan kaybetmis, yabancilagmis insanin &zbilinci ya da
06zduygusudur. Bu dogrultuda, din insanin kendi gercekligini; yanilsamadan kurtulmus
bir kisi olarak diistinmesinin 6niine gecer. Bagka bir deyisle din insanin kendi kendinin,
kendi gercek giinesinin ¢evresinde donmesini engeller. Bu baglamda dinin “insan kendi
cevresinde donmedigi siirece ¢evresinde donen yanilsamali bir glinesten” baska bir sey
olmadig1 sdylenebilir (Marx, 2018, s. 17). Bu dogrultuda, dinin, yabancilagsmis insanin
gercek yasaminda hissettigi bir tiir eksiklikten ortaya c¢iktigi ileri siiriilebilir. Gergek
yasamdaki sorunlarinin ya da yasamdaki celigkilerin iistesinden gelmeyi basaramayan,
kendine yabancilasmis insan, dine basvurarak, son derece somut sorunlarin gergek
sebeplerini gizlemektedir. Bunun sonucu olarak da giderek edilginlesmektedir. Bu
nedenle halkin yanilsamali mutlulugu olan dini ortadan kaldirmak, onlarin gergek
mutlulugunu istemektir. (Marx, 2018, s. 17). Yukarida da belirtildigi iizere insan
tarafindan yaratilan bu kurum insansal olan her seyi ona yabanci hale getirmistir. Din
kurumuyla birlikte insansal olmayan seyler baska/dte diinya tasavvuruyla insanin hakiki
gercekligi olarak gosterilir. Dolayisiyla insanin yabancilagsmadan kurtulmasi, kendini
bulmasi i¢in dini ortadan kaldirmak gerekmektedir. Din, insan1 kendi 06zii ve
gercekliginden uzaklastiran, onu kendine yabancilastiran bir isleve sahiptir. Bunun i¢in
de dini ortaya ¢ikaran kosullarin, ekonomik temelli yabancilagsmanin, ortadan kaldirilmasi
gerekmektedir (Tiirkyillmaz, 2016, s. 80).

Insanlik tarihinin her asamasinda bulunan yabancilasma sorunu Marx agisindan,
kapitalist iiretim siirecinde ekonomik ve dini baglamda kendini gostermektedir. Bu
dogrultuda yabancilasma modern zamanlarda u¢ noktasina ulastigi ileri siiriilebilir. Ancak
Marx yabancilasmanin belli bir kismina odaklanmaktadir. Bu baglamda modern insanin
yabancilagsma sorununa eserlerinde yer veren varoluscu diisiiniirlerin yabancilasma ve
yabancilagsmaya iliskin sorunlara yonelik ortaya koydugu diisiincelere de yer vermek
gerekmektedir. Varoluscu diisiiniirlerin, yabancilasmanin ekonomik ve dini boyutunun
Otesine gecerek benlik bilincinin yitimi, yersiz-yurtsuzluk, aidiyetsizlik, iletisimsizlik ve
anlamsizlik gibi yabancilagsmaya bagli sorunlar1 irdeledikleri, béylece yabancilagsma
sorununu daha genis kapsamli ele aldiklar ileri siiriilebilir. Bu nedenle sonraki boliimde
varoluscu diisiiniirlerin yabancilagsma sorunu hakkindaki diisiincelerine yer verilecektir.
3.1.1.2. Varoluscu Felsefe ve Yabancilasma

Ozcii diisiiniirler insani, ona atfettikleri; akil, tin, ruh gibi birtakim soyut “6z”ler ile

agiklamaya calismislardir. Oz bir seyin sabit ve degismeyen yapisidir. Bir seyin
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belirlenmesi, oldugundan bagka bir sekilde olamamasidir. Ne ise o olmasidir. Dolayisiyla
boyle bir durumda olus ve degisimden, olanaklardan s6z etmek miimkiin degildir. Peki
insanlarda bu durumun gegerli oldugu kabul edilebilir mi? Insanin dnceden belirlenmis
bir 6zl var midir? S6z gelisi insan Tanrisal kaynakli bir 6ze mi sahiptir? Baska bir deyisle
kendi varolusunu gergeklestirmek yerine Tanri’nin ona verdigi 6zii bulmaya, takip
etmeye mi ¢alisir? Ya da Rene Descartes’in belirttigi gibi insan diislinen varlik midir?
Yoksa kendi 6ziinii olusturan ya da kendini inga eden insanin kendisi midir? Varoluscu
diisiintirler bu noktada kendilerini 6zcii diistinceden ayirir. Varoluscu diisiiniirlere gore
insan su ya da bu insan olarak dogmaz. Once varolur ardindan kendi dzgiir iradesiyle
yaptig1 secimlerle kendini su ya da bu insan haline getirir. Yasantilar1 ve eylemlerine gore
kendini olusturur, inga eder (Tasdelen, 2011, s. 32). Jean-Paul Sartre’in deyisiyle “varolus
ozden 6nce gelir”. Ornegin bir masay1 ya da kitabi ele alacak olursak; bu nesneleri yapan
kisi nesneleri bir kavramdan veya tasaridan esinlenerek belli bir amag¢ dahilinde iiretir.
Boylece bu nesneler hem belli bir bicimde yapilmis hem de 6nceden tasarlanan amaca
uygun olarak iiretilmis olur (Sartre, 2018, s. 37). Ancak insanda bdyle bir durum soz
konusu degildir. Insan 6nce varolur ondan sonra kendini tamimlar, olusturur. Daha
onceden tanimlanamayan insan kendini nasil yaparsa, olusturursa dyle olacaktir. Ayrica
insan sadece kendini kavradig1 gibi degil, olmak istedigi gibidir. Onceden verili bir 6zii
veya dogasi olmayan insan ne olduguna, kim olduguna/olacagina kendisi karar verecektir.
Sartre’a gore (2018, s. 39) insan “...olmak istedigi gibidir. Kendini nasil yaparsa
Oyledir...”. Bu baglamda insan “kendi tasarisindan baska bir sey degildir; kendi yaptigi,
gerceklestirdigi Olgiide vardir; yani hayatindan, edimlerinin toplamindan ibarettir!”
(Sartre, 2018, s. 55). Insanin hazir olarak belirlenmis bir 6ze sahip olmayip, siirekli bir
olus-degisim durumunda olmasi, baska bir deyisle olma yolunda olmasi onu esyadan
ayiran temel unsurlardan biridir. Esyalarm, nesnelerin varolusu yoktur. Insanin varolusu
ise olusun imkanlarina bagli olarak daimi bir yolculuk halindedir (Magill, 1992, s. 69).
Varolusgu diisiiniirlerin géziinde insan su ya da bu olma yolunda olan bir varolandir. Bu
yolda ise stirekli kendi 6zgiir iradesiyle se¢im yapmak zorundadir. Ancak 6zgiir se¢im
yapmak demek Tanr1’nin 6liimiinii kabul etmek demektir. Eger Tanr1 yoksa varolus 6zden
once gelir. Bu da insanin tek basina oldugu anlamina gelir. Bu durumda insanin
dayanacak bir destegi veya tutunacak bir dali yoktur. Diinyaya firlatilmistir, yersiz
yurtsuzdur ve 6zgiirdiir. Bu durumu Sartre (2018, s. 47) “insan 6zgiir olmaya mahkumdur,

zorunludur!.. Zorunludur ¢iinkii yaratilmamstir. Ozgiirdiir, ¢iinkii ... diinyaya atildi mu
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bir kez artik biitiin yaptiklarindan sorumludur.” soziiyle agiklar. Bir dogaya ya da 6ze
sahip olmayan insan zorunlu olarak 6zgiir bir sekilde kendini secer, bu secimden de
kendisinden baska kimseyi sorumlu tutamaz. Dolayisiyla diinyaya firlatilan ve yalniz
olan insan kendi se¢iminden, varolma tarzindan sorumludur (Ciigen, 2015, s. 35). Bu
firlatilmislik ve sorumluluk ise beraberinde kaygiyr getirir. Cilinkii insan higbir nedeni

3

olmadan bdylece buradadir. Ortega Y. Gasset’in (2015: 7) deyisiyle “yasam kokten
yalmizliktir.” Insan, “bilince ve yasama kavustugunda buradadir; burada olmay1 kendi
istememistir. Sanki onu oraya atmiglardir-kim? Hi¢ kimse- ni¢in? Higbir nedeni yok.” Bu
baglamda insanin gemiye binmis oldugu animsanir (Mounier, 2007, s. 69).

Insan olmus, tamamlanmus bir varlik degil siirekli olus ve degisim halinde olan bir
varolandir. Bu nedenle insanin, siirekli bir durumdan bagska bir duruma gegen, yolculuk
halinde olan, Gabriel Marcel’in deyimiyle bir homo-viator yani gezgin insan oldugu
sOylenebilir. Gezgin insan, kendini arayip bulma ya da kendini gerceklestirme yolunda,
stirekli seyir halinde olan bir varolandir. Arayisa neden olan ise anlamsizlik, bosluk
duygusu ve benlik bilincinin yitimi gibi belirtilerle ortaya ¢ikan yabancilasma sorunudur.
Homo viator, arayis yolculugu sirasinda, insanin yabancilagmaya iliskin problemlerinin
her gecen giin hizla artti§1 modern diinyada, yabancilasmaya umut yoluyla kars1 durarak
kendi yolunu belirleyebilecegi gibi yolunu kaybetme tehlikesiyle de karsi karsiyadir
(Kog, 2008, s. 172). Marcel agisindan ben kimim? sorusunun izlerini siiren baska bir
deyisle kendini arayan insanin durumu “... bir nehrin kaynagini bulmaya kalkisan kagifin,
maceraci bir gezginin...” durumundan farksizdir (Marcel 1967°den Aktaran Kog, 2017,
s. 4). Belirli bir 6z ya da dogadan yoksun olan, yolculugunun rotasina ve kim olacagina,
kendi karar vermek zorunda olan insan, bu ¢etin yolculugu sirasinda kendisine bir kilavuz
bulabilecegi gibi, akintiya kapilip kaybolabilir de. Bu durumu T.S. Eliot’1n (2000, s. 110)
dizelerinde karsiligini bulur: “... Tanr1’s1z insan yele kapilmis tohum gibidir: o yana bu
yana siiriiklenen ve kok salip gdverecek higbir yer bulamayan. Georg Trakl (Aktaran
Cemal, 1995, s. 14) ise bu durumu Geceye Sarki adl1 siirinde soyle ifade eder: “Hedefi
olmayan yolculariz bizler/Bulutlariz riizgarlarda dagilan/... Yerimizden kopartilmay1

beklemekteyiz” Albert Camus’ye gore (2016b, s. 63) ise:
Yolculugun degerini olusturan sey korkudur. Yolculuk benligimizdeki bir tiir i¢ ‘dekor’u
yikar. Hile yapmak, yani biiro ve santiye saatlerinin (bizi sert bir bigimde ayaklandiran, ama
yalniz olmanin acisindan da ¢ok iyi koruyan bu saatlerin) ardina gizlenmek olanakli degildir

artik. ... Yolculuk bu sigmaktan yoksun birakir bizi. Sevdiklerimizden, dilimizden uzakta
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kalinca, tiim desteklerimizden kopup maskelerimizden yoksun kalinca kendi kendimizin
ylizeyindeyizdir tiimiiyle.

Camus’nun yukarida belirttigi gibi insanin dogdugu andan itibaren baglayan
yolculugu onun kendini bulmasina, kendini olusturmasina neden olabilir. Ancak yolculuk
sirasinda geminin alabora olmasi, insanin yolculuk sirasinda kaybolmasi da miimkiindjir.
Sartre’in (2017a, s. 120) romant Bulant:’nin kahramani Antoine Roquentin insanin
ciplak, nedensiz varolusunu “her sey olabilir, her sey gelebilir bagima” sozleriyle dile
getirir. Bu da Tanr’nin 6ldiigi modern zamanlarda evrenin ve evren igindeki tiim
varliklarin birtakim amag¢ ve degerleri i¢inde barindirdiklari, varliklarin bu amag ve
degerlere gore hareket ettigi ve diinyanin Tanri1 tarafindan insanlar i¢in diizenlendigini
savunan teleolojik evren tasavvurunun sigmagindan yoksun kalindigini belirtir (Cevizci
ve Kiiciikalp: 2018, s. 24). Dolayisiyla insanin yolculugu sirasinda basina her an her
seyin gelebilecegi gibi, kendinin de herhangi bir kimse, benlik olabilecegini de ortaya
koymaktadir. Bu bakimdan insanin varolusu bir belirsizlik gosterir. Dostoyevski’nin de
Karamazov Kardesler adli romaninda duyurdugu gibi “Tanr1 yoksa her sey miibahtir”.
Bu nedenle insana kilavuzluk edecek hicbir genel-gecer ahlak anlayisi da yoktur. Her sey
olanaklidir. Bu durum da insanin belirsizligini ortaya koyar. Dilthey’e gore (Aktaran
Alsan, 2012, s. 154) “insanin gercekleri nesnel olamaz ve insan bir nesne gibi
belirlenemez. ... Gelecek, insan belirsiz oldugundan, tiim belirsizlik i¢indedir.” Anton
Cehov (2006, s. 124), Ivanov adli oyununun kahramani olan Ivanov aracilig: ile bu
durumu “... insanlarm bir bakista ya da bir-iki dis belirtiye gore birbirleri hakkinda
yargiya varmalari kolay degildir, ¢linkii ¢ok sayida carklari, vidalari, supaplar1 vardir. Ne

2

ben sizi kolayca anlayabilirim, ne siz beni, ne de kendi kendimizi...” ifadeleriyle
vurgular. Bu ylizden insan, dogdugu andan itibaren bagslayan yolculugu boyunca,
belirsizligin ve olanaklarinin son derece fazla oldugunun farkina vardikga akintiya kapilip
kaybolabilir. Yolculugu boyunca bir benlik, aidiyet arayan yurtsuz insan yolunu, kendini
kaybedebilir, olanaklarin ¢oklugunda bogulabilir.

Soren Kierkegaard i¢in bu olanaklar “benlige gittik¢e daha biiyiik goriiniir, daha
fazla olanakli hale gelir ¢iinkii ortada etkinlesen hicbir sey yoktur. Sonunda her sey
olanakl1 gbriiniir, ama bu boslugun benligi yuttugu noktadir” (Aktaran Yaman, 2017, s.
117). Baska bir deyisle bir olasilik ortaya ¢ikar ¢ikmaz ardindan bagka bir olasilik ortaya

c¢ikar. Bunun sonucunda her sey miimkiin goriiniir. Boylece kisinin beni bir serap haline

gelir. Bu durumda insan kendi igselligine donmelidir. Ancak insan igselligine dogru
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dondiigii zaman orada kendini kaybedip ¢ildirabilir, ancak igsellik yoklugu da baska bir
cilginlik tlirtidiir (Mounier, 2007, s. 54).

Kierkegaard’a gore (2017a, s. 42) “tehlikenin en biiyiigli olan ben’in kaybi
aramizda hicbir sey olmamis gibi fark edilmeden gergeklesebilir... Hicbir sey bu kadar
az giirtiltii yapmaz.” Franz Kafka’nin sozleriyle ifade edecek olursak; “yasam siirekli bir
oyalayistir; Oyle bir oyalayis ki, neyi dikkatten kagirdigini diigiiniip anlamaya bile firsat
vermez.” (Camci, 2019, s. 30). Kierkegaard boyle bir durumdaki insan1 umutsuz olarak
nitelendirir. Kendi haline gelmeyi bir tiirlii basaramayan, kendi kimligini, benligini
olusturamayan kisi kendi haline gelmeyi basaramadig siirece umutsuzdur. Umutsuzluk
kendi 6zgiir se¢imleriyle varolusunu olusturamayan, kendi olamadig1 gibi bagka biri de
olamayan, yabancilasmis insanin hastaligidir. Gasset’e gore (2015, s. 115) “insan olma
yolunda ve oldugundan dénme yolundadir.” Insan su ya da bu insan degildir. Bu nedenle
insan, kendi olma yolunda, her an benligini yitirme tehlikesiyle karsi karsiyadir.
Nietzsche’nin (2011, s. 20-21) deyisiyle insan “tehlikeli bir Gteye-gecis, tehlikeli bir
yolda-olus, tehlikeli bir geriye bakis, tehlikeli bir iirperis ve duraklayis” halindedir.
Insanin yolculugu sirasinda, olmak istedigi benlikler, drtiismeye ¢alistigi benliginin
tizerini Orter hale gelebilir. Stirekli bir olus-degisim halinde, yolda olan insan kendiyle
ortiismeye dogru daimi bir hareket halindedir. Baska bir deyisle insan heniiz olmadig
ancak olacag1 sey ugruna simdi oldugu seyin dtesine dogru atilim gergeklestirir. Insan,
gercekten kendi olmak tasarisini yogun bir ¢aba harcayarak gergeklestirmek ister. Ne var
ki Sartre agisindan, bu ¢aba uzun siire -belki de tamamen- basarisizli§a mahkumdur. Bu
baglamda insan higbir zaman oldugu sey degildir, olmayi istedigi sey haline ise heniiz
gelmemistir. Kendinin 6niinde ya da ardindadir, ama hi¢bir zaman kendisi degildir
(Aktaran Mounier, 2007, s. 88). Ancak insan i¢in nemli olan budur. Insan her zaman
eksiktir, tamamlanmamaistir. Stirekli tamamlanmaya ¢abalar, hep bir varolus icerisindedir
ve yolda olmaya mahkumdur. Insan icin 6zii kesin bir sekilde 6nceden belirlenmis bir
nesne gibi tamamlanmis olmasi s6z konusu degildir (Z. Esenyel, 2015, s. 230).
Heidegger’e gore (2008, s. 251) Dasein’da hep noksan bir seyler vardir...” Heidegger
agisindan Dasein’in 6nceden verili bir 6z bulunmamaktadir, onun 6zii varolusundadir.
Baska bir deyisle Dasein hep bir varolus i¢indedir. Var oldugu siirece asla tamamlanmis
veya biitiine erigsmis degildir. Bu baglamda, Dasein, kendi olanaklarina dogru yolda

olmak anlamina gelmektedir (A. Esenyel, 2012, s. 44).
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Kierkegaard agisidan varolus yolculugu kisinin bir ben olma yolculugudur (2017,
s. 9). Ancak Gasset’in (2017, s. 141) deyisiyle “yasamimizin acikli giildiiriisiinde kendi
benimiz en son beliren kisidir.” Insanin kendini bilmesi, kendi haline gelmesinin onun
en zorlu ugraslarindan biri oldugu ileri siirtilebilir. Nietzsche’nin (2011, s. 157) belirttigi
gibi: “Binlerce yol var heniiz gidilmedik; ...binlerce gizli adacigi var yasamin.
Tiiketilmemis ve kesfedilmemistir heniiz insan ve insanin diinyas1” Bu nedenle, insan,
bu zorlu yolculugu sirasinda kendini bulabilecegi gibi, kendine baktiginda yalnizca
bosluk duygusuna da kapilabilir. Nitekim Sartre’in romami Bulanti’nin kahramani
Roquentin bu durumu “’ben’ deyince bir bosluk duygusuna kapiliyorum. Oyle
unutulmusum ki, kendimi iyice hissetmek elimden gelmiyor” sozleriyle dile getirir
(2017a, s. 248). Modern insanin en biiyiik sorunlarindan biri bosluk duygusudur. Bosluk
duygusuyla birlikte yagsanan anlamsizlik duygusu ile birlikte modern insan yalnizca ne
istedigini degil ne hissettigini de bilemez hale gelebilir (May, 2018, s. 18). Bu durumdaki
bir kisi umutsuzdur. Kisi ne kendi olabilecek ne de bir baskasi haline gelebilecek
durumdadir. Yiizii giderek silinmis, yabancilasmistir. Olmak istedigi bir bagka ben veya
hi¢ olmaya calisan umutsuz kisi ise bagkasi olamaz ise bu durumdan dolayr umutsuzluga
kapilir. Ayrica bir baska ben olamayan kisi kendi olmaya da katlanamaz. Bu baglamda,
tasarladig1 veya dykiindiigli ideal benine ulasamayan kisi ideal benine ulasamadigi i¢in
umutsuzluga kapilir. Farkli bir agidan bakildiginda onun i¢in dayanilmaz olan ideal
benine ulasamamasi degil olan benine katlanamamasidir. Olmak istedigi benine
ulasamayan, kendi beninden kurtulamayan kisi bir tiirlii kendi haline gelemedigi i¢in
umutsuzdur.

Kierkegaard agisindan bir bagka umutsuzluk tiirii ise kendi olmanin istendigi
umutsuzluk tiiriidiir. Kisi bu durumda umutsuz bir sekilde kendi olmak, kendi haline
gelmek istemektedir. Kiginin olmak istedigi bene kavusmasi tiim zevkleri tatmasini
saglar. Fakat olmak istemedigi ben’i olmak zorunda olan veya kendine baktiginda bosluk
duygusuna kapilan kisi iskence ¢eker (Kierkegaard, 2017a, s. 27-28). Sartre’in (2017b, s.
219) Bir Yoneticinin Cocuklugu adli dykiisiinlin kahramanlarindan biri olan Lucien
yabancilasmis  kisinin umutsuzlugunu “kendimi ariyordum orada... kendimi
bulamiyordum...” sozleriyle dile getirir.

Kierkegaard’in Oliimciil Hastalik Umutsuzluk adl1 eserinde sdziinii ettigi bir baska
umutsuzluk bi¢imi ise bagkalar1 tarafindan kendi ben’inden yoksun birakilan veya kendi

ben’inden yoksun birakilmaya razi olan kisinin umutsuzlugudur. Biiyiik kalabaliklar ile
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cevrilen birey kendini ve yasamini anlamaya ve anlamlandirmaya galisirken kendini
unutur hale gelebilir. Bu durumdaki kisi kendine inanmaya, kendi olmaya cesaret edemez
ve artik kendisi olmanin ¢ok gii¢ oldugunu diisiiniir. Bu yiizden bagkalarina benzemeyi,
bir taklit¢i olmay1 ve siirli ya da y18in iginde erimeyi daha kolay ve giiven verici bulur.
Bu sekilde kendi benligini yitiren kisi i¢in birtakim konularda basarili olmak i¢in hicbir
giicliik kalmaz. “.. .kaydirak tas1 gibi piiriizsiiz olan insanimiz her yerde tedaviildeki para
gibi dolagir. Umutsuz bir kisi olarak ele alinmak bir yana tam da istenilen olarak
gosterilir.” (Kierkegaard, 2017a, s. 43). Y1ginin dikte ettigi {izerinde uzlasilmis diislince
ve davranis kaliplarin1 sorgulamadan kabullenmek bir yasam kolaylig1 saglar, ancak
yalnizca vasatla idare etme gibi bir sonucu da ortaya ¢ikarir (Giingor, 125, s. 2019).
Sartre’n (2017a, s. 25) roman kahramani Roquentin bu durumu “Biitiin bu adamlar,
vakitlerini dertlesmekle, aymi diisiincede olduklarim1i anlayip mutluluk duymakla
geciriyorlar. Ayni seyleri hep birlikte diistinmeye ne kadar da 6nem veriyorlar” sdzleriyle
aciklar.

Kierkegaard’a gore (Akis, 2015, s. 89) varolusunu sorgulamayan ve kendi
secimlerini kendi yapmayan, y18ina gore hareket eden kisi bir ‘benlik’ degil insan tiiriiniin
herhangi bir iiyesidir. Boyle bir kisi Kierkegaard’in estetik varolus adin1 verdigi varolus
asamasinda kalmis bir kisidir. Estetik varolus asamasinda kisi i¢inde bulundugu duruma
ve kendi benligine tam olarak ulasamaz haldedir. Estetik varolusta kisi digsal kosullara
gore kendini bigimlendirmeye ¢alisir. Dolayisiyla kendi benligini kendi bigimlendirmeye
caligmaktan uzaktir. Bu asamada insan kendi ve g¢evresiyle yalnizca ylizeysel, vasat
iligkiler kurabilir. Bu ylizden hastaliklarin en kotiisii olan 6liimeiil hastalik umutsuzluga
yakalanmis durumdadir. Lermontov’un (2016, s. 80) Zamanimizin Bir Kahramani adli
eserinin kahramani Pegorin sdyle der: “Toplum bozmus ruhumu, kafam huzur bulmuyor,
kalbim doymak bilmiyor. ... yasamim giin gectikte daha bos oluyor. Yapabilecegi tek sey
kaldi: Seyahat etmek.” Bosluk duygusu ve amagsizlikla siiriiklenen, baglantisiz estetik
insanin, son tahlilde, nihai yazgisi hiiziin ve sikintidir. Bu durumdan kaginmak i¢in, insan
kendi igselligine dogru yolculuk etmelidir. Eger kisi, bir benlik haline gelebilmek icin,
baskalarindan uzaklasir, kendi segimlerini yapar ve se¢imlerinin getirdigi sorumluluklari
iistlenirse estetik varolus asamasindan kurtulup etik varolus asamasina gegebilir (Akis,
2015, s. 88). Ancak kisinin etik varolus asamasina ge¢mesi, onun varolus yolculugu

sirasinda kesin olarak kendini bulmus olmasina ya da kendi varolusunu elde etmesine dair
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bir garanti sunmaz. Bu bakimdan insan varolus yolculugu boyunca huzursuzdur. Her an
kendini yitirme, kendine yabancilagsma tehlikesiyle kars1 karstyadir.

Kendi benligini, kimligini ve diinyadaki yerini bulamayan kisi kendini hi¢bir yere
ait hissedemeyip, yersiz-yurtsuz oldugunu diisiinebilir, kaygi ve anlamsizlik duygusuyla
kendini siiriiklenirken bulabilir. Modern 6ncesi donemlerde kisinin boyle bir durum i¢ine
girmesi daha zordur. Geleneksel toplumda insanlarin kimliklerini ve benlikleri olusturan,
onlara bir biitliniin parcasi olma hissini veya gii¢lii bir aidiyet duygusunu kazandiran tanri
inanci, din, kabile, akraba, aile gibi unsurlar bulunmaktadir. Boylece kisi, kendinden 6nce
gelenler ve gelecek olanlar ile birlikte daha genis bir diinya baglamina sikica bagh
oldugunu diisiiniir (Guignon, 2008, s. 44). Ancak modern diinyada bu durumun tersi s6z
konusudur. Friedrich Nietzsche’nin Tanrmin 6liimii ifadesi ile vurguladigi gibi insanin
diinyadaki varolusu ve yasam anlamini kaybetmis, insan kendisine yabanci, tekinsiz bir
diinyada yersiz-yurtsuz kalmistir. Diinyaya firlatilmis oldugunun farkina varan insan,
artik, kendini, yasam1 ve diinyay1r anlamak ve anlamlandirmak i¢in kendisinden baska
referansa sahip olmadiginin da bilincindedir. Nietzsche (2011, s. 129) bu durumu soyle
ifade etmistir: “Yalniz kisi, kendin gidiyorsun kendine giden yolda!” Bu bakimdan
diinyaya firlatilmis olan insan yolcu konumundadir.

Nietzsche’nin “Tanrinin 6limi” ile dile getirdigi gibi, her tiirlii duyu iistii degerden
arindirilan insan, yabancist oldugu bir diinyayi, kendi evi haline getirmek i¢in higbir
dayanak bulamaz hale gelmistir. Dolayisiyla modern diinyada insan, her tiirlii geleneksel
bagdan kopmus, dayanaklarini yitirmis, tek basina kalmis durumdadir. Giir’e gore (2019,
s. 140) modern zamanlarda sahne alan, kendini bir yere ait hissedemeyen yersiz-yurtsuz
kisi; yonsiiz, sagirmis ve kaybolmus durumdadir. Nietzsche (2011, s. 569) modern insanin
durumunu soyle anlatmastir: (2011, s. 569) “Bir gezginim ben, ¢ok yer dolagtim ...hep
yollardaydim, ama ne bir hedefim, ne de bir yurdum vardi; sahiden, adeta o 6liimsiiz,
Yahudi gibiydim, ama ne oliimsiiziim, ne de Yahudi.” Kisi yalmiz ve yurtsuzdur, bu
yiizden kendi kendini olusturmak, tek basina yolculuk etmek zorundadir. Martin
Heidegger (2013a, s. 31) bu durumu “yurtsuzluk diinyanin kaderi haline geliyor”
ciimlesiyle ifade etmistir. iInsam Almanca’da orada varolmak anlamina gelen Dasein
olarak adlandiran modern diigiiniirlerden Martin Heidegger’in acisindan, Dasein’in
varolusuna iligkin farkindalig1 son derece ortiiktiir (A. Esenyel, 2015, s. 147). Bu durum
Dasein’1n diinya-i¢ginde-varolusu ile ilgilidir. Diinyaya firlatilmis bir varolan olan Dasein

diinya-i¢inde-varolmak suretiyle kendisiyle ve diger Dasein’larla birlikte varolmaktadir.
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Firlatilmighik Dasein’in eylemlerini siirlayan, ona ne yapmasi ya da yapmamasi
gerektigini sdyleyen, kiiltiirel bir gelenek i¢inde bulmasi anlamina gelen bir terimdir ve
Dasein’in diinyada-i¢ginde-varolusundaki belli bir ruh halini ifade eder. Yabancilagsma ve
yurtsuzluk diinya-i¢inde-varolan Dasein’in temel ruh halidir. Yurtsuzluk, firlatilmis
halde, diinya-iginde-varolan Dasein’in iizerinde dolasan bir golge ve kaginilmaz
varolussal bir durumdur.(Young, 2000, s. 188-189).

Diinyaya firlatilmig olan Dasein i¢in, diinya-iginde-varolmak, Dasein’in
kacamadigi, iistesinden gelemedigi bir varolma bi¢imidir. Bu nedenle diinya-i¢inde-
varolmak ikamet etmek ya da baskalariyla birlikte diinyada bulunmak anlamina
gelmektedir. Heidegger’e gore Dasein’in diinya iginde, diger varolanlar ile ilgisel bir
iliski icinde varolur. Bu yiizden Dasein diinya iginde varolmasi nedeniyle oOteki
Daseinlarla, Dasein olmayan diger varolanlarla ve kendiyle karsilasmaktadir. Dasein bu
tarz bir ortamda ya kendi diinyasina uygun bagkalari ile birlikte varolur ya da bagkalarinin
diinyasina kendini dahil eder (A. Esenyel, 2015, s. 151-152). Dasein diinya-i¢inde-
varolmak suretiyle bir iligkisellik aginda yer almaktadir. Dolayisiyla diinya-iginde-
varolmanin yani sira baskalari-ile-birlikte varolmaktadir. Heidegger agisindan Dasein bu
iligkisellik ag1 icerisinde kendi benligine iliskin hakiki kavrayisi kaybeder ve bu
iliskisellik ag1 icerisinde yitip gider. Heidegger bu kaybolusu gdstermek icin onun
giindelik yasantisina yonelmistir. Hergiinkiiliik icerisinde Dasein herkes gibi olma ¢abasi
icindedir. Ancak bu c¢aba onun kendi olanaklarindan ve varolus imkanlarindan
vazgecmesine neden olur. Boylece herkes gibi olmay1 basaran Dasein kendisi gibi olamaz
ve kendini hakiki/otantik olmayan bir varolus tarzina kaptirir.

Diinyaya firlatilmis ve bu sekilde var olmaya mahkum bir varolan olan Dasein
diinya igerisinde siirekli birtakim olanaklara, imkanlara sahip olmaktadir. Onun kim
oldugunu, ne oldugunu nasil bir varolan oldugunu belirleyecek olan da bu imkanlara
iliskin yapmak mecburiyetinde oldugu se¢imlerdir. Ancak bu secimleri yarattig1 agirlik
yiizinden Dasein kendisini herkes adin1 verdigi varolma tarzina birakir ve bu varolma
tarzinda kendini kaybeder. Dasein, birey olmaya ¢alisan, kendi ¢izdigi yolda ilerlemeye
caligan insanlarin sindirildigi herkes diizeni i¢inde olanak ve imkanlarini bu diizene teslim
eder. Bu sayede Dasein herkesin takdirini kazanir ve herkes diizeninin siradan bir pargasi
haline gelir, ancak kendi olanaklarint ve benligini de bu diizene biraktig1 i¢in kendi

varolusunu unutur. Kim oldugu sorusuna ve nasil bir varolan olduguna iliskin
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hakiki/otantik bir cevabi ve bilinci olmaz (A. Esenyel, 2015, s. 154). Ingeborg Bachmann

Otuz Yas adli eserinde bu durumu soyle anlatir:

Bana eklediklerini lizerimden siyirip atsam, ben kim bu altin Eyliil ayinda? Bulutlar
ucusmaya baglayinca kim?... Ciinkii diisiindiigiim hi¢bir seyin benimle bir iligkisi yok. Her
diisiince, yabanci tohumlarin yesermesinden baska bir sey degil. Beni ilgilendiren higbir seyi
diistinecek giigte degilim, hep beni ilgilendirmeyen seyler disiiniiyorum. (Bachmann
1969’dan Aktaran Kiziltan, 1986, s. 126).

Herkes alaninda anonim bir kisi haline gelen, hakiki/otantik sahsiyetini kaybeden
Dasein gorenekler ve giindelik hayatin aligkanliklart dogrultusunda yigin ile uyum
icerisinde hareket eder. Dolayisiyla bir robot gibi basit mekanik davranislar sergiler.
(Magill, 1992, s. 53). Dasein boyle bir durumda kendini yitirdiginin bagkalarinin
egemenligi altina girdiginin farkinda bile degildir. Herkes diizeni i¢inde varolan Dasein
burada herkes gibi eglenir, goriis bildirir, herkesin yadsidigini yadsir. Dolayisiyla tim
farkliliklar ortadan kalkar ve herkes aynilasir. O, bu sayede baskalarinin hakimiyeti
altinda olan bir goze batmayan veya dikkat ¢ekmeyen haline gelmektedir. (Heidegger
2011°den Aktaran Kocaman, 2017, s. 505). Tolstoy (2017, s. 48) Ivan Ilyi¢ in Oliimii adl
romaniin kahramani ivan Ilyi¢’i betimlerken soyle der”...Gérevi benimsedigi seyler,
iistlerinin onun gorevi olarak belirledigi her seydi.” Bu durum, Heidegger’in herkes
alaninda Dasein’1in kendi olamamasi, siradan bir 6teki ya da herkes gibi olmasi durumunu
betimler. Ivan Ilyi¢ kendi fikirlerine gére degil baskalarinin kurallarima gdre yasamini

stirdiiriir. Yine ayni1 eserde Tolstoy (2017, s. 48) bu durumu sdyle ifade eder:
...Hukuk 6grenimi sirasinda, daha dnce ¢ok igreng, asagilik davranislar saydigi, o tiir seyleri
yaptiginda kendinden utandig1 bir¢ok seyi yapmisti. Ama bir siire sonra, iist diizey kisilerin
de bu tir seyleri yaptiklarini, bunlart kotii saymadiklarmi goriince, kendisinin o
davraniglarinin da iyi olduklarini diisiinmese bile, onlari biitiiniiyle unutmus gitmis, bu

yaptiklariin anisina tiziilmek bir yana, onlar1 aklina bile getirmemeye baslamisti.

Yukaridaki alintidan da anlasilacagi iizere Dasein’in herkes alaninda kendini
yitirmesi durumu s6z konusudur. Bagkalarinin birtakim normlar1 ya da goriislerini
diistinmeden kabullenen Dasein bir siire sonra bu norm ve goriisleri kendisininmis gibi
icsellestirebilir. Boyle bir igsellestirme Dasein’in otantik benligininin tamamen
sessizlesmesine, bir siire sonra da belleginden tamamen silinmesine yol agabilir.

Yi1gmin anonim bir {iyesi haline gelen Dasein otantik olmayan bir varolus i¢inde
kendini yitirir. Bu varolus tarzinda kendi varolusunu bagkalarinin eline birakan Dasein’a
ne olacagi, kim olmasi1 gerektigi ve hangi imkanlara sahip oldugu gibi seyler siirekli
baskalar1 tarafindan sdylenir. Heidegger bu varolma tarzina diismiisliik adini verir. Dasein
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kendi varolusunu gerceklestirmektense herkes benligine diiser. Kendisi gibi olmak,
kendini olusturmak ya da kendi otantik varolusunu ortaya koymak yerine, Dasein, anonim
bir yi1gin i¢inde erir. (A. Esenyel, 2015, s. 154). Herkes benligi otantik benliginden yani
bizzat olusturulup kavranan benliginden uzaktir. Diismiisliik i¢inde huzurlu bir sekilde
yasayan Dasein herkes i¢inde sacilmig/dagilmis durumdadir.  Farkli bir agidan
bakildiginda, diismiisliik, Dasein’n yapisal bir zorunlulugudur. Ciinkii Dasein giindelik
hayati i¢inde siirekli bir seyler ile ugrasmak zorunda kalir. Bu ugrasmak zorunda kaldigi
seyler icinde sikisip kalir. Boylece Dasein giindelik hayatta ugrastigi seyler yiiziinden
tiikkenir. Bu baglamda diismiisliik, Dasein’1 otantik olmayan bir varolusa siiriikleyen,
diinya-i¢inde-varolmanin bir sonucudur. (Z. Esenyel, 2012, s. 60).

Diismiisliik icinde biitiinliyle otantik olmayan bir varolus sergileyen Dasein
yalnizca lakirti, merak ve belirsizlik iginde yasar. Lakirti ya da gevezelik; yalmzca
konusmus olmak i¢in konugmak, ya da karsidaki kisiyle son derece yiizeysel bir iligki
icinde olmak anlamina gelmektedir. Herkes diizeni i¢inde yasamin siirdiirmeye calisan
insan, konuyla ¢ok ilgili olmasalar da, yalnizca yapilmasi gerekeni yapip, gevezelik
ederler. Ancak Heidegger agisindan lakirt: dogasi geregi hakkinda konusulanin derinine
inmeye izin vermez (Z. Esenyel, 2012, s. 59). Dolayistyla konusulan hakkinda otantik bir
anlama gergeklesmez. Merak ise herkesin diinyasinda, bilmek, anlamak i¢in degil
yalnizca goérmek i¢in gdrmek isteginden kaynaklanan bir durumdur. Herkes alanindaki
bir kiginin meraki sabirsiz, daldan dala atlayan kisaca 6zenli ve dikkatli olmayan bir
meraktir. (Savas, 2013, s. 187). Higbir seyin iizerine yogunlasmayan merak ile, merak
edilen seyin anlagilmasina, kavranmasi da miimkiin degildir. Heidegger (2008, s. 182)

bu durumu soyle ifade etmistir:
Merak, dyle bir gdrme tiiriiyle ilgilenir ki, amaci goriineni anlamak (yani onunla hemhal bir
varliga kavusmak) degildir artik, zira burada amag¢ sadece gormektir. Yeni olani arayip
bulmak, sonra da ondan bagka yenilere sicramaktir amag.... Merak, Oyle bir bilgi saglar ki,

bu sadece bilmek i¢in saglanmis bir bilgiden ileri gidemez.

Siradan, hergiinkii yasaminda insan kendini ve diinyay:1 lakirti, merak yoluyla
anlamaya calisirken bir siire sonra neyin ger¢ekten anlasilabilir, neyin anlagilamaz oldugu
konusunda bir belirsizlige diiser. Heidegger’e gore (Aktaran Kiziltan, 1986, s. 120). “Her
sey bir yandan gergekten anlasilmis, kavranmis gibi goziikiirken, 6te yandan ve ayni
zamanda aslinda boyle olmadig: seklinde ya da tersine, her sey gercekten anlagiimamus,
kavranmamis gibi goziiktiigii halde aslinda bdyle oldugu seklinde bir iki-anlamlilik
kazanir.” Belirsizligin nedeni herkesin elinde hakiki olan ve hakiki olmayana iliskin belli
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bir dl¢litiin olmamasidir. Buna bagl olarak herkes alaninda genellikle hakiki bir yasam
stirdiiriildiigiine dair bir kan1 hakimdir. Bu kan1 herkes alaninda yasayan kisinin tesellisi
olmakla beraber hakiki olan her seye karsi bir korlesme anlamina da gelmektedir
(Kiziltan, 1986, s. 120). Bu ortamda Dasein’in varolusu diger Daseinlar, gelenekler ve
kelimeler tarafindan istila edilmis durumdadir. Boylece Dasein’in otantik varolusu
elinden alinir. Bu dogrultuda Dasein herkes alaniin vasatligini kabullenir. Diger bir
deyisle 6teki Daseinlarin ortalama olan hallerini kabullenir, kendisi de onlar gibi glindelik
vasati varolusunu siirdiiriir (Tiillice, 2015, s. 253). Boylece vasatlik herkesin 6nemli bir
karakteristik 6zelligi haline gelmektedir. Diismiisliik halindeki giindelik yasaminda,
stirekli, siradanlik ve vasatlik haliyle karsilagan Dasein, herkesin maskesiyle dolasir hale
gelir. Bu tarz bir ortamdaki yasam bi¢gimi Dasein’in kendi olmasinin oniindeki en zorlu
engeldir. Gasset’in (2017, s. 51) deyisiyle:
Tarih boyunca kendini nice kez yitirmistir insan — dahasi, 6biir tiim canlilardan farkl: olarak,
kendini yitirme, varolusun ormaninda, kendi i¢ diinyasinda yitme yetisi onun olusumsal
ozelligidir ve bu korkung yitme duygusu sayesinde, insan var giiciiyle harekete gecerek kendi
benligini yeniden bulmaya c¢abalar. Kendini yitmis duyma yetenegi ve tedirginligi
insanoglunun trajik yazgisi, ayni zamanda da yiice ayricaligidir.

Gasset’in belirttigi gibi Dasein’in herkes i¢indeki diismiisliik halindeki yasantisi
onun anonimlesmesine ve yliziiniin bir sis perdesi ile ortiilmesine yol agmaktadir. Ancak
Dasein’in bu diismiisliik halinden uzaklagsmasi da miimkiindiir. Bu uzaklagsma durumu da
Dasein’in varolusuna iligkin 6nemli bir ipucu verir. Dasein’1 bu diismiisliik halinden
uzaklagtiran, onu kisa bir siireligine de olsa uyandiran sey kaygidir. Bu baglamda
Dasein’in, Marksist yabancilasma teorisinin aksine, Oncelikle otantik olmayan bir
durumda oldugu ileri siiriilebilir. Bu agidan Dasein, diismiisliik halinde diinya-i¢inde-
varolur. Ancak kaygi ile kendi varolusunu mesele haline getirmeyi basarabilir.
Dolayisiyla bu da onun basta zorunlu olarak otantik olamadigini ancak otantik olma
olanagina sahip oldugunu gosterir (Z. Esenyel, 2012, s. 61). Bu bakimdan Dasein, i¢inde
bulundugu diinya ile kaynagsmak ve kendini ona kaptirmak egilimindedir. Boyle bir
durumda, zihnini yoracak meseleler iizerinde diisiinmek zorunda kalmayacak, hergiinkii
islerin vasathiginda siiriiklenecektir. Ayrica herkes alaninda kalindiginda giivenli bir
ortam sunulmasi ve Dasein’in sorumluluklarindan kurtulmasi nedeniyle, bu ortam, ona
daha cazip gelmektedir. Dolayisiyla baz1 Daseinlar bu ortamdan ¢ikmadan yasamlarini
stirdiiriirler. Boylece, sonunda, kendilerini higbir sekilde 6zii degismeyen, tamamlanmis

bir nesne konumuna getirirler ki Dasein’1 bekleyen asil tehlike de bu durumdur. Halbuki
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Dasein’1 nesnelerden ayiran ozelligin temelinde, onun “daimi tamamlanmamiglik™
halinde olmasi yatmaktadir (Heidegger, 2008, s. 251).

Kaygt ise Dasein’a otantik yasama imkani sunar. Hergiinkii vasati yasamda otantik
olmanin iizeri sis perdesiyle ortiilmiis durumdadir. Ancak Dasein, hergiinkii yasantisini
stirdiiriirken birdenbire bir kaygi yasar. Herkes alaninda, siradan giindelik yasantisina
devam eden, herkes gibi eyleyen Dasein, kaygi araciligiyla bu alandan kopar. Kaygi ile
Dasein i¢in asilageldigi diinya 6nemini yitirir. Boylece Dasein giindelik hayatinda zihni
mesgul eden bagimlilik ve aliskanliklardan uzaklasir, otantik varolusunun farkina
varmaya bagslar. Dolayisiyla otantik olmak kaygi ile yakindan iligkilidir. Kaygi, Dasein’1
herkesin i¢ine ¢ekilmekten kurtarir ve bireysellesmesine neden olur. Bu yiizden Dasein,
kaygi ile kendi varolusu tizerine diisiiniir (Z. Esenyel, 2012, s. 66).

Kaygi, korku ile karsilastirllmamalidir. Korkunun nesnesi bellidir. Ancak kaygi,
nesnesi belli olmayan bir tiir ruh halidir. Heidegger agisindan kayginin nedeni Dasein’in
diinya-i¢inde-varoldugunun farkina varmasidir. Daha 6nce de belirtildigi gibi diinyaya
firlatilmis olan Dasein yabancisi oldugu tekinsiz bir ortamda yersiz-yurtsuz ve siirgiin
durumdadir. Kaygi araciligi ile yasanan farkindalik sayesinde Dasein kendisi ile bas basa
kalir, herkesin i¢ine kacamaz, diismiisliikten uzaklasir, kendi kendinin yiizeyinde olur. Z.
Esenyel’e gore (2012, s. 66) biitiin sigiaklarindan ve maskelerinden kurtulan Dasein
otantik benliginden nasil uzaklastigini, kendine ne kadar yabancilagtigini fark eder ve
yersiz-yurtsuz olusuyla da ylizlesir. Ancak bu durum (otantik olma ¢abasi ya da otantik
olmak) ile Dasein’in yersiz-yurtsuz olusunun iistesinden gelmek demek degildir. Daha
ziyade, Dasein’in yersiz-yurtsuz olusunun farkina varmasi ve bununla yasamayi
kabullenmesidir. Rainer Maria Rilke’nin deyisiyle “Su an yuvasiz olan bundan boyle de
yuva kuramayacaktir/Su an yalniz olan yalniz kalacaktir” (Aktaran Pappenheim, 2002, s.
23).

Bu noktadan sonra kaygidan kagmak yerine, onunla gergekten yiizlesmeyi
basarabilen Dasein otantik varolma olanagimi gergeklestirebilme imkanina sahip
olacaktir. Kaygi sonucu kendi otantik varolma tarzina kavusma olagina sahip olan
Dasein, kendi varolusunun olanaklarini ve onlar1 segme 6zgiirliigliniin farkina varir.
Ruhsal durum olarak kaygi, Diinya-i¢cinde-varligin temel tiiriidiir. Diinya-i¢ginde-varlikta
her zaman sakl1 olan kaygi, ruhsal durum olarak ortaya ¢iktiginda, Dasein’t herkesten
ayirir ve olanaklarini segme 6zgiirliigiinii verir. (Ciigen, 2003, s. 80). Heidegger agisindan

kaygi diinya-i¢cinde-varolmak suretiyle yasantisini siirdiiren Dasein’in 6nemli bir
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ozelligidir. Bunun yani sira kaygi ile Dasein kendini mesele edinir hale gelir. Boylece
Dasein kim olduguna, nasil biri olduguna ve varolusunun anlamina iligkin asli sorular
sormaya baglar. Heidegger agisindan kaygi duyan bir Dasein yasadigi slirece zaman
zaman da olsa bu kaygidan kurtulamayacaktir. Kaygi bilincin devinimini baglatir.
Heidegger diinya-i¢inde-varolmakliginin, firlatilmishginin farkinda olan Dasein’in

kaygili varolusunu soyle anlatir:

Bir giin Kaygi (cura), bir nehirden gecerken balgik yi1gin1 goriir. Bir parga balgik alarak ona
sekil vermeye baslar. Yaptig1 isin ilizerinde diislincelerini yogunlastirip, tam bitirmek
iizereyken Jiipiter yanina gelir. Kaygi, Jipiter’den yaptig1 yaratiga ruh vermesini ister ve
Jipiter de ona ruh verir. Fakat ne zaman Kaygi ona isim vermeye kalkinca Jiipiter buna kars1
cikarak, ismin kendisi tarafindan verilmesi gerektigini ileri stirer. Kaygi ve Jiipiter kimin isim
vermesi gerektigi konusunda tartisirken, Toprak (Diinya) gelir ve tartismayr keserek,
Kaygr’nin sekillendirdigi ve Jiipiter’in ruh verdigi yaratigin maddesinin kendisinden bir
parg¢a oldugunu sdyleyerek, isim vermenin ona birakilmasi gerektigini ileri siirer. Bdylece
tartigma iicli arasinda gegmeye bagladiginda hep birlikte Satiirn’e danismaya karar verirler.
Satiirn’li yargic yaparlar. Satiirn kararint soyle agiklar: Jiipiter sen yaratiga ruh verdigin icin,
yaratik o6ldiikten sonra ruhunu sen alacaksin. Diinya sen ona viicut verdigin i¢in, sen de
o6ldiikten sonra viicudu geri alacaksin. Kaygi, sen onu sekillendirdigin i¢in, o yagadig1 siirece
senin egemenligin altinda olacak. Su anda aranizda isim vermeden dolay: bir tartisma var,
gel ona homo diyelim; ¢iinkii o humus’tan (balgiktan) yapildi (Heidegger 1962’den Aktaran
Ciicen, 2003, s. 81).

Dolayistyla kaygiin solugunun Dasein’in ensesinde oldugu sdylenebilir. Bu
nedenle derin kaygi Dasein’da her an uyanma olanagina sahiptir. Bu uyanmanin agiga
cikmasi i¢in beklenmedik ya da son derece sarsict bir olayin gerceklesmesine gerek
yoktur. Herglinkii yasaminda en 6nemsiz sey bile kayginin uyanmasina neden olabilir
(Ortaoglan, 2017, s. 1034). Dasein, bu sayede otantik benligini olusturmaya dogru yol
alabilir.

Varolusgu diisiiniirler 20. yiizyilin modern insaninin 6nemli bir sorunu olan
yabancilasma ve yabancilasmaya iliskin sorunlar1 (benlik kaybi, aidiyetsizlik,
iletisimsizlik, yalnizlik ve anlamsizlik gibi) ortaya koymustur. Varolusgu diisiiniirler ve
modern sanatgilar arasinda bir benzerlik bulunmaktadir: Varoluscu diisiiniirler ve modern
sanat¢ilar konu olarak insan1 ve birtakim insani sorunlari se¢gmislerdir. Her ikisinin de
insanin anlam arayisini, kendini bulma cabasini dile getirmek, bu yolda karsilastig

sorunlan dile getirmek, gostermek amaci giittiigii ileri stiriilebilir. Ancak filozof insani,

realiteyi kavramsal diizeyde anlatirken sanat¢1 da yasayan somut insan1 gosterir, ortaya
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koyar (Aktaran Savas, 2013, s. 38). Felsefi bir eserde amag estetik zevk olmadigi i¢in,
filozof, insani sorunlara ve yasama iliskin, soyut ve kuru bir dil ile ¢ézliimlemeler
yapabilir. Ancak sanat¢i, insanin i¢inde bulundugu durumu sanatin somut dili
araciligiyla, kavramlastirmadan ya da bir sistem kurmadan duygularini ve diisiincelerini
ifade eder. Sanat, felsefenin kavramsal analizlerinden siyrilarak, olay veya olgular
somuta biriindiiriir. Dolayisiyla felsefenin soyut kavramlariyla tam olarak ifade
edilemeyen ya da ifade edilmesi gili¢c olan insani durumlar ve yasantilar sanatin somut
dilinde ifade edilebilir. Nitekim Jean-Paul Sartre, Albert Camus ve Simone de Beauvoir
gibi varoluscu diisiiniirler diislincelerini, insani durumlar1 ve modern insanin sorunlarini

dile getirmek icin agirlikli olarak sanatin diline bagvurmuslardir. Vefa Tasdelen’e gore:

Insan olmanin gercekligi, sevinci ve 1zdirabi en iyi sekilde sanat eserlerinde ortaya cikar.
Insan1 anlama konusunda felsefeciler, egitimciler, vaizle ve ahlakgilar insanin dniine iilkiisel
insan tipini koyarlar. Olam1 degil olmasi gerekeni anlatirlar, insan gercekligi icinde
yasamalarina karsin iilkiisel insan tiplerinden sz ederler. Sanatgilar ... olanla olmasi gereken
arasindaki farki gosterirler. Sanat insan1 anlamada bilim, felsefe ve ahlak kadar 6nemlidir.
.... Doniip geriye baktigimizda sanat eserlerinde insan varolusunun degisik yiizleri ve
katmanlariyla karsilasiriz. Sanat ... bize varolusu farkli yiizleriyle tanima ve anlama imkani

sunar. (Tasdelen 2004°ten Aktaran Z. Esenyel, 2015, s. 242)

Camus agisindan sanatin amact anlamaktir. Sanatci icinde bulundugu ¢agi ve cagin
realitesini anlama c¢abasi i¢inde olmalidir. Sanat¢i anlayabildigi realiteyi de soyut
kavramlar yerine somut durumlar, eylemler ve yasantilar {izerinden ifade etmelidir. Insan
ve yasam s0z konusu oldugunda sanatin felsefeye gore daha avantajli oldugu sdylenebilir.
Bu farkin ise yukarida bahsedilen sdylem farkindan kaynaklandig ileri siiriilebilir. Ayrica
sanat eserinin kurmaca olmasi onu, felsefenin her seyi akla dayandirarak ¢oziimleme,
kanitlama dolayisiyla belli sinirlar i¢erisinde kalma zorunlulugundan uzak tutmaktadir.
Bu bakimdan sanatin dilinin yabancilagma sorununu ortaya koymada ayricalikli bir
yerinin oldugu One siiriillebilir. Sanatgt sanatin dili araciligiyla duygularini ve

3

diisiincelerini dile getirirken “...beraberinde kendi estetigini de getirecektir.” (Savas,
2012, s. 199). Bu baglamda yabancilasma ve yabancilagsmaya iliskin sorunlarin her ne
kadar insanlik tarihi kadar eski oldugu soylenebilse de bu sorunun, sanatin dilinde dile
getirilis biciminin degisiklik gosterdigi one siirtilebilir. Bu bakimdan 20. yiizyilin modern
insaninin yabancilagma sorununun; modern sanatin dilinde, farkli bir estetik ile ifade

edildigi ileri siiriilebilir.
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3.2. Modern Sanat ve Yabancilasma

Her ¢ag, o ¢cagin insaninin i¢inde bulundugu durumu, nasil diistincesinde disavurur,
gosterirse sanatinda da somut olarak gosterir, anlatir. Bu nedenle sanat eserinin i¢inde
bulundugu donemin kosullarindan bagimsiz diisiiniillemeyecegi sdylenebilir. Sanatei,
eserini olustururken i¢inde yasadig1 ¢agin; insanina, yasama ve evren anlayisina bakigia
gore, baska bir deyisle ¢agin gercekligine gore eserini bi¢imlendirir. Dolayisiyla,
sanat¢inin i¢inde bulundugu ¢agin kosullarinin, sanat eserinin olusturulmasinda, igerik
ve bi¢im diizleminde etkili oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Ecevit’e gore (2018, s. 19), 6rnegin Antik Yunan diislincesinde, evrenin odaginda
diinyanin yer aldigi, son derece uyumlu dengeli ve simetrik bir evren tasavvuru
bulunmaktadir. Bu anlayisin estetik diizlemdeki karsili§i ise sanat eserinde uyumu,
dengeyi ve simetriyi aramaktir. Bu baglamda cagin ger¢eklik anlayisi ile denge, simetri
ve uyumun arandigi bi¢im anlayist kosutluk icindedir. Ortagcag sanat anlayisi ise
diinyadaki her seyin Tanr1 tarafindan belli bir amaca uygun olarak yaratildigini savunan
diinya goriisiiyle uyum igindedir. Bu diinya goriisii acisindan Tanri; evreni yaratmakla
kalmayip, ona her a¢idan miidahale eden, yeryiiziindeki yasami belli bir amagla yaratan
ve insanlari sinayan bir Tanri’dir. Ayrica bu diinya goriisiinde insanlarin {izerinde
yasadig1 diinya odak noktasidir ve onun ¢evresinde donen bir evrenden olusan bir model
s0z konusudur. Bu nedenle Ortagag’da sanat eserleri bu gergeklik anlayigina bagh olarak
bicimlenmis; hiyerarsik bir diizen, simetri ve uyum bi¢imsel agidan 6n plan ¢ikmistir.
Ronesans ve Aydinlanma caginda ise sanatin giderek artan bir bigimde aklin egemenligi
altinda bi¢cimlendigi goriiliir. Bu donemde, 6zellikle Antik Yunan ve Ortagag doneminde
etkili olan, evrenin ve evren icindeki varliklarin birtakim amag¢ ve degerleri kendi
dogalarinda barindirdiklarii ve bu dogrultuda diizenlendiklerini, diinyadaki her seyin
Tanr tarafindan insana hizmet etmesi amaciyla, insan i¢in diizenlendigini savunan
teleolojik evren anlayis1 terkedilmistir (Cevizei ve Kiiglikalp, 2018, s. 24). Modern
diistincede klasik Bat1 diisiincesinin tersine evren, nasil bir mekanizmaya sahip olduguna
gozlem ve deney yoluyla ulasilabilecek bir makine olarak goriilmiistiir. Bu makinenin
isleyisi ilahi sebeplerle degil, neden sonug iliskisine dayali fizik yasalarma baghdir.
Kepler, Copernicus ve Galilei, ¢caligmalariyla teleolojik ve diinya merkezli bir evren
anlayisini ortadan kaldirmistir. Yapilan ¢aligmalar sonucunda diinyanin, uzayda, giines
etrafinda donen gezegenlerden biri oldugu ortaya c¢ikarilmistir. Bu nedenle kutsal

kitaplarin belirttigi gerceklik anlayisi gecerligini yitirmeye baslamistir (Ecevit, 2018, s.
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21). Aydinlanma c¢aginda, gerceklige bakis agisinda, insan akli merkezi bir 6neme sahip
olmustur. Bilime olan sonsuz giiven, gercekligin ortaya cikarilmasinda insan aklinin
yegane referans noktasi haline gelmesi ve materyalist bir diinya goriisiiniin benimsenmis
olmas1 Aydinlanma doneminin en belirgin niteliklerindendir. Bu donemde rasyonel insan
varlig1 en yiiksek deger olarak benimsenmistir. (Cevizci ve Kiiciikalp, 2015, s. 132)
Aydinlanma diislincesinde, tiim insani ilerlemenin bilim ve teknolojideki gelismelerden
kaynaklandig1 diisiiniilen, ilerlemeci bir tarih anlayis1 da benimsenmistir. Tarih
gelismekte olan bir siireg olarak kabul edilmistir. Buna gore tarihteki her donem bir
onceki donemin eksikliklerini, hatalarini ve olumsuzluklarini ortadan kaldiracak ayrica o
donemlerin birikimlerini de elde edecektir. Bu baglamda her tarihsel donem bir 6nceki
donemden daha {istiin ya da daha ileri bir asamayi temsil etmektedir. Ilerlemeci tarih
anlayisindaki bilimsel bilginin birikimselligi ve teknolojik gelismelere paralel olarak
ekonomik gelismislik de artacaktir. (Cevizci ve Kiigiikalp, 2015, s. 159).

Bu yeni gercgeklik anlayisinin 1s1ginda gelisen sanat 19. yiizyil sonlarina kadar
giderek artan bir yogunlukla, bu yeni kosullarin etkisi altina girmistir (Ecevit, 2018, s.
22). Akilci, pozitivist ve hlimanist diinya goriisiiniin 15181nda eserler ortaya koyuldugu bu
donemde ortaya c¢ikan sanat eserleri, belli bir basi, ortasi ve sonu olan, olaylarin
kronolojik bir sekilde neden-sonug iliskisine bagli olarak ilerledigi ve kapali yapida olan
eserlerdir. Amaci, dis gercekligi birebir yansitarak bir 0ykii anlatmak olan eserlerde, her
seyi bilen giivenilir bir anlaticinin 1518inda, duragan, akiskan olmayan, tutarli bir egoya
sahip karakterlerin Oykiileri anlatilmistir. 19. yiizyil, romaninda; ne, ne zaman, nerede,
nasil ve neden sorularina kesin yanitlar veren bi¢im ve igerik anlayisi benimsenmistir. Bu
donemin eserlerinde, zamanin akis1 diinden bugiine, oradan da yarina dogru ilerleyerek
gider, ii¢ boyutlu uzam ise en ince ayrintisina kadar betimlenir (Ecevit, 2018, s. 23).
Sanatcilar, donemin edebiyatinda, yilizey gercekligi neredeyse fotograf cekercesine
yansitmiglardir. Zola, Stendhal, Balzac, Dickens gibi yazarlar i¢in, Stendhal’in deyisiyle
“yol boyunca gezdirilen bir aynadir roman”. (Moran, 2017, s. 39). Dolayisiyla, bu
donemde sanat eserleri Aristo’nun Poetika adli eserinde genel hatlarmi belirledigi gibi
mimetik yani yansitmacidir. Dis diinya, oldugu gibi, somut gergeklige birebir bagh
kalarak yansitilmigtir. Eserlerdeki her seyin mantikli bir nedeni ve sonucu bulunmaktadir.
Yazarlar gozleriyle gordiikleri gercekligi yansitmak, bu dogrultuda hikaye anlatmak
istemiglerdir. Hikayedeki karakterin tutarli, sabit bir egoya sahip olmasi, hikaye

olaylarinin, her seyi bilen, giivenilir bir anlatic1 tarafindan nesnel bir sekilde anlatilmasi,
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uzamin son dere ayrintili olarak betimlenisi ve zamanin diin-bugiin-yarin seklinde
dogrusal olarak ilerlemesi, alimlayicinin eserle 6zdeslesmesine olanak tanimaistir.

20. yiizyila gelindiginde ise onceki yiizyila gore sanat anlayisinda icerik ve bigim
baglaminda koklii degisiklikler yasandigir soOylenebilir. Modern c¢agin 6nemli bir
gercekligi yabancilagmadir. Yabancilasma ve yabancilagmaya iligkin sorunlarin her ne
kadar insanlik tarihi kadar eski oldugu sdylenebilse de bu sorunun modern zamanlarda
giderek artan bir bicimde ivme kazandigi, dolayisiyla modern sanatin da bu konu iizerine
yogunlastig1r sdylenebilir. Dolayisiyla, yabancilasma sorununun sanatin dilinde, dile
getirilis bigiminin degisiklik gosterdigi one siiriilebilir. Bu nedenle 20. yiizyilin modern
insaninin yabancilagma sorununun siklikla modern sanatin dilinde ve farkli bir estetik ile
dile getirildigi, sdylenebilir.

Modern zamanlarda gergeklesen Sanayi Devrimi, endiistrilesme, ekonomik krizler,
iki biiyiik diinya savasi, soykirimlar, diktatorler ve insanlarin niikleer savas korkusuyla
yasamak zorunda kalmasi, insanin yabancilasma sorununun giderek artmasma yol
acmistir. Boyle bir ortamda, insan, ic¢inde yasadigi ve giivenli sandig1 diinyanin ne kadar
curiik ve kirilgan oldugunun farkina varmak zorunda kalmistir. Bu donemde insan
gittikge “...daha trkiitiicli olmaya baslayan gii¢c odaklar1 karsisinda 6nemini iyiden iyiye
yitirmekteydi. Yiiz-yiiz elli y1l 6nce yeryiiziiniin kiiclik Tanr1’s1 diye tanimlanan insan;
dogaya da, cevresindeki nesnelere de yabancilasiyordu. (Ecevit, 2018, s. 35). Insan
kazanimlarinin kalic1 olmadigi, en yerlesik goriinen insan kazanimlarinin dahi en ufak bir
hata sonucu ortadan kalkabilecegi 6zellikle bu ¢agda daha belirgin hale gelmistir. Bu
nedenle 20. ylizyilda “...insan olmak demek insan olmamak tehlikesine agik bulunmak
demektir...” ifadesiyle dile getirildigi gibi, insan siirekli insan olmaktan ¢ikmak gibi bir
tehlike altinda yasamak zorundadir. (Gasset, 2017, s. 40). Bu durum, dénemin
sanatcilarinin eserlerini icerik ve bi¢im yoniinden etkilemistir.

Yasamin ic¢indeki birlik-biitiinliik diisiincesinin kayboldugu 20. Yiizyilda,
Aydilanma diisiincesindeki bagimsiz, giiclii 6zne kitlelerin i¢inde silinmeye, erimeye
baslamistir. Boyle bir donemde insanlarin kendilerini giivende hissettiren baglardan
kopmasi, belirsizligin hiikiim siirdiigli, olumsal ve goreceli bir ortamda bulundugunu
anlamasiyla, insanlarin yabancilagmasinin ivmesi artmis, insanlar bu durumda kendilerini
giicsiizliik ve anlamsizlik duygulari i¢inde bulmuslardir. Bu nedenle, bdyle bir ortamda,

sanat eserlerinde; insanliga, ilerlemeye ve gelisime duyulan inanci, gliveni ve birtakim
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sozde yiice idealleri vurgulamak sa¢gma olmustur (Childs, 2010, s. 32). Ernest

Hemingway bu durumu soyle agiklamistir:

... Isitmek istemeyeceginiz bircok kelimeler vardi... Tiim diyebilecegin belirli numaralar,
tarihler ve yer isimlerinden ibaretti ve bunlar bir anlama sahipti. Baz1 koy isimleri, yol
numaralari, nehir adlari, alay numaralar1 ve tarihler gibi somut kelimeler yaninda bdyle zafer,
seref, cesaret veya azizlik gibi soyut kelimeler pek miistehcen kaliyordu (Aktaran Barrett,

2016, s. 52).

Nietzsche’nin daha 6nceden duyurdugu gibi 6nce Tanri’nin 6ldiigii, ardindan da
insanin 6ldiigii bir diinyada;, yalnizlik, aidiyetsizlik, iletisimsizlik, benlik bilincinin kaybi
gibi sorunlar yasayan, i¢cinde bulundugu diinyaya ve kendi kendine yabanci olan modern
insanin dramu giin yiiziine ¢ikmistir. Insanlar artik ne Tanr1’ya ya da duyular iistii diinyaya
ne de bilime ve ilerleme diisiincesine inanarak yasayabilmektedir. Daha Onceden
kendisine giivence veren, cankurtaran simidi olarak kullandigi degerler ve inanglar,
degerlerini ve anlamlarini yitirmis durumdadir. Bunun sonucunda yasamini anlamak ve
anlamlandirmakta giliclik ¢eken yabancilasmis birey, 20. ylizyil modern sanatinda
kendine yer bulmustur.

Franz Kafka’nin eserleri modern sanat ve yabancilasma arasindaki baglantiya 6rnek
teskil eder. Eserlerinde modern bireyin ig¢inde bulundugu yalnizlik, yabancilagsma ve
iletisimsizlik gibi sorunlar mimetik olmayan yeni bir estetik ile sunulur. “Kafka’nin
yasadig1 diinya ile yarattifi diinya i¢ ice ge¢mistir. Bogucu, insandan uzaklasmis bir
diinyadir bu, yabancilasmanin diinyasidir.” (Garaudy 2007'den aktran Cigek, 2015, s.
145). Ornegin Kafka’nin Déniigiim adli dykiisiiniin, modern insanin yabancilasmasini dile
getiren onemli bir drnek oldugu sdylenebilir. Oykiiniin yabancilasmis baskarakteri,
uyandiginda kendini devasa bir bocege doniismiis olarak bulan, Gregor Samsa’dir. Samsa
modern toplumun yabancilasmis bireyinin 6nemli bir simgesidir. Oykiide, Déniisiim’iin
baskarakteri Gregor, babasinin iflasi sonucu alacaklilarinin birinin yaninda borg¢larina
karsilik gezgin memur olarak ¢alismaya baglar. Gregor’un son derece yorucu ve stresli
olan calisma hayati boyunca tek kaygisi ailesinin -anne, baba, kiz kardes- gec¢imini
saglamaktir. Babasi yasli, annesi astim hastasi, kiz kardesi ise calisamayacak kadar
genctir. Bu nedenlerden dolay1r Gregor evin tiim yiikiinii tek basina sirtlanmak zorunda
kalir. Bu amagla tiim 6zel ve sosyal hayatindan uzaklasmak zorunda kalan Gregor, aslinda
“bir bocekten farksiz” yasamaktadir (Armagan ve Gokge, 2015, s. 23). ilk zamanlar
biiyiik bir sevkle calisan ve kisa siirede iyi para kazanmay1 bagaran Gregor, baslangicta

bu durumdan hosnuttur. Clinkii parayi alan ailesi kendisine tesekkiir eder ve siikranlarini
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sunar. Gregor ailesinin sevindigini gordiigii i¢in bu durumdan haz duyar ve bu ylizden
elinden geldigi kadar c¢ok calisir. Boylece Gregor “herkesi kesin bir limitsizlige
stiriiklemis olan ve islerin bozulmasindan kaynaklanan yikimi aileye olabildigince ¢cabuk
unutturabilmek i¢in elinden geleni” yapmaya calisir (Kafka, 2018, s. 47). Ancak bir siire
sonra, ailesinin tiim yliklini sirtlamis olan Gregor, ailesinden ayni takdiri ve igtenligi
goremez. Dolayisiyla Gregor’un ailesine yardimi, haz veren 6zelligini kaybeder. Gregor,
ailesinin kendisini yalnizca maddi bir kaynak olarak gordiigiinii, ailesinin géziinde insan
yerine bir nesne oldugunu ve bir degerinin olmadigini anlar. Yine de rutin, sikici ve bos
hayatin1 siirdiirmek zorunda olan Gregor’un calisma kosullarinin son derece bogucu
olmasi, onu yipratan ve yabancilagsmasina neden olan unsurlardan biridir. Gegim kaygisi
nedeniyle hayatini isi ekseninde sekillendirmek zorunda kalan Gregor kendine oldugu

kadar, ¢cevresine ve sosyal hayata da yabancilagir. Gregor bu durumu soyle dile getirir:

Aman Tanrim... ne kadar da yorucu bir ugras secmigim meger! Giinlerim hep yolculuk
etmekle geciyor. Isin bu yam, magazadaki asil masabasi isine oranla ¢ok daha yipratici,
iistelik yolculugun benim i¢in bir de aktarma trenlerin pesinden kosmak, diizensiz ve kotii
yemeklere yargili olmak, insanlarla siirekli degisen, asla siireklilik kazanamayan, hep

ictenlikten uzak iligkiler kurmak zorunlulugu gibi sikintilar1 da var. (Kafka, 2018, s. 20).

Ailesinin tek ge¢im kaynagi olan Gregor’un, isi ile kendini gergeklestirecek, kendi
Oziinili ortaya koyacak yerde; istemedigi bir iste tekdiize, mekanik bir sekilde calismaya
mecbur kalmasi, onun yabancilagmasina neden olan unsurlardandir. Bu baglamda modern
zamanlarda, kapitalist {iretim siireciyle birlikte; modern bireyin yabancilagsma, yalmzlik,
iletisimsizlik gibi sorunlari, kisinin kendine 0&zgii bir benlik olusturamamasi
“yabancilagsma siireci boceklikle bitmeyen ve kurumus bir bocek Olisii olarak
nesnelesmesi siiren Gregor Samsa”da viicut bulur (Parla, 2015, s. 163).

Kafka eserinde, kendi bireysel diislincesine gore degil de, baskalari1 tarafindan
sOylenen, benimsetilen seylere gore yasayan ya da yasamak zorunda kalan modern
insanin once kendi kendisi olmaktan ¢ikmasi, sonra da insan olmaktan ¢ikmasini ¢arpici
sekilde ortaya koyar. Sonug olarak Kafka, insanlarin kendi benliginden vazgectiginde ya
da kendi 0Oziinii olusturamadiginda neler olabilecegini anlatir. Modern insanin
“kendisinin bir yiizii oldugunu unutmasi, kisi oldugunu ve karsisinda kisilerin
bulundugunu unutmasi... kendi yiiziinli silmesi ve insanlarin yiiziiniin onun goziinde
silinmesi” sorununu dile getirir (Kuguradi, 2016, s. 16).

Insanin “varolanlar arasinda bir varolan, seyler arasinda bir sey, bir say1, kurumlarla

iligkisi merkeze alinarak degerlendirilen” (Kiziltan, 1986, s. 129) anonim, yabancilagmas,

54



edilgen bir birey haline gelmeye baslamasini, Kafka, Doniisiim adli 6ykiistinden baska,
Dava ve Sato adli eserlerinde, benlikten yoksun, birer maskeden ibaret olan isimsiz
karakterleriyle de ortaya koymustur. Kafka, kendi benliklerini olusturamayan, ya da
kendi benliginin farkinda olmayan yabancilasmis modern bireyi bu eserlerinde (Dava,
Sato) yalnizca bir harfe indirgeyerek ifade etmistir. Boylece kendi benligini, 6ziinii ortaya
koyamayan, kendi kendisini hizla unutmaya baglayan yabancilagmis insanin kendini ve
insani Ozelliklerini yitirigini ortaya koymustur.

Albert Camus de eserlerinde korku ¢agi olarak adlandirdigr bir ¢agda, 20. ylizyil
insaninin yabancilagsmasini anlatir. Eserlerinde kendine ve diinyaya yabanci, uyumsuz
bireylere odaklanan Camus agisindan, kendisinin yaptig1 sey yalnizca kendi zamaninda,
sokaklarda buldugu bir diisiince {izerine kafa yormaktan bagka bir sey degildir (Camus,
1998: 20). Camus, bu diislinceyi denemelerinde oldugu kadar, roman ve Oykiilerinde de
ortaya koymustur. Camus Yabanc: adli romaninda, ortalama bir modern insan olarak
nitelendirilebilecek Meursault’un yasamini anlatir. Camus“nun Yabanci adli romaninin
ana karakteri Meursault”’nun g¢evresine yabanci olusu ve ilgisizligi henliz romanin ilk
climlelerinde agikca goriilmektedir. Meursault’nun annesinin 6liim haber karsisindaki
kayitsizlig1 karakterin yabancilagmasi hakkinda énemli bir ipucu vermektedir: “Anam
6lmiis bugiin. Belki de diin, bilmiyorum. Ihtiyarlar Yurdu'ndan bir telgraf aldim:
‘Anneniz vefat etti. Yarin kaldirilacak. Saygilar.” Bundan bir sey anlagilmiyor. Belki de
diindii.” (Camus, 2003, s. 6). Meursault’nun annesinin 6liimii karsisinda kayitsiz kalmasi
onun ¢evresine yabancilagmasinin 6nemli bir gostergesidir. Tamamen hissizlesmis
gibidir, en yakinmnin 6liimii karsisinda bile tepkisiz kalir. Romanda, daha sonra,
Meursault, tekdiize ve sikict yasamini hergiinkii olaganligi i¢inde siirdiirmeye devam
eder. Sonrasinda bir adam vurur ve bunu kasith olarak m1 yoksa kazara mi1 yaptigindan
bile emin degildir. Sonug olarak mahkemeye ¢ikar, yargilanir ve idam edilir. Yasadigi
trajik olaylara ragmen olan biten her seye kayitsiz kalir. Ciinkii kendine dair bir
farkindalig1 yoktur. Romanda, Meursault’un yabancilasmasi o kadar ciddi boyutlara
ulagmistir ki, idam edilmeden 6nce hapiste kaldig1 bir donemde yliiziinli dahi taniyamaz
hale gelir:

“Bir giin gardiyan bana, ‘bes aydir buradasin,” deyince sdziine inandim, ama bunu aklim

almadi. Benim i¢in sanki bu hiicremde yuvarlanip giden aymi giindii ve ben ayni isi yapip
duruyordum. O giin gardiyan gittikten sonra yemek kabimda yliziimii seyrettim. Bana dyle
geldi ki, giiliimsemeye ¢alistigim halde, goriintiim ciddi duruyordu. Kab1 oynattim. Yeniden

giillimsedim ama gorlintiim hep o ayn ciddi, o ayni lizglin halini birakmadi. Giin sona
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eriyordu. ... Tepe penceresine yaklagtim, giiniin son 15181nda bir kez daha goriintiime baktim.

Yine ciddiydi.” (Camus, 2003, s. 40).

Tabakta, kendi yiiziiniin yansimasini seyreden ve kendini taniyamayan Meursault,
daha sonra sesinin de kendisine artik yabanci geldigini fark eder: “Ama, ayn1 zamanda,
aylardir, ilk kez kendi sesimi agik agik duydum. Bu ses ne zamandir kulaklarimda
cinlayan sese benziyordu. O vakit anladim ki, biitiin bu zaman i¢inde kendi kendime
konusmusum.” (Camus, 2003, s. 40). Meursault’nun kendisinden ¢ikan sesi bagkasinin
sesi zannetmesi, kendi yiizlinii tantyamamast; kendisine ne kadar yabancilagtigini ve
bunlar1 dahi idrak etmesini saglayabilecek kadar bir benlik bilincinden yoksun oldugunu
ortaya koymaktadir. Bu durum Kierkegaard’in 6liimciil hastalik umutsuzluk adin1 verdigi
sorunu hatirlatir. Kierkegaard agisindan umutsuzlugun bu bi¢imi, kisinin ben/benlik
oldugunun farkinda olmamasini, insanlarin ¢cogunlukla kendileri hakkinda oldukga diigiik
bir kavrayisa sahip olup, bir insanin ulasabilecegi nihai nokta olan ben olmak hakkinda
asla bir fikirleri olmadiklarmi ifade eder. Dolayisiyla benlik bilincine sahip olmayan
insanlarin durumu bodrum, zemin kat ve birinci kattan olusan bir eve sahip olan ancak,
evin bodrum katinda oturmay1 tercih eden insanin haline benzer (Kierkegaard, 2017a, s.
53). Bu baglamda, Meursault, kendi haline gelmeyi basaramadigi, bir benligi oldugunun
farkina varamadigi siirece umutsuzdur.

Camus, Meursault karakterini roman boyunca kendine ve diinyaya oldugu kadar
icinde bulundugu toplumun degerlerine de yabanci bir birey olarak sunmustur.
Meursault’nun toplumun degerleri ve ahlak anlayigina yabanci olusu ¢arpict bir sekilde
mahkeme salonunda ifade edilmistir: “Bana, sanki bir tramvay banketi 6niindeydim de
biitlin bu adsiz yolcular, yeni gelenin giiliing taraflarin1 bulmaya calisiyorlardi gibi geldi.
Bunun budalaca bir sey oldugunu ¢ok iy1 biliyordum. Ciinkii onlarin burada aradiklar1
giiliing bir sey degil, sugtu.” (Camus, 2003, s. 41) Bu ortamda Meursault birey
konumundayken mahkeme jiirisi Heidegger’in deyisiyle herkes alanini temsil eder.
Meursault bu Zerkes alaninin degerlerine yabancidir. Bu durum romanda su sekilde ifade
edilir :

... Bu kapali salondaki biitiin bu kalabaliktan da biraz sersemlemistim. Mahkeme salonuna
bir kere daha baktim, ama hi¢bir ¢ehreyi ayirt edemedim.... Ayni zamanda burada kendimi

fazla ve biraz da davetsiz bir misafir gibi hissetmemin yarattig1 o garip izlenimin neden ileri

geldigini de anladim. (Camus, 20164, s. 78-79)
Boylece Meursault’un i¢cinde bulundugu topluma yabanci olusu, aidiyetsizligi belirgin bir

hal almstir.
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Romanin sonunda, Meursault, sadece cinayet isledigi i¢cin idam edilmemistir.
Ortega Gasset agisindan akildist olan géreneklere uyumlu olmadigr i¢in de hayati elinden
alinmistir. Meursault, Gasset’e gore (2017, s. 27) bireye ¢evresi, baskalar1 veya herkes
tarafindan benimsetilen, bireyin su ya da bu oranda benimseyip uygulamak zorunda
kaldig1 insani davranis kaliplar1 olan baska bir deyisle dyle diisiiniiliir, 6yle sdylenir ya
da Oyle yapilir diye yaptigimiz seyler olan goérenekleri benimsemedigi i¢in de idama
gonderilmistir. Meursault yasaminin son anlarina kadar serkes alaninda kalmakla birlikte,
herkesin inanglarina sahip olmayan, yiizeysel degerlerine inanmayan bir karakterdir. Bu
nedenle, herkesin degerleri, onun i¢in hepsi birdir. Dolayistyla Meursault’nun asil sugu
herkesin degerlerine yabanci olusudur. Albert Camus’niin belirttigi gibi “bizim
toplumumuzda, annesinin cenazesinde aglamayan her insan 6liim cezasina ¢arptirilma
riskini géze almistir.” (http-2).

Modern zamanlarda insanin belirgin 6zelligi; kendi olmaktan hatta insan olmaktan
cikma tehlikesiyle yiizyiize olmasi, varolanlar arasinda bir varolan, bir nesne ya da bir
saylya indirgenis olmasi, yiginin bir pargasi, isimsiz, anonim bir varolan olma yolunda
ilerliyor olmasidir. Ortega Gasset’e gore (2017, s. 230) yasamimizda temel olan
diisiinceleri dahi kendi basimiza diisiinmiis degilizdir. Onlar1 i¢inde yasadigimiz herkes
alaninda “otomobil motorundaki yag gibi, baski yoluyla i¢imize sindikleri bi¢imiyle”
kullanmak zorunda kaliriz. Camus Diigiis adli romaninda, romanin baskarakteri ceza
yargici Jean Baptiste Clamence iizerinden modern insanin yabancilasmasinin yukarida
s0zl edilen boyutunu da dile getirir. Romanda Clamence’in yasami kabaca iki ayri
doneme ayrilmigtir. Clamence, ilk donemde, her seyini birakip Amsterdam’a gog
etmeden Once, halinden memnun Paris’in dnde gelen, saygin avukatlarindan biridir.
Ikinci dénemindeyse Amsterdam’a gd¢ etmis, kendini sorgulayan, yargilayan bir
Clamence vardir. Clamence Paris’teki yasantisinda herkes alaninda, onlarin degerlerine
sik1 sikiya bagl bir yasam siirdiirmektedir ancak kendinden ve yasamindan son derece
hosnuttur. Clamence’e gore kendisi son derece yardimsever, nazik ve anlayisl biridir.
Meslek hayatinda da, kendini kusursuz olarak géren Clamence, riigvet almayan, kimseye
dalkavukluk etmeyen, yoksullardan hi¢bir zaman para almayan biridir. Nezaketine ise
diyecek s6z yoktur. Otobiiste ya da metroda yerini kime layiksa ona birakmak, yasl bir
kadinin diislirdiigii bir seyi yerden alip kalip haline gelmis bir giilimsemeyle ona geri
uzatmak aligkanlik haline getirdigi davranislardir. Hatta o kadar diisiinceli biridir ki, ne

zaman yolda karsidan karsiya ge¢meye calisan bir kor gorse hemen kosar ona yardim
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eder, istelik bu yardimindan sonra onu selamlar. Bu dogrultuda Clamence’in de;
Gasset’in (2017, s. 143) belirttigi gibi, bilgi ¢ekmecesinde sakladigi, insanin genel
davranig kurallarinin neler oldugu hakkinda basmakalip fikirleri bulundugunu anlanz.
Boyle biri olmasindan kendisi hosnut oldugu kadar, baskalari, ¢evresi baska bir deyisle
herkes de ondan hosnuttur. Heidegger’e gore herkes tarafindan iyi bilinme ya da takdir
goérme, anonim kisinin belirgin bir 6zelligidir. Kisi, herkesin taleplerine itaat eder, dl¢ii
ve smirlarin1 kabullenir. Boylece kisi kendisi olmak yerine, otantik varolusunu,
sahsiyetini kaybeder ve hergiinkii yasaminda basit mekanik davranislar, adetler ve
aligkanliklara bagli olarak yasamimi siirdiiriir. (Magill, 1992, s. 55-56). Kendi
olanaklarin1 herkes benligine teslim eden Clamence; otantik benliginden, bagka bir
deyisle kendinden nasil uzaklastigini, herkes alaninin anonim bir pargasi olmay1 ve orada
kaybolup gitmeyi nasil basardigini, yani diismiisliik halindeki varolusunu sdyle ifade

eder:
Ortak cizgileri, birlikte gecirdigimiz deneyimleri, paylasmakta oldugumuz zaaflari, kibar
tavri, bende hiikiim siiren haliyle giiniin adamini ele alirirm. Bdylelikle herkesin olan ve de
hi¢ kimsenin olmayan bir portre ¢izerim. Kisacasi, karnaval maskelerine, hani o karsisinda,
‘Ben bu adama rastladim yahu!” dedigimiz, hem sadik, hem basitlestirilmis maskelere hayli

benzeyen bir maske. (Camus, 2016¢, s. 97).
Clamence, bu sekilde “dogruluk duygusu, hakli olmanin verdigi doyum, kendini
degerlendirmenin sevinci...” i¢cinde yasamaktadir (Camus, 2016¢, s. 19). Bu nedenle
Clamence, Heidegger’in dile getirdigi herkes alaninda kaygisiz bir sekilde yasamini
stirdiirmektedir. Bu baglamda Clamence, kendi benligine dair otantik bir anlayistan
uzaktir. Clamence hergiinkiiliik i¢inde herkes gibi olma gayreti i¢indedir. Dolayisiyla
herkes gibi olmaya calisan Clamence, olanaklarindan vazgecer ve sahici/otantik olmayan
bir varolus siirdiiriir. Heidegger’e gore otantik varolusa dogru yol almak icin varolanin
kendine yeniden bakip kavramasi ve kendini herkes alanindan ¢ikarmasi gerekmektedir
(Mounier, 2007, s. 107). Clamence kendini ve yagsamini1 gozden geg¢irmeye basladiktan
sonra, ikiyiizIliiliigiinii ortaya ¢ikaran itiraflar1 birbiri ardina gelmeye baglar: “... elimden
geldigi kadar, roliimii oynamaya devam ediyordum yalnizca. Etkileyici, zeki, erdemli, iyi
yurttas, 6fkeli, bagislayici, dayanigmaci, yapici vb. olmayi oynuyordum” (Camus, 2016c,
s. 63) der. Clamence roliinii layigiyla yerine getirdiginin bilincindedir. Fakat Gasset’in
(2017: 52) de belirttigi gibi “her birimizin kendi yasami yapmacikligi kaldirmaz, kendi
kendimize numara yaptigimizda ... numara yaptigimizi biliriz, numaramiz hi¢bir zaman

tam basarili olamaz, alttan alta yalan oldugunun hep farkindayizdir, kendi kendimizi
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timiiyle inandiramayiz...” Clamence bellegine dogru ¢iktig1 yolculukta kendini ve
yasamini yeniden degerlendirirken oynadigi rollerin sahteligine dair itiraflarina devam
eder: “Bir korii iizerine ¢ikmasina yardim ettigim bir kaldirimda birakirken,
selamliyordum. Bu sapka ¢ikaris kuskusuz ki ona yonelik degildi, ¢linkii bunu géremezdi
o. Oyleyse kime yonelikti? Halka. Rolden sonra selamlar.” Clamence, ayrica, kendi

3

firmasinin tabelasinin ne olacagmi da belirtir: “...Cifte bir yiiz, sevimli bir Janus ve
bunlarin iizerinde firmanin formiilii: ‘Giivenmeyin ona’ Benim kartlarimda ise ‘Jean-
Baptiste Clamence, Komedya oyuncusu” (Camus, 2016c¢, s. 37). Kendini artik baska bir
icgoriiyle degerlendiren Clamence, herkes alanina tabi olan yagamini: “... yasamin
yiizeyinde ilerliyordum, sozciikler i¢inde, hi¢cbir zaman gergek i¢inde degil.” ifadesiyle
Ozetler (Camus, 2016¢, s. 39). Clamence bdylece ne gercek yasami ne de kendi otantik
benligini yeterince derin ya da kokten bir sekilde tani(ya)madig itiraf eder. Diigiis’te,

Clamence herkes alanindaki yagami ise sdyle ifade eder:

Brezilya irmaklarindaki o kiigiiciik baliklardan soz edildigini herhalde isitmissinizdir, hani
binlercesi ihtiyatsiz yiiziiciiye saldiran, birkag saniyede onu kiigciik lokmalarla yiyip
bitiriveren ve ortada tertemiz bir iskeletten baska bir sey birakmayan baliklardan? Iste
bdyledir onlarin oOrgiitlenmesi. ‘Temiz bir yasama razi misimiz? Herkes gibi?” Evet
diyorsunuz dogal olarak. Nasil hayir diyebilir insan? Tamam. Sizi temizlerler. Bir is, bir aile,
orgiitlenmis bos zaman iste budur.” Ve kiigiik digler tene saldirir, kemiklere kadar yer.

(Camus, 2016¢, s. 12).

Camus, Diisiis adli romaninda Clamence karakteri lizerinden, herkes alanindaki
sahte, yapay bir yasami, kisinin bdyle bir yasama nasil kolaylikla diisebilecegini herkesin
bireyin tizerindeki sindirici etkisini gozler dniine serer. Boyle bir yasam tarzi nedeniyle,
bireyin kendi otantik benliginden ne denli uzaklasabildigini, birtakim roller, maskeler
altinda diismiisliik halinde varolabildigini gosterir. Camus, romaninda, Kierkegaard’in
deyisiyle oliimciil hastalik umutsuzlugun pengesinde olan, kendi haline gelmeyi bir tiirlii
basaramayan modern insan1 resmeder.

Elias Caneti ise Korlesme adli romaninda Profesor Kien lizerinden modern insanin
yalmzlik, iletisimsizlik gibi yabancilagma ile ilgili problemleri iizerinde durur. Kien,
kendini ve tiim yasamini tek bir alana, bilime adamistir. Kien’e gore “kisi oteki
insanlardan uzak durdugu oranda hakikate yaklasirdi. Bilim ve hakikat ise esanlaml
kavramlardi onun diisiincesinde” (Canetti, 2005, s. 32). Insanin bir nesne gibi dnceden
belirlenmis bir 6ze sahip olmayip, siirekli bir olug-degisim durumunda olmasi, baska bir

deyisle olma yolunda olmasi onu nesneden ayiran temel unsurlardan biridir. Nesnelerin
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varolusu yoktur. Insan ise dnce varolur, ardindan kendini, yasam yolculugu boyunca
bi¢cimlendir, inga eder. Bagka bir deyisle insanin sabit ve degismez bir dogaya sahip
oldugu sdylenemez. Bu nedenle insanin varolusu hep belirsizdir, eksiktir. Bun nedenle
insan tamamlanmaya cabalar. Ancak Sartre agisindan bu, beyhude bir ¢abadir.
Korlesme’de Kien’in gerceklestirmek istedigi de bu beyhude ¢abadir: “Tek bir tutkusu
vard1 tlim yasami boyunca: ger¢ekte ne ise, o olarak kalmak; kendi kisiligini salt bir ay,
ya da bir yil siireyle degil, ama 6mriiniin sonuna dek yitirmemek” (Canetti, 2005, s. 32).
Ne ise o olmak, -Sartre’in deyisiyle ‘kendinde varlik’- nesnenin varligina tekabiil eder.
Kendinde varlik “...kendine doénmeksizin, kendini agmaksizin, kendiyle dolu olarak,
kendine kars1 donuk olarak yalnizca oldugu seydir. Kimiltisiz, gizsizdir...” (Mounier,
2007, s. 75). Kien de, ne ise o olmak, sectigi tipte ¢akili kalmak, degismemek, sabit bir
dogaya sahip olmak baska bir deyisle varolus olmaktan ¢ikmak ister. Ancak 6nceden
belirlenmis bir 6zii olmayan insan i¢in bu durum miimkiin degildir. Sartre’a gore insan
asla tamamlanmis olarak var olamaz, siirekli oldugu seyin 6tesine gecer ve kendini asar.
Bu nedenle nesne gibi oldugu sey olarak kalamaz. (Z. Esenyel, 2015, s. 228). Dolayisiyla
insan i¢in varolustan kagmak miimkiin degildir. Ancak insan varolusunun degiskenligi,
belirsizligi Kien i¢in bir sorundur: “Gergekte yiizlerini her an degistiriyorlar, bir giin bile
ayni rolde kalmiyorlardi” (Canetti, 2005, s. 34). Bu nedenle Kien yagamda ve insanlarda
bilimsel bir kesinlik ve degismezlik aramaktadir.

Kien’e gore insan kendisiyle, ¢evresiyle ve yagamla ilgili hakikatlere yalnizca bilim
ile ulasabilir. Bu nedenle Kien kendini ger¢ek yasamdan, insanlardan soyutlamis ve
yabancilagsmistir. Evinde, kitaplari1 arasinda, insanlarla miimkiin oldugunca iletisimden
kacinarak yalnizlik i¢inde yasamini siirdiiriir. D1s diinyadan kendini soyutlayan Kien,
yabancilarla konusmadigi gibi evine de kimseyi kabul etmek istemez. Ayrica Kien boyle
yaparak herkesten uzaklasarak hakikate yaklasacagini diisiiniir (Kiziltan, 1986, s. 145):
“Giinliik yagsam, yalanlardan kurulu yiizeysel bir diizendi. Yanindan gegenlerin her biri
yalnizca bir yalanciydi. Bu ylizden zahmet edip suratlarina bakmiyordu bile. Kitleyi
olusturan su kotii oyunculardan hangisinin yiizii ¢ekici gelebilirdi ki ona!” (Canetti, 2005,
s. 34). Kitleyi olusturan insanlarin herglinkii yasantisinda herkes benligine diigsmiisliigiinii
de dile getiren Kien Zerkesin disinda kalmak ister. Herkes alaninda insanlar bir ben degil,
y1gmlar arasinda sadece biridir; insanlarin arasinda yalnizca anonim bir kisidir. Herkes

alanindaki anonim kisi ise bu alanin beklenti ve davranis kaliplarina gore hareket eder:
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Yapryorlar, ama ne yaptiklarinin bilincinde degiller: birtakim aligkanliklar edinmigler, ama
bunun nedenini bilmiyorlar: Omiirleri boyunca dolasip durduklari halde yollarimi
bulamiyorlar: kitleden ayrilmayan, koyun gibi onun pesinden gidenler i¢in dogaldir bunlarin

timii. Ustadimiz... bize Insan her zaman kendisini kitleden ve onu olusturanlardan

korumasim bilmelidir diye sesleniyor. (Canetti, 2005, s. 120).

Baska bir yerde ise soyle der:

Cocuklar futbol oynuyorlardi. Yetiskinlerse kazan¢ ardinda kosuyorlar, bos zamanlarini
sevigsmekle gegiriyorlardi. Sekiz saat uyumak, sekiz saat da hicbir sey yapmaksizin, les gibi
oturabilmek ugruna, geriye kalan tiim zamanlar1 tiksindikleri islere adiyorlardi. Sonra bu
insanlar, yalniz midelerini degil, gdvdelerinin biitiiniinii tanrilar1 kilmislardi. (Canetti, 2005,

s. 30).

Profesor Kien agisindan, bilimle ugrasmayan her bir kisi, kitlenin pargasidir. Ancak
Kien i¢in bilim insanlar1 da kitlenin i¢inde yer almaktadir. Bu yiizden, kendini fildisi
kulesine kapatmis olan Kien, ¢calismalarini ve bilgisini yalnizca kendine saklar, herhangi
bir liniversitede ders vermez. Ona gore bilim insanlar1 da giindelik yasantisinda, herkes
alaninda, diismiisliik halinde yasayan ve kendini lakirti, merak ve belirsizlige birakip
otantik benliginin {lizerini Orten kitleden farksizdir. Kien, sirf zaman gecirmek igin
gevezelik etmek ve gérmek, anlamak, ile ilgili olmayan bir merakla zamanini doldurmaya

calisan meslektaslarinin hayatini su sekilde ifade eder:

Zamanlarmin biiyiik ¢ogunlugunda sessiz, lirkek ve uzagi gorebilmek yetisinden yoksun
farelere tipatip benzes bir yagam siirdiirenler, iki {i¢ yi1lda bir geldikleri bu kongrelerde ansizin
sigindiklar1 kaliplarin digina ¢ikarlardi. Yerlere yapisarak birbirlerini selamlayan o
miinasebetsiz kafalarimi bir araya getirirler, agizlarinda bombos sozler geveledikten sonra,
sOlenlerde de birbirlerinin onuruna kadeh kaldirirlardi. Benliklerinin en derin noktacigina
dek duygulanirlar, sevingten cosarak bilimin bayragini dikerler, ne denli yiikksek amaglar
ugruna didindiklerini vurgulayarak, bilimsel ereklerini dile getirirler, sonra da ayni andi

biitiin dillerde yineleyip dururlardi (Canetti, 2005, s. 36).

Hor gordiigli herkes alanindan kagman Kien, bilimsel bilgiyi yasamindaki anlamli tek
deger olarak gormektedir. Dolayisiyla, yalnizca kitaplarina deger vermektedir. Boylece
gercek yasama ve cevresine giderek yabancilasan Kien icin taglasmak, daha cazip
goriinmektedir: “Tas olmak iyiydi, tagin koseleri ise daha da iyiydi.” (Canetti, 2005, s.
197). Canetti Profesor Kien’in kisiliginde, yasaminin merkezine tek bir seyi koyarak
gercek yasama ve insanlara yabancilasmis ve katilagsmis bir insana odaklanmaktadir.
Boyle bir yasamda sevgi, dostluk, sefkat gibi insani degerler dahi Kien’in katilagsmis
kabugundan igeriye sizmay1 bagsaramaz. Ger¢ek yasama ve insanlara sirt geviren Kien’in

taslasmis ruhundan iceri girmeye ¢alisan her sey pargalanir. insanin kendini herhangi bir
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seye indirgemesi, onun haricinde hicbir seyi gormek ya da duymak istememesi
durumunda, Kien’de oldugu gibi, korlesme kagiilmazdir.

Yabancilasma ve modern sanat arasindaki iliski yalnizca Kafka, Camus ve Canetti
gibi yazarlarla simirli degildir. Bu yazarlarin haricinde James Joyce, Herman Hesse,
Virginia Woolf, Jean-Paul Sartre, T.S. Eliot ve Samuel Beckett gibi yazar ve sairlerin
eserlerinde de benzer iliski karsimiza ¢ikabilmektedir. Max Scheler’in de belirttigi gibi
modern zamanlar, “insanin ilk kez kendisi agisindan biitiiniiyle problemli bir hale
dontistiigii bir donemdir” (Barrett, 2016, s. 70). Bu nedenle, modern insanin
yabancilagmasi, insanin bu diinyadaki yalnizligi, yabancilig1 ve kendine dayanak noktas1
olarak gordiigli deger ve giivencelerini kaybetmis insanin kaygisi gibi sorunlar, yukarida
ad1 gecen sanatcilar tarafindan, neredeyse takint1 derecesine ele alinmistir. Yukarida bahsi
gecen sanatcilarin, yabancilasma konusunu, igerik acisindan birbirlerinden farkl
sekillerde ele aldiklar1 goriilmektedir. Ayrica bu sanatc¢1 ve diisiiniirlerin, eserlerinde,
icerik olarak yabancilagmayi bigimsel agidan da yeni bir sekilde sunduklar1 sdylenebilir.

Sartre’a gore (2008, s. 35) sanatta:
Bi¢im konusunda 6nceden sdylenebilecek bir sey yoktur ve biz de bir sey sdylemedik: Herkes
kendi bigimini kendi yaratir, ondan sonra da bunun iizerinde yargtya varilir. Konunun bigemi
yarattig1 dogrudur... Kisacasi biitiin is ne yazmak istedigini bilmektir. Ve bildikten sonra

geriye bunu nasil yazacagina karar vermek kalir.

Sartre’in bu sozleri dogrultusunda anlasilabilecek temel sonug, sanat¢inin yeni bir bigim
olusturmasinda, igerigin yonlendirici bir unsur oldugudur. Bagka bir deyisle yeni bir
bi¢imin olugmasinda, igerigin dnemli bir etkisinin oldugu sdylenebilir.

20. yiizyila kadar okur ¢ogunlukla, kendi diinyasinin fiziksel kosullarina benzer bir
diinyadaki kisilerin baglarindan gegen somut olaylarin dykiisiine aligmistir. Bu déneme
kadar edebi eserlerin ana izleklerinden biri olan yolculuk, ayni zamanda bir anlati
kalibidir. Joseph Campbell’in Kahramanin Sonsuz Yolculugu adli kitabinda genel
hatlarmi ¢izigi bu kalibin izini; masallardan mitlere, dini metinlerden edebi metinlere
varmcaya kadar siirmenin miimkiin oldugu sdylenebilir. Campbell’in, (2019, s. 27):
“Belki de bazilarimiz barig nehrini ve ruhun hedefine giden yolu bulmadan 6nce karanlik
ve dolambacli yollardan gitmek zorundadir” ifadesinin bu anlati kalibinin 6ziinii
olusturdugu sdylenebilir. Campbell eserinde kahramanin yolculugunun ayrilma,
erginlenme ve doniis seklinde bir kalibi oldugunu ileri slirmiistiir. Buna gore “bir
kahraman olagan diinyadan ¢ikip dogaiistli tuhafliklar bolgesine dogru ilerler: burada
masalst gii¢lerle karsilasilir ve kesin zafer kazanilir: kahraman bu gizemli macerada
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benzerleri lizerinde istiinliik saglayan bir giicle geri doner.” (2019, s. 35) Ancak her
eserin, bu anlati kalibinin igindeki gibi masalsi, fantastik unsurlari tasimasi sarti
bulunmamaktadir. iginde fantastik unsurlar barmdirmayan bir edebi eserde de bu anlat:
kalib1 bulunabilir. Bu anlati kalibina gére ayrilma kisminda kahraman, bir ¢agri sonucu
evinden, yurdundan, ailesinden ayrilir ya da -somut ve soyut anlamda- bir arayis
yolculuguna ¢ikar. Erginlenme bolimiinde ise kahramanin, cesitli zorlu asamalardan,
sinavlardan gecer ve daha yetkin bir ruhsal diizeye ulasir. Baska bir deyisle bir doniisiim
yasar. Doniis boliimilinde ise kahraman, hikayenin sonunda kendi benligini bulur, -somut
ve soyut anlamda- engellerden kurtulmus olarak geri doner. Ayrica, kahraman, yolculugu
boyunca karsilastigi ve astig1 zorluklardan edindigi erdemlerle daha olgunlasmis bir halde
doner.

Edebi yazin tarihinde, izlek ve anlati kalib1 olarak yolculugun en temel 6rnegi
olarak Homeros un Odysseia adli eseri 6rnek olarak gosterilebilir. Bir yolculuk destani
olan Odysseia’de destanin kahramani1 Odysseus’un denizlerde bir yerden bagka bir yere
savruldugu, sila hasretiyle gecen siirgiin yolculugu ve yersiz-yurtsuzlugu anlatilir.
Odysseia destaninin kahramani1 Odysseus, Truva savasi i¢in evinden, yurdundan ve
ailesinden ayrilmis, savastan sonra yaklasik on yil boyunca da denizlerde savrulmustur.
Yolculuk esnasinda ¢esitli sinavlardan gegmis, giigliikleri alt etmis ve sonunda daha olgun
bir sekilde yurduna ve ailesine donmeyi basarmistir. Odysseus farkli ve zorlu
asamalardan gegerek, yolculugunu, daha olgun ve kendi i¢sel benini bulan bir kahraman
olarak tamamlamig, manevi doygunluga erismistir. Yolculugunun sonunda ig¢indeki
“bilgeligi, giicii ve 15181 kesfetmis, kendini bulmustur. Kahraman artik aydinlanmistir.”
(Isler ve Ozer, 2008, s. 50).

Yolculuk izlegi ve anlat1 kalibi ile iiretilen eserler, Aristo’dan (Poetika) 20. ylizyila
kadar siiregelen mimetik estetik anlayisiyla iiretilmistir. Bu nedenle okuyucu, her seyi
bilen bir anlaticinin 1s181inda, neden-sonug iliskisine bagli olarak mantikli bir sekilde
ilerleyen, giris-gelisme-sonu¢ boliimlerinden olusan, dolayisiyla basi-sonu belli olan,
olaylarin kronolojik olarak ilerledigi, kapali yapidaki eserlere aligkindir. Bu tiir eserlerde
okuyucuya yabancis1 olmadig1 bir diinyada yasayan kahraman yansitilir. Bdylece
okuyucu eserin kahramaniyla kendini 6zdeslestirir. Eserin sonuna dogru ise bir katharsis
(arinma) yasar. Sonugta eserin baslangicindaki gibi dengeli, olagan diinyaya tekrar
kavusulur. Aristo’nun (2018, s. 20) belirttigi gibi hikayede “olasilik ya da zorunluluk

esasina gore birbirini izleyen olaylar boyunca bedbahtliktan bahtiyarhia ya da
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bahtiyarliktan bedbahtliga” dogru ilerlenir. Aristo’nun Poetika’sindan 20. yiizyila degin
stiregelen edebi gelenekte, okuyucu, eserden kimi kez etkilenmis, kimi kez duygulanmus,
kimi zaman ders almig kimi zaman da bilgilenmistir. Kendi diinyasina benzer bir
diinyadaki karakterlerin, basindan gegcen somut maceralarin ya da yolculuklarin éykiisii
anlatilmistir. Bu tarz bir anlati yapisinin, insanin ve yasamin rasyonel ve anlagilir bir
biitiin olduguna inanilan bir kiiltiirde ortaya ¢iktig1 sdylenebilir. Sonug olarak, bu tarz bir
anlatt yapisina sahip eserlerde okuyucunun yabancilasmasi pek miimkiin
gorinmemektedir (Ecevit, 2018, s. 34).

20. yiizyila gelindiginde ise yolculuk izlegi ve anlati kalib1 hala devam etmektedir
ancak icerik ve bi¢im baglaminda kokli degisiklikler yasanmustir. 20. yiizyilda, modern
insanin yabancilagmasi sorunu “20. yiizyil estetiginin ana tagiyicilarindan biridir. (Ecevit,
2018, s. 36). Bu nedenle edebi gelenekteki anlati kalibi —ayn1 zamanda izlek- olan
yolculuk; ¢atigma ve kahramanin eylemlerine bagli olarak ilerleyen somut bir
yolculuktan, soyut ve i¢sel bir yolculuga doniismiistiir. Artik 6nemli olan karakterlerin
somut eylemleri degil, i¢sel-zihinsel yolculuklardir. Karakterler artik, Ecevit’e gore
(2018, s. 42) “soyut homo-viatorlardir” Bu nedenle yabancilasmis modern insanin
zihninin derinliklerini ve i¢ dlinyasini odaga alan modernist sanatgilar, Aristo’nun Poetika
adl1 eserinde belirledigi mimetik estetik anlayisindan, hikaye anlatimindan
uzaklagmislardir. Dolayisiyla, modernist sanat¢ilarin eserlerinde mantikli neden-sonug
iliskisi, dogrusal bir sekilde akan zaman, kapali son, her seyi bilen, tutarli bir anlatici,
O0zdeslesme, dis diinyayr oldugu haliyle yansitma gibi mimetik estetige ait unsurlar
bulunmaz. Modern sanat “yalnizlagsmanin, yabancilagmanin, anlam yitiminin doruga
ulastig1 bir ¢agin” tiriinlidiir (Ecevit, 2018, s. 56). Bu nedenle, modernist sanatg1, eserini
geleneksel anlati kaliplarinin diginda olusturmustur.

20. yiizy1l modern sanatinda dis diinyay1 dogrudan yansitmak yerine, dis diinyadan
alinmig bir gerceklik parcgasi ile 6znel gergekligin birbirine karistigi bir diinya sunulur.
Hikaye anlatmak yerine, bireye ve onun zihninin derinliklerine dalmak, psikolojisini
ortaya koymaya c¢alismak oOnemli hale gelmistir. Bireyin i¢ diinyasini ve bilincini
betimlemek i¢cin de monolog, biling akis1 gibi teknikler kullanilmistir. Neden-sonug
zinciriyle birbirine baglanan olaylarin kronolojik bir sekilde ilerledigi dogrusal zaman
anlayis1 yerine, gorece hale gelmis zaman, kronolojik bir sekilde ilerlemez, bunun yerine
O0znel zaman On plana c¢ikarilir. BOylece zamanda ileri-geri atlamalar, sapmalar,

yinelemeler goriiliir. Ayrica eserler sonlanmaz yalnizca biter. Modernist eserler mimetik
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estetige sahip eserler gibi kapali yapida olan eserler degildir. 20. yiizy1l modernist
estetigin tiim bu nitelikleriyle, sanatta Ozdeslesmeye dayali mimetik estetikten
yabancilastirma estetigine dogru bir gecis yasandigi sdylenebilir: “Yabancilastirma
estetigi, somut gorlintiiyli yabancilastirarak yeniden kurgularken... goriiniirde alisik
oldugumuz, bize yabanci olmayan bir diinyanin 06ziinde yatan kaotik celiskileri,
belirsizligi, anlasilmazligi gozler oniline serer. Bu nedenle de, ¢agin insana yabanci
gergekligiyle ortiisiir” (Ecevit, 2018, s. 37)

Modernist eserlerde (hem igerik hem de anlat1 kalib1 olan) kahramanin yolculugu,
mimetik eserlerdeki gibi amag¢ yonelimli kahramanin, belli bir amaca ydnelik yaptigi
somut eylemlere bagli olan yolculuk yerine, bireyin, soyut, i¢sel yolculugu haline
gelmistir. 20. ylizyila degin siiregelen eyleme doniik tuttugunu koparan, tutarli, dengeli
kahraman tokezlemis, parcalanmis ve edilginlesmistir. (Tilbe, 2019, s. 148). Benlik
bilincinin yitimi, kaygi, iletisimsizlik, yalmzlik, aidiyetsizlik ve bosluk duygusu gibi
yabancilagsma ile ilgili sorunlarla bogusan modern kahraman, geleneksel kahraman
ozellikleri gostermez. Modernist eserlerde karakterler; ne istedigini bilen, belirli bir amaci
olan sabit, duragan veya hikayenin sonunda kendini bulmus olan bir benlige sahip olan
tutarli, tanimlanabilir bir karakter olarak sunulmaz. Modernist sanat¢ilar insanlarin i¢

13

diinyasin1 “...ruhsal bir savas alan1 ve ¢Oziimsiiz bir bilmece...” olarak gérmiislerdir
(Kaciroglu, 2018, s. 4). Bu nedenle modernist eserlerde karakterler somut eylemlerinden
ziyade i¢ diinyasiyla vardirlar. Karakterlerin belli bir somut amaci, birtakim soyut
idealleri bulunmaz. Boylece karakterleri, birtakim kaliplara sigdirmanin zorlastigi,
neredeyse imkansiz hale geldigi soylenebilir. Ayrica karakterlerin kimi zaman ge¢misi,
ailesi hatta kendisi bile tanitilmaya degmez. Bazilarinin adi ve soyadini dahi belirtme
geregi goriilmez, yalnizca bir harften ibarettirler (Tilbe, 2019, s. 149). Boylece yiizii
giderek siliklesen modern kahraman, ¢aginin kahramani olmasi bir yana kendi hayatinin
kahramani bile degildir. Siliklesmis, belirsiz bir yiize sahip, amagsiz, eylemsiz kendinden
emin olmayan bir karakter haline gelmistir. Geleneksel kahraman gibi, maceranin, somut
bir yolculugun i¢inde olan, karsilastigi giicliikleri alt eden bir figiir degil, kendi i¢ine, i¢sel
diinyasina gomiilmiis bir karakterdir. Yukarida bahsedilen nedenlerin, alimlayicinin,
eserin kahramaniyla mimetik estetikte oldugu gibi 6zdeslesmesine izin vermedigi, aksine
alimlayicinin yabancilastigi sdylenebilir.

Modernist eserlerde, digsal gergeklikten ¢ok, igsel gerceklik 6n plana ¢ikmustir.

Karakterlerin i¢ diinyasi, zihni, bellegi eserin merkezine alindig1 ve i¢sel gerceklik daha
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cok onem kazandigi i¢in neden-sonug ilkesine dayali olarak ilerleyen digsal/somut ve
stiriikleyici olay zinciri ortadan kalkmistir. Yerine karakterin ufak bir cagrisimla, gegmise
veya gelecege gidebilme olanagi ve zihin/bellek yolculuklar1 gegmistir. Bu dogrultuda,
modern kahramanin igsel yolculugunda zaman da ardisik ya da dogrusal bir bicimde
ilerlememektedir. Bunun yerine, karakterin i¢ diinyasina bagli olarak degisen, ge¢mise ya
da gelecege dogru sigramalar yapan ‘psikolojik zaman’ anlayis1 ge¢mistir. Modernist
edebiyatta karakterin zihni, bellegi her tiirli akilc1 kisitlamalardan uzakta; zihinsel
deneyimin bireyin yasamindaki 6nem derecesine, bu nedenle de zihinsel deneyimlerin
iceriklerine ve yogunluklarina gore degisen bir zaman anlayis1 ile sunulmustur. Baska bir
deyisle karakterlerin i¢ diinyasi, her birey i¢in farkli olarak algilanan bir zaman anlayisi
ile sunulmustur (Childs, 2010, s. 72).

20. ylizy1l, sayet bir zamanlar batili insanin sandig1 gibi her seyin bir nedeni oldugu,
yasamdaki her seyin takdiri ilahi ya da rasyonel sebeplerle a¢iklandigi, yasamdaki her
ayrintinin bir biitliniin pargasi oldugu seklinde bir sistem olarak kabul edildigi bir donem
olsaydi, sanatgidan tutarlilik, mantik ve biitiinliik beklenebilirdi (Barret, 2016, s. 58).
Oysa modern sanatcilardan boyle bir sey beklemek miimkiin degildir. Bu nedenle modern
sanat¢ilarin eserlerinde, igerige bagl olarak, daha dnceleri bir eserin en 6nemli 6zellikleri
olarak goriilen; olay Orgiisiinde, zamanda, mekanda tutarlilik, biitiinliikk gibi unsurlarin
Onemini kaybettigi sdylenebilir. Benzer sekilde dis diinyanin gercekligi izerinde 6nemle
durmak yerine, insanin i¢ diinyasi ve psikolojik gergekligine 6nem vermek, insani tiim
karmasikligiyla ortaya koymak 6nem kazanmistir. Daha dnce belirtildigi gibi, 20. yiizyil
modern sanatinda kahramanin yolculugu hala devam etmektedir ve bu yolculukta 6nemli
degisiklikler gergceklesmistir. Modernist sanatcilar, kahramanin yolculugunu; belli bir
basi, ortasi ve sonu olan, olasilik ve zorunluluk esaslarina dayali ve kapali yapida olan bir
hikaye biciminde yansitmak yerine; yalniz, uyumsuz ve kahraman 6zelliklerinden uzak
bir bireyin soyut/i¢sel yolculuguna odaklanmislardir.

William Barrett’e gore (2016, s. 70) “Mars’tan gelen bir gozlemci dikkatini...
romanlarimizda, oyunlarimizda, resimlerimizde ... ortaya kondugu sekliyle insan
tasavvuruna cevirse, tiimiiyle bosluk ve deliklerle dolu, ylizii olmayan, siiphe ve
olumsuzluklarla delik desik ve tamamen sonlu bir yaratik gorecektir. Albert Camus ise
17. yiizyili matematik, 18. ylizy1l1 fizik 20. yiizy1l1 ise “korku ¢ag1” olarak adlandirmigtir
(Camus, 1998, s. 57). Sanatta disavurumculuk da boyle bir ¢agda ortaya c¢ikmustir.

Hermann Bahr’a gore “....daha 6nce hi¢cbir donem boyle bir dehsetle, bu kadar derin bir
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olim korkusuyla sarsilmamisti. Diinya hi¢bir zaman ... mezar kadar sessiz olmamusti.
Insan hi¢ bu kadar anlamsizlasmamus, hi¢ bu kadar iirkek olmamuistr.” (2017, s. 283).
Disavurumculuk, yogun deger bunaliminin yasandigi, kentlesmis modern sanayi
diinyasinda ortaya ¢ikmistir. Disavurumcu sanatcilar agisindan, sanayi kapitalizmine ait
kurumlarindaki ¢aligma kosullarinin insani meta iiretiminin hizmetine sunmasi, insanin
imgelemi ve zihnini hi¢ce saymasi, insan dogasint mahvetmektedir. Bu nedenle, modern
toplumda, insanlar giderek kendine ve ¢evresine yabancilagmaktadir. Bunun sonucunda
ise ruhsal acgidan sagliksiz bir toplum ortaya c¢ikmaktadir (Sheppard, 2017, s. 296).
Yalnizca makinenin bir dislisi haline gelen, kendi 6ziinden uzaklasan ya da kendi 6ziinii
ortaya koyamayan bagka bir deyisle yabancilasan modern insanin, disavurumcu sanatin
odagina yerlestigi sdylenebilir. Bu baglamda disavurumculuk “...toplum ve degerler
acisindan yasanan derin bir bunalima denk diiser.” (Palmier, 2017, s. 310). Disavurumcu
sanat¢ilar da, kaygi, anlamsizlik, yalnizlik gibi yabancilagsmaya bagli sorunlar igerik
diizlemine tagimiglar, bigim acisindan 6zgiilliiklerini ise, yeni anlatim yollariyla, sozii
edilen igerikten ortaya ¢ikarmiglardir. Bu nedenle, disavurumcu sanatin icerik ve bigim
Ozelliklerini, 20. yiizyilda insanlarin i¢inde bulundugu diinyay1 anlamakta ve
anlamlandirmakta zorluk ¢ektigi sikint1 ve kaygt atmosferinden ayr1 diistinmek miimkiin
degildir.

Leyla Varlik Sentiirk’e gore (1999, s. 158) disavurumcu resim modern insanin
yabancilagsmasini en iyi sekilde ortaya koyan akimdir. Giderek kendine ve topluma
yabancilasan, toplum iginde kaybolup anonimlesen modern insan, disavurumcu resimde,
yeni bir bigimle ortaya koyulmustur. Ornegin Edvard Munch, modernist ressamlar
arasinda, yabancilagmanin ve endisenin ressami olarak bilinmektedir. Peter Gay’e gore
(2017, s. 148) Munch’un en bilinen resmi olan “Ciglik” modern insanin kaygisinin bir
disavurumudur.  Edvard Munch’mn “Ciglik” adli tablosunda, modern insanin iginde
bulundugu kayg: disavurumcu bir estetikle resmedilmistir. Munch gibi diger disavurumcu
ressamlarin da eserlerinde gortilebilecegi gibi disavurumcu resim “ne 0ykii anlatir ne de
ders verir. Izleyicilerini daha dindar, daha ahlakli, daha vatansever, ... cinsel olarak daha
uyarilmis yapmay1” amag¢ edinmemistir (Gay, 2017, s. 102). Disavurumcu ressamlar,
eskiden oldugu gibi Incil tasvirleri, biiyiik savaslar ya da soylu kisilerin yansitmak ya da
dis diinyay1 olabildigince taklit etmek yerine, kendi ig¢sel tepkilerini disavurmak igin

(13

cabalamiglardir. Disavurumcular “...gdlgenin ve karanligin ugursuz etkileri ... ile

yabancilagsmanin niteligi izerinde yogunlagmistir” (Childs, 2010, s. 148).
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Tiyatroda ise, igerik olarak modern insanin yabancilagmasi, yeni bir bi¢cimle abstird
(uyumsuz) tiyatroda ortaya koyulmustur. Samuel Beckett, Eugene Ionesco ve Jean Genet
gibi sanat¢ilarm basmi gektigi absiird tiyatro ikinci Diinya Savasindan sonra ortaya
cikmistir. Savag sonrasi donemde insanlar yogun bir sekilde anlamsizlik, iletisimsizlik,
yalnizlik ve benlik bilincinin kaybi1 gibi sorunlar yasamislardir. Bu donemde milyonlarca
insan kitleler halinde 6ldiiriilmiis, kentler yakilip yikilmis, insanlarin yapabileceklerinin
bir siirinin olmayisi dehset uyandirmistir. Aydinlanma diisiincesinin ilerlemeci tarih
anlayis1 ve daha iyi bir diinya iilkiisli parampar¢a edilmistir. Yasamindan ve geleceginin
belirsizliginden endise ve korku duyan insanlar birbirlerine de yabancilagsmislardir
(Sener, 2006, s. 298). Bu donemde insani degerlerin yitimi hi¢ olmadig1 kadar yogun bir
sekilde ger¢eklesmistir. Dolayisiyla, absiird tiyatroda, insanin 6liimlii oldugu, yasamin
bir anlam1 ya da amaci olmadigi, evrenin mantik yasalariyla agiklanamayacagi, bireye

aklin yerine ilkel i¢giidiilerin egemen oldugu gosterilmek istenmistir.
Birinci ve Ikinci Diinya Savaslarinin ardindan insanlarm igine diistiikleri bunalim, sikinti,
bosluk iirkiintiisii ve tedirginlik dylesine u¢ boyutlarda duyumsanir ki kisi kendine yonelir,
kendisi ve yasadig1 diinya arasindaki uyumsuzlugu sorgulamaya, algilamaya calisir. Ancak

bu sorgulama onu ... derinden sarsar. Her sey rastlantisal oldugundan yasammn da varligin da

amaci yoktur (Geng, 2007, S. 90).
Boyle bir ruh hali iginde eserlerini iireten sanatcilar, modern insanin yalnizlik,
uyumsuzluk, anlamsizlik, kaygi, benlik kayb1 gibi yabancilasmaya iliskin sorunlarim
absiird tiyatroda igerik diizlemine tagimislardir. Absiird tiyatronun sanatg¢ilart modern
insani; yabancilagsmis, yalmiz ve eylemsizlik iginde, uyurgezer bir ruh hali ile ortaya
koymustur. Belli bir amaci olmayan, biiyiik bir bosluk duygusuyla yitip giden modern
insan, absiird tiyatroda, yastyormus gibi gériinmekten ¢ok, yalnizca oyalanir (Geng, 2007,
s. 79).

Yukarida sozii edilen izlekler, absiird tiyatronun bi¢imsel Ozelliklerinin
olusmasinda da etkili olmustur. Dolayisiyla, absiird tiyatroda, mimetik estetige dayal
geleneksel tiyatronun bi¢imsel 6zellikleri reddedilmistir. Bu nedenle absiird tiyatroda,
geleneksel tiyatrodaki gibi karakterlerin eylemlerine bagli olarak ilerleyen bir hikaye
anlatimi, karakter gelisimi ya da kahramanin yolculugu gibi unsurlar bulunmamaktadir.
Absiird tiyatroda somut eylemlerin yerine, zihinsel yolculuklar, benlik arayiglar1 gibi
motifler ile insanlik halleri resmedilmeye c¢alisilmistir. Belirli bir amaci ya da arzusu
olmayan yabancilagmis karakterlerin, genel oOzellikleri hatta bazen isimleri bile
belirsizdir. Geleneksel tiyatrodaki gibi mantikli bir neden-sonug ilkesine dayanmayan
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absiird tiyatroda, ne zaman ve mekanda bir tutarlilik, ne de karakterlerin kisilik
ozelliklerinde bir tutarlilik bulunmaktadir. Anlami olmayan bir yasamda kendine ve
diinyaya yabanci olan modern insan oyunun odak noktasidir. Dolayisiyla, oyunlarin
mantikli bir gelisimi, kapali bir sonu, ¢atisma unsurlari ve gerilim gibi geleneksel 6geleri
bulunmamaktadir. Absiird tiyatroda amac bir hikaye anlatmak degil, bir karakterin i¢
diinyasini, endiselerini yani igsel bir yolculugu ortaya koymaktir. (Sener, 2006, s. 302).

Geleneksel tiyatroda hikayenin akis1 izleyicide merak uyandirir. Izleyici, simdi ne
olacak? Sorusunu sorar, bu soru iizerine diisiiniir ve bir yanit bulmaya calisir. Ancak
absiird tiyatroda soru degisir. Seyircinin aklindaki sahnede simdi ne olacak? sorusu
sahnede ne oluyor? sorusuna doniisiir (Safak, 2014, s. 18). Amaci izleyiciyle sahne
arasinda duygusal bir yakinlik kurmak, baska bir degisle izleyicinin 6zdeslesmesini
saglamak olmayan absiird tiyatroda amaclanan, seyirciyi rahatlatmak ya da
sakinlestirmek degil, tam tersine rahatsiz etmektir (Geng, 2007, s. 86).

Cagin yasam gercgekliklerinden biri olan yabancilasma sorunu, 20. yiizyilda
modern sanatin dilinde, farkli dallarda -s6z gelisi edebiyatta, resimde ve tiyatroda-
karsiligimi bulmustur. Modern sanatcilar, sanatin cesitli dallarinda kendine yer bulan
yabancilasma sorununu ifade etmek i¢in yeni bi¢imsel arayiglara yonelmisler, ortaya
cikardiklart yeni bir estetik anlayisiyla yabancilagma sorununu ifade etmislerdir.

19. ylizyilin sonlarmma dogru kesfedilen sinemanin yabancilagma sorununu
gostermede ayricalikli bir yerinin oldugu soOylenebilir. Bu ayricaligi saglayan ise
sinemanin dilidir. Sinemanin dili, edebiyatla kiyaslandiginda, soyutlamaya daha az
elveriglidir. Edebiyatta, insan sozciiklerle anlatilir. Sozciikler gergegin yerine gecerler ve
okuyucular, sozciiklerle belirtilen gercegi zihninde canlandirir. Sinema ise gercegi
gergekle anlatan sanat dalidir. Jean-Luc Godard’in deyisiyle ‘“‘sinemada kimse
gokyiiziiniin mavi mi yoksa gri mi oldugunu sdylemek zorunda degildir. Yalnizca o

oradadir...” (Aktaran Savas, 2013, s. 294).

En geng¢ sanat dali olan sinema sanatinda da kendine yer bulan yabancilagma
sorunu, sinemada yeni bir bi¢gimle ifade edilmistir. Modern sinemanin yonetmenlerinin,
filmlerinde igerik olarak yabancilasma sorununu ortaya koymak icin yeni bi¢imsel
arayislara girdikleri, bu arayisin sonucunda da ¢agdas anlatinin birtakim 6zelliklerini

ortaya c¢ikardiklar1 sdylenebilir.

3.3. Sinemada icerik Olarak Yabancilasma

69



Modern zamanlarin 6nemli bir gercekligi olan yabancilasma sorununun insani
anlamaya ve anlatmaya calisan sinemanin dilinde ele alinmasi da kaginilmaz olmustur.

Ornegin Ingmar Bergman, yol filmlerinin erken &rneklerinden biri olarak kabul
edilen Yaban Cilekleri (Smultronstillet, 1957) adli filminde, igerik olarak
yabancilagmaya bagli sorunlari ele almistir. Filmde 78 yasindaki Profesor Isak Borg’un
somut ve soyut anlamdaki yolculugu {izerinden modern insanin yabancilagsmaya bagl
sorunlari ele alinir. Filmin bagkarakteri olan Profesor Borg, fahri doktora unvanini almak
tizere Lund Universitesine dogru bir yolculugu ¢ikar. Borg’un gelini olan Marienne de
Profesér’iin yolculuguna eslik eder. Borg’un Lund Universitesi’ne gitmek iizere baslayan
yolculugu, belleginin derinliklerine yaptig1, kendiyle ve yasamiyla yiizlestigi bir yolculuk
haline gelir.

Film Profesor Borg’un neden hayatini insanlardan uzak ve yalniz bir sekilde
gecirdigini ifade ettigi sahne ile agilir. Borg filmin acilis sahnesinde: “Insanlarla olan
iliskilerimizde temelde onlarin karakter ve davranislarm tartisir ve degerlendiririz. Iste
bu yiizden bu sozde iliskilerin timiinden kendimi geri ¢ektim. Bu benim yaslilik
giinlerimi daha da yalmiz kildi1” der. Bu ifadeler, -filmin ilerleyen boliimlerinde daha agik
bir sekilde ortaya ¢ikacak olan- Borg’un yalitilmighigini ve bu nedenle kendisine ve
cevresine olan yabancilasmighigini ortaya koyar. Borg, yolculuga g¢ikmadan once
kendisinin de belirttigi gibi garip ve rahatsiz edici bir riiya goriir. Riiyasinda, harabe
evlerle dolu bir sokakta, yolunu kaybetmis bir durumdadir. Hi¢ kimsenin olmadigi bu
sokakta bir saat goriir. Saatin akrep ve yelkovani yoktur. Bunun iizerine Borg, kendi
saatine bakar. Ancak kendi saatinin de akrep ve yelkovani bulunmamaktadir.
Endiselenmeye baslayan Borg, bir siire sonra, sirt1 kendisine doniik bir adam goriir. Adam
Borg’a doner, ancak yiizii yoktur. Yiizii olmayan adam yere diiser ve kan1 sokaga akmaya
baslar. Bu sirada, kilise ¢aninin sesi duyulur ve siiriiciisii olmayan, tabut tagiyan bir at
arabasi sokaga girer. Yere diisen tabuttaki cesedin eli, Borg’u kendine dogru ¢ekmeye
caligir. Tabut biraz agildiktan sonra, tabuttaki kisinin de Borg oldugu ortaya cikar.
Borg’un gordiigii bu riiya, yolculugu sirasinda kendisiyle hesaplasmasi i¢in 6nemlidir.
Ciinkii bu riiya sahnesiyle ortaya koyulan 6lim gergegi onu kaygilandirir. Kaygi ile
“hayata atfedilen biitiin manalar, anlamlandirmalar sarsilmakta, insan her seyi
sorgulamaya baslamaktadir” (Bollnow, 2004, s. 69).

Borg ve Marianne yolculuga ciktiktan sonra aralarinda birtakim konusmalar gelisir.

Marianne bu konugmalarda, cevresindeki insanlara kayitsiz, soguk ve umursamaz olan
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Borg’un ¢evresine yikilmaz duvarlar 6rmiis oldugunu giin yiiziine c¢ikarir. Borg,
Marianne’in deyisiyle bencil ve insafsiz biridir. Kendi disinda kimseyi umursamaz.
Cevresindeki insanlara kars1 bir ¢ivi kadar serttir. Yaklasik bir ay kadar once Evald ile
sorunlar1 oldugu i¢in yardim isteyen Marianne, Borg’un verdigi cevabi hatirlatir. Borg,
Marianne ve Evald’in evlilikleriyle ilgili sorunlarini umursamamis, yardima ihtiyaci olan
Evald ve Marianne’e tedavi olmak icin bir psikiyatra ya da bir papaza gitmelerini
Onermistir. Marianne yolculuklarinin hemen basinda en yakinindaki insanlar1 dahi
umursamayan, yabancilagmis bir durumda olan Borg’un benligiyle yiizlesmesine olanak
tanir. Yabancilasmis bir durumda olan Borg i¢in “...sanki her sey kayitsizligin kara
bulutlar1 tarafindan yutulmus gibidir” (Bollnow, 2004, s. 69). Yash Profesér’iin bu
tutumu ve kimsenin i¢ine girmesine izin vermedigi duvarlari, ona yalnizliktan baska bir
sey getirmemistir.

Profesor Borg ve Marianne’in yolculuklar1 daha sonra birka¢ yolcunun daha onlara
katilmasiyla devam eder. Borg, Marianne ile birlikte annesini ziyaret eder. Annesi de
tipk1 Borg gibi yalniz ve ¢evresinden soyutlanmig bir durumdadir. Yash kadin da Borg
gibi son derece soguk ve duygusuz biridir. Annesinin soguk-duygusuz yiiziinde 6liim
diisiincesi bir kez daha karsisina ¢ikar. Annesinin Borg’a gosterdigi saatin de —daha dnce
rilyasinda gordiigi saatler gibi- akrep ve yelkovani yoktur. Bir siire sonra yasli annenin
evinden ayrilan Borg, Marianne ve onlara katilan Victor, Sara ve Anders ile birlikte
yolculuklarina kaldiklar1 yerden devam ederler. Bu kez siiriicii koltugunda Marianne
bulunmaktadir. Profesor ise bu sirada uyumakta ve riiya gérmektedir. Riiyasinda bir
zamanlar asik oldugu Sara’yr goriir. Sara, elindeki aynayla Borg’u kendisiyle
yiizlestirmeye calisir. Sonra profesore: “Sen yakinda dlecek olan {izgiin ve yash bir
adamsin” der. Sara sozlerine Borg’un kardesi Sigfrid ile evlenecegini sdyleyerek devam
eder. Borg’dan ise aynaya bakip giilimsemesini ister. Borg ise “acitiyor” diyerek yanit
verir. Bunun iizerine Sara, emekli bir profesor olarak neden acittigini bilmesi gerektigini
sOyler ve “o kadar ¢ok sey biliyorsun ve higcbir sey bilmiyorsun” der. Ciinkii hayatini
bilime adamis olan profesdr Borg, kendi benligine ve duygularina yabancilagmistir.
Borg’un riiyasindaki yolculugu devam eder. Bir sorguc¢ tarafindan davet edildigi bir
binaya girer, binadaki dersliklerden birinde sorgug tarafindan sinanir. Ancak profesor ne
mikroskoptaki bakteri 6rnegini tanimlayabilir ne de tahtadaki yaziyr anlamlandirabilir.
Sorguc tahtadaki yazinin bir doktorun ilk goérevi oldugunu soyler. O gorev ise af

dilemektir. Ancak Borg bu gorevi unutmustur. Sorgug, profesore duygusuzluk, bencillik
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ve acimasizlikla suclandigini belirtir ve suglamay1 yapan karisiyla yiizlestirilir. Borg,
karisinin onu aldattigin1  gorlir. Karin, bu olayr Borg’a anlatsa dahi onun ne
sOyleyeceginden emindir. Yine her zaman oldugu gibi, bir Tanri’ymis gibi davranip,
senin i¢in iizglinim diyecegini, sdyleyecegi hi¢bir kelimenin bir anlami olmayacagini
¢linkii onun bir buz kadar soguk oldugunu yanindaki adama sdyler. Borg daha sonra
sorguca cezasinin ne olacagini sorar. Sorgug ise cezasiin her zamanki gibi yalnizlik
oldugunu ifade eder. Kierkegaard’a gore (2017, s. 36) insanlarin biiyiik bir kismi1 “tinsel
yazgilarinin fazla bilincinde olmadan” yasamini silirdiirmektedir. Profesor Borg da
kendine ve ¢evresine yabancilagmig, benliginin fazla bilincinde olmadan yasayan
insanlardan biridir. Fakat Borg’un 6lim gercegi ile yilizlesmesi, 6liim karsisinda kayg:
duymas1 yabancilagsmis bir yasamdan kurtulmasi i¢in ilk adim olmustur. Ayrica yolculugu
sirasinda karsilastiklari, riiyalar1 ve belleginin derinligine yaptig1 yolculuklar, kendi
benliginin ve yasaminin farkina varmasina neden olmustur. Hayatinin biiyiik bir kismini
kalin duvarlarin ardinda, duygusal a¢idan buzlasmis ve yabancilagsmis bir sekilde gegiren
profesor Borg filmin sonuna gelindiginde hizmetcisi Agda, oglu Evald ve gelini Marianne
ile daha yakin iligkiler kurmaya, buzlarini eritmeye calisir. Ciinkii yolculugu boyunca
yaptig1 zihinsel yolculuklar onu biraz degistirmis, benliginin ve yagaminin farkina
varmasina neden olmustur. Borg, filmin sonunda uykuya dalarken yine ¢ocuklugundan
bir anty1 hatirlar. Bagka bir deyisle film biterken bir yolculuga daha ¢ikar (Laderman,
2006, s. 255).
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Gorsel 3.2. Isak Borg ve Marienne (Yaban Cilekleri)

Andrey Tarkovski’ye gore sinemanin ...giiciiniin kaynagi, zamani, bizi her giin,
hatta her saat saran gergekligin maddesine ¢Oziilmez ve hakiki baglarla baglamis
olmasidir.” (2008, s. 49). Bela Tarr’in filmleri de bu baglamda degerlendirilebilir.
Ornegin Tarr’in Lanet (Karhozat, 1988) adl1 filminde, yabancilasmaya bagli sorunlardan
bir olan anlamsizlik, yogun bir sekilde ortaya koyulmustur. Lanet; Karrer adinda,
yasaminda evli bir bar sarkicisin1 beklemekten bagka yapacak bir seyi olmayan yalniz bir
adamin, anlamsizlik i¢inde savrulugunu gozler Oniine serer. Bir zamanlar endiistri
merkezi olan ama artik insanlarin ¢ogunun issiz kaldigi, yikik-dokiik binalardan olusan
kiiciik bir kasabada yasayan Karrer anlamsiz yagamina bir anlam katabilme umuduyla,
asik oldugu kadini birlikte olmaya ikna etmeye c¢alisir. Bu kadin, Karrer’in anlamsiz
yasaminda deger verdigi tek insandir. Fakat kadinin hayatinda Karrer’in higbir anlami ve
degeri yoktur. Bu nedenle Karrer’in beyhude ¢abalar1 sonugsuz kalir. Kierkegaard’a gore

(2017b, s. 35) eger:
Her seyin altinda hi¢ doymak bilmeyen ugsuz bucaksiz bir bosluk olsaydi... Insanlig1 bir
araya getiren hicbir kutsal bag olmasaydi, her bir insanin soyu topraktan, tipki ormanin

dibindeki sarmagsik yapraklari gibi orada burada rastgele biter olsaydi ve her nesil bir
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sonrakini ormandan gelen kus sesleri gibi takip ediyor olsaydi, nesiller yeryiiziinden, bir
geminin denizdeki, havanin ¢dldeki hareketi gibi ... gecip gider olsaydi ... o vakit hayat ne

bos ve kasvetli olurdu!
Kierkegaard’in Korku ve Titreme adli yapitinda gecen bu ifadelerin, Lanet filminde,
Karrer’in yasaminda somutlastigi sdylenebilir. Bu durum filmin hemen basinda, agilis
sahnesiyle gorsellestirilir. Film, ¢camurlarin ve su birikintilerinin iizerinde durmadan
hareket eden teleferik vagonlarinin goriintiisiiyle agilir. Teleferik vagonlarinin ayni hat
tizerinde tekdiize bir bicimde durmadan hareket eder. Bir siire sonra kamera geri ¢ekilir
ve bir pencerenin Oniinde, karanlikta, bu anlamsiz dongiiyii seyreden bir adam kadraja
girer. Teleferik vagonlarinin tekdiize ve anlamsiz dongiisliniin, Karrer’in i¢inde
bulundugu yabancilagmayi, anlamsizlig1 temsil ettigi sdylenebilir. Karrer’in yagsami da
anlamsiz bir dongiiden ibarettir. Zamaninin biiyiik bir kismin1 kdhne bir barda stirekli
icerek harcar. Asik oldugu kadimi beyhude bir sekilde birlikte olmaya ikna etmeye
caligmaktan bagka hicbir arzusu yoktur. Kendisi de bu durumu su sozlerle ifade eder:
“Kaderimin daha 1yi olacagina umut edecek cesaretim bile yok... Ben bir enkazim, bir

seyler yapmaya cesareti olmayan...”

Gorsel 3.3. Lanet
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Filmin basindan itibaren yaratilan atmosferin, Karrer’in i¢inde bulundugu durumu,
anlamsiz yasamini yansitir nitelikte oldugu sdylenebilir. Filmde, yikik-dokiik mekanlar
ile ¢evrili bir ortamda yagmurun, sisin, riizgarin ve camurun hi¢ eksik olmadig1 kasvetli
bir atmosfer goze carpar. Neredeyse hi¢ kimsenin olmadigi, higbir hayat belirtisinin
olmadig1 1ssiz sokaklarda yalnizca basibos kopekler ve Karrer amagsizca dolasir.
Karrer’in ig¢inde bulundugu durum; Tanri’nin 6ldigii kiyametvari bir atmosferde,
insanlarin icine islemis, her yere kok salmig bir anlamsizlik duygusuyla basibos bir
sekilde siiriiklenen insanin durumudur. Karrer’in anlamsiz ve bir amagtan yoksun yasami
Bertrand Russell’in (1998: 8) kurmaca karakteri olan Porphyre Eglantine’nin Hi¢ligin

13

Tiirkiisii adli siirinin su dizelerini akillara getirir: ““...Bu korkung¢ boslukta/ bu sonsuz
boslukta/Her yanim kum/Alabildigine parlak, bogucu”.

Karrer, filmin sonuna gelindiginde daha da umutsuz bir durumdadir. Asik oldugu
kadin ile birlikte kurtulabilecegini diislindiigii anlamsiz yasamindan kurtulmay1
basaramadig1 gibi daha beter bir hale gelmis durumdadir. Bulundugu durumdan, igine
firlatilmis oldugu diinyadan kurtulamaz. Gasset’e gore (2017, s. 12) “her birimiz kendi
ortamimizda birer kazazede olarak yasariz. Suyun ylizeyinde kalabilmek igin ister
istemez o ortami kulaglamak durumundayiz” Karrer’in, firlatildigi ortamdan kagmak,
suyun yiizeyinde kalmay1 basarmak icin attig1 kulaglar, daha da dibe dogru batmasina yol
acar. Filmin sonunda, yasadis1 igler ¢eviren barmen, asik oldugu kadin ve kocasini polise
thbar ederek hepsine ihanet eder. Karrer’in bu ihaneti bir 6zyikima neden olur. Film
biterken, yogun bir sekilde yagan yagmurun altinda, ¢opliikte, bir kopek ona havlayarak
saldirir. Karrer ise dort ayak olup kdpegin ¢evresinde doner ve kdpege havlar. Boylece

Karrer’in u¢ boyutlara ulasan yabancilasmasi, kendisini bir kdpek haline getirmesiyle

vurgulanir.
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Gorsel 3.4. Lanet filminin sonunda Karrer’in kopeklesmesi

Gece, (La notte, 1961) Michelangelo Antonioni’nin evli bir ¢ift iizerinden
iletisimsizlik, benlige yabancilagsma gibi sorunlar1 ele aldigi filmidir. Film evli bir ¢ift
olan Giovanni ve Lidia’nin 6liimciil bir hastaligi bulunan Tommaso’yu hastanede ziyaret
etmeleriyle baglar. Filmin basinda Giovanni ve Lidia, hastaneye vardiktan sonra
Giovanni’nin kullandig1 arabadan inerler. Asansor ile Tommaso’nun bulundugu odaya
giderler. Cift, odaya girene kadar birbirleriyle konusmazlar, hatta birbirlerinin yliziine
dahi bakmazlar. Aralarindaki gdriinmez duvarlarin hissedildigi cift, sanki zoraki bir
sekilde biraraya gelmisler ve istemedikleri bir gdrevi yerine getiriyorlarmis gibi bir
haldedirler. Giovanni ve Lidia’nin suskunlugu, hastaneden ayrildiktan sonra da bir stire
daha devam eder. Filmin basindaki bu sahneler, filmin geneline yayilacak olan iletisim
sorununu belirginlestirir.

Estetik insanin 6nemli degerlerden biri hazdir. Ciinkii estetik insan sikintisini
dagitmak ve eglenmek ister. Kendi benligiyle yiizlesmekten kaginmaya c¢alisir. Bu
nedenle yalnizca yemek, igmek ve cinsel doyuma ulagsmak gibi temel ihtiyaglarini
gidermeye calisir. (Tasdelen, 2017, s. 194-195). Giovanni, hastaneden ayrilirken
kendisinden kibrit isteyen ve daha sonra odasina ¢eken nemfomanyak bir kadinin odasina
girer. Kadinin onu &pmesine karsilik verir. Oliimciil bir hastaliga yakalanmis olan

arkadasinin odasindan ¢iktiktan hemen sonra yasanan bu olay, Giovanni’nin bir estetik
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insan oldugunu gosterdigi sdylenebilir. Bir estetik insan olan Giovanni yabancilasmas,

3

benligini kaybetmis durumdadir; “...kendini tanimaz, sozciigii sozciigiine kendini ancak
giysi olarak tanir, ancak digsal yasam olarak bir beni vardir” (Kierkegaard, 2017a, s. 64).
Kendini yalnizca giysi olarak taniyan Giovanni, i¢selliginin, benliginin farkinda olmayan
bir kisidir.

Kendinin farkinda olmayan Giovanni, en yakinindaki insanlara da yabancilagsmis
durumdadir. Bu nedenle ¢ogu zaman Lidia’y1 anla(ya)madigr goriiliir. Gherardinilerdeki
partiye gitmeden once Lidia, Giovanni ile bas basa kalabilecegi bir yere gitmek ister.
Belki de bas baga kalarak Giovanni ile arasindaki ugurumu biraz olsun kapatabilecegini
diisliniir. Ancak birlikte zaman gegirmek i¢in gittikleri barda yalnizca striptiz izlerler.
Lidia’nin iletisim kurma ve aralarindaki u¢urumu kapatma umutlar1 bosa ¢ikar. Lidia
Giovanni’ye “... bazen yanimdayken ¢ok i¢ine kapanik oluyorsun” der. Lidia’nin bu
sOzleri aralarindaki yabancilagmay1 ve iletisim sorununa isaret eder. Ancak Giovanni

bunun farkinda degil gibidir. Lidia’ya dans eden kiz1 belirterek: ““ Sagmalik. Ona bir bak.

Hig fena degil.” der ve kizin dansini izlemeye devam eder. Bas basa kalmak i¢in gittikleri

yerde birbirlerini anla(ya)mazlar. Dolayisiyla iletisim kurmakta yine basarisiz olurlar.

Gorsel 3.5. Giovanni ve Lidia (Gece)

Estetik insan topluluk halinde yasamaktan hoslanir. Topluluk igindeki yasam
estetik insan i¢in ihtiyaclarini karsilamasi i¢in gereklidir. Clinkii estetik “ kisi kendisinden

kurtulmak i¢in 6tekini arar, kendi bilincini askiya almak i¢in 6tekine siginir. Toplu halde
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yasama bicimi estetik¢i agisindan sikintiy1 gegistirecek bir yagama bi¢imidir” (Tasdelen,
2017, s.193-194). Dans bittikten sonra ikisi de sikilmig durumdadir. Bu nedenle Lidia’nin
belirttigi gibi bir seyler yapmak gerektigi icin Gherardinilerdeki partiye giderler. Parti
boyunca Giovanni ve Lidia, birbirlerinden gittikce uzaklagirlar, farkli yonlere dogru
giderler. Gece boyunca ¢ok nadir yan yana gelirler ve neredeyse birbirini tanimayan
yabancilar halini alirlar. Ciftin amagsizca dolandiklart bu parti, ¢iftin arasindaki bagin
coktan kopmus oldugunu gozler 6niine serer (Serdaroglu, 2008, s. 153).

Giovanni ve Lidia parti bittikten sonra, sabaha karsi, sonunda bas basa kalirlar.
Ciftin birbirlerine olan uzakligi ve 6zellikle Giovanni’nin benlik yoksunlugu filmin
sonunda acik bir sekilde ortaya koyulur. Filmin sonunda, kendine yabancilagmis bir
durumda olan Giovanni ve Lidia davetlisi olduklar1 partiden ayrilirlar ve ev sahibinin golf
sahasina dogru yliriirler. Giovanni ve Lidia golf sahasinda bir yere oturduktan sonra Lidia
esi Giovanni’ye bir mektup okur. Okudugu mektup Giovanni’nin bir zamanlar Lidia’ya
yazdigi bir agk mektubudur. Ancak Giovanni mektubu kendinin yazdigini hatirlayamaz.
Lidia’ya mektubu kimin yazdigim1 sorar. Kierkegaard’a gore (2017a, s. 54)
“umutsuzlugunu bilmeyen umutsuzluk diinyada en sik rastlanandir...” Bagka bir deyisle
kisinin bir benligi oldugunun farkinda olmamasi umutsuzlugun nedenidir. Belki bir
zamanlar bir ben oldugunun bilincinde olan Giovanni, kendine tamamen yabancilagsmis
ve benligini kaybetmis bir durumdadir. Esi Lidia’ya yazdigr mektubu hatirlayamayacak
kadar kaybolmus bir durumdadir.

Kizil ol (11 deserto rosso, 1964) filminde Antonioni, iletisimsizlik, benlige
yabancilagsma, bosluk duygusu gibi sorunlara odaklanir. Giuliana film boyunca bir siginak
arayisi igerisindedir. Ancak kendine ve en yakinindakilere dahi yabancilagmis durumda
oldugu icin aradig1 sigmag bir tiirlii bulamaz. Filmin baglamasindan kisa bir siire sonra
Guiliana’nin daha 6nce basarisiz bir intihar girisiminde bulundugunu 6greniriz. Giuliana,
bu girisimden ufak siyriklarla kurtulmayr basarmistir. Fakat yasadigi soku bir tiirlii
atlatamamig durumdadir. Bu nedenle, film boyunca ¢evresindeki insanlardan umutsuzca
yardim ister (6rnegin Corrado’dan). Guiliana’nin yardim cagrilar1 ise her seferinde
sonugsuz kalir. Albert Camus’niin ifade ettigi gibi modern yasamda “insanlar arasinda
stiriip giden uzun diyalog” sona ermis durumdadir (1998, s. 58). Artik insanlar, ayn dili
konugsalar dahi birbirlerinin sdylediklerini anla(ya)maz hale gelmis durumdadirlar.
Birbirlerini anla(ya)mayan insanlar ise ger¢ek bir iletisim kuramazlar. Filmin bir

boliimiinde, Giuliana, esi ve burjuva arkadaglar bir barakada toplanirlar. Barakada icki
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icerler, sohbet ederler fakat birbirleriyle iletisim kurmaktan ¢ok uzaktirlar. Konusmalari,
Heidegger’in giindelik yasamda, herkes alaninda, otantik olmayan bir varolus sergileyen
Dasein’in temel 6zelliklerinden biri olan lakirt1 ya da gevezeligi akillara getirmektedir.
Lakirt1 ya da gevezelik insanlarin birbirleriyle iletisim kurmasmi ve kendi otantik
varolusunu kavramasinin {izerini Orten gilindelik bos konusmalardir. Mounier’e gore
(2007, s. 103) lakirt1 “insanin kendisi ile diinya ve insanlar arasinda her tiirlii gercek
iliskiden kopmus, kokiinden sokiilmiis bir varolusu yasama tarzidir” Giuliana, esi ve
burjuva arkadaglar1 birbirileriyle gergek bir iletisim kurmak yerine yalnizca ylizeysel bir
iliski kurarlar. Yalnizca konusmus olmak igin konusurlar. Ornegin Max, bildircin
yumurtasinin afrodizyak etkisinden s6z eder. Bunun iizerine diger burjuvalar da bu
baglamda gevezelik ederler: Corrado, Urdiinlii erkeklerin kahvaltida koyun yag: ve bal
yediginden bahseder, Ugo kopekbaligi ylizgecinin enerji arttiriciligindan séz eder.

Birbirleriyle kurduklar iligkiler yalnizca lakirt1 diizeyinde kalir. Lakirt1 ise bu insanlarm

otantik varolusunun lizerini Orter.

Gorsel 3.6. Kizil Col

Kizil Col filminde Daha 6nce intihar girisiminde bulunmus olan Giuliana barakadan
ayrildiktan sonra, arabayi denize dogru siirer ve son anda durur. Giuliana, d6nceki intihar
girisiminden sonra Corrado’ya hastanede kaldig: siirecten soz eder. Giuliana, hastanede
tanigtig1 hasta bir kizdan s6z eder ki bu kisi aslinda kendisidir. Doktor ona “sevmeyi

O0grenmelisin. Birini sevmeyi ya da bir seyi sevmeyi. Kocani, oglunu, bir isi, bir kopegi

79



bile olabilir.” demistir. Ancak o; ne ailesini, ne isini, ne kopegi, ne de agaglari
sevememistir. Boylece Guliana, icindeki bosluk duygusunu dile getirir. I¢indeki bosluk
duygusu o kadar biiylimiis bir durumdadir ki i¢inde sevgiye ve sevme yetenegine yer
birakmamistir. Bu bosluk, olumlu duygulara yer birakmadig: gibi, benligini de yutmus
durumdadir. Giuliana, kendisini gizleyerek Corrado’ya anlattig1 hastane siirecinin bitisini
su ifadelerle anlatir: “Hastaneden ayrildigi zaman kendine soruyordu: Kimim ben?”
Bosluk duygusunun kendisini ele gecirdigi Giuliana, i¢indeki bosluk duygusuyla
miicadele edemez. Bunun sonucunda, bosluk duygusu, benlik bilincini de yutmustur. Bu

nedenle ¢evresindeki herhangi bir kisiden koptugu, uzaklastig1 gibi kendinden de kopmus

bir durumdadir. Bu bosluk ise onun ac1 ¢cekmesine ve mutsuz olmasina neden olur.

Gorsel 3.7. Giuliana, (Kizil Col)

Fromm’a gore (2014, s. 191) “yabancilagsmis insan mutsuzdur.” Kizi/ Col filmindeki
Corrado karakteri de yabancilasmis mutsuz insanlardan biridir. Ust sinif burjuvalardan
biri olan Corrado, bir fabrika sahibidir. Maden miihendisligi okumustur fakat kendi isini
yapmaz. Kendisi bu durumu “niyetim asagi inmekti, ama simdi bunun yerine buradayim!
Hayat boyle iste.” diyerek ifade eder. Babasmin oliimiinden sonra firmanin biitiin
sorumlulugunu devralmak zorunda kalmistir. Kapitalist toplumda yalnizca is¢i smnifi
degil, liretim aracglar1 sahibi de yabancilasir (bkz. s.17). Ciinkii ¢aligmasinin iiriinii, kendi
emeginin iriinii degildir. Bu nedenle kisi kendi potansiyelini 6zgiirce ise katamaz ve

kendini gerceklestiremez. Bu da o kisinin yabancilasmasina yol agar. ““Yabancilagsmanin
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etkilerine bagli olarak kapitalistler de insani gii¢lerinden yoksun kalmakta, dolayisiyla da
sadece nesneleri satin alarak var olabilmektedirler.” (Demir, 2018, s. 68). Corrado da
istemedigi bir isi yapmak ve istemedigi bir hayat1 yasamak zorunda kalmis ve sahibi
oldugu fabrikanin bir esiri olmustur. Ureterek kendini gerceklestirmek yerine, emegin
tirtinlerini satin almaya ve daha ¢ok para kazanmaya ¢alisarak kendini gerceklestirmeye,
tanimlamaya ¢aligir. Bu durum onun yabancilagmasina ve mutsuz olmasina yol agmaistir.
Kendisi bu durumu: “Aslinda ne burada ne de orada mutlu degilim...” ifadesiyle dile
getirir.

Yabancilasmaya bagl sorunlar, Tiirk sinemasinda da ele alinmistir. Ornegin, Omer
Kavur’un Yusuf Atilgan’in ayni1 adli romanindan uyarlanan Anayurt Oteli (1987) adl
filmi yalnmizlik, iletisimsizlik ve anlamsizlik gibi yabancilagsmaya bagli sorunlar igerik
olarak ele alir. Filmin bagkarakteri Zebercet’in adim adim yabancilasmasini ve sonunda
intihara siiriiklenigini gézler oniine serer.

Filmin basindaki monologunda kendini tanitan Zebercet yedi aylikken dogmus,
stinnet oldugu yaz annesini kaybetmis, orta ikideyken okulu birakmis, askerden terhis
olduktan sonra babasiyla birlikte otel isletmeciligi yapmaya baslamis, babasinin
vefatindan sonra Anayurt Oteli’ni tek basina yonetmeye baslamistir. Oteli tek basina
yoneten Zebercet’in son derece sikici, tekdiize ve mekaniklesmis bir hayati oldugu goze
carpar. Neredeyse tiim giin boyunca oteldedir. Mecbur kalmadik¢a disar1 ¢ikmaz. Stirekli
otelin igleriyle ilgilenir. Arada sirada rutin islerini halletmek i¢in otelden disar1 ¢ikar.
Islerini hallettikten sonra da oyalanmadan otele geri doner. Yasamnin biiyiik cogunlugu
otelde geciren Zebercet, dis diinyadan soyutlanmis bir durumdadir. Siirekli otelde oldugu
icin i¢inde bulundugu kasabadaki hayata dahil olmaz. Zebercet’in bu soyutlanmisligi,
iletisim sorunlarin1 da beraberinde getirirmistir. Insanlarla iliskileri yiizeyseldir. Herhangi
bir yakini, dostu yoktur. Bu baglamda hem otel i¢inde hem de otel disinda bir yabanci
oldugu soylenebilir. Ornegin Zebercet’in berberde tiras oldugu sahnede bu durum
vurgulanir. Berberin “burali misiniz?” sorusuna karsilik Zebercet burali olmadigin1 ve bir
151 i¢in geldigini sdyler. Baska bir deyisle bir yabanci oldugunu belirtir. Zamaninin biiyiik
bir ¢cogunlugu insanlardan ve giindelik yasamdan soyutlanmis bir sekilde siirdiiren
Zebercet otelin disinda siiregiden hayata da yabancilagmis bir durumdadir. Ornegin pazar
yerinde gegen bir sahnede, Zebercet’in yabanciligt gozler oniine serilir. Herkesin dua

etmek i¢in ellerini acgtigl anlarda Zebercet, bos gozlerle ¢evresine bakinir. Ne olup
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bittigini anlayamamig gibi bir hali vardir. Bu nedenle, ne yapacagini bilemez bir halde
cevresine sasirmis bir sekilde bakinmakla yetinir.

Zebercet’in siirekli ayn1 bigimde tekrar eden monoton yasami, makinemsi bir
yasami gozler Oniine serer. Makinemsi bir yagamda siirekli ayn1 edimleri anlamsizca
tekrarlayan Zebercet’in yagsaminin sagmaligi (absiird) ilk kez otelde kalan emekli subay

tarafindan belirtilir:

EMEKLI SUBAY: Alt1 giindiir hi¢ disariya ¢tkmadim. Hep oturur musunuz bdyle?
ZEBERCET: Evet efendim. Isim bu benim.

EMEKLI SUBAY: Giig bir is. Yardimciniz da yok. Iyi dayamyorsunuz.
ZEBERCET: Gergekten gii¢ bir ig mi?

EMEKLI SUBAY: Ne dediniz? .... Cok saglamsiniz.

Emekli subay, Zebercet’in her gilin anlamsizca tekrarlayan yasaminin agirligini,
sagmaligin1 ifade eder. “Ayni bi¢gimde ve donuk bir yasamin™ ginleri, insanin
yasamindaki dekorlarin yikilmasina neden olur (Camus, 2015, s. 31). Zebercet, yasaminin
sagmaliginin belki de farkindadir. Fakat i¢cinde tagidigi umut, onu yasama baglayan tek
dayanak noktasidir. Bir gece gecikmeli Ankara treniyle Anayurt Oteli’ne bir kadin gelir.
Kadin otelde bir gece kalmus, ertesi giin bir koye gitmistir. Zebercet ise sagma yasamina
bir anlam katabilecek olan gizemli kadinin geri donilip yeniden hayatina dahil olacagini
diisiiniir, hayalini kurar. Kadin dondiikten sonra belki de higbir zaman karsilayamadigi
sevgi ihtiyacini giderebilecektir. Bu nedenle gecikmeli Ankara treniyle gelen kadin,
Zebercet’in biitiin yagantisina etki eder, onun yasama amaci, dayanak noktasi olur.
Boylece Zebercet, kadinin tekrar hayatina adim atacagi giinii beklemeye koyulur. Bir giin,
gecikmeli Ankara treniyle gelen kadinin otelde unuttugu havlusunu almak i¢in, iki adam
otele gelir; bu adamlar kdydeki Baytar beyin adamlaridir ve kadin, bu adamin konugudur.
Uzun siire kadinin geri donecegini umut eden, bekleyen Zebercet adamlarin gelisiyle,
kadinin bir daha geri donmeyecegini anlar. Kadinin bir daha geri gelmeyecegini anlamak
Zebercet i¢in sonun baglangici olur. Yasamina anlam katabilecek tek dayanak noktasini
yitirdikten sonra bir siire kasabada amagsizca dolasir. Aksam bir meyhanede icki iger,
sinemaya gider. Bir siire sonra da otele geri doner.

Ertesi sabah uyandiktan sonra otelde tek basina kalan Zebercet kendine “Neden?

(13

Neyi bekliyorum?” diye sorar. Sagma duygusu, “...insanin diinyadan kopmasiyla ve
insanin diinyaya yabancilasmasiyla aciga ¢ikmaktadir” (Erdem, 2015, s. 189). Sagma

duygusunun farkina varan kisi ise ya zamanla iyilesir ya da intihar eder (Camus, 2015, s.
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31). Sagma duygusunun ve yasaminin anlamsizliginin derinden derine farkina varan

Zebercet ise intihar etmeyi seger.

Gorsel 3.8. Zebercet, (Anayurt Oteli)

Zeki Demirkubuz bazi filmlerinde igerik olarak yabancilagmaya bagli sorunlari ele
alan yonetmenlerden biridir. Ornegin yonetmenin Bekleme Odas: (2003) adl1 filminde
yabancilagsmaya bagli bosluk duygusu, iletisimsizlik ve anlamsizlik gibi sorunlarin ele
alindig1 soylenebilir. Demirkubuz bu sorunlari, Dostoyevski’'nin Su¢ ve Ceza adh
romanini filmlestirmek isteyen Ahmet adli yonetmen tizerinden ele almistir.

Film Ahmet’in bilgisayarinin klavyesinin sesleri ile acilir. Filmin senaryosunu
yazmaya ¢alismaktadir. Ahmet’in ¢alisma odasindaki bazi nesneler goze carpar. Ornegin
Dostoyevski’nin ¢ercevelenmis fotografi duvarda asilidir. Benzer sekilde Sug ve Ceza
romaninin kahramani olan Raskolnikov’un bir illiistrasyonu da duvarda asilidir.
Raskolnikov illiistrasyonun altinda ise —aslinda Karamazov Kardesler romaninin
kahramanlarindan Ivan Karamazov’un bir ifadesi olan- Tanr: yoksa her sey miibahtir
yazis1 géze ¢arpar. Ahmet’in yabancilasmasi; bu yazinin isaret ettigi anlamlardan biri
olan, yasamin herhangi bir anlam, ama¢ ve degerden yoksunlugu baglaminda
distiniilebilir.

Ahmet, Su¢ ve Ceza adli roman1 sinemaya uyarlamak istemektedir ancak filmin
senaryo asamasinda tikanmistir. Benzer sekilde yasami da bir duraklama noktasina

girmis, filmin adiyla da vurgulandig: gibi bir bekleme odas1 halini almigtir. Cevresindeki
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insanlarla iliskisi kopma noktasina gelmistir. Herhangi bir sey yapacak giicii ya da arzusu
kalmamig gibidir. Bu nedenle ¢ogu zaman edilgin bir durumdadir. Zahit Atam’a gore
(2011, s. 413) Ahmet’in “... diinyas1 ve iliskileri anlamsiz denecek kadar dardir, sigdir,
icine kapalidir, farkli iliskilerinin kesigimleri biliyiik oranda bos kiimedir”. Filmin
baslarinda sevgilisi Serap’tan ayrildigi sahne Ahmet’in yabancilagma sorununa ve
kayitsizligina 6rnek olarak gosterilebilir. Serap, Ahmet ile konusmaya ¢alisirken Ahmet
bos gozlerle televizyon seyreder. Serap’in sOylediklerine ilgisizdir, “hayatinda bagka biri
mi var?” sorusuna yalan soyleyerek “evet var.” der. Yaninda aglamaya baslayan ve evini
terk eden Serap’a karsi hicbir yakinlik ve ilgi gdstermez. Sigarasini icip bos gozlerle
televizyon seyretmeye devam eder. Ahmet’in anlamsizlik ve bosluk duygulariyla
bogustugu sdylenebilir. Herhangi bir seye inanmayan Ahmet’in hi¢ kimseye ve hicbir
seye ilgisi yoktur. Higbir sey yapacak giicii ya da istegi olmayan Ahmet’in bezginligi film
boyunca iizerinden atamadigi bir durumdur. Asistan1 Elif geldigi zaman da bu durum
gozler ontine serilir. Ahmet filmi ¢ekmek istemedigini belirtir. Problemin ne oldugunu
ogrenmek isteyen Elif’e “... giicim yok Elif, sokaga ¢ikmaya bile giiciim yok™ yanitini
Verir.

Bulanti1 romaninin kahramani Roquentin: “Bana tutku verecek herhangi bir seye ya
da kimseye artik rastlayamayacagini biliyorum” (Sartre, 2017a, s. 214) der. Film boyunca
herhangi bir amagtan yoksun olan Ahmet’in edilginligi ve isteksizliginin, Roquentin’in
bu ifadelerini yansittig1 sOylenebilir. Ahmet’in bu edilginligi, filmin énemli bir motifi
olan televizyon seyretme sahneleriyle vurgulanir. Ahmet, “... konusmak istemedigi,
kendinde aktif olarak bir seyleri yapacak giicii bulamadig1 zaman, hem zaman dolgusu
hem de kendi i¢ine gOmiiliirken, cevreden kendini soyutlamak i¢in” televizyon
seyretmektedir (Atam, 2011, s. 424). Omegin asistam Elif ile de, -Serap ile olan
konusmasinda oldugu gibi- yaninda oturan ve iletisim kurmaya calisan kisiye karsi
kayitsizdir. Varlig1 ve yoklugu bir anlam ifade etmez. Bu nedenle yine kayitsiz bir sekilde
televizyon seyreder. Elif’in sdylediklerini umursamaz.

Tolstoy, yasaminin bir boliimiinde anlamsizlik duygusuyla bogusmustur.
Anlamsizlik duygusunu ise su sozlerle ifade etmistir: “Uzerinde durdugum zeminin
pargalandigini, lizerinde duracagim bir sey kalmadigini, ... yasamak icin bir nedenimin
kalmadigini hissettim” (Aktaran Yalom 2018, s. 562). Anlamsizlik duygusuyla boslukta
sallanan Ahmet ise, ¢evresindeki insanlart umursamadigi i¢in sonunda yasamin kokten

yalnizligini hisseder. Filmin sonlarina dogru evinde yalniz oldugu bir giiniin aksaminda,
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elinde silahiyla, yasamina son vermeyi diigiiniir. Fakat intihardan vazgecer. Filmin

sonunda ise Ahmet’in her zamanki yasamina geri dondiiglinii, Bekleme Odas: basligini

tastyan bir senaryo yazmaya koyuldugu izleriz.

Gorsel 3.9. Ahmet, (Bekleme Odast)

Michael Haneke duygusal buzlasma iiglemesinde (Yedinci Kita, Benny’nin
Videosu, Tesadiifi Bir Kronolojinin 71 Parcasi) iletisimsizlik, yalnizlik, anlamsizlik gibi
sorunlar1 ele almistir. Uglemenin ilk ayagini olusturan Yedinci Kita (Der siebente
Kontinent, 1989) adli filminde yabancilagmaya bagli sorunlari, orta sinif bir aile
tizerinden ele alir.

Film —ilerleyen boliimlerde tekrarlanacak olan- bir araba yikama sahnesi ile agilir.
Acilistaki araba yikama sahnesi ile filmin ilerleyen boliimlerde izleyicinin ne ile
karsilasacaklarma dair bilgi verilir: Monoton, mekaniklesmis edimlerden ibaret bir
yasami olan birbirine yabancilagmis bir ailenin iletisim sorunlari sezdirilir.

Filmin basindaki araba yikama sahnesinden sonra ailenin sikici ve tekdiize yasami
gozler Oniine serilir. Ailenin yasami her sabah saat 06.00’da ¢alan alarm ve radyonun sesi
ile baglamaktadir. Alarmin sesine uyanan Anna ve Georg her zamanki edimlerini,
mekanik bir sekilde gergeklestirmeye koyulurlar. Ailenin mekaniklesmis edimleri kesik
kesik, parcalar halinde gosterilir. Once bir el alarmi kapatir. Cift birbirine giinaydin der.
Yataktan kalkilir, digler fircalanir. Anna, Eva’y1 uyandirir. Georg ayakkabilarini giyer.

Baliklara yem verilir. Kahve hazirlanir. Kahvalti masasina oturulur. Kahvaltidan sonra
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Georg ve Anna ise, Eva okula gider. Yonetmen, giinliik rutinlerini gergeklestiren ailenin
goriintlilerini parcalar halinde gostermistir. Karakterleri bir biitiin olarak gostermek
yerine, kesik kesik gostermistir. Edimleri ger¢eklestirenlerin kim olduklarinin bir 6nemi
yoktur. Her zamanki islerini mekanik bir sekilde yerine getiren makinelerden bir farklari
bulunmamaktadir. Her giin anlamsizca bir makine gibi tekrarladiklar1 edimleri,
duygularin1 ve tutkularini buzlastirmistir. Bu durum modern insanin 6zelliklerinden birini
giin yiizline ¢ikarir. Bu 6zellik ise modern insanin “gorev geregi, prensip geregi, is icab1”
birtakim davraniglarda bulunmasidir (Tasdelen, 2017, s. 46). Modern insan yagamini
akilct bir sekilde diizenleme yoluna gitmistir. Bu nedenle yasami son derece monoton ve
mekaniktir. Ornegin filmde, ailenin tiim yasamimi ayni edimlerin biktirict tekrart
olusturur. Monoton ve mekanik bir yasami olan ailenin yapmasi gereken her sey planl
ve programlidir. Ancak bu durum, olumsuz sonuglar dogurmustur. Makinemsi edimler,
ailenin duygularini yok etmistir. Bu nedenle “...heyecanin, i¢tenligin ve i¢selligin ortadan
kalkmast, ... yapip edilen seylerin yiizeyselligi sorununu ortaya ¢ikarir. Artik yapilan her
sey yiizeysel ve gdstermeliktir” (Tasdelen, 2017, s. 46). Ornegin Georg’un ebeveynlerine
gonderilmek tlizere yazilan mektuplar, samimiyetten yoksun ve kendi durumlarina iligkin
kuru bilgiden ibarettirler. Georg’un ebeveynleri ile iletisim kurmak yerine ylizeysel
durum bilgilerini iletmek iizere yazilmislardir.

Gorilintirde oldukg¢a siradan bir yagami olan ailenin ciddi sorunlar1 oldugu goze
carpar. Ornegin, film boyunca aileyi yalnizca giindelik edimlerini mekanik bir sekilde
gergeklestirirken izleriz. Gilindelik edimlerini makinemsi bir sekilde yerine getiren aile
mecbur kalmadikca ne birbirleriyle ne de ¢evrelerindeki insanlarla iletisim kurmazlar.
Aile iiyeleri arasinda kapanmaz ugurumlar dikkat ¢eker. Sanki bir aile degil, birbirine
yabanci ii¢ insan bir evi paylasmaya mecbur kalmig gibidir. Film boyunca tekrarlanan
rutinler ile ailenin iletisimsizligi gozler 6niine serilir. Film boyunca ii¢ kez tekrarlanan
araba yikama sekanslarinda, kahvalti sahnelerinde, evde televizyon izlerken, aligveris
yaparken birbirleriyle iletisime ge¢gmezler. Birbirleriyle yalnizca mecbur kaldiklar1 igin
konusurlar. Ancak bu konugmalar gevezelik diizeyinde dahi degildir. Yalnizca yapilmasi
gereken seyleri belirten duygudan yoksun ifadelerdir. Ailenin iletisimsizligi, birbirlerine
ve cevrelerine olan yabancilig1 duygularinin buzlagsmasina neden olmustur. Duygularin
buzlagmasi ise, duygularini bir an i¢in bastiramayan biri karsisinda yasadiklari saskinlik
ile gozler oniine serilmistir. Aile bir aksam eve donerken bir trafik kazasi goriirler. Yol

kenarinda yatan tistleri ortiilii kazazedeleri izlerler. Daha sonra araba yikama sahnesine
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gecilir. Araba yikarken Anna, her ne kadar kendini bastirmaya ¢aligsa da basarili olamaz
ve aglamaya baglar. Georg ise ne yapacagmi bilemez bir halde donuk bakislariyla
Anna’y1 izler. Georg’un duygularinin buzlasmasi, bu tiir olaylar karsisinda nasil tepki
verecegini, nasil davranacagini bilemez hale gelmesine yol agmistir. Ailenin iletisim
sorunlari, birbirlerine kars1 soguk ve mesafeli oluglar1 giderek yalnizlagmalarina yol
acmustir. Georg ve Anna bu yalnizlig1 kaniksamis durumdadir. Ancak kii¢iik Eva ara sira
bu duruma tepki verir. Once okuldayken gorme yetisini kaybettigini sdyler. Ancak
bekledigi ilgiyi bulamaz. Anna durumu o6grendikten sonra Eva ile iletisim kurmaya
calismaz. Bunun yerine, Eva’yr tokat atarak cezalandirir. Eva filmin ilerleyen
boliimlerinde bir kez daha ilgi ¢cekmeye calisir. Bu kez derste kaginmaya baslar. Ancak
ogretmeninden de bekledigi ilgiyi géremez. Film boyunca, Eva’nin bekledigi ilgiyi kimse
gostermez. Annesi ile iletisimi sabahlar1 duydugu giinaydin sozciiglinden ve aksamlari
yatmadan Once duydugu iyi geceler sozciigliinden ibarettir. Babasi ile aralarinda
neredeyse hi¢ konusma ge¢mez (Ertaylan, 2018, s. 133).

Ictenligin, duygularin ortadan kalktig1 akilct modern toplumda insanlar arasindaki
yiizeysel ve aragsal iligkiler, birbirlerine giderek artan bir bigimde yabancilagsmalarina
neden olmustur. Filmde iletisim sorunlar1 olan birbirine yabancilagsmuis aile, “...d1s diinya
ile yalnizca tek bir kanaldan ve ancak tek bir yolla iletisime girebilmektedir. Bu yol da
dis diinyaya sahip olmak ve onu tiiketmek biciminde ortaya ¢ikmaktadir” (Fromm,
1997°den Aktaran Ertaylan 2018, s. 128). Filmdeki yabancilasmis aile iclerindeki
boslugu, tiikketerek gidermeye calisirlar. Kisinin daha ¢ok tiilketmek i¢in daha fazla paraya
gereksinimi vardir. Filmde ailenin refah diizeyi oldukga yiiksektir. Buna ragmen Georg
ihtiyac1 olmadig1 halde isinde daha ¢ok yiikselmeye calisir. Boylece Georg daha ¢ok
kazanacak ve aile daha ¢ok tiiketebilecektir. Ciinkii modern kapitalist toplumda insanin
degerini belirleyen tiiketim nesneleri bagka bir deyisle metalardir. Ayrica tilketmek ve
metalara sahip olmakla kisi i¢cindeki boslugu doldurmaya ¢alisir. Kisinin i¢indeki boslugu
metalar araciligiyla doldurmaya ¢aligmasi da giderek artan bir bicimde yabancilagsmasina
neden olmaktadir (bkz. s. 17-18). Filmde ailenin tiiketim kiiltiiriinii kaniksamis bir halde
olusu, aligveris sekanslarinda goézler Oniine serilmistir. Hatta kiigiik Eva dahi tiiketim
kiiltiiriyle biitiinlesmis bir durumdadir. Annesi ve babasinin aligverise gideceklerini
ogrendikten sonra “bana da bir sey alacak misiniz?” diye sorar. Annesi Eva’nin ne

istedigini sorar. Eva ise “giizel bir seyler” yanmitin1 verir. Aslinda ne istedigini
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bilmemektedir. Bir seye da ihtiyac1 yoktur. Fakat aligverise gidildigi i¢in, kendisine de

bir seyler alinmasini istemektedir.

“On dokuzuncu yiizyll ‘Tanr1 6ldii’ demisti; yirminci ylizyll ise ‘insan 6ldi’
demeliydi. Araclar amaclara doniistiiriildii, nesnelerin liretimi ve tiikketimi yasamanin
gayesi oldu ve yasama eylemi, bunlarin emrine verildi. insanlar gibi davranan nesneler
ve nesneler gibi davranan insanlar iiretir olduk™ (Fromm, 1996’dan Aktaran Ertaylan
2018, s. 128). Filmde nesneler gibi davranan yabancilasmis aile, intihar karari alir.
Modern yagamda “insanlarin biiylik bir ¢cogunlugunun kitle toplumunun gereklerine
uygun olarak siirdiirdiigli yasamin mekanikligi ve tekdiizeligi insanlara kendi
varoluglarinin degerini ve amacini sordurtur” (Erdem, 2015, s. 190). Filmde ailenin
anlamsiz tekrarlardan kurulu makinemsi yasami, intihar karari almalarina neden
olmustur. Bu karar1 almak onlar i¢in zor olmamistir. Ciinkli yasamlarinin anlamsiz ve
degersiz oldugunu diistinmektedirler. Georg yazdigi mektupta “yasadigimiz hayat1 sdyle
bir animsayinca sonu kabullenmek zor degil” der. Aile intihar etmeden once sahip
olduklar1 tiim nesnelerin yikimina baslar. Once tiim bankadan tiim paralarini cekerler,
paralar1 yirtip tuvalete atarlar. Ardindan sahip olduklari tiim metalar1 paramparca ederler.

Sahip olduklari nesnelerin yikimimi bitirdikten sonra hepsi ilag icerek intihar eder. Oliimii

ise mekanik yasamlariin rutinlerinden biri olan televizyon izleme edimiyle beklerler.

Gorsel 3.10. Georg, Anna ve Evi (Yedinci Kita)
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Yabancilasma sorunu, bu konuyu ele alan sanatgilarin eserlerinde igerikte
farklilagsmistir. Bu sorunu ele alirken de sinemanin geleneksel anlati kaliplarindan
vazgecmisler ve yabancilasma sorununu daha etkili ifade edebilecek bir bigim arayisina

girmiglerdir. Boylece sinemada ¢agdas anlatinin olugsmasina katkida bulunmuslardir.
3.3.1. Sinemada Geleneksel Anlati, Cagdas Anlati ve Yabancilasma

Sinema, modern bir sanat olarak ortaya ¢ikmasina ragmen, uzun bir siire anlati
yapist olarak, -gilinlimiizde de kullanilmakta olan- Aristoteles¢i yansitmaci geleneksel
anlatt kullanilmistir. Bunun nedeni sinemanin sanat oldugu kadar bir endiistri olmasidir.

3

Aslinda modern bir sanat olarak ortaya ¢ikan sinema, “...hikaye anlatimini, temsili
eylemlerin mantiksal ardisikligini tercih etmis; kisiliklerin, edebi tiirlerin klasik tipleme
yontemlerini ve 6zdeslesme teknigini yeniden giincellestirmistir.” Ustelik bu geriye
doniis, diger sanat dallarinda Aristoteles¢i yansitma sisteminin kurallarinin terk edildigi
bir donemde gerceklesmistir. (Gonen, 2008, s. 35). Bu nedenle yukarida sozii edilen
tarzda tretilen filmler geleneksel/klasik anlati sinemasi olarak adlandirilir. Bu anlati
yapist ile iiretilen filmlerde ise kahramanin yolculugu kalibinin kullanildig1 sdylenebilir.
Bu kalip edebi metinlerde bulundugu gibi sinemada da bulunmaktadir. Christopher
Vogler, Joseph Campbell’in kahramanin yolculugu kalibindan yararlanarak, bir amag
dogrultusunda hareket eden kahramanin yolculugu kalibim1 agiklamistir. Bu kalipta bir
kahraman bulunmaktadir. Bu kahramanin yolculugu, yolculuk amaci, yolda
karsilagtiklar1 olaylar farklilik gostermektedir. Ancak olaylar farklilik gosterse de
kahramanin gegtigi temel asamalar biiyiik benzerlik gdstermektedir. (Arslantepe, 2008:
239). Vogler’a gore “kahramanin yolculugu kalib1 evrenseldir ve her tarihte, her kiiltiirde
kendini gosterir. Insan 1rkinin kendisi gibi sonsuz c¢esitlikteyse de temel bigimi
degismemistir. (2011, s. 44).

Kabaca ii¢ boliime ayrilan bu kalipta; kahraman siradan diinyanin smirlarindan
uzaklagir, yabanci topraklarda/6zel diinyada hayatta kalip, 6diill kazanip yabanci
topraklardan/6zel diinyadan kagar ve o diinyay1 hatirlatan bir seyle doner (Vogler, 2011,
s. 30). Ug boliimden olusan bu kalipta, kahraman, on iki asamadan gecer. Kahraman
baslangigta siradan diinyasinda tanitilir. Bir sorun ortaya ¢ikar ve kahramanin bu sorunu
cozmesi gerekir. Boylece kahraman maceraya cagriyr alir. Baslangicta goniilsiizdiir,
cagriyr reddeder. Bir rehber taratindan cesaretlendirilir, motive edilir. Boylece ilk esigi

gecer ve 6zel diinyaya gecer. Ozel diinyada sinaviara tabi olur ve bu siirecte miittefikler
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ve diismanlar edinir. Ikinci esigi gecerek magaramn en derin yerine yaklasir. Burada
biiyiik bir ¢ileye gogiis gerer. Boylece odiile sahip olmaya hak kazanir ve siradan diinyaya
doniis yoluna girer. Ugiincii esigi gecerek dirilis deneyimiyle birlikte degisim gegirir. Son
olarak siradan diinyaya bir 6diil ya da hazineyle, baska bir deyisle iksirle doner (Vogler,
2011, s. 61-62).

BOLUM I11 BOLUOM 1
pONUS = AYRILIS
12. lksirle Donog 1. Siradan Dinya

11. Dirilis

10. Donis Yolu

6. Sinavlar, Mattefikler,

Diismanlar
9. Odal 7. Yaklagsmak
8. Cile
BASLANGIC INts

Gorsel 3.11. Kahramanin Yolculugu

Kahramanin Yolculugunun Asamalari
1. Siradan Diinya

Kahramanin yolculugu anlati kalibin1 kullanan hikayelerin, filmlerin biiyiik
cogunlugu kahramanlar1 ve izleyicileri Siradan Diinya’dan Ozel Diinya’ya gotiiren
yolculuklardir. Bu nedenle kahraman icin bir baglam sunmasi ve Ozel Diinya ile bir
karsitlik sunmasi agisindan filmlerin baslangicinda kahraman Siradan Diinya’sinda
sunulur. Ozel Diinya ile karsilastirildiginda Siradan Diinya genellikle sakindir (Vogler,
2011, s. 142-143).

Siradan Diinya’nin filmin 6ykiisii ve karakter agisindan birtakim islevleri bulunur.
Siradan Diinya’nin 6nemli iglevlerinden biri filmin dykiisiiniin dramatik sorusunu ortaya
atmaktir. Kahraman amacma ulasacak mi, sorunlarinin, kusurlariin iistesinden

gelebilecek mi, diismanlarii yenebilecek mi, kazanacak mi, aradigini bulacak mi?
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Ayrica Siradan Diinya’da dramatik sorular sorulduktan sonra, kahramanin digsal ve i¢sel
sorunlarini ortaya atilir. igsel sorunlardan yoksun karakterler ne kadar kahramanca
davranirsa davransinlar yavandirlar. Bu nedenle i¢sel bir soruna, kusura ihtiya¢ duyulur.
Kahramanlarin 6ykii ilerlerken dgrenecekleri bir seyler olmalidir. Izleyiciler 6grenen,
gelisen, degisen ve yasamindaki hem igsel hem de dissal sorunlariyla ugrasan

kahramanlar gormek isterler (Vogler, 2011, s. 144).

Siradan Diinya’nin bir baska onemli islevi ise kahramani izleyiciye tanitmak,
izleyicinin kahramanla 6zdeslesmesini saglamak ve bdylece izleyiciyi kahramanin
yolculugunun 6ykiisiine dahil etmektir. Bunun i¢in kahramana birtakim nitelikler, 6zgiir
olma, gii¢lii olma, bagarili olma, anlasilma istegi gibi birtakim arzular verilir. Ayrica
kahramanin inandiric1 olmasi ve izleyicinin daha kolay 6zdeslesmesi i¢in, kahramana
birtakim zayifliklar, kusurlar, eksiklikler verilir ya da ¢eliskili nitelikleri i¢inde barindiran
bir kahraman sunulur. Bu 6zellikler sayesinde kahraman, daha gergek¢i ve inandirici
gorliniir (Vogler, 2011, s. 72-73). Siradan Diinya’nin bir diger énemli islevi de filmin
temasinin ilk kez belirtilecegi yer olmasidir. Filmin Oykiisiiniin ne hakkinda oldugu,
filmin ne anlatmaya calistig1 belirtilir. Sonug olarak bu asamada, kahramanin yolculuguna
kisa bir giris yapilir; kahraman tanitilir, sorunlar ve catigmalar ortaya atilir, izleyicinin

0zdeslesip hikayeye katilmasi saglanir ve tema hakkinda ilk bilgiler verilir.
2. Maceraya Cagri

Her seyin sakin ve olagan oldugu siradan diinyada degisim ve doniisiim tohumlari
atilir. Bu tohumlarin ¢gimlenmesi i¢in ise yeni bir enerji gerekmektedir. Siradan diinyada
bu tohumlarin ¢imlenmeleri i¢in biraz enerji gerekmektedir. Bu gereken yeni enerji ise
Maceraya cagridir. (Vogler, 2011, s. 159). Maceraya c¢agr1 bir haber bigiminde ya da bir
haberci araciligiyla gelebilir. Bu asamada kahramana bir sorun ya da bir macera sunulur
(Ornegin bir savas ilan1). Maceraya cagri; beklenmedik olaylar ya da tesadiiflerin
yagsanmasl, altin ya da hazine gibi kahramani ayartacak seylerin bastan c¢ikariciligi,
kahramanin yasamindaki bir eksiklik yoluyla gerceklesebilir. Ayrica bazi filmlerin
hikayesinde, maceraya ¢agri, kahramanin baska seceneginin kalmamasiyla ortaya
cikabilir. Ornegin kahraman kafasina bir darbe yer ve gozlerini agtiginda kendini bir anda
zorla calistirilan bir kéle olarak bulur. Bu durumda kahraman i¢in ister istemez macera
baslamistir (Vogler, 2011, s. 160-164). Maceraya ¢agri bir tiir se¢im siirecidir. Olagan

yasamda bir dengesizlik yaratan bir sorun ortaya ¢ikar ve bir kahraman bu sorunu ¢6zmek
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icin goniillii olur. Eger kahraman goniilsiiz ise tekrar tekrar Maceraya cagr1 gerceklesir.
Kahramanin maceraya atilmasi i¢in ayartilmasi, cesaretlendirilmesi ya da motive edilmesi
gerekmektedir. Maceraya ¢agn ile karsilasan kahraman artik siradan diinyanin sakin,

dengeli ortaminda kalamaz (Vogler, 2011, s. 51).
3. Cagrimin Reddi

Bu asama kahramanin korkusu ya da isteksizligi ile ilgilidir. Ciinkii bir belirsizlige
dogru atilacak olan, birtakim sorunlara gogiis gerecek olan kahramanin kendisidir. Bu
asamada kahraman kendini heniiz yolculuga birakmamistir. Bir doniim noktasindadir. Bu

doniim noktasini agmak i¢in bir bagka etken gerekmektedir (Vogler, 2011, s. 52).
4. Rehberle Karsilasma

Cagriyt reddeden kahraman bir doniim noktasindadir. Bilinmeyen bdlgeye
girmeden hazirlik yapmak amaciyla ¢agriy1 reddetmek, kahraman agisindan olumsuz bir
durum degildir. Ciinkii kahramani1 bilinmeyene dogru bir yolculuk beklemektedir.
Kahraman maceraya atilmadan 6nce, kahramani korumak, egitmek, calistirmak, ona yol
gostermek ya da yoluna 1s1k tutmak gibi islevleri olan bir rehberle karsilasmalidir. Rehber
bu asamada kahramanin korkusunu alt etmesine yardimci olur, ona birtakim armaganlar
verir ya da kahramani motive eder. Boylece rehberle karsilasan kahraman, rehber
araciligiyla bilgi ve kaynak elde ederek, korkusunu yener ve maceraya atilmak igin
cesaretlenir. Bunun sonucu olarak da kahraman yolculugunun bir sonraki asamasina
ilerler (Vogler, 2011, s. 179).

Kahramanin yolculugunun 6nemli arketiplerinden biri olan rehberler, genellikle
yasamlarimin bir doneminde sikintilara gogiis germis, tehlikeler atlatmis kahramanlardir.
Tecriibelerini ve bilgeliklerini aktarabilecek bilgiler edinmislerdir. Rehber arketipinin
dramatik islevi Ogretmektir. Rehber yeri geldigi zaman kahramani koruyan, ama
genellikle kahramani egiten, ona yol gosteren ve yoluna 1s1k tutan bir karakterdir. Rehber
arketipinin bir diger dramatik islevi de kahramani1 motive etmektir. Kahramanin cesaretini
toplayip harekete gegmesini saglamaya c¢alisir. Bunun i¢in de kahramanin yolculugunda
isine yarayacak bir armagan verebilir. Bu armagan bir silah, bir anahtar kiigiik bir ipucu
ya da bir 6giit olabilir (Vogler, 2011, s. 86-89).

Rehber arketipi genellikle bilge yaslh bir adam ya da kadinla 6zdeslestirilir. Ancak

rehber bazen ne bilge ne de yash bir karakterdir. Filmin hikayesindeki en budala karakter
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bile kimi zaman kahramana rehberlik edebilir. Baz1 filmlerde ise rehber arketipi bir
karakter olarak yer almaz. Bunun yerine kahramanin bir diisiincesi, ahlaki kurali ona
rehber olabilir. Kimi zaman kahraman, ge¢cmiste bir kisinin ona verdigi bir 6glti
hatirlayabilir. Ayrica rehber arketipinin enerjisi kahramana kilavuzluk edebilecek bir
kitap ya da bagka bir nesne ile de saglanabilir. Sonug olarak rehber arketipi kahraman
motive eden, ona kilavuzluk eden, armaganlar veren ve her zaman bir karakter ile viicut

bulmasina gerek olmayan bir arketiptir (Vogler, 2011, s. 94-95).

5. IIk Esigi Gegis

Bu asamada kahraman 6zel diinyaya olan yolculugunun esiginde durmaktadir.
Kahraman cagriyr kabul etmis, gerekli hazirliklar1 yapmustir. [k esigi gecis kahramanin
yolculugunda bir doniim noktasidir. Bu asamada kahramanin o6zel diinyadaki
maceralarina gecis yasanir. Vogler’e gore (2011, s. 196) bu asama tipki ugakla ugmak
gibidir. Tiim hazirliklar1 yapilan, pistte ilerleyen bir ucagin yerden ayrilip ugmaya

basladig1 andir.

6. Sinavlar, Miittefikler, Diismanlar

Ik esigi gecen kahraman o6zel diinyada bazi meydan okumalar, smavlar ile
karsilasir. Yolculuguna devam eden kahraman bu siiregte miittefikler kazanir ve
diismanlar edinir. Bu asamanin en onemli islevlerinden biri sinanmadir. Bu siiregte
kahramanlar ilerideki daha biiyiik ¢ilelere hazirlikli olmak i¢in bir dizi deneme, meydan
okuma ile smanir. kinci boliimiin basindaki bu asama kahramam zorlayan engellerden
olusur. Ancak daha sonra gerceklesecek olaylar gibi bir 6liim kalim meselesi teskil
etmezler. (Vogler, 2011, s. 200-201). Bu asamada kahramanlar Ozel Diinya’y1

O0grenmeye, oraya uyum saglamaya baslarlar.
7. Magaranin Derinliklerine Yaklasmak

Ozel diinyaya uyum saglayan kahraman artik yolculugun cilesine gogiis germeden
once kisa bir siire ¢ilenin kapisinda duraksamasinin vakti gelmistir. Bu asamadaki
kahraman “sinavlardan ge¢ip kamp alanina ulasan ve zirveye dogru son bir tirmanisa

koyulacak dagcilar gibidir.” ( Vogler, 2011, s. 209).
Burada hikaye yavaslamaktadir. Kahraman en biiyiik korkusuyla ya da en biiylik tehlikeyle

kargilagmadan Once harita gézden gegirilebilir, saldir1 planlar1 ya da kesifler yapilabilir.

Kendinden emin kahramanlar bu asamayi, hazirliklar1 atlayabilmektedir. Atesten gdomlegi
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giymeden Once kahramanin bir molaya, bir sigaraya, eglenceye ya da bir romantik duruma
ihtiyaci olabilmektedir. Yaklagsma, doniim noktasimi igaret etmelidir, heyecan artmalidir.

(Voytilla 1999°dan Aktaran Arslantepe 2008, s. 248).
Kahramanin yolculugunun bu agamasi; liniversite 6grencisinin vize sinavi igin

caligmas1 ya da avemnin avini saklandigi yere kadar izlemesine benzetilebilir. (Vogler,

2011, s. 210).
8. Cile

Kahraman yolculugunun bu asamasinda magaranin en derin yerindedir. Kahraman,
burada simdiye kadarki en biiyiik rakip/diisman/golge ile ya da en biiylik korkusuyla
yiizlesir. (ile, kahraman agisindan duygusal bir bunalim ya da ruhsal bir kriz an1 da
olabilir. Ancak bu asamanin en 6nemli ger¢egi 6lim kalim meselesidir. Kahraman
yeniden dogmak icin Olmelidir. Kahramanin yolculugu kalibini kullanan geleneksel
anlatil1 filmlerin biiyiik kisminda kahraman bir sekilde 6liimle ya da ona benzer bir seyle
-en biiylik korkusunun gerceklesmesi, bir denemesinin basarisiz olmasi, eski bir kisiligin
oliimii, bir iliskinin bitmesi- yiizlesir. Kahraman, genellikle —gercekten ya da mecazi
anlamda— 6liimden bir sekilde kurtulmay1 basarir ve kahramanin —gercekten ya da mecazi
olarak— yeniden dogumu gerceklesir. Boylece artik hicbir sey eskisi gibi degildir.
(Vogler, 2011, s. 223-224). Bu nedenle kahraman, bu agsamada bir degisim ve doniisiim
yasar. Kahraman artik degismis bir haldedir, eski sinirl goriisii gitmis, yerine yeni bir
biling gelmistir. Benliginin sinirlart genislemis ya da kaybolmustur (Vogler, 2011, s.
242).

9. Odiil

Kahramanin yolculugunun bu asamasinda, ¢ile anindaki kriz geride birakildiktan
sonra kahraman -gercekten ya da mecazi anlamda- O6liimden kurtuldugu icin
odiillendirilir. Kahramanin en biiyiik korkusuyla ya da oliimle yiizlesmesi, baska bir
deyisle cileden kurtulmasi, birtakim sonuglar1 beraberinde getirir. Kahraman bu agamada
—gercekten ya da mecazi anlamda- 6liimden kurtulmanin getirdigi bir rahatlama yasar,
kutlamalar ve eglenceler yapilir. Bu asamanin énemli bir islevi de kahramanin aradigi
seyi ele gecirmesidir. Ornegin “hazine avcilar1 hazineyi ... kararsiz bir kahraman
0zsaygly1” kazanir. Bir aligveris yapilmis, kahraman —ger¢ekten yada mecazi anlamda-

olimii goze alip riske girmistir. Bunun karsiliginda da bir sey elde etmelidir (Vogler,
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2011, s. 248-250). Bu agamadaki bir baska énemli 6diil ise kahramanin yeni alg1 ya da
bir i¢gorii kazanmasidir. Artik kahraman yasami, diinyayr ve kendini farkli bir gozle
goriir, algilar. Ornegin kendini aldatmak isteyenleri fark edebilir. Ayrica kahramanin elde
ettigi i¢gorii; onun kendini daha iyi tanimasina, kim oldugunu daha iyi anlamasina ve
gecmiste yaptiklarin1 daha derin bir i¢goriiyle degerlendirmesine neden olabilir. Baska

bir deyisle kahramanin goziindeki perdenin kalktig1 s6ylenebilir (Vogler, 2011, s. 254).
10. Doniis Yolu

Cile asamasindan sonra 0diil kazanan, degisen, bircok ders alan kahraman bu
asamada bir tercihle kars1 karsiyadir. Ozel diinyada mi kalacak, yoksa siradan diinyaya
dontis yoluna mi girecek? Boyle bir ikilemde kalan kahramanlarin biiyiik ¢ogunlugu
Siradan Diinya’ya geri donmeyi tercih eder ve yeni hedeflerine dogru yola koyulur
(Vogler, 2011, s. 261.) Doniis yolu kahramanin kendini bir kez daha seriivene hazirladigi
bir asamadir. Kahraman bir dis kuvvet ya da bir i¢ motivasyonla Siradan Diinya’ya doniis
yoluna sapacak ve Ozel Diinya’da edindiklerini son kez smayacaktir (Vogler, 2011, s.

263).
11. Dirilis

Kahramanin yolculugunun bu asamasi ¢ile asamasina benzeyen ancak ondan daha
farkl1 bir 6liim ve yeniden dogum asamasidir. Kahraman bir kez daha, bu kez daha ciddi
bir bigimde, -gergekten ya da mecazen- Olimle yiiz ylize gelip rakipler ya da
diismanlarindan kurtulmalidir. Tehlike ve risklerin en yiiksek seviyede oldugu dirilis
asamasinda, kahraman bir kez daha degismeli, degistigini de eylemleriyle kanitlamalidir.
Kahraman daha once 6zel diinyaya girerken nasil eski kisilik 6zelliklerini bir kenara
birakip degistiyse, siradan diinyaya donerken de degismelidir. Bu nedenle eski
niteliklerinin ve kisilik 6zelliklerinin en iyi taraflarin1 ve yolculugu boyunca 6grendigi
bilgeligi yansitabilmelidir (Vogler, 2011, s. 271-272).

Yolculugun bu asamasini ¢ile asamasiyla karistirilmamasi i¢in tiniversite metaforu
kullanilabilir. Yolculugun c¢ile asamasi vize sinavi olarak degerlendirilirken, dirilis
asamas1 final sinavi olarak goriilebilir. Bu baglamda yolculugun dirilis asamasi filmin
dramatik yapisindaki doruk noktasina denk gelir. Bir 6rnek vermek gerekirse; Western
filmlerinde siklikla karsilagilan klasiklesmis son diiello sahneleri filmin doruk noktasi,

baska bir deyisle kahramanin yolculugunun dirilis asamasidir (Vogler, 2011, s. 273-274).
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Dirilis asamasinin 6nemli bir niteligi de, kahramanin yol boyunca grendiklerini
Oziimsedigini gostermesi i¢in bir firsat niteligi de tasimasidir. Doruk noktasi olarak
goriilen bu asamada kahramanin gergekten degistigine dair somut, elle tutulur bir isaret
verilir. Sinanmadan gecen kahramanin eski benligini artik geride biraktigi ve yeni bir
benlik edindigi, eylemleri ya da dis gériiniisliyle yansitilir (Vogler, 2011, s. 286).

12. iksirle Doniis

Yolculugu boyunca bogustugu sorunlardan kurtulan kahraman, artik siradan
diinyaya, evine doner. Ancak kahramanin bu doniisii siradan bir doniis degil 6zel
diinyadan getirdigi bir iksirle doniistiir. Bu iksir gli¢, hazine, para, sohret olabilecegi gibi
Ozgiirlik, mutluluk, huzur, bilgelik, ask ya da diger insanlarla paylasilacak bir dykii
bi¢iminde de olabilir.

Kahramanin yolculugunun bu asamasinin énemli bir islevi nihai 6diil ve cezalari
belirlemektir. Diismanlar/rakipler yaptiklart kotiiliiklerden dolayr hak ettigi cezayi
alirken, kahramanm elde ettigi iksir de hak edilenden fazlasi degildir. Odiil ve ceza
verilmesindeki en onemli neden ise bir tamamlanmiglik hissi saglamak ve filmin 6ykii
diinyasindaki dengenin yeniden saglandigini vurgulamaktir (Vogler, 2011, s. 297). Iksirle
doniis agsamasinda, kahramanin yolculugunun basinda ortaya atilan sorunlar ve ¢atigmalar
¢Oziilmiis ve bozulan denge yeniden saglanmis olur. Boylece film tamamlanmus,
kahramanin yolculuguna son nokta konulmus olur.

On iki asamadan olusan kahramanin yolculugu anlati kalibinda hikaye anlatimi i¢in
gerekli olan, bazi 6nemli arketipler de bulunmaktadir. Bu arketiplerin en Onemlisi
kahramandir. Kahramanin bu anlati kalibinda birtakim dramatik islevleri bulunmaktadir.
Bu islevlerin basinda 6zdeslesme gelir. Kahramanin yolculugu kalibinda 6zdeslesme,
izleyiciyi hikayeye dahil etmek, izleyicinin filmin hikayesinden hoslanmasini saglamak
icin gereken en Onemli unsurdur. Bu nedenle kahramanin genel kitle tarafindan
benimsenmesi ve izleyicilerin kendilerini kahramanin yerine koymalarini saglamak i¢in
ona birtakim nitelikler, arzular ve amaglar verilir. Ayrica kahramanin yalnizca bir
yoniiyle ortaya ¢ikan biri yani bir #ip olmamasi i¢in birbiriyle ¢elisebilen birgok nitelige,
zayifliklara ve eksikliklere sahip olabilir. Boylece kahraman daha inandirici ve insani
goriinlir ve izleyicinin 6zdeslesmesi kolaylasir. Kahramanin kisilik o6zellikleri ve
motivasyonlari inandirict degilse izleyicinin 6zdeslesmesi gii¢lesir ve bu nedenle izleyici
kendini filmin akigina birakamayabilir. Kahramanin bir diger dramatik islevi eylemdir.

Filmde genelde en etkin olan kisi kahramandir. Yolculugu boyunca birtakim digsal
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sorunlarla, diismanlarla bogusur ve karsisina ¢ikan her tiirlii engeli asmaya ve amacina
ulagsmaya calisir.

Kahramanin bir diger dramatik islevi de gelisimdir (Vogler, 2011, s. 73).
Yolculugunun basinda bir¢ok engel ile karsilasan kahraman, yolculugunun sonunda
engelleri asip amacina ulasir. Ancak kahraman bu siiregte yalnizca eyleme dayali digsal
bir yolculuk yapmaz. Digsal eylemleri onun igsel bir yolculuk da yapmasina, degismesine,
gelismesine ve 6grenmesine de yol acar. Bu nedenle yolculugu sirasinda birtakim digsal
sorunlarla bogusan kahraman igsel bir yolculuk da yapmis olur. Yolculuga ¢ikip
tehlikelerle karsilasan kahraman bu siiregte her zaman bir yone dogru degisim gegirir.
Aristo’nun Poetika’da (2018, s. 20) belirttigi birbirini izleyen olaylarin bedbahtliktan
bahtiyarliga ya da tam tersi yone dogu ilerlemesi gibi kahraman da, zayifliktan giice,
korkakliktan cesarete, kotiimserlikten iyimserlige dogru bir degisim gegirir. izleyici
filmin sonunda kahramanin ne kadar ...yol kat ettigi, nasil degistigi ve eski diinyasinin
simdi ne kadar bagka goriindiigii konusunda...” fikir sahibi olur (Vogler, 2011, s. 293).

Kahramanin yolculugu kalibinda bir diger énemli arketip ise gélge arketipidir.
Golge arketipi filmin hikayesindeki diismanlar ya da rakipler denilen figiirler ile
yansitilir. Vogler’a gore (2011, s. 120) golge kahramanin diginda bir karakter araciligr ile
yansitilabilecegi gibi, kahramanin i¢inde bir tiir i¢ golge olarak da yansitilabilir. Dr. Jekyll
ve Mr. Hyde bu duruma 6rnek olarak gosterilebilir. Kahramanin yolculugu kalibinda
golge arketipinin en 6nemli dramatik islevi ise catigma yaratmaktir. Catisma yaratmak
icin de kahramana meydan okumaya, onunla kars1i karsiya gelmeye layik bir
diisman/rakip yaratilir. Golge arketipi araciliiyla kahraman —gergekten ya da mecazen-
6lim kalim durumuna sokulur ve bdylece kahramanin en iyi 6zellikleri ortaya ¢ikarilir.
Bu nedenle bir filmin kétii/diisman/rakip karakteri ne kadar giiclii olursa filmin de o kadar
1yl olma olasilig1 artar (Vogler, 2011, s. 118). Boylece giiclii bir catisma yaratilmis olur.

Kahramanin yolculugu anlati1 kalibin1 kullanan geleneksel anlati sinemasmin en
onemli amaci bir hikaye anlatmaktir. Hikaye anlatmaya calisan geleneksel anlati
sinemasinin da degismeyen birtakim oOzellikleri bulunmaktadir. Geleneksel anlati
sinemasinda olaylar mantikli neden-sonug iligkisine bagli olarak kronolojik bir sekilde
ilerler. Filmin bas1, sonu net bir sekilde bellidir. izleyicinin filmle 6zdeslesmesi, kendini
kahramanin yerin koymasi ve haz almasi amaglanir. Ayrica filmde gii¢lii bir ¢atigsma

unsuru bulunur.
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Geleneksel anlati sinemasinda amag izleyiciyi yormayan, kolay anlasilir bir 6ykii
anlatmak oldugu i¢in, filmin hikayesi mantikli neden-sonug zincirine bagl olarak ¢izgisel
bir bicimde ilerler. Aristoteles Poetika’da bu durumu olabilecek olan olaylarin .. .olasilik
ya da zorunluluk esasina gore” birbirini izlemesi olarak belirtmistir (2018: 23). Her olay
bir sonraki olayin ortaya ¢ikmasina hizmet eder. Her sahnede bir 6nceki sahnedeki olayin
bir sonucunu ve bir sonraki sahnede meydana gelecek olan olaym nedenini i¢inde
barindirir. Sahnelerin arasinda higbir bogluk birakmadan diigiimler atilir, catigmalarin
ivmesi ylikselir, izleyicide giderek artan bir merak duygusu ve gerilim duygulari bir araya
gelir (Ersiimer, 2013, s. 38). Her sahnenin bir dnceki ve sonrakiyle mantikli neden-sonug
zinciriyle baglanmasi, seyircide, dogrusal bir sekilde ilerleniyormuscasina bir izlenim
yaratir. Neden-sonu¢ mantigiyla birbirini izleyen olaylar seyircinin kendini filme
kaptirmasina neden olur. Neden-sonug iliskisindeki herhangi bir aksaklik bu izlenimin
bozulmasina neden olur. Seyircinin izledigi 6ykiiye kendini kaptirmasina engel olur. Bu
durum seyircinin 6zdeslesme siirecinden kopmasiyla sonuglanir (Ersiimer, 2013, s. 102).
Bu nedenle neden-sonug zincirinin bozulmamasina dikkat edilir.

Geleneksel anlat1 sinemasinda iyi bir 6ykii anlatmak icin izleyicinin kahramanla
ayni dilekte bulunmasini saglamak, bagka bir deyisle 6zdeslesme amaglanir. Bu nedenle
daha 6nce belirtildigi gibi kahramana birtakim nitelikler, amaclar ve istekler verilir. Amag
yonelimli olan kahraman amaglarina ulagmak i¢in bikip usanmadan yogun bir sekilde
caba sarf edip, miicadele eder. Ersiimer’e gore (2013, s. 91) geleneksel anlatili filmlerde
amac yonelimli karakterler ger¢ek yasamdaki bir insanla karsilastirilamayacak derecede
azimli, berrak, 1srarci ve tutarlidir. Bu nedenle kahraman olusturulurken gercek yasamdan
referans almak yerine idealize edilir. Kahraman amacina giden yolda kendisini
biitlinliiklii ve eksiksiz hisseder. Kahramanin zayifliklari, kusurlar1 olsa bile filmin
sonunda bu tiir i¢sel sorunlarimi alt eder. Boylece izleyicinin 6zdeslesmesi, filmin
hikayesine dahil olmasi ve filmden haz almasi saglanir. Ancak izleyicinin 6zdeslesmesi,
kendini hikayenin akisina birakabilmesi ve haz alabilmesi i¢in baska unsurlar da
gereklidir. Bu unsurlardan biri de ¢atigmadir.

Vogler’a gore (2011, s. 409) bir filmin 6ykiisiiniin:

... Tatmin edici ve eksiksiz olarak ifade edilmis addedilebilmesi i¢in birlik duygusuna —

ahenge- ihtiyaci vardir. Onu tutarl bir ¢aligma halinde birlestiren tek bir temaya gereksinim

duyar. Ama bir 6ykiiniin gerilim ve hareket olasilig1 yaratabilmesi i¢in, belli seviyede ikilik

ya da dualist bir a¢1 da gerekmektedir.
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Sozii edilen ikilik ya da diialist a¢1 da ¢atisma anlamina gelmektedir. Geleneksel anlati
yapisina sahip her film i¢inde mutlaka bir catisma barindirir. Catisma, filmin
hikayesindeki olaylarin, durumlarin ve karakterler arasindaki iliskilerin gelisimini ve
degisimini tetikleyen temel unsurdur. Dolayisiyla ¢atigmanin, yanitlanacak sorularin,
istesinden gelinecek sorunlarin olmadigi diger bir deyisle her seyin sorunsuz oldugu bir
yerde filmin hikayesi ilerleyemez. Bu nedenle filmin hikayesinde bir diisiince ya da bir
kahramanin karsit kutbu (6rnegin bir kars1 diisiince ya da bir diigman) yaratilir. Filmin
hikayesi giiven hakkindaysa derhal bir kusku olasilig1 ortaya ¢ikar. Gliven kavramina
karsi ¢ikmak ya da onu smamak igin zit kutbu olusturan kusku gereklidir. Filmin
kahramani bir seyin pesinde kosuyorsa, amacina ulasmasini engellemeye c¢alisan,
kahramana meydan okuyan bir golge arketipi baska bir deyisle diisman/rakip ortaya ¢ikar
(Vogler, 2011, s. 409). Catisma, filmin ilerlemesini sagladig1r gibi merak ve gerilim
unsurlar1 da yaratir. Baska bir deyisle zit kutuplarin catismas: izleyiciyi ¢eker. Izleyici:
Kim kazanacak? kim hayatta kalacak? hangi goriis baskin gelecek? (Vogler, 2011, s. 413)
gibi sorularin cevaplarini merak eder. Filmin sonunda bu sorularin cevaplarinin
verilmesini bekler. Catismalarin yatistirilmasi ve sorularin yanitlanmasiyla film, kapali
bir son ile biter.

Geleneksel anlatiya sahip filmlerin hemen hepsi kapali yapi bi¢imindedir.
(Ersiimer, 2013, s. 106). Bu nedenle hicbir agik kap1 birakmayan kesin olarak belirlenmis
sonlar1 bulunur. Dolayisiyla film siirecinde yaratilan ¢atisma, gerilim ve merak unsurlari
ve bu unsurlara bagl olarak ortaya c¢ikan sorularin yanitlanmasi gerekir. Sorular
yanitlaninca filmin basindaki gibi dengeli, diizenli bir diinyaya yeniden kavusulur.
Kahramanin yolculugunun “olay orgiisii ¢izgisi bir noktada baglayip, bir gember ¢izdikten
sonra yine ilk nokta ile, baslangi¢c noktasi ile birlesir. Bu durum, izleyicide olusacak
herhangi bir yarim kalmishik hissini engelledigi gibi, anlatinin kapali yapisinin da
gostergesidir” (Ersiimer, 2013, s. 97).

Geleneksel anlatili filmler; tiim sorunlarin ¢oziilmesi bu nedenle de izleyiciye
diisiinecek bir alan birakmamasi ve peri masallarina benzeyen mutlu bir son ile bitmesi
gibi nedenlerden dolay1 siklikla elestirilir. Bu elestirilerin temelinde sinemanin diger
sanatlardan farki, onun ayirt edici 6zelligi yatmaktadir. Bu 6zellik daha dnce belirtildigi
gibi sinemanin gercegi gercekle anlatan bir sanat dali olmasidir. Sinemanin yiizey
gercekligini gostermesinin otesinde ger¢ek yasama iliskin sorunlar1 son derece gergekci

bir sekilde gosterme potansiyeli de bulunmaktadir. Ancak geleneksel anlati sinemasi
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gerceklik yanilsamasit sunan bir anlati yapisidir. Bu nedenle, geleneksel anlati
sinemasinda, ¢agin gercekliklerinden birine odaklanmak yerine izleyicinin haz almasi ve
eglenmesine onem verilir. Bagka bir deyisle Aristoteles’in (2018, s. 15) Poetika adl
eserinde belirttigi gibi ...acima ve korku yoluyla bu gibi duygulardan arinma saglamak.”
yani katarsis amaclanir. Bu amaca ulagmak i¢in de tamamen kahramanin yolculuguna,
amacina odaklanilir ve izleyiciyi rahatsiz edebilecek (6rnegin hakim ideolojiye veya
ahlak anlayisina ters diisebilecek) unsurlardan kaginilir. Hikaye kahramanin yolculugu ile
sinirlandirildigr igin, iginde bulunulan c¢agin gercgekligi goérmezden gelinebilir.
Kahramanin yolculugunun hikayesi boyunca, yasanilan doneme dair sosyal, politik ve
ekonomik kosullar g6z ardi edilebilir. Bu tarz bir sinema gerceklik yanilsamasi sunan bir
sinemadir. Bu nedenle geleneksel anlati yapisina sahip filmler bir tiir savunma
mekanizmasi olarak goriilebilir. “izleyiciler kendilerini kisisel yasamlarin1 unutarak ve
perdedeki karakterlerle duygusal iligki kurarak kendi sorunlart ve catigsmalarindan
kagarlar. Bir savunma mekanizmasi gibi, iyi bir filmi izlemek de gecici olarak kisisel
catigma ve sorundan kurtulmay1 saglar” (Indick, 2011, s. 59). Geleneksel anlat1 sinemast,
Alfred Hitchcock’un ‘sikici parcalari kesip ¢ikarilmis yasam’ tanimina uyar. Insani,
yasami, gercekligi ve gercekligin duygusunu gozlemeye veya yakalamaya ¢aligmaz.
Bunun yerine onun bir kopyasini sunar. Yukarida daha 6nce bahsedilen anlati yapisina
dair unsurlar ile seyirciyi baglamanin temel kurallarina uyarak gerceklik yanilsamasi
yaratir (Armes, 2011, s. 93). Gergeklik yanilsamas1 yaratan geleneksel anlati sinemasi
ise, ger¢ek yasamdan higbir seyin goriinmedigi ¢izgi filmler gibidir. Bu tiir filmler
seyircinin diinyay1, gergek yasami bir siireligine de olsa unutmasina ve seyircinin
gozlerini diinyaya kapamasina yol acar. Bu baglamda eglence ve haz almaya yonelik
geleneksel anlatili filmlerin seyirciyi gerceklikten uzaklastirdigi sdylenebilir. Wenders’a
gore (2001, s. 390) filmler aracilifiyla, insanlar1 gerceklikten uzaklastirmak degil,
insanlarin gergeklige belli bir agidan bakmasini saglamak amaglanmalidir. 20. ylizyillin
onde gelen sanat formu olan sinema, seyirciye ger¢cek yasamdan kacis sunmak yerine,
ona diinyay1 ve yasami animsatmalidir. Bu baglamda yabancilagsma sorunu, diger sanat
dallarinda oldugu gibi sinema sanatinda da {izerine diisiilen sorunlardan biri olmustur.
Ancak kahramanm yolculugu kalibin1 kullanan geleneksel anlatt sinemasinin,
yabancilasma sorununu etkili bir sekilde ele almasmmin miimkiin goériinmedigi
sOylenebilir. Bu durumun nedeni ise yukarida bahsedilen anlati yapisin1 olusturan

unsurlaridir.
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Yabancilasma sorunu ask, ayrilik, 6liim, savas, inang-inangsizlik, yoksulluk,
yalnizlik gibi binlerce yildir sanatin degismeyen konularindan biridir (Savas, 2019: s. 24).
Ancak yabancilagsma sorununun giderek arttigi, farkli bicimlere biirlindiigli modern
zamanlarda, bu sorunu ifade etmek i¢in sanatin dilinde yeni bigimlere gerek duyulmustur.
Bu baglamda sinemada geleneksel anlatinin, yabancilasma sorununu ifade etmede
yetersiz kaldig1 sOylenebilir. Dolayisiyla sinemada ¢agdas anlatinin ortaya ¢ikmasinda
yabancilagsma sorununun etkili oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Sinemada c¢agdas anlatinin goze carpan en temel Ozelligi, geleneksel anlati
sinemasinin tersine yalnizca bir Oykili anlatma araci olarak kullanilmamasidir. Bu
durumun temel nedeni ise ¢agdas anlatinin yasama, yasam gergekligine odaklanmasidir.
Christian Metz (2012, s. 31) “... bir Oykiiniin, bir 6ykii oldugu nasil anlagiliyor?”
sorusunu sorar ve soyle yanitlar: “Bir 6ykiiyli diinyanin geri kalanindan ayiran ve gergek
diinya ile birbirine karigtirllmasini 6nleyen bir baslangict ve bir de sonu vardir” Bunun
yant sira, “gercek hicbir zaman 6ykii anlatmaz” der (Metz, 2012, s. 36). Sinemada ¢agdas
anlatida ¢agin yasam gergegine odaklanilir. Bu gercek de geleneksel anlati sinemasinin

aksine biitiinliiklii ve tamamlanmig degildir. Bunun yerine pargali, dagilmis bir gercektir.

Bir 6ykii anlatabilmek i¢in, o 6ykilyli olusturacak pargalarin belli bir siraya gore dizilmesi
zorunludur. S6z konusu siray1 ya da siralamay1 yapacak olan ise akildir. Oysa 20. yiizyilin
gercegini parampar¢a eden de aymi akildir; her seyi kendince belli bir siraya sokan,

oncelikleri-sonraliklari belirleyen, belirledigini sanan akildir (Savas, 2013, s. 295-296).

Geleneksel anlati sinemasinin tutarli, biitiinlikli bir Oykii anlatma araci oldugu
soylenebilir. Inandiric1 ya da gerceke¢i olmasa da oykiiler insanlar1 cekerler. Oykiiler
insanliga istedikleri her seyi verirler. Basi, sonu belli olmayan karmasik, biitiinliiksiiz ve
parcalanmis bir yasama karsi biitiinliik ve tutarlilik sunar. Bu baglamda insanlara,
yasamda belli bir anlam ve amag oldugu hissini saglar. Geleneksel anlat1 yapisinin dykii
anlatma islevi insanlarin en biiyiik korkularmin iistesinden gelmesine yardimei olur: Insan
kendini Tanr1’s1z bir diinyada belirsizlik i¢cinde savrulan bir varlik olarak gérmek yerine
tutarlilik, biitiinlik ve diizenin hakim oldugu bir evrenin, dnemli bir parcasi olarak
gormek ister. Iste bu yiizden hikayeler genellikle mutlu bir son ile biter (Wenders, 2001,
s. 213). Wim Wenders agisindan hikayeler yalandan bagka bir sey degildir. Herhangi bir
anlam, amagc ve biitlinliiglin olmadig1 yerde bunlar varmis gibi gosterir (2001, s. 218). 20.
yiizyila gelindiginde, bu ¢agda yasananlar, insan aklina, ilerlemeye olan sonsuz gilivenin
yerle bir olmasina neden olmus, hikayeler artik insanin kendisini kandirmasina yetmez
hale gelmistir.
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Gilles Deleuze’e (Kovacs, 2015, s. 54) gore: “Modern gergek bu diinyaya
inanmiyor olusumuzdur... Insan ile diinya arasindaki iliski kopmustur.” Sinema artik,
Deleuze’lin diinyaya inangsizlik adini verdigi yabancilagma sorununu odagina almali,
insan ve yasam arasindaki bu kopuk iliskiyi onarmalidir. iletisimsizlik, yalmzlik,
anlamsizlik, yersiz-yurtsuzluk, benlik bilincinin yitimi ve bosluk duygusu gibi
yabancilagmaya bagli problemlerin her yeri kapladigr bir ¢cagda sanat¢idan eserlerinin
icerigini ¢aginin gercekliklerine bagli olarak ele almasi ve igerigi, ele aldig1 gergeklige
uygun bir bigimle sunmasi beklenebilir. Sinemada ¢agdas anlatinin da bu baglamda
olustugu sdylenebilir. Sinemada c¢agdas anlatili filmlerin 6zellikleri onlarin ”
baskalariyla, diinyayla, gelecekle biitiin temel baglantilarin1 kaybetmis, hatta kendi
kisiliginin temellerini yitirmis olan yabancilasmis bir kisi hakkinda” olmasinin
sonuglaridir (Kovacs, 2015, s. 76). Yabancilasmaya bagli sorunlarin giderek arttig1 bir
diinyada, geleneksel anlati sinemasi bu sorunlar1 sunmada yetersiz kalmistir. Bu nedenle
cagdas anlati sinemasinda geleneksel anlatinin kaliplar1 zorlanmig ve bu kaliplarin disina
cikilmistir. Ornegin Antonioni’nin Yolcu, (Professiona reporter, 1975) adl1 filminde bu
iliski gortilebilir. Filmde, Afrika’da gérev yapmakta olan belgeselci David Locke, kaldigi
otel odasina bitisik bir odada kalan bir adam1 6lii halde bulur. Locke pasaportlardaki
fotograflar1 degistirerek adi David Robertson olan bu adamin yerine geger. Locke’un
amact kimliginden, gecmisinden bunlarm getirdigi sorumluluklardan/yiiklerden
kurtulmaktir. Ancak Robertson silah kagakgisidir ve karanlik bir ge¢mise sahiptir.
Robertson’in gegmisinden haberi olmayan, kendi ge¢misinden ve kimliginden
kurtulmaya calisan Locke’un yasam yolculugu tipki yerine gectigi kisi gibi bir otel
odasinda son bulur.

Yalnizlik, bosluk duygusu, benlik krizi gibi modern insanin yabancilagsmaya bagh
sorunlar1 filminin igerik diizlemini olusturmaktadir. Film, geleneksel anlati kaliplarina
uygun bir sekilde somut bir amag (6rnegin diisman iilkenin bir ajaninin kimligini ele
gecirip gizli belgelere ulagsmak vs.) i¢in kimlik degistiren bir adamin dykiisiinii anlatmaz.
Filmin bagkarakteri olan Locke benliginden, kimliginden, ge¢misinden kurtulmak
istemektedir. Yolcu filmi, kimlik degisimi insanin kendi benliginden uzaklasma, otantik
olmaktan kagma baska bir deyisle kendine yabancilagsma, baskalagim iizerine bir filmdir
(Biitev, 2017, s. 15). Modern insanin yabancilagsmasini filmlerinde temel izlek haline
getirmis olan Antonioni, Yolcu filminde oldugu gibi, anlat1 bigimini de, igerikle baglantili

olarak olusturmustur. Bu dogrultuda Yolcu filminde mantikli neden-sonug iliskisinden
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olusan kapali bir sona sahip, biitiinliiklii bir anlati bulunmamaktadir. Antonioni
kahramanin yolculugu anlat1 kalibini ters ¢evirmis ve igsel bir yolculuga odaklanmaistir.
Yonetmen, biitiinliikli bir yap1 sunmak yerine pargalanmis bir yasam ger¢ekligine kosut
olarak parcali bir yapi tercih etmistir. Bu yapi ile 6ykii anlatmak yerine modern yasamin
onemli bir gergekligi olan yabancilasma sorunu iizerinde durmustur. Karakterin digsal
eylemlerinden ziyade i¢ diinyasina odaklanmistir. Bu durum da izleyicinin
0zdeslesmesine engel olmustur. Tedirgin, kuskulu belli bir amaci olmayan yabancilagmis
karakterler ile izleyici 6zdeslesmede sorun yasar. Bu nedenle “Kopuk anlatimlarin,
havada kalan karsilikli konusmalarin ve hicbir yere varmayan olaylarin sebebini burada
aramak gerekir” (Cardullo, 2010, s. 20).

Cagdas anlat1 sinemasinin 6zellikleri su sekilde siralanabilir: Neden sonug iliskisine
bagli olarak ilerleyen bir dykiiden ¢ok insanlik durumuna, karaktere yogunlasma, olay
orgiisiindeki neden-sonu¢ zincirinin gevsemesi, epizodik yapi, olay Orgiisii i¢inde
eylemden ziyade karakterin ruhsal diinyasina ve tepkilerine odaklanma, neden-sonug
zincirine bagl olarak ilerlemeyen ya da ¢izgisel olarak sunulmayan zaman ve agik uglu
bir anlat1 (Kovacs, 2015, s. 71).

Cagin yasam gercekliginden beslenen ¢agdas anlatinin yukarida belirtilen bigimsel
Ozellikleri biitiinliikten yoksun, pargalanmis, anlamini yitirmis bir diinyadan ve
yabancilasmaya bagli sorunlarla bogusan modern insandan beslenmistir. Bu nedenle
cagdas anlati; oykiideki olaylarin mantikli bir sekilde neden-sonug iligkisine bagl olarak
ilerledigi, belli bir bas1 ve sonu olan, i¢ginde gliclii ¢atisma unsurlar1 bulunan 6zdeslesme
temelli bir anlati yapis1 degildir. Ornegin Jean-Luc Godard’m Serseri Astklar (A bout de
Souffle, 1960) filminde geleneksel anlati kaliplarin1 kirar. Filmin geleneksel anlamda
biitlinliikli bir 6ykiisii yoktur. Neden-sonug zincirinin kirildigi basi sonu belli olmayan,
boliik porciik, pargali bir yapist bulunmaktadir. Filmin bagkarakterleri Patricia ve Michel
geleneksel anlatili filmlerdeki gibi belli bir amaca yonelik hizla ilerleyen karakterler
degillerdir. Motivasyonlari, davraniglarinin ardinda yatan nedenler belirsizdir. Bu
nedenle geleneksel anlamda birer ‘kahraman’ degildirler. Benzer sekilde Michelangelo
Antonioni’nin Seriiven (L’ Avventura, 1960) adl1 filminin basinda Anna adli bir karakter
kaybolur. Ancak bulunamaz. Dahasi kaybolan karakterin varligi veya yoklugu
umursanmaz. Antonioni’nin Batan Giines (L’eclisse, 1962) adli filmi ise bir ¢iftin

ayrilmasiyla baslar. Ancak ciftin ayrilmasinin nedenleri izleyiciye sunulmaz.
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John Orr’a gore (1997, s. 19). modern insanin baglica sorunu onun yogun bir
sekilde yasadig1 deger bunalimidir. Bordwell’e gore (2010, s. 130) ise cagdas anlati
sinemasinin i¢erik ve bi¢im diizlemi yonetmenlerin “...modern yasam {izerine yargilarini
ifade etme girigsimi ve insanlik halleri...” belirlemektedir. Bu insanlik hallerinin en goze
carpani ise modern bireyin yabancilagsma sorunudur. Dolayisiyla ¢cagdas anlatili filmlerin
icerik ve bi¢im diizlemi de bu sorun etrafinda sekillenmistir. Bu baglamda geleneksel
anlatidaki gibi mantikli neden-sonug zinciri bulunmamaktadir. Cagdas anlatida bu zincir
gevser ya da tamamen kirilir. Bordwell’e gore (2010, s. 125) neden-sonug zincirine bagl
olay orgiisii cagdas anlatida geleneksel anlatidaki gibi akilct bir sekilde diizenli degildir.
Dolayisiyla olay orgiisiinde bosluklar bulunmaktadir. Cagdas anlati, igerik olarak
“...cagdas yabancilagma ve iletisim eksikligi gibi mevcut psikolojik sorunlarla ilgilenir.”
Bu baglamda karakterin i¢ diinyasina, psikolojik dalgalanmalarina yapilan vurgu, neden
sonug iligkisinin kopmasina ve epizodik bir yapmin ortaya ¢ikmasina neden olur
(Bordwell, 2010, s. 126-127). Gelencksel anlati sinemasinda her sahne, bir onceki
sahnenin sordugu soruya bir yanit verir ve bir sonraki sahnenin sorusunu i¢inde barindirir.
Dolayisiyla geleneksel anlat1 sinemasinda bir sahne filmin baglamindan bagimsiz olarak
kendi bagina anlaml1 degildir. Anlamin olugmasi neden-sonug iliskisine baglidir. Cagdas
anlati sinemasinda ise bu tiir bir bag bulunmamaktadir. (Erstimer, 2013, s. 103).
Birbirlerinden bagimsiz goriinen epizotlarin kendi bagina anlamlar1 bulunur. Bu epizotlar
ise bir diisiinceyi dile getirmek ya da bir kahramanin i¢ diinyasini betimlemek ig¢in
olusturulabilir. Bu epizotlarda aksiyon gelisimi yasanmaz. Daha ¢ok karakterin ruh
halinin betimlenmesi i¢in islevsel parcalardir. Theodoros Angelopoulos’un 36 Giinleri
(Meres Tou 36, 1972), Kumpanya (O Thiasos, 1975), Avcilar (Oi Kynigoi, 1977) adl
filmleri yukarida bahsedilen epizodik yapiya Ornek teskil eden ¢agdas anlatili
filmlerdendir.

Cagdas anlat1 yapisindaki bosluklarin ve epizodik yapinin sonucu olarak izleyicinin
diisiinsel faaliyetinde bir doniisiim gerceklesir. Bazi filmler dort tarafi ¢evrili duvarlar
gibidir. Filmin goriintiilerinin gdsterdiklerinden baska seyircinin gorebilecegi bir sey
yoktur. Gorlintiiler arasinda tek bir bosluk yoktur. Bu nedenle seyircinin zihninin ve
gozlerinin gezinmesine imkan taninmaz. Seyirci filme kendinden, deneyimlerinden higbir
sey ekleyemez. Bu filmler yalnizca geleneksel hikaye anlatma bigimine uygun unsurlari
icinde barindirirlar. Ancak bu unsurlarin bir lezzeti yoktur. Ciinkii film bittikten sonra

seyircinin zihninde filmin goriintiileri gezinmeye devam etmez (Wenders, 2001, s. 381).
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Bu tiir filmler, akilc1 neden-sonug zincirine dayanan ve izleyiciye herhangi bir kap1 araligi
birakmayan geleneksel anlatili filmlerdir. Bu baglamda seyirci geleneksel anlatida
bundan sonra ne olacak? sorusunun cevabini merak ederken ¢agdas anlatida neden boyle
oldu? sorusu iizerine diisiinmek zorunda kalir.

Cagdas anlatinin bir diger 6nemli 6zelligi motive olmus, kararli ve amag yonelimli
bir kahramanin eylemlerine bagli olarak ilerleyen yolculugunun hikayesinin anlatilmaya
calisilmamasidir. Geleneksel anlatili filmlerde kahraman belirli bir amag¢ dogrultusunda
dissal bir yolculuk yapar ya da istekleri dogrultusunda hedefine dogru ilerler. Kahramanin
kisiligi bir tutarlilik ve siireklilik arz eder. Kahramanin yalnizca bir yonii baskin bir
sekilde ortaya ¢ikar. lyi veya kétiidiirler; genellikle aras1 yoktur (Ersiimer, 2013, s. 91).
Ancak ¢agdas anlatil filmlerde karakterlerin ne iyi ne de kotii taraflar1 baskindir. Ikisinin
ortasinda belirsiz bir alanda dolasabilirler. Bu baglamda ¢agdas anlatida, geleneksel
kahraman 6zelligi tasimayan karakterin belirli bir amaci da olmayabilir. I¢ diinyasinda
bir karmasa hakim olabilir. Kendi benligini tantyamayan, kendine oldugu kadar ¢evresine
ve diinyaya yabancilasmis bir karakter olabilir. Bu yiizden de istekleri ve amaglari
konusunda belirsizlik hakim olabilir. Dolayisiyla karakterler perdede, daha c¢ok
amagsizca dolanirken, ruhsal diinyalarinin derinliklerinde geziyorken goriilebilir. Bu
baglamda ¢agdas anlatida karakterin eylemleri yerine yabancilasmis bireye, bireyin i¢
diinyasina odaklanildig1 sdylenebilir. Dolayisiyla ¢agdas anlatili filmlere i¢ diisiinme
filmleri de denmektedir. Biiker’e gore (1985, s. 102) ¢agdas anlatida karakterin islevi
“...soyut bir sorunu ortaya ¢ikarmaktir, somut bir sorunu ¢6zmek degil. Geleneksel anlati
filmi adaletin gerceklesip gerceklesmedigini tartisir... Oysa ¢agdas anlati filmi adalet
kavramini tartigir.”

Cagdas anlatida karakterlerin motivasyonlarinin belirsizligi “...olaylar dizisinin...
epizodik olmasi lizerine temellenen bir yapiy1 destekler.” Eger geleneksel anlatili filmin
kahramani dnceden belirlenmis bir hedefe dogru hizla ilerliyorsa ¢agdas anlatili filmin
kahramani da bir durumdan digerine edilgen bir big¢imde siiriiklenip durmaktadir
(Bordwell, 2010, s. 129). Bu baglamda klasik kahraman, amacina ulagsmak i¢in oniindeki
engelleri bir bir agsmak icin cabalarken, cagdas anlatili filmin —kahraman o6zellikleri
tasimayan- kahramani i¢ diinyasindaki engelleri agmak icin ¢abalamaktadir. Cagdas
anlatida kahramanin yolculugu kalibi hala siirmektedir. Ancak bu kalip biiyiikk bir
dontisiim gecirmistir. Bu baglamda, ¢agdas anlatili filmlerde kahramanin yolculugunun

agirlikli olarak igsel bir yolculuk oldugunu séylemek miimkiindiir. Ancak geleneksel
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anlatili filmler izlemeye aligmis seyirciler i¢in bu tiir bir yolculuga kendini birakmak,
filme dahil olmak bagka bir deyisle 6zdeslesmek neredeyse imkansiz hale gelmistir.
Geleneksel anlat1 sinemasinin en belirgin 6zelligi dzdeslesmedir. Ozdeslesme
sayesinde, izleyicinin filme dahil olmasi, kendini filmin akisina kaptirmasi boylece
konforlu bir bigimde, perdede sunulan hikayeyi izlemesi amaglanir. Ancak ¢agdas anlati
sinemas1 Ozdeslesmeye izin vermeyen veya Ozdeslesmeyi kontrol altinda tutan bir
yapidadir. Geleneksel anlati sinemasinda kahramanin nitelikleri, amaglari, -6zgiir olma,
giiclii olma, mutlu olma gibi- birtakim istekleri izleyicinin 6zdeslesmesini saglar. Ayrica
kahramanin baskin bir 6zelliginin ortaya c¢ikarilmasi ve film boyunca bu o6zelligin
eylemleriyle yinelenerek vurgulanmasi izleyicinin 06zdeslesmesini kolaylastiran
unsurlardandir. Ancak cagdas anlati sinemasinin —kahraman ozellikleri tasimayan-
kahramani icin aynmi seyleri sdylemek miimkiin degildir. Cagdas anlati sinemasimin —
kahraman o6zellikleri tasimayan- kahramanimin davranislari, amaclar1 belirsiz olabilir.
Perdede goriilen kisi kararsiz ve —¢ogu insanin perdede gormekten pek hosnut olmadigi-
zayif bir karakter olabilir. Geleneksel anlati sinemasindaki kahraman gibi iyi ve koti
kaliplarina (baska bir deyisle kahraman ve golge arketiplerine) tam olarak uymayan,
“...ne algak, ne onurlu, ne kahraman ne de bdcegin teki...” olmay1 basarabilmis bir
karakter olabilir (Dostoyevski, 2012, s. 7). Davranislarinin ardinda yatan nedenler belirsiz
olabilir. Ayrica karakterler belli bir amag ve isteklerden yoksun olduklari i¢in eylemsiz,
edilgin bir halde olabilirler. Clinkii tiim degerlerin degerlerini kaybettigi, calkantilar,
belirsizlikler ve felaketlerle dolu bir donem, modern bireyin “...eyleme olan inancini
yikmistir” (Gonen, 2008, s. 28). Modern birey artik, bosluk duygusu, anlamsizlik,
yalmzlik gibi yabancilagsmaya bagli sorunlarin kiskacindadir. Bu nedenle ¢agdas anlati
sinemasinda perdede gordiiglimiiz kisi ... yasamak aliskanligin1 yitirmis, aksaya aksaya
yiiriiyen ...” bir bireydir (Dostoyevski, 2012 s. 191). Iste ¢agdas anlat1 yapisina sahip
filmlerde, kahramanin yukarida belirtilen 6zellikleri nedeniyle, izleyicinin 6zdeslesmesi
engellenir ya da kontrol altina alinir. Karakterle 6zdeslesemeyen dolayisiyla filme de
dahil olamayan izleyici filme yabancilasir ve filmden rahatsizlik duyar. Cagdas anlati
sinemasinda, izledigi filmden rahatsizlik duyan ve artitk rehavete kapilamayan
izleyiciden, edilgen konumundan uzaklagmasi ve izledikleri hakkinda diisiinmesi, yorum
yapmast beklenir. Cagdas anlati sinemasinda, 6zdeslesme siirecinin kirilmasiyla,

izleyiciye izlediginin kurmaca bir yapit oldugu telkin edilir. Bu baglamda izleyicinin
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gerceklik yanilsamasina kendini kaptirmasi degil, filmde sunulan gerceklik iizerine
diistinmesi, o ger¢ekligi sorgulamasi beklenir.

Geleneksel anlati sinemasinin temelinde 6zdeslesme unsuru bulundugu igin
kurmaca oldugunu gizlemeye ¢alisan bir anlatim bi¢cimi uygular. Bu nedenle de
izleyicinin sinemasal araglar1 fark etmemesini saglar. Cagdas anlatida ise izleyiciden
edilgin konumundan uzaklagmasi, zihinsel olarak filmle etkilesim halinde olmast,
insanlik durumu ve yasam gergekligi tizerine diisiinmesi beklenir. Bu dogrultuda ¢agdas
anlati sinemasinda sinemasal araglar goriiniir kilinarak da izleyicinin 6zdeslesmesi
engellenir ve seyirci filmden yabancilastirilmaya caligilir. Bu sayede izleyicinin yabancisi
oldugu bir diinyaya firlatilmis olan modern insanin yalnmzhigi, yersiz yurtsuzlugu ve
kaygilar1 lizerine diisiinmesi, bu tiir sorunlardan kagmak yerine anlamaya calismasi
beklenir. Bu baglamda ¢agdas anlat1 yapisina sahip bir filmde anlatici bir figiir ortaya
cikabilir ya da oyunculardan biri dogrudan kameraya bakarak konusabilir, izlenilenin bir
film oldugunu vurgular ve boylece 6zdeslesme denetim altina alinir. Bagka bir yontem
olarak, goriintiilerin neden-sonug iligkisine bagli olarak siralanmasi yerine uyumsuz
gorintiiler kurgu yoluyla birlestirilebilir. Cagdas anlatida amaclanan izleyicinin modern
yasamin gercekliklerine, sorunlarina elestirel bir gdzle bakmasidir. Jean-Luc Godard’in
Ona Dair Bildigim Iki U¢ Sey (2 ou 3 choses que je sais d'elle, 1967) adl1 filmi ile Federico
Fellini’nin Amarcord (1973) adli filminde bu yontemlerin Orneklerini gérmek
miimkiindiir.

Cagdas anlati sinemasinda seyircinin izledigi filmi elestirel bir gdzle bakmasini
saglayan bir diger unsur da acgik son unsurudur. Bu unsurun kaynaginda ise ¢agdas
anlatinin geleneksel anlat1 sinemasi gibi bir 0ykii anlatma araci olmamasi bulunmaktadir.
Geleneksel anlatili filmlerde seyircinin 6zdeslesebilecegi bir 6ykii anlatmak amaglandigi
icin, filmler kesin bir sonla biterler. Filmin basinda ortaya atilan sorular ve c¢atismalar
filmin sonunda yanitlanirlar. Béylece izleyicinin aklinda herhangi bir soru igareti kalmaz.
Ancak cagdas anlati sinemasinda bu tiirden bir kapali son bulunmamaktadir. Cagdas
anlat1 sinemasi gerceklik yanilsamasi sunmaya c¢alismaz. Bunu yerine gerceklikten,
yasamin kendisinden beslenir. Bu baglamda yasamin da belli bir basi ve sonu
bulunmamasi gibi, cagdas anlatili filmlerin de net bir bast ve sonu bulunmamaktadir. Bir
sonun bulunmamasi ise, filmin seyircinin zihninde devam etmesine neden olur.
Wenders’a gore (2001, s. 161) baz1 filmlerde seyirci higbir sey kesfedemez. Bu tiir
filmlerde kesfedilecek hi¢bir sey yoktur, belirsiz olan hicbir sey yoktur, her sey agik ve
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nettir. Dolayistyla bu filmler farkli yorumlara acik degildir. Ancak bazi filmlerde, izleyici
stirekli olarak kiigiik detaylarin farkina varir. Bu tiir filmler farkli yorumlamalara agik
kap1 birakir. Ornegin Frangois Truffaut’nun 400 Darbe (Les Quatre Cents Coups, 1959)
filminin sonunda Antoine Duanel islah evinden kacar ve denize dogru kosar. Film
Antoine’in yiiziiniin dondurulmug karesiyle biter. Ancak bu durum seyircide bir
bitmemislik hissi uyandirir. Film, geleneksel anlatili filmlerdeki gibi tiim sorularmn
yanitlandigi, sorunlarin ve ¢atismalarin ¢oziildiigii kapali bir son sunmaktan ¢ok uzaktir.
Bir belirsizlik hakimdir. Film bundan sonra Antoine’a ne olacagi ile ilgili hi¢bir ipucu
vermez. Onemli olan da Antoine’a ne olacag: degil, onun iginde bulundugu durumdur.
Bir bagka 6rnek olarak da Antonioni’nin Gece (La Notte, 1961) adl1 filmi gosterilebilir.
Filmin sonunda Giovanni ve esi Lidia sabaha kars1 davetlisi olduklar1 partiden ¢ikarlar ve
ev sahibinin golf sahasina dogru yliriirler. Giovanni ve Lidia golf sahasinda bir yere
oturduktan sonra Lidia esi Giovanni’ye bir mektup okur. Okudugu mektup Giovanni’nin
bir zamanlar Lidia’ya yazdig1 bir agk mektubudur. Ancak Giovanni mektubu kendinin
yazdigini hatirlayamaz. Bunun iizerine Lidia artik Giovanni’yi sevmedigi dile getirir,
Giovanni ise Lidia’ya tekrar sahip olmaya calisir. Kendilerine ve c¢evrelerine
yabancilasmis evli bir ¢ift lizerinden modern bireyin iletisim sorunlarina odaklanilan
filmde, film boyunca ortaya koyulan yabancilasma sorunu filmin sonunda Lidia’nin
Giovanni’ye “artik seni sevmiyorum” demesiyle karakterler tarafindan fark edilir. Ancak
filmde, yabancilagma iletisimsizlik ve yalnizlik gibi sorunlarla bogusan evli ¢ifte bundan
sonra ne olacag ile ilgili bilgi verilmez. Film Gylece biter. Film sorularin yanitlandigi,
sorunlarin ¢oziildiigii kapali bir son sunmak yerine yaniti belirsiz sorularla biter.

Cagdas anlat1 sinemasinda dikkatimizi ¢eken bir baska sey de zamanin sunumunun
geleneksel anlati sinemasma gore oldukca farkli olusudur. Olaylarin neden-sonug
zincirine bagh olarak cizgisel bir sekilde ilerledigi geleneksel anlat1 sinemasinin aksine
cagdas anlati sinemasinda zaman ¢izgisel bir bigimde akmaz. Zaman akilc1 neden-sonug
zincirinin kisitlamasindan kurtulur. Jean-Luc Godard bir filmin basi, ortasi ve sonu
olmast gerektigini diigiinlir; ama bunlarin belirtilen siraya gore yani kronolojik bir
bicimde olmas1 gerekmedigini ileri slrmiistiir (Armes, 2011, s. 249). Akilcilik
kisitlamasindan kurtulan c¢agdas anlatili filmlerde zamanda ileri veya geri atlamalar,
sigcramalar gerceklestirilebilir. Zamanin bu bigcimdeki bir sunumu da 6znel zaman
anlayisini gosterir. Cagdas anlati sinemasinda 6znel zaman,”...Henri Bergson’un zaman

ve bellek tizerine yaptig1 sezgici yorumlardan ve ¢agdas romanlardaki biling¢ akis: (stream
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of consciousness) tekniginden beslenmektedir ” (Serdaroglu, 2008, s. 101). Oznel zaman;
bellegimiz yoluyla siirekli bir akis halinde olan ge¢mis, simdi ve gelecek i¢inde yolculuk
ettigimiz ¢izgisel olmayan bir zamandir. Ayrica siire bakimindan da bireyden bireye
degisen bir zamandir. Bu baglamda ¢agdas anlati sinemasinda “Geg¢mis, simdi ve gelecek
kronolojik bir sira olmaksizin i¢ ige ge¢mis gibidir” (Topgu, 2016, s. 62). Zamanin bu
sekilde bir sunumu “cagdas insanin pargalanmis yasamint ve zaman algisini
yansitmaktadir.” (Yilmaz, 2011, s. 75). Cagdas anlati sinemasinda 6znel zamanin
kullanilmasiyla modern insanin yabancilasma sorununun sunumu konusunda yonetmen
daha genis olanaklara sahip olmus olur. Yonetmen, yabancilasmis bireyin igsel
yolculugunu zamanda atlamalar yaparak sunabilir. Theodoros Angelopoulos’un
Sonsuzluk ve Bir Giin (Mia aioniotita kai mia mera, 1997) adli filmi 6rnek gosterilebilir.
Filmde yashh ve taninmis bir yazar olan Alexandros’un igsel yolculugu anlatilir.
Angelopoulos’un deyisiyle”...Ger¢ek iligkinin anlamini anlamamis; baskalarini

b

gercekten gOrlip tanimaya vakit ayirmamis...” yasaminin biliylik bir kismini
sevdiklerinden uzakta, siirgiinde gecirmis her yerde yabanci kalmis bir yazarin yolculugu
anlatilir (Bachmann, 1997, s. 128). Alexandros bu yolculugunda sik sik 6lmiis esi Anna’y1
animsar. Ancak zamanda yapilan bu atlama geleneksel anlati sinemasindaki zamanda
geriye doniisten (flashback) oldukga farklidir. Filmde, zamanda yapilan geriye atlamada
Alexandros’un dig goriiniimii hi¢ degismeden kalir. Zamanda yapilan bu tarz bir atlama
geleneksel anlati sinemasinin akilci neden-sonug iliskisinin disindadir. Geleneksel anlati
sinemasinda da zamanin kronolojik akisi bozulabilir. Ancak bu bozulma seyirciye akilci
bir bigimde aciklanir. Seyircinin aklinin karismasina ya da kafasinda soru isaretleri
olusmasina izin verilmez.

Geleneksel anlati sinemasinin en gbéze carpan Ozelligi “uylagimlara dayali
olmasidir” (Erstimer, 2013, s. 85). Geleneksel anlati sinemasi hem igerik hem de bigim
acisindan tizerinde uzlagilmis, fikir birligine varilmis unsurlari i¢inde barindirir. Bigim
acisindan daha once bahsedildigi gibi kahramanin yolculugu anlati kalibinin kullanildig:
geleneksel anlat1 sinemasinda, icerikte, geleneksel ve yerlesik degerlerin savunuldugu
gortliir. Toplumsal deger yargilarin1 ve genel ahlak anlayisini savunan ve bunlari
saglamlastirmaya calisgan geleneksel anlati sinemasi, seyircinin kendini giivende
hissetmesini saglamakla birlikte, seyirciye elestirel diisiinme olanagi tanimaz. Seyirciye
elestirel diisiinme olanagi tanimamasinin yaninda, seyircinin gercek yasamdaki

sorunlarini goz ardi etmesine boylece bir siireligine hosnutluk duymasina yol acar. Baska
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bir deyisle bu siire¢ boyunca seyircinin, basini kuma gomen bir devekusu gibi oldugu
sOylenebilir. Bu baglamda Wollen agisindan geleneksel anlati sinemasi “... hos riiyalari
risvet olarak sunarak kitleleri uyutan ve onlarin tepkilerini yumusatan bir uyusturucu
olarak goriiliir” (Aktaran Glirkan, 2015, s. 77). Cagdas anlat1 sinemasinda ise bu durumun
tersi amaclanir. Cagdas anlati sinemasinda geleneksel ahlak anlayisina baskaldir
gerceklestirilir. izleyici rahatsiz edilerek, filmden yabancilastirilarak yerlesik degerleri
sorgulamasi saglanir. Seyircinin ger¢cek yasama iliskin sorunlar iizerinde diisiinmesi, bu
sorunlar karsisinda elestirel bir tavir almasi amacglanir. Modern yasamin 6nemli bir
gercekligi olan yabancilagsma sorununun giderek arttigi bir zamanda sinemadan kitleleri
uyutmast degil, kitlelerin géziindeki perdenin kalkmasina yardimci olmasi beklenebilir.
Gilles Deleuze ¢agdas anlati sinemasina bu baglamda 6nemli bir islev yiikler. Bu isleve
gore cagdas anlati sinemas1 “...insan ile diinya arasindaki kayip iligki i¢in zihinsel bir
vekildir” (Kovacs, 2015, s. 54). Bu baglamda cagdas anlat1 sinemasinda amag bir hikaye
anlatmaktan cok, varolussal bir kriz ya da kaygi nedeniyle ac1 ¢eken modern insani
betimlemektir. Bu nedenle vurgulanan digsal eylemler degil, i¢cgodriiler ya da igsel

yolculuklaradir (Fabe, 2010, s. 194).

Cagdas anlat1 sinemasinda genellikle dissal eylemlere vurgu yapilan kahramanin
yolculugu kalibi alt list edilmis; yolculuk, yabancilasmis modern bireyin i¢ diinyasina ve
zihnine dogru yonelmistir. Bu tiir yolculuklar ise sinemada yol filmleri tiiriiyle ortaya

koyulmustur.

3.4. Sinemada Yol-Yolculuk izlegi ve Yabancilasma Arasindaki iliski

Sinemada yolculuk izlegi, 1960’11 yillarin sonuna dogru ortaya g¢ikan yol
filmlerinde konu ve igerik baglaminda kendine yer bulmustur. Ancak yol filmlerinde
yolculuk izlegine deginmeden 6nce yolculuk kavramina kisaca deg§inmek yararl olabilir.

Yolculuk kavrami denildiginde ilk akla gelen seylerden biri sézcliglin mecaz
anlamidir. Yani insanin yagsam yolculugudur. Baska bir deyisle “yasayan insan bir
yolcudur ve hayat bir yolculuktur” (Polat, 2018, s. 125). Insanin dogdugu ilk andan
itibaren baslayan yasam yolculugu, ancak insan 6ldiigii zaman noktalanir. Yolculuk
denildiginde insanin yasam yolculugundan bagka insanin kendine, kendi i¢ine dogru
yaptig1 arayis yolculugu da akla gelir. Dolayistyla yolculuk kavramiyla isaret edilen,
yalnizca distan yapilan bir yolculuk degildir. Yasamda bir yolcu olan insanin icte ve dista

olmak iizere, iki diizeyde yolculuk yaptig1 sdylenebilir. igsel yolculugun kisinin kendi
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i¢ine dogru yaptig bir tiir arayis yolculugu oldugu sdylenebilir. insanin kendini arayist
ve yasamini anlama konusundaki zorlu yolculugu ise kisinin yasami boyunca siirer
(Bostanci, 2018, s. 60).

Insanin bir nesne gibi énceden belirlenmis, verili bir 6zii bulunmamaktadir. Insanmn
varolusunun 6ziinden 6nce gelmesi onun onceden belirlenmemis ve tamamlanmamis
oldugunu gosterir. Dolayisiyla insan siirekli bir olus, degisim halindedir. Bu baglamda
insanin varolusu yolda olmaktir. Yolda olmak ise, insanin arayis yolculugunun yasami
son bulana kadar devam edecegi anlamina gelmektedir. Bu yolculuk boyunca, insanin
onceden ¢izilmis bir rotasi ve bir pusulast bulunmamaktadir. Bu nedenle insanin
yolculugunu, Nuri Bilge Ceylan’in ifade ettigi gibi, (Yiicel, 2016, s. 159) “bulanik suda

yolunu bulmaya ¢alisan bir balik™ gibi siirdiirmeye mahkum oldugu séylenebilir.

Gabriel Marcel, insanin yasaminin bir yolculuk ve insanin da bir yolcu olmasi
durumunu insan1 homo viator yani gezgin insan olarak adlandirarak dile getirmistir.
Marcel agisindan yol, insan1 ... 6telerde var olan ve bugiine degin hi¢ kesfedilmemis,
sirlt bir iilkeye gotiirecek olan patikalardir.” (Bayraktar, 2018, s. 198). Burada yolun bir
patika olarak vurgulanmasinin nedeni ise insanin arayis yolculugunun kolay olmadigina
dair bir gostergedir. Bu yolculukta insanin yoldan sapmasi ya da yolunu kaybetme
tehlikesi de bulunmaktadir. Ancak Marcel agisindan “insan bu patikalarda yoluna tipki
maceraci bir gezgin, bir homo viator gibi devam etmelidir.” (Bayraktar, 2018, s. 198).
Insanin yolculuguna devam etmesi ayni zamanda aray1s halinde olduguna da isaret eder.
Insanin yolculugu boyunca neyi aradig1 sorusu ise insanin kendini aramasi, tanimasi
seklinde yanitlanabilir. Ayrica bu soru “neyi kaybettiysek, neyse yitirdigimiz onun
arayist” seklinde de yanitlanabilir (Savas, 2019, s. 4).

Yolculuk izlegi sanatin dilinde ilk kez Homeros’un Odysseia destaninda kendine
yer bulmustur. Destanda, daha dnceden Truva savasi i¢in evinden ayrilan Odysseus’un
yaklasik on yil siiren Truva savasi bittikten sonra eve ulagsma yolculugu anlatilmistir.
Odysseus’un zorlu yolculugu yaklasik on yil slirmiis ve Odysseus sonunda evine
ulagsmay1 basarabilmistir. Bu yolculugu sirasinda Odysseus digsal yolculugun yaninda
i¢csel bir yolculuk da yapmustir. Destanda Odysseus’un ev arayisi, sila hasreti dile
getirilmistir. Ancak Odysseus evine ulagtiktan sonra da yolculugu tamamlanmamaistir.
Odysseus evine ulastiktan sonra Ithaka krali olarak kimligini ortaya koymak, kim
oldugunu kanitlamak zorundadir. Laderman’a goére (2006, s. 6) destan boyunca

Odysseus’un yolculugunun sonunun baska bir deyisle eve varmasinin siirekli uzamasi,
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yolculugunun rotasinin sapmasi, eve ulasmanin, kendini tekrar evde hissetmenin ne kadar
zor oldugunu gostermektedir.

Homeros un destani, kendinden sonra iiretilen eserleri konu, i¢erik baglaminda
etkilemistir. Ornegin Geoffrey Chaucer tarafindan yazilan Canterbury Hikayeleri,
Cervantes’in Don Kisot’u, John Steinbeck’in Gazap Uziimleri ve Jack Kerouac’m Yolda
adli eserinin kokleri Homeros’un destanina dayandig ileri siiriilebilir. Vogler’a gore
(2011, s. 47) “kahramanin 6ykiisii 6ziinde bir yolculuktur daima... Bu gercek bir yere
dogru yapilan fiziksel bir dis yolculuk olabilir...Ama kahramanin, zihninin, kalbinin ya
da ruhunun derinliklerine bir i¢ yolculuk” yapmasi da kaginilmazdir.

Yolculuk izlegi yalnizca edebi eserlerde degil, sinema sanatinda da bulunmaktadir.
Yolculuk izlegi, sinema sanatinda 6zellikle yol filmlerinde kendine yer bulmustur. Yol
filmleri, Amerikan sinemasinda bir tiir olarak, 1960’11 yillarin sonuna dogru Bonnie ve
Clyde (Bonnie and Clyde, Arthur Penn, 1967) ve Easy Rider (Dennis Hopper, 1969) adl1
filmler ile ortaya ¢ikmistir. Ancak yol filmleri tiiriiniin kokenleri, cok daha eski tarihlerde
yapilmis, ancak baglangigta yol filmi olarak adlandirilmamis yolculuk izlegine sahip bazi
filmlere dayanmaktadir. Bu duruma verilebilecek en temel 6rnek ise Oz Biiyiiciisii (The
Wizard of Oz, Viktor Fleming, 1939) filmi oldugu sdylenebilir.

Yol filmlerinin en belirgin 6zelligi karakterlerin yaptig1 yolculuktur. Bu yolculuk;
fiziksel bir dis yolculuk olmasinin yani sira, kahramanin kendi i¢ine dogru yaptig1 igsel
bir yolculuktur. Tolstoy, “tiim muhtesem hikayeler iki sekilde baslar; ya sehre bir yabanci
gelir ya da bir insan bir yolculuga ¢ikar” demistir. Yol filmlerinde filmin bagskahramani
evinden, yerinden, yurdundan ayrilip bir yolculuga c¢ikar. Kahraman, yolculugun
sonunda degisir, farkli bir insan haline gelir. Bu degisim gerek fiziksel gerekse ruhsal
olarak gozle goriiliir bir bigimde gerceklesir (Sayici, 2019a, s. 93). Bu filmlerde kahraman
yolculugu koétii amaglari i¢in kullanan (6rnegin soygun yapmak vs.) bir kisi ya da yolu
evi haline ya da yasam tarzi haline getirmis yalniz bir kahraman olabilir. Baz1 yol
filmlerinde ise iki arkadasin yolculuguna odaklanilmistir (Lopez’den Aktaran Laderman
2006, s. 17).

Morton’a gore yol filmleri “yasam yolunun metaforlaridir.” Bu filmlerin (1960’11
yillarin sonunda ortaya ¢ikan yol filmlerinin onciilleri) geleneksellesmis senaryosu ise
sOyledir:

Sorunlu bir adam, (kadin ya da ikili) kendini arayisin pesinde yola vurur. Yol boyunca onu

151g¢a dogru yonlendiren ilging insanlarla karsilagir. Adam olgunlasir, onu sikan sorunlarin
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iistesinden gelir, bir kaybin acisini atlatir ya da olay orgiisiiniin mantikli ¢dziimlenmesine
ulagmast igin neye ihtiyag duyuluyorsa onu gerceklestirir (Morton, 2008, s. 154).

Ornegin yol filmlerinin dnciillerinden biri olan Oz Biiyiiciisii filminin kahramani
Dorothy’nin yaptig1 yolculuk bu baglamda degerlendirilebilir. Filmde Dorothy diislerinde
bir yolculuga ¢ikar. Yolculugu sirasinda ¢esitli engellerle karsilagir. Dostlar ve diigsmanlar
edinir. Yolculugunu tamamlar ve evinde bu diissel yolculugundan uyanir. Oz Biiyiiciisii
filminde Dorothy’nin yolculugunun amacini olusturanin, yol filmlerinin izleklerinden biri
olan ev arayisinin oldugu sdylenebilir. Dorothy diislerinde bir kasirgadan dolay1 evinden
uzaga hi¢ bilmedigi bir yere diismiis ve ayr1 kalmistir. Bunun sonucunda da evine ulagsmak
icin ‘sar1 tagh yol’u takip ederek evine ulasmaya ¢aligmistir. Sonunda da evine ulasmayi
basarmistir. Dorothy doniis yolunu tamamladiginda ise artik degisim gecirmis, farkl bir
kisi haline gelmistir. Bu degisimin en giiclii 6rnegi ise, filmin baslarinda evinden kagmak
isteyen Dorothy’nin filmin sonunda sarf ettigi “‘ev gibisi yok” climlesiyle ifade edilmistir.
Burada dile getirilen ev yalnizca Kansas’taki kii¢iik evi degil, kendi ruhudur (Vogler,
2011, s. 305). Dorothy, yolculugu sonunda kendi gergekligine de ulasmis ve bir aidiyet
duygusu da kazanmistir. Dorothy filmde bu durumu “en ¢ok istedigim seyi aramaya
kalkarsam, kendi arka bah¢cemden 6teye bakmayacagim. Ciinkii orada degilse, onu zaten
kaybetmedim demektir” sozleriyle ifade etmistir. Bu film ile yol filmlerinin ev, arayis ve

kendini kesif izleginin tohumlar1 atilmistir (Dickinson, 2008, s. 124).
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Gorsel 3.12. Dorothy, Korkuluk, Teneke Adam ve Aslan Ziimriit Sehir’e giden sart tash yolda

Yol filmlerinde karakteri hareket etmeye, yola ¢ikmaya iten birtakim unsurlar
bulunmaktadir. Bu unsur yol filmlerindeki ev izlegiyle baglantili olabilir. Kahraman ev
arayisiyla yola ¢ikabilecegi gibi ev ortamindan uzaklagsmaya calisarak da yolculuga
cikabilir. Yol filmlerinde kahraman i¢in ev, kisitlayici bir alan1 ya da baski unsurunu
ifade edebilir. Bu nedenle kahraman i¢in terk edilmesi gereken bir sikint1 ya da tehlike
alani olarak gosterilebilir (Sargeant ve Watson, 2008, s. 26) Bu filmlerde ev; kaliciligi,
hareketsizligi, diizeni ima eder. Yol ise hareketi, degisimi ve diizensizligi, belirsizligi
belirtir. Yol kisinin kendi ger¢ekligine, kendi benligine ulagmak icin goze almas1 gereken
belirsiz bir siire¢ olarak da goriilebilir. Ev ise bir uyum mekan1 gibidir. Bagka bir deyisle
insanin ulagsmaya ¢alistig1, i¢inde kendisini kendi gibi hissettigi uyuma kavustugu yerdir
(Dellaloglu, 2018, s. 36). Yol filmlerinin Onciilerinden biri olarak kabul edilen Gazap
Uziimleri (The Grapes of Wrath, John Ford, 1940) filmi bu duruma 6rnek olarak
gosterilebilir. Amerika’da biiylik buhran doneminde gegen filmde, filmin kahramani Tom
Joad hapisten ¢ikip evine gider. Vardiktan sonra ailesinin elli yildir yasadigi evi dogal

felaketler ve ekonomik sebeplerden dolayi terk etmek zorunda kaldigini 6grenir. Bir siire
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sonra ailesiyle bir araya gelen Joad, ailesiyle birlikte is, huzur ve yeni bir ev bulmak i¢in
California’ya dogru yola ¢ikar. Joad ailesinin zorunlu yolculugu onlar1 kotii bir
durumdan digerine savurur. Filmin sonunda, filmin kahramani olan Tom Joad, 6nemli bir
degisim, doniigiim gecirir. Ancak yolculugu tamamlanmaz. Daha fazla 6grenmek ve
miicadele etmek amaciyla Joad yolculugunu ailesinden ayrilarak siirdiirmeye devam eder.
Yersiz-yurtsuz bir gezgin olmayr kabullenir. Ailesi de filmin sonunda yeni bir ev
bulamayacagini anlar ve yolculuguna devam eder. Biiylik Buhran dénemi Amerika’si
doneminde gecen Gazap Uziimleri filminde, yol-yolculuk ve ev arayisi izlegi ile sosyal
ve politik elestiri bir araya getirilmistir. (Laderman, 2006, s. 27). Bu filmin, yol
filmlerinin gelisim siirecinde énemli bir etkiye sahip oldugu sdylenebilir. Laderman’a
gore (2006, s. 30) yol filmlerinde, film sona ermesine ragmen karakterlerin
yolculuklarinin devam ettiginin vurgulanmasinin bir 6rnegi bu filmde bulunmaktadir.
Filmin sonunda Tom Joad ve ailesinin farkli baglamlardaki arayis yolculuklarinin
stirdiigiiniin gosterilmesi bu durumun bir gostergesidir.

Gazap Uziimleri filminden bes y1l sonra Edgar G. Ulmer’in Detour (1945) adli kara
filminde ise yolculuk izlegi kara film anlatisiyla sunulmustur. Gazap Uziimleri filminde
degisim, umut ve bir tlir aydinlanmayi temsil eden yolculuk, Detour filminde bu tiir bir
itopya sunmanin ¢ok uzagindadir. Yol manzaralariyla acilan film daha sonra filmin
basgkarakterinin gece, yol kenarinda tek basina yliriidiiglinii gésteren goriintiilere geger.
Yol kenarinda bir tesise giren bagkarakter Al Roberts bir miizik kutusundan gelen
sarkidan oldukga rahatsiz olur. Bu miizik ona, asik oldugu kadin olan Sue ile evlenmek
icin Los Angeles’a yaptig1 ve kendi yikimina neden olan yolculugu hatirlatir. Bir siire
sonra Roberts yolculuk hikayesini —dig ses ile- anlatmaya baglar. Yolculuguna
basladiginda Roberts’in aklinda evlenmek, dolayisiyla da sabit, diizenli bir yasam
siirdiirme hayali vardir. Ancak bu amagla ¢iktig1 yolculuk, yolda yasadiklari, Roberts’in
motivasyon kaynagini oldugu kadar kimligini de tamamen yitirmesine neden olur. Filmde
cogunlukla Roberts’in sesinden anlatilan yol hikayesi; yolculugun kisinin elestirel bir
sekilde kendi i¢ine donmesine, kendi i¢ine bakmasina neden oldugu kadar, kisinin kendi
benligi de dahil olmak {izere, tanidik olan her seyin nasil tehlikede oldugunu da gosterir.
(Laderman, 2006, s. 31-32) Roberts’in Los Angeles’a ulasmak i¢in otosop cektigi
kisilerden biri olan Haskell bir siire sonra nedeni bilinmeyen bir sekilde uykusunda oliir.
Roberts da bu durumdan kurtulmak, hapse girmemek i¢in Haskell’1n kiyafetleri, esyalari,

arabas1 ve kimligini alip yolculuguna devam eder. Boylece Roberts Haskell’in yerine
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gecmis olur. Yeni bir kimlikle yolculuguna devam eden Roberts California sinirinda polis
cevirmesine girer. Polislere Haskell’dan aldig1 kimligi gosterir. Filmin bu sahnesinde
Roberts’in yeni bir kimlige mecazi anlamda ge¢isi, topografik smnir gecisiyle
desteklenmis, ifade edilmistir. Roberts yolculugunun sonuna kadar da eski gergek
kimliginden ve benliginden kagmak zorunda kalmistir (Laderman, 2006, s. 33).
Yolculuguna devam eden Roberts bir siire sonra, otostop ¢ceken Vera adli bir kadini
arabasina alir. Vera, Haskell’in arabasini tanir ve Roberts’1 (Haskell’1 6ldiiriip arabasini
ve kimligini c¢aldigin1 sdyleyerek) istediklerini yapmasi (Haskell’in yerine gecip
Haskell’in babasinin mirasini almak) icin tehdit eder. Laderman’a gore (2006, s. 34) bir
siire -Vera’nin dayatmasiyla- otelde kalan Roberts ve Vera’nin durumu, Roberts’in
0zlemini duydugu siradan, rutin bir yagsami, diizeni temsil eden ev yasaminin parodisini
sunar. Ciinkii Roberts otelde hapsolmus bir durumdadir. Filmin sonlarina dogru, otelde
Vera’yr yanliglikla 6ldiiren Roberts, gelecek {imidi olmadan ve kendi kimliginden
kagmaya mahkum olarak tekrar yollara diismek zorunda kalir. Detour filminde, yol
filmlerinin yolculuk izlegine bagli olarak ortaya ¢ikan bazi 6zellikleri bulunmaktadir. Bu
Ozellikler, kendinden sonra iiretilen yol filmlerini de etkilemistir. Yol filmlerinde
karakterler daha iyi bir yasam, daha iyi bir gelecek arzusu amaciyla da yolculuga
cikabilirler. Ornegin filmde Sue adli karakter, icinden bulundugu yasam kosullarindan
kagmak i¢in Los Angeles’a dogru yolculuga cikar. Roberts’in yasami da sikict ve
bogucudur. Piyanistlik yaptig1 kuliiblin dis1, sehrin sokaklar1 bu boguculugu destekler
niteliktedir. Sehrin sokaklari, genellikle yogun bir sis tabakasiyla ortiilmiis durumdadir.
Bu durum da klostrofobik bir atmosfer olusmasina neden olmustur. Roberts da yasamini
katlanir kilan tek kisi olan Sue ile evlenmek i¢in yolculuga ¢ikmistir. (Orgeron, 2008, s.
55).

Watson’a gore (2008, s. 44) baz1 ortak noktalari olmas1 bakimindan Western yol
filmlerinin babasidir. Western filmlerinde yolculugun bir motif olarak kullanilmasi, yol-
yolculuk ve arayis gibi unsurlarin tematik ve estetik agidan kullanilmasi agisindan yol
filmlerinin Onciisii oldugu sodylenebilir. Ayrica yalmiz bir karakterin at ile ya da at
arabasiyla, ¢ol ya da doga manzarasinda yaptig1 yolculuk yol filmlerini gérsel ve tematik
acidan etkilemistir. Ornegin John Fordun Posta Arabasi (Stagecoach, 1939), Sar
Kurdeleli Kiz (She Wore a Yellow Ribbon, 1949) ve 6/ Aslani (The Searchers, 1956)
adli filmleri bu baglamda degerlendirilen filmlerdendir (Laderman, 2006, s. 23).
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Bu filmlerden Cé6/ Aslan: yol filmlerinin asil miijdeleyicisi sayilabilir. Film, Ethan
Edwards’in Texas’taki ¢iftlik evine yerlesmek icin evine donmesiyle agilir. Bir siire sonra
Ethan’in ailesi Kizilderililer tarafindan 6ldiiriiliir ve kardesinin kiz1 Debbie esir alinir.
Bunun iizerine Ethan Debbie’yi kurtarmak ve Kizilderililerden intikam almak amaciyla
yolculuga cikar. Bu amagcla yaklasik bes yil boyunca yolculuk yapar. Filmin sonunda ise
Debbie’yi kurtarir. ol Aslan: filminin kapanis sahnesi birgok yol filmi i¢in ilham
vericidir. Ciftlige davet edilen Ethan igeri girmeyi reddeder. Bir siire evindeki kisileri
izledikten sonra geri doniip ylriimeye baslar. 6/ Aslani’nin kahramani1 Ethan, filmde
geleneksel kahramandan oldukga farklidir. Arzular1 ve kimligi kolayca tanimlanamayan
ve filmin sonunda evini bulamayan bir karakter olarak arayis yolculugunu siirdiirecektir
(Watson, 2008, s. 52). Filmin bir boliimiinde Ethan karakterinin “insan at1 6lene kadar
yolculuguna devam eder. Sonra bu yolculugu kendi ayaklariyla siirdiiriir” ifadesi
karakterin yolculuk ve arayis egilimlerini vurgular niteliktedir. Filmin yukarida ifade
edilen son sahnesi ile Ethan karakterinin, bir yere ya da yone ait olma duygusunu
kaybetmis bir halde, yersiz-yurtsuz bir karakter olarak arayis yolculugunu stirdiirecegi
vurgulanir. Ancak filmde neyi neden aradig1 belirsiz kalir. Col Aslani filminde oldugu
gibi, yol filmlerinde gezginin sabit bir yerde —evde- kalmayip arayis yolculuguna devam

etme arzusu, 1960’larin sonu ve 1970’lerin baslarinda iiretilen yol filmlerinin

karakteristik 6zelliklerinden birini olusturmustur (Orgeron, 2008, s. 67).

Gorsel 3.13. Ethan Edwards, (Col Aslani)
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Yukarida bahsedilen oncii filmler, 1960’1 yillarin sonlarmma dogu ortaya ¢ikan
Bonnie ve Clyde ve Easy Rider gibi yol filmlerinin asil baslangicini olusturan filmler ve
bu filmlerden sonra iiretilen filmler iizerinde etkili olmustur. 1960’11 yillarin sonu ve
1970’1i yillarin baglarinda {iretilen yol filmleri, Geleneksel Hollywood sinemasinin
kiillerinden dogmus olan Amerikan bagimsiz sinemasinin 6rnekleri olarak gosterilmistir.
Bu doénemdeki yol filmlerin olusum siirecinde 6nemli bir etkisi olan eser ise Jack
Kerouac’in Yolda (On The Road, 1957) adli romanidir. Kerouac, Yolda adli romaninda,
yolculuk izlegini yalnizca fiziksel anlamda bir yer degistirme olarak degil, i¢sel bir arayis
yolculugu olarak da ortaya koymustur. Romanin baskarakterleri Amerika’y1
dolasirlarken, kendi i¢lerine, benliklerine dogru da yolculuk yaparlar. Ayrica romandaki
karakterlerin yolculugu 6nceden planlanmis belirli bir rotaya gore ilerlemek yerine, anlik
arzulara baglh olarak gelisir. Romanin iki bagkarakteri Sal ve Dean Moriarty’nin
yolculuklarinda 6nemli olan, bir yere varmak yerine yolda olma ve yolda olmanin
getirdigi ozgiirliik diisiincesidir. Romanda Sal ve Dean karakterlerinin siirekli yolda,
arayis halinde olmasi, onlarin gezgin ve aidiyetsiz yasam tarzlari, yolculugu ve degisimi
evin temsil ettigi rutin ve degismezlik gibi kavramlara kars1 yliceltir. Roman, bir siire
sonra, geleneksel muhafazakar degerlere (aile degerleri, Protestan ¢alisma etigi, orta sinif
materyalizmi) kars1 olusu nedeniyle karsi-kiiltiir manifestosu haline gelmistir (Laderman,

2006, s. 10). Bu donemde iiretilen yol filmlerinde, romanin da etkisiyle:

Yollar aralarda kalmis bosluklar gibidir ... Yol {izerinde kesinlik diye bir sey yoktur, sadece
olasiliklardan s6z edilebilir. Yolculuklar bir hedef noktaya odaklanmis olsalar da sapmalar
her zaman miimkiindiir. Oteki yolculuklar ise, asla bir hedef nokta belirlemez ya da hedefe
ulagsmaya cabalamaz; belirgin bir ereksel amaci olmaksizin giderek alami genisleyen

gezinmelere déniisiir (Sargeant ve Watson, 2008, s. 24).

Bonnie ve Clyde ve Easy Rider gibi yol filmlerinin gergek baslangicini temsil eden
filmler, kendilerinden sonra fiiretilen yol filmlerinin iki farkli koldan gelismesine yol
acmislardir: Arayis yol filmleri (Easy Rider) ve kanun kacagi yol filmleri (Bonnie ve
Clyde). Arayis yol filmleri genellikle yolda olmaya, bir ¢esit farkindaliga ve bir yone
dogru yolculuga (6rnegin benlik arayisi, kesfi, yasamin anlaminin arayis1 ya da gercek
Amerika’nin arayig1) vurgu yapar. Kanun kagagi yol filmleri ise karakterlerin isledikleri
bir sug¢ yiiziinden kanundan ve kolluk kuvvetlerinden kagisina vurgu yapar. Ancak bazi
filmler bu iki farkli koldan 6zellikleri i¢lerinde barindirirlar (Laderman, 2006, s. 20).
Bonnie ve Clyde ve Easy Rider filmlerinin ac¢tig1 yolda ilerleyen yol filmlerinde; yolda
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olmak, arayis, ev(sizlik), ozgiirlik, aidiyet(sizlik), yalmzlik, anlamsizlik gibi izlekler
filmlerin icerigini olusturur hale gelmeye baslamstir.

Bonnie ve Clyde filminde yolculuga ve siirekli hareket halinde olmaya vurgu
yapilmast nedeniyle, film, gercek yol filmlerinin Onciilerinden biri olarak kabul
edilmektedir. Filmin baslangicindan itibaren yolculuga ve hareket halinde olmaya 6nemli
bir vurgu yapilmistir. Film Bonnie karakterinin ev i¢indeki sahnesiyle agilir. Bonnie
odasinda son derece sikilmis, bunalmis hatta kapana kisilmig gibi goriiniir. Bonnie
yataginin tlizerindeyken, basini yatagin demirlerinin arkasina koymasi ile hapishane
vurgusu yapilir. Dolayisiyla bu sahneden su sonug ¢ikarilabilir: Bonnie sikilmis, huzursuz
ve kisitlanmistir. Bu kisitlanmighiga neden olan ise bogucu ev yasamidir. Bonnie daha
sonra ¢almak amaciyla annesinin arabasinin etrafinda dolanan Clyde’1 fark eder. Evden
cikip arabanin ve Clyde’in yanina gider. Filmin ilerleyen dakikalarinda, sabitlik, bask1
ve boguculugu temsil eden ev yasamindan kurtulmak, yolculuga ¢ikmak ve
Ozgiirlesmenin 6nemi vurgulanir. Bu durum Clyde ilk kez bir yeri soyduktan ve Bonnie’yi
de yolculuguna ortak ettikten sonra gergeklesir. Yol filmlerinde yolculuk “daha iyi bir
gelecegin pesinde olan... kahramanlara ¢oklu olasiliklar sunar” (Sargeant ve Watson,
2008, s. 28). Film ilerledik¢e Bonnie ve Clyde’in ¢etesi (Barrow cetesi) aralarina yeni
kisilerin katilimiyla genisler. Film boyunca vurgulanan temel motif ise hareket halinde
olmamanin yarattig1 tehlikedir. Filmde, Barrow ¢etesi ne zaman hareket halinde olmay1
birakip bir yerlerde konaklasa, kolluk kuvvetlerine karsi savunmasiz bir durumda kalir.
Yolculuk ise Barrow ¢etesi i¢in 6zgiirliikk ve mutluluk anlamina gelir (Laderman, 2006, s.
55-56). Filmin baslarindaki restoran sahnesinde bu durum vurgulanir. Clyde, Bonnie
hakkinda birtakim yorumlar yapar: “... bir kafede is buldun. Simdi ise her sabah
kalkiyorsun ve bundan nefret ediyorsun... Evine gidip odanda oturuyorsun ve soyle
diisiinliyorsun: ne zaman ve nasil bundan kurtulacagim?” Clyde, bu sorunun cevabini
“iste simdi biliyorsun” diye yanitlar. Boylece Clyde, yolculugun, yolda olmanin
Ozglrliigiin anahtar1 oldugunu ima eder.

Filmin ilerleyen boliimlerinde Bonnie karakteri hem Bonnie ve Clyde filminin hem
de diger yol filmlerinin karakteristik bir 6zelligine vurgu yapan soézler sarf eder:
“Baslangicta gercekten bir yere gittigimizi diisinliyordum. Ancak biz sadece gidiyoruz.”
Bonnie ve Clyde filminde yol ve yolculuk filmin odak noktasina alinmistir. Kanun kagagi
karakterlerin yolculugunun anlatildig1 filmde, hareket halinde olmak araciligiyla sosyal

ve yasal sinirlarin 6tesine gegmeye ve 6zgilirlesmeye vurgu yapilmistir. Ayrica, filmde
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yinelenen hapishane olarak ev ve oOzgiirlesme olarak yolculuk ve hareket motifi
araciligiyla alternatif bir yasam tarzina vurgu yapilmistir. Filmdeki Barrow cetesinin
yolculugu araciligiyla vurgulanan sabit, duragan ev kavrami ya da stabil kimlikten
kurtulma arzusu, bogucu ev yasaminin reddi, yerlesmis sosyal rol ve kimliklerden

kagmak (Sargeant ve Watson, 2008, s. 27) gibi unsurlar 6zellikle Easy Rider ve

sonrasinda ¢ekilen yol filmlerinin habercisi konumundadir.

Gorsel 3.14. Barrow Cetesi, (Bonnie ve Clyde)

Yol filmleri tiiriiniin baslangici1 olarak kabul edilen Easy Rider’in ise Bonnie ve
Clyde filminden farkli olarak arayis yol filmi kategorisinde oldugu sdylenebilir. Filmin
tanitim afisindeki: “Bir adam Amerika’y1 aramaya gitti. Ama onu hig¢bir yerde bulamadi.”
ifadesiyle bu durum vurgulanmistir. Wyatt ve Billy i¢inde yasadiklar1 topluma yabanci
ve aidiyet duygusu olmayan karakterlerdir. Robin Wood (Aktaran Sayic1 2019a, s. 131)
Easy Rider tilmindeki genel havanin ev kavraminin yikilmasi oldugunu” belirtmektedir.
Bu baglamda filmin iki bagkarakteri Wyatt ve Billy Los Angeles’tan New Orleans’taki
Mardi Gras etkinliklerine dogru bir arayis yolculuguna ¢ikarlar. Filmin kahramanlar1 her
ne kadar belirli bir rotaya gore yolculuk yapiyorlarmis gibi goriinse de, filmin ilerleyen
boliimlerinde bir yere varmaktan ¢cok yolda olmak vurgulanmistir. Filmde, kahramanlarin
arayls yolculugu ile Amerika’nin giineyindeki muhafazakar toplumun, bagnazligi ve
wrkeiligr da gozler Oniine serilir. Bu durumun ilk sinyalleri, filmin baslarinda Billy ve
Wyatt’in aksam bir motelde kalmak i¢in durduklarinda verilmistir. Motel gorevlisi Billy
ve Wyatt’in dis gorliniisiinii fark ettikten sonra onlara motelde oda vermez. Boylece,
muhafazakar toplumun Wyatt ve Billy gibi insanlar1 dislayip, farkli olduklart nedeniyle
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otekilestirmesi ve onlar1 kabul etmemesi vurgulanmistir. Filmin ilerleyen boliimlerinde
yol filmlerinin karakteristik 6zelliklerinden biri gozler Oniine serilir. Yol filmlerinin
Oonemli unsurlarindan biri dinlenme noktalaridir. Bu noktalar bir motel, yol kenarinda bir
tesis olabilir. Ayrica karakterler dogada bir kamp atesinin baginda da dinlenebilirler. Bu
cesitli noktalar da karakterlerin temel ihtiyaclarmi giderdikleri yerlerdir. Daha 6nemlisi,
bu dinlenme/durak noktalari, birlikte yolculuk eden karakterlerin kendilerini agtidi,
kaygilarin1 dile getirdikleri ve karakterler arasindaki iliskilerin gelismeye basladigi
yerlerdir (Orgeron, 2008, s. 66). Easy Rider filmindeki kamp atesi sahnesinde Wyatt,
Billy ve yolda karsilastiklar1 bir otostopcu sohbet ederler. Wyatt otostopguya ‘“hic
kendinden baska biri olmak istedin mi?” diye sorar. Ancak alayct bir yanit alir. Wyatt ise
kendi sorusuna ciddi bir bigimde yanit verir: “asla bagka biri olmay1 istemedim” der.
Wryatt’in baska biri olmak sorusu ile kiginin benliginin sorgulanmasi ve somut anlamdaki
yolculugun igsel bir yolculuga donlismesi vurgulanmistir. Yol filmlerinde yolculuk, yolda
olmak yalnizca insanlarin belirli bir rotaya gore ilerlemesi ya da mesafe kat etmesi degil,
cevresinin, sartlarin ve insanlarin da degismesidir. Bu noktada igsel/zihinsel yolculuklar
da gozler Oniine serilir (Sayici, 2019b, s. 834). Filmin daha sonraki béliimlerinde Billy
ve Wyatt’a George adl1 bir karakter katilir. Ancak George ile olan yolculuklari kisa siirer.
Ormanda kamp yaptiklar bir sahnede kasabalilar tarafindan saldirtya ugrarlar ve George
hayatin1 kaybeder. Bu sahnede ise filmin kahramanlarinin hareketsizliginin, onlar
toplumun bagnazlari i¢in av konumuna diisiirdiigii vurgulanir (Laderman, 2006, s. 72-
73). Kahramanlar, George oldiiriildiikten sonra yolculuklarina devam ederler. Yolda
karsilagtiklar1 bir hippie toplulugunun yaninda kisa siire kalirlar. Ancak bir yerde uzun
stire sabit bir sekilde kalmak istemedikleri i¢in yolculuklarint siirdiiriirler.

Filmin sonlarina dogru New Orleans’a ulasan Wyatt ve Billy, yolculuklarina devam

ederler. Ancak artik:

...rotadan ¢ikmislardir. Bu rotasizliklar1 bir 6nceki on yilin Beat yasamini animsatsa da,
Wyatt ve Billy daha ziyade bezgin, bitmis hayaletlerdir, ruhlar1 George’un 6liimiiyle gociip
gitmigtir. New Orleans’t astiktan sonra Beckett stili bir umutsuzluk dongiisiine
saplanmislardir. Harekete gegmeyi beceremeyen Beckett’in karakterlerine zit olarak durmay1

beceremiyorlardir, ama sonug aynidir (Daniel, 2008, s. 97).

George’un Oliimiinden sonra film giderek daha karamsar hale gelir. Wyatt
acisindan, hem kendi yolculuklart hem de ger¢cek Amerika’yr arayiglar1 basarisizlikla
sonuglanmistir.  Muhafazakar  toplumun  baskici  degerlerinden  kagmayi
basaramamislardir. Bu da yolun, yolculugun ve yolda olmanin ve yolda olmak istemenin

121



sonuna gelindiginin isaretidir. (Laderman, 2006, s. 76-78). Billy ve Wyatt, yolda
ilerlemeye devam ederlerken nedensiz yere tasralilar tarafindan Oldiiriilmeleriyle

yolculuklar1 ve film son bulur.

Gorsel 3.15. Billy ve Wyatt, (Easy Rider)

Easy Rider ve Bonnie ve Clyde yol filmlerinin karakteristik 6zelliklerinin
sekillenmesine neden olan filmlerdir. Ancak Easy Rider sonrasi liretilen yol filmlerinde
birtakim onemli degisimler meydana gelmistir. Easy Rider filminin sonunda olusan
karamsar atmosfer, 1970’li yillarin basinda ortaya cikan yol filmlerinde kendini
gostermistir. Bu donemde ortaya ¢ikan yol filmlerinde yolculuk, evin temsil ettigi
sabitlik, hareketsizlik ve baski unsurlarindan kagigin getirdigi rahatlamayi temsil etmez.
Wood’a gore (Aktaran Laderman 2006, s. 19) Easy Rider sonrasi yol filmlerinde, ev ile
olan baglarin yitiren karakterlerin amagsiz yolculuklar1 6n plana ¢ikmaya baglamistir.
Easy Rider 6ncesi yol filmleri, genellikle kahramanin elde edilmesi zor gériinen amacina
ulagmas1 ve eve donmesiyle sonuglanirken, Easy Rider sonrasi yol filmlerinde, (6rnegin
Bes Kolay Parca, Cift Seritli Yol, Oliim Noktas1) kahraman, hayallerinin ya da
amaclarinin beyhudeligiyle karsi karsiya kalir ve yolculugunda anlamsizca siirtiklenir
(Laderman, 2006, s. 37). Bu donemin yol filmlerinde yolculuk; kesif, i¢gorii ve 6zgiirliige
yol agmaktan ziyade, karakterin {imitsiz bir sekilde siiriiklenmesine ve higbir yere

varamamasina vurgu yapar hale gelmistir. Belirli bir amag, rota ve heyecandan yoksun
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olan bu yolculuklarda, kimi zaman karakterlerin arayislari sonugsuz kalmis, kimi zaman
da bu arayiglarin anlamsizligina vurgu yapilmistir.

1970’11 yillarin basindaki yol filmlerinde, karakterlerin yasadigi psikolojik karmasa
on plan c¢ikarilmistir. Dolayisiyla sosyo-politik vurgudan ziyade karakterin psikolojik
diinyasina vurgu yapilmistir (Laderman, 2006, s. 83). Bagka bir deyisle yol ve yolculuk
kisinin kendi i¢ine dogru yaptig1 varolussal bir arayis haline gelmistir. Bu nedenle, bu
yolculuklarda sosyal elestiri yerine bireyin i¢ diinyas1 6n plana alinmistir. On plana aliman
birey ise yabancilasmaya bagh anlamsizlik, aidiyetsizlik, bosluk, yalnizlik ve
iletisimsizlik gibi sorunlarla bogusan modern bireydir. Bu modern birey arayis halinde
olmaktan ziyade boslukta siiriiklenmektedir.

Yol filmlerinde “yolun igsel bir aydinlanmaya gotiirdiigi fikri hakimdir” (Sayic,
2019b: s. 834). Ancak, yabancilasmis modern insanin merkeze alindigi yol filmlerinde
yolculuk, i¢sel bir aydinlanma yerine karakterin giderek daha fazla kaybolmasina neden
olabilir. David Laderman’a gore (2006, s. 84) bu bir tiir paradokstur: hareket halinde
olunmasina ragmen ilerleyememe, baska bir deyisle siiriiklenme. Dolayisiyla bu
karakterlerin yolculuklari, amagsizca gezintiler haline gelir. Baglantisizlik, iletisimsizlik,
pargalanmislik ve yalitilmislik gibi anahtar motifler, yalniz bir karakterin yolcugunda
somutlastirilarak gozler Oniine serilir (Archer, 2016, s. 18). Barbara Klinger’e gore
(Aktaran Laderman 2006, s. 36) 1970’li yillarin baslarinda iiretilen yol filmlerinin
Ozellikleri: “genel atmosferin umutsuz ve sinik oldugu karamsar bir diinya goriisii,
cografi, sosyal ve ahlaki agidan ev ve aile degerlerine kars1 durus ve anlatida kapali sonun
reddidir (film bitse de kahramanin yolculugunun devam ettiginin vurgulanmasi).” Son
tahlilde, bu filmler, aidiyetsiz, yalniz ve yersiz-yurtsuz karakterlerinin; gidecek bir yeri-
yurdu ya da bir amaci olmadan bezgin bir sekilde yaptig1 yolculuklardir.

Bes Kolay Par¢a’nin (Five Easy Pieces, Bob Rafelson, 1970) yukarida bahsedilen
tirdeki yol filmlerinden oldugu sodylenebilir. Filmin kahramani Bobby Dupea, ne
Ozgiirlesmeye ne gercek Amerika’yr bulmaya ne de, kendi benligini bulmaya calisir.
Dolayistyla filmde yolculuk, muhafazakar degerlerin ya da sistemin bir elestirisine yol
acmak yerine kahramanin i¢ diinyasindaki karmasay1r gozler Oniine serer. Yol
filmlerindeki kahramanin yolculugun bu degisimi, kendinden 6nceki yol filmleriyle olan
farkina da 151k tutar. Filmin merkezine higbir yere uyum saglayamayan modern bireyin
benlik krizinin ve aidiyetsizliginin yerlestirilmis olmasi, bu farki belirgin kilan unsurdur.

Bes Kolay Par¢a filminde, yol ve yolculuk kahramanin ruhsal karmasasi ve belirsiz
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arzusunun sembolii haline gelmistir. Film, hicbir yere uyum saglayamamis bir
kahramanin hicbir yere gitmeyen, ilerlemeyen yasaminda nasil sikigip kaldigimi gozler
Oniine serer. Petrol rafinerisinde is¢i olarak calisan Dupea, arkadasiyla igki i¢ip, kumar
ya da bowling oynamaktan baska bir sey yapmaz. Filmin bir bolimiinde Catherine
Dupea’yr su sekilde tanimlar: “arkadaslarini, aileni, isini sevmeyi birak, kendini
sevmeyen ve saygl duymayan bir insansin” der. Dupea, bu higbir yere gitmeyen yasam
tarzinda bogulmaktadir. Bir siire sonra Dupea’nin orta-list sinif varlikli bir aileden
geldigini 6greniriz. Dupea iki farkli sinifin yasam tarzinda aradigini bulamamuis, iki
yasam tarzina da uyum saglayamamistir. Dupea icin iki yasam tarzi bogucu ve
dayanilmazdir. Bir tiir agmazda olan Dupea kelimenin tam anlamiyla ne yapacagini
bilemez bir durumdadir. Nereye gidecegini yasamini nasil siirdiirecegini bilemez bir
haldedir. Ancak bir siire sonra Dupea bir yolculuga ¢ikar. Bu yolculuk ise kendi koklerine
baska bir deyise ailesine ve evine dogru bir yolculuktur. Filmde Dupea’nin sabitlige,
hareketsizlige katlanamamasi ve yolculuk arzusu, filmin baglarindaki trafik tikaniklig
sahnesinde gosterilmistir. Dupea “neden giiniin en giizel saatinde karincalar gibi dizilip
kendimizi zehirlemeyelim ki?” climlesiyle 6tkesini disavurduktan sonra bir kamyonetin
kasasina atlar ve kamyonetin kasasindaki piyanoyu ¢almaya baglar. Trafik agildiktan
sonra, Dupea kamyonetten atlamaz. Daha sonra aksam saatlerinde Dupea’nin
kamyonetten indigini goriiriiz (Laderman, 2006, s. 89). Boylece Dupea’nin -memnun
olmadigr yasaminda siiriiklenisi gibi-, kamyonetin kendini nereye olursa olsun
stiriklemesine izin vermis oldugu gozler 6niine serilir. Dupea’nin evine, ailesine olan
yolculugu i¢in baz itici giigler bulunmaktadir. Dupea’nin yolculugunun itici giiclinii
olusturan ise sevgilisi Rayette’in hamile oldugunu 6grenmesidir. Yerlesik hayata gecip
bir yere bagli olmak, Dupea icin zaten katlanilmaz olan yagamini1 daha da bogucu hale
getirecektir. Bunun iizerine Dupea petrol rafinerisindeki isini birakip, kardesini ziyaret
etmek icin bir yolculuga ¢ikar. Kardesinden babasinin hasta oldugunu 6grendikten (ki bu
da i¢inde bulundugu batakliktan kagmak i¢in bir bahanedir) sonra da kendi evine dogru
yolculuga ¢ikar (Laderman, 2006, s. 91). Yolculuga istemeyerek de olsa Rayette ile
birlikte ¢ikmak zorunda kalir. Bu durum da onu giderek artan bir bicimde 6tkelendirir.
Rayette’in hamileligi Dupea’nin ka¢gmaya c¢alistigt duragan ev yasamini temsil
etmektedir. Filmin sonuna dogru gelindiginde, bir siire ailesiyle birlikte vakit gegirmis
olan Dupea, Rayette ile birlikte doniis yolculuguna ¢ikar. Ancak bu doniis yolculugu,

Dupea’nin yagaminin bilinmeyen bir yone dogru siiriiklenisini gosterir. Filmin son
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sahnesi Dupea’nin, kendini bulamadigini ve hala kayip oldugunu etkili bir bigimde ortaya
koyar. Dolayisiyla yolculugunun pek bir seyi degistirmedigini gosterir. Dupea babasiyla
konustugu bir sahnede kendi durumunu soyle Ozetler: “Ben ¢ok dolasirim. Bir sey
aradigimdan degil, bir yerde uzun kaldigimda koétiillesen durumlardan uzaklagiyorum.”
Dupea’nin sarf ettigi bu sozler, arayis yolculuguna ¢ikan bir kahramanin aradigi seyi
bulmasini degil, kahramanin yasam yolculugunda siiriklenmekten baska bir sey
yapmadigina isaret etmektedir. Bir benzin istasyonunda benzin almak ve temel
ihtiyaclarimi karsilamak amaciyla durduklar1 son sahnede, Dupea esyalarin1 aracinda
birakip bir tira biner, Rayette ve eski yasamini arkada birakir. Filmin sonunda da
yolculuguna devam eden Dupea’nin nereye gittigini bilmeyiz. Bu durum Dupea’nin her
nereye giderse gitsin bulundugu yere kendini ait hissedemeyen, yersiz-yurtsuz bir
kahraman oldugunu gosterir (Laderman, 2006, s. 93). Bes Kolay Par¢a filmiyle yol
filmlerinde yolculugun 1iyilestirici ve aydinlatict oldugu diislinlilen giicli tersyliiz

edilmistir. Filmin sonunda kahramanin yolculuguna benligini bulamadan devam etmesi,

yol filmlerinin doniisiimiinii kanitlar niteliktedir.

’\
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Gorsel 3.16. Bobby Dupea, (Bes Kolay Par¢a)

Yukarida bahsedilen doniisiimii gosteren bir diger film ise Cift Seritli Yol (Two-
Lane Blacktop, Monte Hellman, 1971) adli yol filmidir. Cift Seritli Yol filminde yol-
yolculuk ya da yolda olmak fikri boslukta siiziilmek ya da siirliklenmek ile bir
tutulmustur. Yolculuk ve yolda olmak diistincesi degisim, doniisiim ve arayis gibi klasik

anlamlarinin olduk¢a uzagindadir. Cift Seritli Yol filmi yolda olmanin, yolculugun ve

125



arayisin anlami yerine, kendinden onceki yol filmlerinden farkli olarak yolculugun
anlamsizlig1 iizerinde durur. Film {ilke ¢apinda bir araba yarisindan digerine kosan
kahramanlarin yolculugunu gozler oniine serer. Ancak filmin kahramanlar1 geleneksel
kahramanlardan oldukga farklidir. Belli bir amaglari, hedefleri olmayan bu kahramanlarin
isimleri dahi yoktur (Siiriicii, Tamirci, G.T.O, Kiz). Film, Siiriicii ve Tamirci’nin bir araba
yarisindan sonra polisten kagmalariyla baslar. Bir siire sonra yolculuklarina gezgin bir
geng kiz katilir. Daha sonra yolda karsilastiklar1 biriyle —G.T.O- Washington’a kadar
stirecek bir yaris yapmaya karar verirler. Bu yaris her ne kadar bir amag belirtse de, bu
amag film ilerledik¢e buharlasir. Baska bir deyisle herhangi bir anlami ya da amaci
olmayan bir yolculuga, siiriklenmeye doniisiir. Bu amagsiz ve anlamsiz yolculuklari
sirasinda G.T.O, Siiriicii’ye (The Driver) kendinden, gegmisinden, ailesinden ve isinden
s0z etmeye baglar. Ailesini ve isini nasil kaybettigini anlatacagi sirada Siirlicii onun
sOziinii keser ve “duymak istemiyorum. Benim sorunum degil” der. Bu durum G.T.O’nun
yolculugu bir tiir yagam tarzi haline getirmesinin nedenini agiklar. G.T.O’nun evin temsil
etitgi istikrarl, duragan bir yasam tarzinda basarisiz oldugunu gosterir. Siiriicii’niin yaniti
ise, iletisimsizligini ve yabancilagsmisligini gézler oniine serer (Laderman, 2006, s. 95).
Film boyunca Siiriicii ve Tamirci’nin iletisimsizligi gozler oniline serilir. Siirlicii ve
Tamirci genellikle sessiz kalarak yolculuk ederler. Nadiren birbirleriyle iletisime
gecerler. Ancak bu iletisime gegme, geleneksel yol filmlerinde oldugu gibi yolculuk eden
kahramanin yol boyunca karsilastiklar1 ve deneyimledikleri sayesinde —kendi benligine,
yasamin anlamina ya da her ne artyorsa ona yonelik- bir tiir farkindalik gelistirmesi ve
bunun sonucunda kendi i¢ini agmast bi¢iminde degildir. Konusmalart Siiriicii ve
Tamirci’nin tek ilgilendikleri konu olan arabalar iizerinedir. Ornegin filmin basinda yol
kenarinda lastikleri degistirmek i¢in durduklar1 sahnede birbirlerine bir siire hi¢bir sey
sOylemezler. Sonunda Siiriicli, yaristiklar1 aracin motoru hakkinda bir seyler soyler.
Siirticii ve Tamirci’nin arabalardan baska higbir seyle ilgilenmiyor olusu filmin bir bagka
sahnesinde de vurgulanir. Siirlici ve Tamirci yol kenarindaki bir tesiste yemek yerler.
Daha sonra yola koyulmak {izere arabalarina binerken birinin (Kiz) onlarin arabasina
binmis oldugunu goriirler. Arabaya binmis olan Kiz’1 gérdiikten sonra Siiriicii ve Tamirci
ona da arabalar digindaki her seye nasil davraniyorlarsa dyle davranir. Kiz ile higbir
sekilde ilgilenmezler, tek kelime etmezler (Laderman, 2006, s. 99). Siiriici ve
Tamirci’nin yolculuklari, yolculugun iyilestirme ve degisim giiclinden yoksundur.

Kahramanlarin amagsizca siiriiklenisleri yasam yolculuklarinin  boslugunu ve
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anlamsizligin1 da gozler Oniine serer. Siiriicii ve Tamirci, T.S. Eliot’in Oyuk Adamlar

(The Hollow Men) adli sirini akillara getirir: “Bizler i¢i oyuk adamlariz/Bizler i¢i doluk
adamlariz/Birlikte Egilen/Kafalar1 Saman Tikili. Yazik!” (Aktaran May 2018, s. 20).

Gorsel 3.17. Siiriicii, Tamirci, Kiz (Cift Seritli Yol)

Filmin bir diger karakteri olan G.T.O ise yol filmlerinin geleneksel kahramanlarina
daha yakin durmaktadir. Siiriicii ve Tamirci’nin i¢i bos benliklerinin tersine konuskan ve
kendini ifade etmeye ¢aligan biridir. Yolda karsilastig1 ve arabasina aldig1 herkese kendini
ve gecmisini anlatir. Bu durum G.T.O.’nun, Siiriicii ve Tamirci’nin tersine, konusmak,
baskasi tarafindan duyulmak, goriiniir olmak ve anlasilmak istemesinin bir gostergesidir.
Bu nedenle G.T.O.’nun yolculugu, psikolojik ve duygusal agidan bir tiir terapi olarak
goriilebilir (Laderman, 2006, s. 104). G.T.O. film boyunca yaninda her kim oturuyorsa
ona kimi zaman hayallerinden kimi zaman kendinden s6z eder. Ancak arabasina binen
her kisiye farkli hikayeler anlatir. Dolayisiyla G.T.O. nun sdylediklerinin hangilerinin
gercek hangilerinin sahte oldugu anlagilmaz. G.T.O.’nun yolculugunda kendinden siirekli
farkli bir bigimde bahsetmesi, benligini ve kimligini silirekli yeniden olusturmasi,
varolusu 6ziinden dnce gelen gezgin-insanin arayis yolculugunun heniiz sonlanmadigini
ve yolculugu devam ettigi siirece sonlanmayacagini gosterir. Filmin sonuna gelindiginde
G.T.O’nun hala yollarda olmasi, yolculuk ve arayis arasindaki bagi kanitlar niteliktedir.
Filmin sonuna gelindiginde Siirlicii ve Tamirci’nin “anlami silinmis, bosluk ig¢inde,
nihilist” (Inam, 2018, s. 44) yolculugu, amagsizca siiriiklenmeleri, G.T.O.’nun arayis

yolculugu ve Kiz’1in gezginligi devam eder.

127



Gorsel 3.18. G.T.0. (Cift Seritli Yol)

Oliim Noktas: (Vanishing Point, Richard C. Sarafian, 1971) ise yol filmlerinin iki
farkli kolu olan arayis yol filmleri (Easy Rider, Bes Kolay Parca, Cift Seritli Yol) ile
kanun kagagi yol filmlerinden (Bonnie ve Clyde, Kanli1 Toprak) birtakim unsurlar1 iginde
barindirir. Baska bir deyisle Oliim Noktas: filmi iki egilimi de bir araya getirir. Yol
filmlerinde, tiiriin geleneksel filmlerinin ¢ogunda es cinsiyetlerin yolculugu anlatilir
(Sargeant ve Watson, 2008, s. 29). Ancak Oliim Noktasi’nda, yalniz bir karakterin
yolculuguna odaklanilmasi ve bu yolculugun arayis yerine somut ve soyut anlamda bir
kagis1 temsil etmesi bakimindan kendinden 6nceki yol filmlerinden ayrilir. Oliim Noktas:
ara¢ teslimat servisinde siirlicii olarak ¢alisan Kowalski’nin San Francisco’ya olan
yolculuguna odaklanir. Filmin baslarinda bir araci teslim eden Kowalski durup
dinlenmeden diger araci da teslim etmek ister. Bir silire sonra da bir arkadasiyla bahse
girer. Yeni araci 36 saatte Denver’dan San Francisco’ya ulagtirmak i¢in hiz kesmeden,
stiratli bir yolculuga ¢ikar. Trafikte tiim kurallar1 ihlal ettigi i¢in Kowalski’nin pesine
polisler takilir ve film kismen de olsa kanun kacagi yol filmlerinden unsurlar tagir.
Boylece yolculuk somut anlamda kacis haline gelir. Ancak Kowalski’nin flashbackler ile
yasam yolculugunun izlerini gordiigiimiiz sahnelerde, soyut anlamda da kacis halinde
oldugu ortaya koyulur. Bu flashbackler ile Kowalski’nin bir dénem polislik yaptigini,
daha sonra bir siire profesyonel bir araba yariscist oldugunu ve sevgilisinin 6ldiigiinii
Ogreniriz. Flashbacklerden sonra, polis sorusturmasinda Kowalski’ye dair yeni bilgiler

ediniriz. Kowalski Vietnam Savasi’na katilmis, savasta yaralanmis ve 1964°te terhis
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edilmistir. Kowalski’nin ge¢misine dair tiim bu bilgiler, onun ge¢misteki islerinde
yasadig1 sorunlari, uyumsuzlugunu ve saglikli bir romantik iliski kuramadigin1 gosterir.
Kowalski’nin kendini bulamamis bir uyumsuz oldugunu isaret eder. Bu baglamda
Kowalski’nin kendi asla bulamayacak ve kendinden ve yasam yolculugundan memnun

olmayacak kayip bir ruh oldugu anlariz. Yolculugunu son siirat siirdiirmesi ile paralel

olarak, son hizla kendinden de kacis1 gozler oniine serilir. (Laderman, 2006, s. 114).

Gorsel 3.19. Oliim Noktasi

Filmin sonuna gelindiginde Kowalski’yi durdurmak i¢in yolun buldozerler ile
kapanmis oldugunu goriiriiz. Ancak Kowalski yolun kapali oldugunu gérmesine ragmen
son siirat buldozerlerin iizerine, o6liim noktasma dogru silirer ve araci havaya ugar.
Kowalski anlamsiz yolculugunu bu sekilde sonlandirmistir. Yolculugu boyunca ne
kendini ne de yasaminin anlamini bulmustur. Film boyunca Kowalski’nin somut ve soyut
anlamda kacis1 ve filmin sonundaki intihar1 gézler oniline serilmistir. Bu baglamda
Kowalski’nin yolculugunun hi¢bir yere varmayan bir kac¢is yolculugu oldugu
sOylenebilir.

1970’11 yillarin baslarinda iiretilen yol filmlerinde (Bes Kolay Parca, Cift Seritli
Yol, Oliim Noktas1) yabancilasmaya bagli anlamsizlik, aidiyetsizlik, bosluk, yalnizlik ve
iletisimsizlik gibi sorunlarla, yolculuk izlegi arasinda iliski gozler oniine serilmistir. Bu
filmlerde yolculugun olumlu, iyilestirici 6zellikleri yerine olumsuz taraflari tizerinde
durulmustur. Bagka bir deyisle, yabancilagmis karakterlerin anlamsiz ve amagsiz bir

sekilde savruluslar1 yansitilmistir. Karakterler bu yolculuklarinda 6nemli bir degisim-
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doniisiim ge¢irmemis, kimi zaman aradig1 seyi bulamamis, kimi zaman da higbir sey
aramadan anlamsizca siiriiklenmis ve yolculugunun anlamsizlig1 gozler 6niine serilmistir.
Bu donemin yol filmlerinin bir diger 6nemli 6zelligi de yolun kendisinin kahramanlar
icin bir ev haline gelmesidir. “Tekerlekler iizerinde bir barinak”ta yagsam yolculugunu
stirdiiren bu karakterler yolculuklarinda kaybolmuslardir (Sargeant ve Watson, 2008, s.
27). Sonug olarak bu filmlerin “yabancilagsma ve kaygi tizerinden yol aldig1” s6ylenebilir

(Sargeant, 2008, s. 198).

Amerikan sinemasinda 1970’lerin ortalarindan itibaren yol filmleri tiirii bir Snemli
bir degisim gecirmistir. Bu degisimin en 6nemli sebebi, Steven Spielberg’in Denizin
Disleri (Jaws, 1975) ve George Lucas’in Yildiz Savaslari (Star Wars, 1977) gibi bliyiik
ticari beklentilerle yapilmis dev biitceli (blockbuster) filmlerin 6n plana ¢ikmaya
baslamasidir. Bu nedenle yol filmlerinde de geleneksel Hollywood sistemine dogru bir
doniis yasanmuistir. Yolun, yolculugun ya da yolda olmanin dolayisiyla arayisin, kesfin ve
degisimin 6nemi ortadan kalkmistir (Archer, 2016, s. 29). Yol filmlerinin yeniden
canlanisi ise Avrupa sinemasinda gergeklesmistir. Yol filmleri denilince akillara gelen ilk
Avrupali yonetmenlerden biri olan Wim Wenders’in filmleri, geleneksel Hollywood yol

filmlerinden igerik ve bi¢cim baglaminda ayrigir.

3.5. Wim Wenders Sinemasi

130



gl i '!l gl

Gorsel 3.20. Wim Wenders

Wim Wenders sinemasina ge¢meden Once yonetmenin yasami ve i¢inde bulundugu

donemin Alman sinemasi hakkinda bilgi vermek yararli olabilir.

6 Mayis 1945°te, Almanya, Miittefik Kuvvetler’e kayitsiz sartsiz teslim oldu. 14

Agustos 1945°te Ernst Wilhelm Wenders Almanya’nin Diisseldorf kentinde diinyaya

geldi. O donemlerde Almanya 2. Diinya Savasi’ndan yenik ayrildigi icin Amerikan isgali

altindaydi.

Dolayisiyla Wenders’in ve yasitlarinin ¢ocuklugu, Amerika’nin kiiltiir

emperyalizmi altinda gecmistir. Wenders, cocuklugu ve Amerika’yr su sekilde

bagdastirir:

Amerika ile ilgili ilk amlarim her seyin daha iyi oldugu mitik bir {lke
hakkindadir....Kuzenlerimden birinin amcas1 Amerika’daydi ve onun sayesinde bir oyuncak
silahim ve ¢ok sevdigim bir Kizilderili sapkam vardi. O zamanlar Almanya’da oyuncak yoktu
ve bildiklerim yalnizca Amerikan oyuncaklariyd: ki onlar da harikaydi... 3 ya da 4
yaglarindayken iilkemin isgal altinda oldugunu bilmiyordum. Higbir fikrim yoktu. Elbette
birlikleri, askerleri, tanklar1 gérmiistiim, fakat benim i¢in tiim bunlar bir gdsteriydi (Aktaran

Geist 1984, s. 1).

Wenders, bilingli bir sekilde kiiltiirel ve tarihsel agidan amnezik olan ve 1srarli bir

bicimde korkun¢ Nazi gecmisini gormezden gelmeye calisan bir toplumda yetigsmistir
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(Beicken ve Kolker, 1993, s. 7). Wenders, savas sonrasi Alman toplumunu su sekilde

ifade etmistir:
[k giiglii etki, yabanci kiiltiirlere kapilmak ve bagkalarinin tarihinde bogulmak oldu. 50’lerin
baglarinda ve 60’larda hakim olan Amerikan kiiltliriiydii.... Ancak Amerikan
emperyalizminin etkisi Almanlarin kendi ge¢misleriyle yasadiklar1 problemlere dayaniyor.
Bu problemleri unutmanin bir yolu da Amerikan emperyalizmini kabul etmek oldu... Isgalci
giicler hicbir zaman reddedilmedi, aksine kabul gordii, sucluluk duygusundan ve agilan deligi

kapatmak i¢in (Aktaran Arslan ve Erdogan ve Olcay 2004, s. 16).

Wenders ve aynmi kusaktan insanlar, Almanya’nin Amerika tarafindan kiiltiir
emperyalizmine maruz kaldig1 déonemlerde, Amerikan kiiltliriinii benimsemek zorunda
kalmistir. Wenders, 11 yasindayken, Almanya’da yayin yapan Silahli Kuvvetler Radyo
Agr’nm1 (Armed Forces Radio Network) dinlemeye baslamistir. Bu yayin sayesinde Chuck
Berry, Elvis Presley, Little Richard, Roy Orbison ve Gene Vincent gibi sanatcilarin
sarkilarin1 dinleme firsati yakalayabilmistir. 15 yasma geldiginde ise Raymond
Chandler’in dedektif romanlarma ilgi duymaya baslamistir (Beicken ve Kolker, 1993: s.
7). (Dedektif romanlarinin etkisi daha sonra Amerikali Arkadas ve yine bir dedektif
romani yazari olan Dashiell Hammett’in yasamindan esinlenerek Hollywood’da ¢ektigi
Hammett adl1 filmlerinde kendini gdstermistir.) Wenders i¢in miizik -6zellikle de rock
tiirii- Onemli bir enerji ve zevk kaynagidir. Ayrica miizigin kendini arayisinda ne kadar

etkili oldugunu su sozlerle ifade etmistir:
Diger herkes gibi minnettar oldugum, yerli olmayan ilk seydi. Onu bana sevmeyi dgretecek
kimse yoktu. Aksine bana, onu sevmemeyi Ogreten, ne kadar ise yaramaz ve zevksiz
oldugunu sdyleyen ¢ok fazla insan vardi... Fakat bir bakima rock’n’roll her seyi yapmama

yol acti: Film yapmama neden oldu. Rock’n’roll olmasaydi belki simdi bir avukat olurdum.

Ve bir¢ok insan baska biri olurdu (Aktaran Beicken ve Kolker, 1993, s. 11).
Amerikan kiiltiiriiniin ve 6zellikle de rock miizigin, Wenders agisindan dénemin
Alman gengleri tizerinde 6nemli bir etkisi olmustur: “Bence rock miizik bir¢cok insana ilk
kez bir kimlik hissi verdi.” (Beicken ve Kolker, 1993, s. 12). Wenders i¢in o donemlerde
Alman kiltiirii lekelenmis, kirlenmis gibi goriinmiistiir. Naziler Alman miizikal
gelenegini ideolojik amaglarina uygun olarak kullandiklari i¢in klasik miizik bile
Wenders acisindan tehlikeli goriiniiyordu. Bu ylizden rock miizik Wenders i¢in ”
(Aktaran Beicken ve Kolker 1993, s. 12) : “Beethoven’a tek alternatifti ¢linkii o zaman
kiiltiirtin bana sunduklar1 karsisinda giivende degildim, ¢iinkii hepsinin tamamen fagizm
oldugunu diislinliyordum, saf fagizm; basindan beri giivende oldugum ve fasizm ile ilgili

olmayan tek sey rock miizikti.”

132



Diizenli olarak kiliseye giden Katolik ailesi, Wenders’1 da kiliseye gitme konusunda
zorlamistir. Ancak Wenders ¢ogu zaman kilisenin yakinlarinda bulunan bir salonda,
pinball makineleri ile oynamay1 kiliseye gitmeye tercih etmistir. Kilisedeki kalabaliga
karigma konusundaki isteksizligine ragmen, Wenders’1n ilk diisiindiigii mesleklerden biri
papazliktir. Ancak bu konudaki hevesi, bir siire sonra solmustur. Wenders, daha sonra
neden hayal kirikligina ugradigir konusuna agiklik getirmistir. Kilise ve katolisizm ile
uyusmazligini su sekilde ifade etmistir: “Katolisizmin... bir diisiinme bi¢imi olarak
kapitalizm ve baski ile ¢ok iligkisi var” (Aktaran Beicken ve Kolker 1993, s. 8).

Wenders, yonetmen olmadan once farkli mesleklerdeki arayisini slirdirmiistiir.
Yiizyillardir doktorlar ve eczacilarin yetistigi ailesinden etkilenerek, aile gelenegini takip
etmistir. Bu amacla Freiburg’a tip egitimi almak i¢in gitmistir. Yaklasik bir y1l tip egitimi
aldiktan sonra Universiteyi ¢ok otoriter buldugu i¢in birakir ve doktor olmaktan
vazgecmistir. Wenders yasamindaki bu donemi su sekilde ifade etmistir: “6-7 y1l boyunca
tiniversite ile basa ¢ikmak... ve sonra tip hakkindaki diisiincelerim ile pek ilgisi olmayan
hastane sistemiyle basa ¢ikmak zorunda olmak... Doktor olmak isterdim, fakat bu sekilde
degil” (Aktaran Geist 1984, s. 5).

Wenders tip egitiminden vazgectikten sonra felsefe okumaya kara vermistir, ancak
bir donem sonra felsefeden de vazgecmistir. Arayisini siirdiiren Wenders, felsefeden
vazgectikten sonra Ecole des Beaux-Arts’ta resim egitimi almak igin Paris’e gitmisir.
Okula kayit olabilmek i¢in, insan figiirii ¢izimi sarti bulunmasi, Wenders’in hosuna
gitmemistir. Kendisine anlamsiz gelen bu uygulamayr sagma bulan Wenders, bir
tanidiginin tavsiyesine kulak verip Johnny Friedlaender ile ¢aligmaya baglamistir. Alt1 ay
boyunca Wenders sabahlar1 Friedlaender’in stiidyosunda gegirmistir. Ogleden sonralar
bos zamani olan Wenders, bu zamanini Paris Sinematek’inde harcamaya baslamistir. O
giinlerde sinematekte giinde dort film izleyen Wenders, 1977 yapimi1 Amerikali Arkadas
(Der Amerikanische Freund) adli filmini Sinematek’in kurucusu Henri Langlois’e
adamistir. Sinematek’te izledigi filmler sayesinde bir sinema tutkunu haline gelen
Wenders resimden vazgecip sinema egitimi almaya karar vermistir. Bu amagla Paris’teki
tinlii film okulu IDHEC’e basvuru yapmis, ancak kabul edilmemistir. Wenders, 1967
yilinda Miinich’te yeni kurulan Film ve Televizyon Yiiksek Okulu’na kayit olup okulun
ilk oOgrencilerinden biri olmustur. Okulun yeni kurulmus olmasi, miifredatin
yapilandirilmamis olmas1 Wenders’a istedigini yapma 6zgiirliiglinii tanimistir. (Beicken

ve Kolker, 1993: s. 8-9). Wenders okul doneminde hem kisa filmler ¢ekmis hem de
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dergilerde film elestirmenligi yapmistir. Film elestirmenligi yaptig1 donemde Amerikan
sinemasinin etkisinde kalmistir. Film okulundaki 6grenim hayatinin sonuna geldiginde,
diploma filmi olarak, Kentte Yaz (1970) adli filmi ¢ekmistir. Wenders sinemasina
gecmeden once, donemin Alman sinemasi hakkinda agiklama yapmak yararl olabilir.

Hitler yillar1 Alman film endiistrisine onarilamaz bir hasar vermistir. Yiizlerce
yonetmen, yapimci, senarist, teknisyen ve yapimci bu déonemde Almanya’dan kagmak
zorunda kalmistir. Frizt Lang, Billy Wilder, Douglas Sirk, Max Ophuls, Otto Preminger,
Edgar Ulmer, Max Reinhardt, Eliasbeth Bergner ve Peter Lorre gibi taninmis yonetmen
ve oyuncular Amerika’ya kagmak zorunda kalmislardir. Amerika’ya gelen bu
yonetmenlerin ve oyuncularin bilylik bir kism1 Almanya’ya geri donmemistir (Geist,
1988, s. 2).

Savas sonrasi yillarda, Alman sinemasinda enkaz filmleri (Triimmerfilme) olarak
adlandirilan filmler hakimdir. Bu filmler genellikle Berlin’in enkazlar arasinda ¢ekilmis,
savag sonrasi donemde Almanya’nin dramin1 yansitmaya c¢alisan filmlerdir. Ancak enkaz
filmlerinin donemi kisa 6miirli olmustur. (Geist, 1988, s. 2-3). Savas sonras1 donemde
ekonomik acidan toparlanma ve refah donemine giren Almanya’da gec¢misle
muhasebeden uzak duran filmler iiretilmeye baglanmistir. Savas sonrasi donemde filmler
ceken Will Tremper, donemin film yapimcilarinin tavrini su sekilde ifade etmistir: “Eski
yapimcilarin  yaptigi Alman filmlerinin hepsinin, Almanya ile ilgili hicbir sey
goriinmemesi i¢in yapildigina inantyorum. Filmleri Hamburg ve Miinih’te ¢ekiyorlardi
fakat o yerlerden higbir izin arka planda olmadigina emin olmaya ¢alisiyorlardi. Araglarin
plakalarina bile bir seyler yapiyorlardi” (Aktaran Geist 1988, s. 3). Bu doénemin en
popiiler film tiirii ise yurt filmleri (Heimatfilm) olarak adlandirilan filmlerdir. Yurt
filmleri Almanya’nin Nazi ge¢misiyle hesaplasmaktan kacinan, apolitik filmlerdir.
Genellikle eglenceye dayali, yurdun giizelliklerini géstermeye ¢alisan ve halk sarkilarina
yer veren yurt filmleri, sehir merkezlerinde degil, doga goriintiilerinin 6n planda oldugu
kirsal bolgelerde gecer. Icinde cogunlukla bir ask hikayesini barindiran yurt filmlerinde
evlilik ve aile gibi geleneksel degerlere vurgu yapilmistir (Bilis, 2017, s. 95).

1962 yilina gelindiginde ise Alman sinemasinin gidisatindan rahatsiz olan bir grup
geng yonetmen, 1955’ten beri Oberhausen Kisa Film Festivali’ne ev sahipligi yapan

Oberhausen kentinde bir araya gelir ve Oberhausen Manifestosu’nu ilan ederler:

Geleneksel Alman sinemasinin yikilisiyla birlikte, bizim tarafimizdan reddedilen bu

ekonomik temelli film yapimindaki tavir ve uygulama tarzi nihayet defediliyor. Boylelikle
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yeni sinema, hayat bulma sansina eriyor. Alman kisa filmlerinin uluslararasi festivallerdeki
basarilart gosteriyor ki Alman sinemasinin gelecegi, sinemanin uluslararasi dilini
konusabildigini gdsterenlere dayaniyor. Bu yeni sinema yeni 6zgiirliik bigimlerine ihtiyag
duymaktadir: Kurulu endiistrinin gelenek ve aligkanliklarindan, ticari partnerlerin
miidahalelerinden, ve son olarak diger yerlesik ¢ikarlarin hakimiyetinden kurtulmak. Biz
yeni Alman sinemasi igin sanatsal, bi¢imsel ve ekonomik planlara sahibiz. Hepimiz
ekonomik riskleri almaya haziriz. Eski sinema 6ldii. Biz yenisine inaniyoruz (Beicken ve

Kolker, 1993, s. 29).

Manifestoyu ilan ederek yerlesik sinema endiistrisine karsi ¢ikan yonetmenlerin

oncelikli hedefi Alman sinemasinin yenilenmesidir. Ciinkii:

Geng yonetmenler i¢in higbir sey, arketip Alman tiiriinden, 1930’lardan, 1960°larin basina
kadar kesintisiz gelenegiyle tasrali heimat sinemasindan daha sinsi degildir. Bu tiiriin
Almanya ormanlari, manzaralari, gérenekleri, mutlulugu ve giivenligiyle ilgi diizgiin, zengin
renkli goriintiileri, onlara aldatici kitsch bir film gibi goriinmekteydi; temalar ve bigimlerin
1930’lardan 1960’lara siiriiklenisinden de rahatsiz oluyorlardi (Kaes 2003’ten Aktaran
Liman, 2010, s. 219).

Gen¢ Alman yonetmenler bu nedenle yeni arayislara girmislerdir. Fransiz Yeni
Dalga akiminin da etkisiyle auteur sinema anlayisin1 benimsemislerdir. Onlara gore bir
film, yonetmenin bireysel ¢abasinin {iriinii olmalidir. Manifesto ile yeni bir sinemadan
bahseden akimin yonetmenleri, bu yonde filmler ¢ekmeye calismiglardir. Alexande
Kluge, Herbert Vesely, Edgar Reitz, Jean-Marie Straub akimin ilk yonetmenlerindendir.
Bu yonetmenler, konu, igerik, bicim ve bigem baglaminda dnceki sinema anlayisinda
ayrilmiglardir. Bu yonetmenler filmlerinde {ilkeyi fasist rejime gotiiren anlayisi elestirmis
ve geleneksel kaliplarin disinda filmler iiretmislerdir (Liman, 2010, s. 219).

1962 yilinda Herbert Vesely’nin ¢ektigi Ge¢mis Yillarin Ekmegi (Das Brot der
frithen Jahre) adli film akimin ilk filmi olma niteligini tasir. Film, manifestonun i¢erigine
uygun olarak Almanya’nin ge¢misine elestirel bir bakis sunmustur (Oylum, 2016, s. 31).
Akimm onde gelen yonetmenlerinden biri olan Alexander Kluge ise 1966 yilinda
Gegmise Veda (Abschied von Gestern) adli filmi ¢ekmistir. Film, savas nedeniyle
sarsilan, Dogu Almanya ve Bati Almanya arsinda bir gezgine doniisen, savas sonrasi
topluma uyum saglamakta basarisiz olan bir kadina odaklanir. Kluge, filmde, seyircinin
0zdeslesmesi yerine diisiinsel olarak katilimini saglamaya ¢alismistir (Beicken ve Kolker,
1993, s. 30).

197011 yillara gelindiginde Yeni Alman Sinemasi’nin ikinci nesil yonetmenleri

kendilerini gostermislerdir. Volker Schlondorff, Jean-Marie Straub, Rainer Werner
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Fassbinder, Werner Herzog ve Wim Wenders akima dahil olmuslardir. italyan Yeni
Gergekgiligi ya da Fransiz Yeni Dalga akimlarinin aksine Yeni Alman Sinemasi’nin
yonetmenlerinin filmlerinde konu, igerik, bi¢im ve bicem baglaminda ortak ogeler
bulunmamaktadir. Wenders (2001, s. 460) bu durumu su sozlerle ifade etmistir: “Yeni
Dalga akiminin yonetmenlerinin aksine estetik ya da kiiltiirel izlencemiz yoktu, diizenli
bir bi¢imde birbirimizi gordiiglimiiz ve konustugumuz zamanlarda filmlerin igerik ve
bigimlerine dair tek kelime etmemistik.” Bu yonetmenleri bir araya getiren sey ise, Alman
filmlerinden siiphe duyan ya da rahatsiz olan seyircilere ulasma amacidir (Cook ve
Gemiinden, 1997, s. 15). Bu seyircilere ise, Alman sinema endiistrisinin yerlesik
kurallarindan bagimsiz olarak ¢ektikleri filmler ile ulasmaya calismislardir.

Wim Wenders, Werner Herzog ve Rainer Werner Fassbinder’in bagini ¢ektigi Yeni
Alman Sinemasi’nin ikinci nesil yOnetmenleri, ulusal film kiiltiirii insa etmeye
calismiglardir. Bu yonetmenler, Bati Almanya’da kendileri gibi Amerikan filmleriyle
yetismis insanlara, Amerikan filmlerinde olmayan seyleri de i¢inde barindiran filmler
yaparak ulagsmak zorunda kalmiglardir. Bu nedenle gerilim, melodram ya da Wenders’1
diisiinecek olursak yol filmi gibi tiirleri ara¢ olarak kullanmislardir (Cook ve Gemiinden,
1997, s. 13). Ancak bu tiirleri doniistiirerek geleneksel kaliplarinin disina ¢ikarmislardir
Omnegin Fassbinder, Douglas Sirk’iin melodram tiiriinde iirettigi filmlerinden
etkilenmistir. Yonetmen, filmlerinde melodram1 bir ara¢ olarak kullanmistir. Filmlerinde
Brecht’in yabancilastirma &geleri ile melodramin arasinda bir sentez olusturan
Fassbinder, kapana kisilmis ve bastirilmis is¢i sinifi ve kii¢iik burjuvalarin yasamlarina
odaklanmistir (Beicken ve Kolker, 1993, s. 34). Bu filmlerde siklikla sosyo-politik
konulara dogrudan yer vermistir. Ornegin smifsal sdmiirii ve escinsellik gibi konulari ele
almistir. Bu bakimdan Yeni Alman Sinemasi’nin en politik yonetmenlerinden biridir.
Ancak Jean-Luc Godard ve Jean Marie-Straub gibi Marksist yonetmenlerin kitlelerden
kopuk filmlerine karsilik Fassbinder, Marksist anlayisa sahip daha genis kitlelerce
benimsenen filmler ¢cekmistir (Teksoy, 2014: 815).

3.5.1. Wim Wenders’mn Yol Filmleri Uclemesinde Yolculuk izlegi Baglaminda
Yabancilasma ve Cagdas Anlati Arasindaki Miski

Fassbinder gibi Wenders’da Amerikan sinemasinin etkisi altinda kalmistir.

Amerikan sinemasinin bir tiirli olan yol filmlerinden etkilenmistir. Bu etki yonetmenin
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ilk filmi olan Kentte Yaz’dan itibaren kendisini gdstermistir. YoOnetmenin ilk filmiyle
birlikte kendisini gosteren bir diger durumun ise, Amerikan yol filmlerinden ve
kahramanin yolculugu anlat1 kalibindan farkli, kendine 6zgii bir tarzi oldugu séylenebilir.
Sinemada geleneksel yol filmlerinde belirli asamalardan gegen kahramanin
yolculuguna odaklanilmistir. Belirli bir amaci olan kahraman evinden uzaklasip somut ve
soyut anlamda bir yolculuga c¢ikar. Somut anlamda, kahraman, gilivenli ortami olan
evinden uzaklasir. Baska bir deyisle yer degistirir. Soyut anlamda ise kahraman kendi
icine dogru baska bir deyisle kendi benligine dogru igsel bir yolculuga ¢ikar. Kahraman
somut anlamdaki bu yolculugu sirasinda, yolculuguna 1s1k tutacak bir rehber, dost ve
diismanlar edinir. Kahraman yolculugu boyunca ¢esitli engellerle ve rakiplerle karsilasir.
Karsilastig1 bu engelleri bir sekilde asar ve rakiplerini alt eder. Sonug olarak kahraman
degismis ve donlismiis bir sekilde geri doner. Kahramanin filmin basindaki hali ile filmin
sonundaki hali arasinda i¢sel ve digsal baglamda 6nemli 6l¢iide bir degisim gerceklesir.
Bu degisim ise genellikle olumlu yonde olur. Kahraman “umutsuzluktan umuda,
zayifliktan gilice, budalaliktan bilgelige” dogru bir degisim yasar (Vogler, 2011, s. 47).
Wim Wenders’in yol filmlerinde, bir kahramanin somut ve soyut anlamda yaptigi
yolculuga tanik oluruz. Ancak Wenders’in yol filmleri, kahramanin yolculugu kalibindan
ve dolayisiyla da geleneksel yol filmlerinden ayrisir. Wenders’in yol filmlerinin
kahramanlari, Amerikali Arkadas filmindeki Ripley karakterinin dile getirdigi gibi,
kendini ve ¢evresindeki insanlar1 giderek daha az taniyan kahramanlardan olusur.
Wenders’a gore sinema sanati “i¢inde bulundugumuz zamani, tiyatroya, miizige ya
da plastik sanatlara gére daha kesin ve kapsamli bir bi¢gimde belgeler” (2001, s. 313). Bu
nedenle, 20. ylizyilin sanati olan sinema i¢inde bulundugu zamanin ruhunu ya da ddnemin
gercekligini ortaya koyar. Sinema; evsizlik, yersiz-yurtsuzluk ve aidiyetsizlik gibi
modern ¢agin sorunlarini ele almak icin ideal bir aragtir (Wenders, 2001, s. 476). Bu
baglamda, Wenders’in yol filmleri, “yabancilasmis kahramanlarin izinde” seyreder
(Garwood, 2008, s. 271). Yonetmenin yol filmlerinde karsimiza ¢ikan yabancilagmig
kahramanin yolculugudur. Yabancilasmis kahramanlarin evlerinden uzakta yaptiklar
arayis yolculuklari, Wenders’in yol filmlerinde siirekli tekrarlayan bir motiftir. Bu
baglamda yonetmenin yol filmlerindeki yol-yolculuk; benlik arayisi, anlamsizlik,
iletisimsizlik, ev(sizlik), aidiyetsizlik, yersiz-yurtsuzluk gibi yabancilagsmaya bagl
sorunlar ile bogusan modern bireyin yolculuguna odaklanir. Kahramanlarin stirekli yolda

olmalar1 ortak Ozellikleri olsa da, yolculuk nedenleri birbirlerinden ayrisir. Bu
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yolculuklarda kahramanlar kimi zaman kendi benliklerinin arayisinda kimi zaman da
yonetmenin Yola Cikan — Wim Wenders in Ilk Yillar: (Von einem der auszog - Wim
Wenders' frithe Jahre, 2007) adli belgeselde belirttigi gibi kahramanin “ni¢in yasadigini
bulmanin™ arayisinda yaptigi yolculuklardir. Bu baglamda, bir kentin i¢inde ya da
otobanda tek basina yolculuk eden ve bu sirada rock miizik dinleyen, arayis halinde olan
bir kahramanin olusturdugu mizansenin, Wenders’in yol filmlerinde siklikla kargimiza
ciktig1 sOylenebilir.

Wim Wenders ilk filmlerinden itibaren yol-yolculuk izlegi baglaminda filmler
tiretmigtir. Wenders’in yol filmleri; durmaksizin hareket halinde olan, siirekli yolculuk
eden yersiz-yurtsuz gezgin-insanlar ile doludur. Bu gezgin-insanlar somut ve soyut
anlamda yolculuk yaparlar. John Fordun Col Aslan: filmindeki Ethan Edwards
karakterinin filmin sonundaki —ailesinden geri kalanlar1 uzaktan izleyip, ¢iftlik evinin
icine girmedigi ardindan ¢dle dogru ilerlemeye basladigi— goriintiisiinii ya da hareket
halindeki bir aracin penceresinden ¢ekilmis bir kent veya otoban manzarasini,
Wenders’in neredeyse tiim yol filmlerinde gérmek miimkiindiir (Beicken ve Kolker,
1993, s. 28). Genellikle yollarda olan, evinden uzakta ya da somut ve soyut anlamda
kendini ait hissettigi ev olarak tanimlanabilecek bir yeri olmayan yalniz, gezgin-insanin
yolculugu, yonetmenin ilk filmlerinden itibaren 6n plana ¢ikmaya baslamistir.

Wenders’in yol filmlerindeki gezgin insanlarin temellerini, yalniz bir karakterin
amagsizca siirliklendigi ilk uzun metraj filminde -Kentte Yaz- gérmek mimkiindiir.
Wenders’1n filmlerindeki evsiz gezgin-insanlar i¢in, Kentte Yaz filminden itibaren, yolda
olmak arayis anlamina gelmistir. Yolda yasayan gezgin-insanlar, kimi zaman bir sehirden
digerine kimi zaman bir lilkeden bagka bir iilkeye dogru ilerler ve kaybettikleri ne ise onu
ararlar. Kaybettikleri kimi zaman kendilerini ait hissedebilecekleri bir ev, kimi zaman
kendi benlikleri kimi zaman ise yasamlarinin anlamidir. Yonetmenin daha sonraki
filmlerinde, arayis halinde olan bu gezgin-insanlar, farkli bicimlerde karsimiza ¢ikmustir:
Bir futbol maginin ardindan amagsizca gezinen, ortada higcbir sebep yokken bir cinayet
isleyen ve Avusturya sinirindaki bir koye yolculuga c¢ikan kaleci Joseph Bloch
(Kaleci’nin Penalt1 Anindaki Endisesi, 1972), Amerika’daki yolculugunu tamamladiktan
sonra bir ¢ocuk ile Almanya’ya doniis yolculuguna ¢ikan gazeteci Philip Winter (Alice
Kentlerde, 1974), yazar olmak isteyen ve bunun iizerine bir yolculuga ¢ikan ancak
sonunda kendini Zugspitze daginin tepesinde higbir sey elde edememis bir sekilde bulan

Wilhelm (Yanhis Hareket, 1975), insanlardan uzakta, izole bir sekilde yasayan ve
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yolculugunda kaybolmus Bruno Winter ve intihar egilimli Robert (Zamanin Akisinda,
1976). Bu gezgin-insanlarin yolculuklarinda goze ¢arpan durum, yabancilagsmaya bagh

sorunlarin giderek artan bir bicimde kendini gostermesidir.

Yonetmenin ilk uzun metrajli filmi olan Kentte Yaz (Summer, in The City, 1970)
Miinih’teki bir hapishaneden ¢ikmis Hans adli kahramana odaklanir. Filmde Hans
Miinih’te eski tanidiklarini ziyaret eder. Bir siire sonra Berlin’e yolculuk yapar. Berlin’de
eski kiz arkadasiyla kalir. Daha sonra Berlin’in sokaklarinda amagsizca dolagir. Bir siire
sonra, eski ¢etesinin kendini bulmasindan korktugu icin Amsterdam’a gider. Kentte Yaz,
yonetmenin sonraki yol filmlerinin temellerini olusturmustur. Filmde Hans, iletisim
sorunlar1 yasayan, yalniz ve yersiz-yurtsuz bir kahraman olarak sehrin sokak ve
caddelerinde amagsizca siirliklenir. Bu siiriiklenigi sirasinda eski arkadaslariyla da
karsilasir, sohbet eder ancak gergek bir iletisim kuramaz. Karakterler kitaplar, filmler ve
deneyimleri hakkinda konusurlar. Ancak iletisime gegmezler (Geist, 1988, s. 16). Yersiz-

yurtsuz bir karakterin amacgsiz yolculugu ve rock miizik kullanimiyla Kentte Yaz,

Wenders’in gelecekteki filmlerinin habercisidir.

Gorsel 3.21. Hans, Kentte Yaz
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Kalecinin Penalti Amindaki Endisesi (Die Angst des Tormanns beim Elfmeter,
1972) ise yazar Peter Handke’nin ayni adli romanindan uyarlanmistir ve Handke —
Wenders igbirliginin ilk basamagini olusturan filmdir. Filmde kalecilik yapan Joseph
Bloch, bir futbol mag¢indan sonra, sehirde yalniz bir sekilde ve amagsizca dolasir. Arada
sirada sinemaya gider. Bir siire sonra sinemanin biletcisi olan Gloria ile bir gece gegirir.
Ertesi giin ise —Camus’niin Yabanci adli romanimin bag karakteri Meursault gibi—
nedensiz yere Gloria adli karakteri 6ldiiriir. Bloch daha sonra da Avusturya-Macaristan
sinirindaki bir koye gider. Kdyde bir restoran isleten eski kiz arkadasiyla goriisiir. Bir
stire kdyde amagsizca dolasir. Bir futbol maginda tanimadig bir kisiyle penalt1 ve kaleci
hakkinda sohbet eder. Filmde Bloch karsilastig1 insanlar ile sohbet eder. Ancak ¢cogu
zaman iletisime gecemez. Elsaesser’e gore (1997, s. 247), Wenders’in yol filmlerinde
yalniz kahraman, karsilastig1 diger insanlarla uzun siireli bir etkilesime girmez. Kalecinin
Penalti Amindaki Endisesi’nde de bu durum gozler 6niine serilir. Film boyunca Bloch’un
yabancilasmisli§ina, yalnizligima ve amagsiz bir sekilde gezinmelerine sahit oluruz.
Ayrica birbirleriyle konusan insanlarin birbirlerini anlamamasi ve iletisim kopuklugu
gosterilir. Ornegin Bloch ile eski kiz arkadasi Hertha arasindaki diyalogda bu durum

gozler Oniine serilir:
BLOCH: Disarida tuhaf bir koku var.
HERTHA: Diin yan komsulardan biri 6ldii.
BLOCH: Garsonun ortopedik ayakkabi mi1 giyiyor?
HERTHA: (Pencereden disar1 bakarak) Bu o bisiklet olmali.
BLOCH: Hangi Bisiklet?
HERTHA: Dilsiz ¢ocugun bisikleti.

Film boyunca karakterlerin eylemsizlikleri, iletisimsizlikleri ve yalnizliklar1 6n
plana c¢ikarilmistir. Karakterler ¢ogu zaman birbirleriyle iletisime girmeye dahi
caligmazlar (Geist, 1988, s. 24). Boylece yonetmenin yol filmlerinde karakterlerin bazi
ozelliklerinin ilk 6rneklerine sahit oluruz. Wenders’1n yol filmlerinin karakterleri eyleme
geemek yerine edilgin bir izleyici olmayi tercih ederler. Bu yiizden yolculuklarinda

siklikla gézlem yaparlar. Ancak bu, kimi zaman kendi benliklerine kimi zaman da yersiz-

yurtsuz yasamlarma yonelik bir tiir i¢ gézlemdir (Elsaesser, 1997, s. 246).
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Gorsel 3.22. Joseph Bloch, (Kalecinin Penalti Anmindaki Endisesi)

Alice Kentlerde, Wenders’in yabancilasmis kahramanin yolculuguna odaklandigi
yol filmleri iiglemesinin ilk ayagmi olusturur. Filmde Philip Winter, Amerika’daki
yolculugunun sonuna gelmis bir gazetecidir. Ancak yazmasi gereken makaleyi
yazamamis bir durumdadir. Bunun {izerine Almanya’ya donmeye karar verir. Ancak
yolculuguna tek basina degil Alice adli bir ¢ocukla devam etmek zorunda kalir. Filmin
sonuna gelindiginde Winter ve Alice’in yolculuklari bir trende devam eder. Filmde,
Amerika’daki yolculugu sirasinda diinya ile olan baglantisin1 kaybetmis bir gazetecinin
yolculugu aracilign ile yersiz-yurtsuzluk, evsizlik, iletisimsizlik gibi yabancilasmaya
bagli sorunlar ortaya koyulmustur. Filmin igerigi ise geleneksel anlat1 yapisina sahip yol

filmlerinden farkli bir bi¢im ile sunulmustur.
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Gorsel 3.23. Philip Winter, (Alice Kentlerde)

Yanlis Hareket ise yol filmleri tiglemesinin ikinci ayagini olusturan filmdir. Filmde,
yazar olmak isteyen Wilhelm, annesinin tavsiyesiyle Almanya’da bir yolculuga cikar.
Wilhelm yolculugu boyunca cesitli insanlarla karsilasir. Filmin sonuna gelindiginde
Wilhelm’de yol ve yolculugun degistirici, doniistiiriicli etkileri gozlenmez. Wenders’in
ilk uzun metraj filminden itibaren ortaya ¢ikan gezgin-insan karakterleri, diger insanlarla
cok az etkilesime gecen, izole olmus ve goniillii siirgiin durumundadirlar. Yolculuklari
boyunca bu siirgiinliikten kurtulmak, yabancilasma sorunlarmin ve kaygilarinin
iistesinden gelmek, bodylece kendilerini ve yasamlarin1 daha oOzgilir bir sekilde
gozlemlemek konusunda her zaman tam olarak basarili olmayabilirler (Beicken ve
Kolker, 1993, s. 47). Yanlis Hareket tilminde Wilhelm, yolculugunun sonunda basladigi
yerdedir: Yazar olma hayalinden hala ¢ok uzaktadir. Yolculugu siiresince ne kendini

bulabilmis ne de insanlar1 sevmeyi basarabilmistir.
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Gorsel 3.24. Wilhelm, (Yanhs Hareket)

Wenders’in yol filmleri iiglemesinin son ayagini olusturan film ise Zamanin
Akisinda adli filmdir. Filmde sinema projeksiyon makinesi tamircisi olan Bruno ile
esinden ayrildigi icin bunalima girmis olan Robert’in Dogu Almanya simirindaki
yolculugu anlatilir. Birbirleriyle ¢ok az diyalog kuran ikilinin yolculugu, filmin sonuna
gelindiginde farkli yonlere dogru devam eder. Zamamin Akisinda filmi, Yanhs
Hareket’ten farkli olarak, yol ve yolculugun kiiciik de olsa bir degisime neden

olabilecegini gostermistir.
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Gorsel 3.25. Bruno ve Robert, (Zamanin Akisinda)

Wenders’in yol filmlerindeki yabancilagmig kahramanlarin yolculugu geleneksel
yol filmlerinden ayrilir. Wenders’in yol filmlerindeki gezgin-insanlar belirli bir yere
ulagmaya calismadan, amagsiz bir sekilde yolculuk ederler. Yolculuklarinda genellikle
daha oOnceden c¢izilmis belirli bir rota bulunmaz. Wenders’a gore (2001, s. 194)
filmlerindeki gezgin-insanlar “...higbir yere gitmezler. Daha dogrusu herhangi bir yere
varmalari 5nemli degildir. Onemli olan ... hareket halinde olmaktir. Onlarmn amaci budur:
Yolda olmak” Ornegin Zamamn Akisinda filminin kahramanlar1 Bruno ve Robert bir
yerde olmak, bir yere ulasmak arzusuyla yolculuk yapmazlar. Wenders’in yol filmlerinin
kahramanlarinin yolculuklari, Amerikan yol filmlerinde oldugu gibi polisten kagan kanun
kagaklariin yolculuklar1 hakkinda degildir. Alice Kentlerde filminde Philip Winter,
Yanlis Hareket filminde Wilhelm ve Zamanin Akisinda filminde Bruno ve Robert kendi
istekleriyle stirekli yolda olan gezgin-insanlardir. Kahramanlar, durmak bilmeyen
yolculuklarini kendi i¢sel huzursuzluklarindan ve kaygilarindan dolay: yaparlar (Beicken
ve Kolker, 1993: s. 44). Wenders izleyiciden; bir yere ulagsmak gibi bir amact olmayan
gezgin-insanlari, zamanin akisinda, yolculuklari boyunca kendi benliklerini, evlerini ya
da yagamlarinin anlamini ararken kesfetmesini ister.

Wenders’1n yol filmlerindeki gezgin-insanlarin yolculuklari yol-yolculuk izleginin
degisim ve ilerlemeyi vurgulayan klasik anlaminin uzagindadir. Wenders’in yol
filmlerinde, somut anlamda ileri dogru yapilan yolculuk, soyut anlamda geri doniise isaret

eder. Bagka bir deyisle kahramanlarin zamaninin akisinda ileri dogru yaptiklari
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yolculuklar, bir bakima doniis yolculuklaridir. Bu doniis ise kahramanin benligine dogru
icsel bir doniistiir (Elsaesser, 1997, s. 245). Kahramanlar yolculuklarinda bu tiir bir ice
bakis gergeklestirirler.

Wenders’in yol filmlerindeki gezgin-insanlar, gérme ve duyma yetilerini
kaybetmislerdir. Gezgin-insanlarin goérme ve duyma yetilerini, bagka bir deyisle
kendilerini ve diinyay:1 algilama gii¢lerini kaybetmelerine neden olan ise yasadiklar
yabancilagsma sorunudur. Bu nedenle, gezgin-insanlarin, ¢ogu zaman iletisim problemi
yasadigi ve kendilerini ifade etmede sorun yasadiklari goézler Oniline serilmistir
(Mccormick, 1997, s. 89).

Icsel bir yolculuk yapan kahramanlar her zaman, evsizlik, yersiz-yurtsuzluk,
iletisimsizlik ve benlik kaybi1 gibi sorunlarin {istesinden gelmeyi basaramayabilirler.
Baska bir deyisle olumlu yonde bir degisimden bahsetmek s6z konusu olmayabilir.
Wenders’a gore (Aktaran Kuzniar 1997, s. 225) yol filmlerinde karakterler pek
degismezler. Bu nedenle uzun yol kat etseler de i¢sel anlamda fazla ilerleyemedikleri
sOylenebilir.

Wenders’in yol filmlerinin bi¢im ile olan iliskisine bakildiginda, yonetmen,
kahramanin yolculugu kalibinin disinda bir bi¢im kullanmistir. Bu baglamda Wenders,
yol filmlerinde mantikli neden-sonug iligkisine bagli olarak ¢izgisel bir sekilde ilerleyen
basi-ortasi-sonu belli, kapali bir sona sahip tutarli bir yolculuk hikayesi anlatmaz.

Wenders bu durumu su sekilde ifade etmistir:
On film ¢ektikten sonra biri goriintiiler ile hikaye anlatmayi meslegim olarak gordigiimii
diislinebilir. Fakat buna asla gergekten inanmadim. Belki de benim igin goriintiiler
hikayelerden her zaman bir sekilde daha 6nemli oldugu i¢indir, hatta sunu sdyleyebilirim ki

‘hikaye’ goriintiileri bulmam i¢in bir bahaneden daha fazlasi degildir (1997, s. 42).

Wenders, geleneksel bir yolculuk hikayesi yerine, geleneksel kahraman arketipinin
Ozelliklerinin uzaginda bir bas karaktere, onun somut ve —6zellikle de- soyut anlamdaki
yolculuguna odaklanir. Bu yolculukta amaglanan ise bir hikaye anlatmak degildir.
Wenders (2001, s. 176) yol filmlerinde i¢inde bulundugu zamani ve -kendisi de dahil
olmak iizere- cagin insanin1 gostermek istemistir. Yabancilagmaya bagli sorunlarin
giderek arttigi modern zamanlarda oykiiler Wenders’a gore (2001, s. 218) “yalandan
baska bir sey yaratmazlar; ve en biiyiik yalan da onlarin, tutarliligin olmadig: yerde bir
tutarlilik yaratmalaridir.” Bu nedenle, Wenders’1n yol filmlerinde, kahramanin yolculugu

anlat1 kalib1 yerine ¢cagdas anlat1 bigiminin kullanildig1 s6ylenebilir.
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Wim Wenders, Zamanin Akisinda filminden sonra kariyerinde farkli bir doneme
dogru yol almaya baglamistir. Wenders’in Kentte Yaz ile baslayip Zamanin Akisinda adl
filmine kadar olan ilk doneminden sonra kariyerinde yeni arayiglara girmistir. Amerikali
Arkadag’1in bu yeni arayis doneminin ilk filmi oldugu sdylenebilir. Yonetmenin Amerikal
Arkadas’1n ardindan ¢ektigi Hammett (1982) ve Paris, Texas (1984) adl1 filmleri konu ve
icerik baglaminda yol filmleri {liglemesiyle kismen benzerlik tasirlar. Ancak bigim
baglaminda farkli 6zelliklere sahiptirler. Amerikali Arkadas, Hammett ve Paris, Texas
adl filmlerin geleneksel anlat1 yapisinin 6zelliklerini tasidiklar1 sdylenebilir.

Francis Ford Coppola’nin yapimcist oldugu Hammett adli filmi Wenders
Hollywood’da ¢ekmistir:

Hollywood’da, bir stiidyoda, kendini filmin merkezi olarak géren bir yapimei ile ¢ekilmis bir

Amerikan yapimi... Bu gelenek benim icin bir mitti, Amerikan sinemasi beni uzun stiredir

etkiliyordu, Francis Ford Coppola’nin beni davet etmesi ve onun i¢in gelip Hammett’1

yapmami istemesi benim igin biiylik bir meydan okuma ve firsatt1 (Aktaran Geist, 1988, s.

82).

Gorsel 3.26. Dashiell Hammett (Hammett)

Filmde, dedektif roman1 yazar1 Dashiell Hammett’in, kendini romanlarinda gegen
tiirden bir hikayenin ortasinda bulmasi konu edinilmistir. Wenders’in alisik olmadigi
tarzda, stiidyo sisteminde ¢ektigi Hammett, yonetmenin Hollywood’da ¢ektigi ilk filmdir.
Ancak Wenders, Hollywood stiidyo sisteminde ¢alismaktan memnun kalmamistir: “Ug

ayr1 makinede, ii¢c ayr1 odada calisan li¢ kurgucu vardi. Yontem, daha once yaptigim
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kurgudan ¢ok daha farkliydi, daha az kisiseldi. Hikaye ve goriintiilerin bana ait olmadigini
hissediyordum. Hikaye ve goriintiiler burada stiidyoya, yapimciya aitti.” (Wenders, 1997,
s. 43). Stiidyo sisteminde calismaktan memnun kalmayan ve bu sisteme uyum
saglayamayan Wenders, Olaylarin Gidisi (Der Stand der Dinge) adli bir film ¢eker.
Hammett filmine kadar kisisel filmler ceken Wenders, Olaylarin Gidisi’nde kendi sinema
anlayis1 ve film yapim siireci ile Amerikan sinemas1 arasindaki farklilia odaklanir.
Olaylarin Gidisi filmindeki yonetmen Friedrich Munro kendini Hollywood tarzi film
yapiminin karsisinda konumlandirir. Ona gore “hikayeler yalnizca hikayelerde bulunur.”
Wenders’in tutumunun da bu ydnde oldugu sdylenebilir. Olaylarm Gidisi filmi de
Hammett filminin aksine, geleneksel 0ykii anlatim1 dgelerini (amag¢ yonelimli karakter,
neden-sonug iligkisi, 6zdeslesme vs.) barindirmaz. Film {i¢ bolimden olusur. Son
boliimde film i¢indeki filmin yonetmeni Friedrich Munro, filmin ortadan kaybolan
yapimcisint Los Angeles’ta bir mobil evde (karavan) bulur. Munro ve yapimci Gordon
arasinda gecen konusma, Hollywood stiidyo sisteminin yonetmenden beklentileri ile

kisisel filmler ¢eken yonetmenler arasindaki farki ortaya koyar:

GORDON: Hikaye olmadan bir filmi insa edemezsin. Hi¢ duvarlari olmayan bir ev
inga etmeye kalktin m1?

FRIEDRICH: Neden duvarlar? Karakterler arasindaki alan yiikii tasiyabilir.
GORDON: Gergeklik hakkinda konusuyorsun... Sinema akip giden yasam hakkinda

degildir. Insanlar bunu gérmek istemezler.

Yukarida belirtilen diyaloglardan baska, Olaylarin Gidisi filminin, ti¢ boliimden
olusan cagdas anlatili yapist da Friedrich’in goriislerini destekler niteliktedir. Filmin
sonuna gelindiginde yapimci Gordon’in kagtigi ve borglu oldugu tefeciler Gordon ve
Friedrich’i vurarak oldiirtirler. Kolker ve Beicken’e gore (1993, s. 112) filmin sonunda
birbirine zit iki farkli sinema anlayisini temsil eden Gordon ve Friedrich’i 6ldiiriilmesi,
Wenders’1n yeni bir sinema anlayisina dogru yol aldigini ve bu filmin bir tiir gecis ayini
oldugunu gostermektedir. Ciinkii bu donemde:

“Alternatif sinema izleyicisi .... kayboluyordu, kisisel filmlerin dagitim olanaklar1 azalmaya
devam ediyordu... Modernist hareket sonlanmisti. Wenders i¢in se¢im belliydi... Ticari film
yapiminin ruhunda sakli olan fagizme soviip saymaya ve ayni zamanda ticari film yonetmeni
olmaya devam etmesi gerekiyordu. Iginde, kendisi gibi yalnizca gegerli goriintiiler {izerinde
1srarci olan Friedrich’i ve Francis Coppola gibi ticari filmler yapan Gordon’1 barindirmasi

gerekiyordu” (Beicken ve Kolker, 1993, s. 110).
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Gorsel 3.27. Avrupali yonetmen Friedrich Munro ve Amerikali yapimct Gordon, (Olaylarin Gidisi)

Olaylarin Gidisi filminden sonra Wenders’1n, kariyerine bu baglamda yon verdigi
sOylenebilir. Paris, Texas filmi Wenders’in sinemadaki yolculugunun yeni déneminin
baslangicin1 temsil eder. Wenders, once Paris, Texas ile geleneksel anlati yapisina
yonelmis, ardindan Berlin Uzerinde Gokyiizii (Der Himmel iiber Berlin, 1987), bu filmin
devami niteligindeki Ne Kadar Uzak, O Kadar Yakin! (In weiter Ferne, so nah! 1993) ve
Diinyanin Sonuna Kadar (Until the End of the World, 1991) ile yeni bir anlat1 yapisina

yani postmodern anlat1 yapisina dogru yol almistir.

Yonetmen, 2000 yilindan sonra ise kariyerine Amerika’da devam etmistir. Bu
donemde Wenders; Sirlar Oteli (The Million Dollar Hotel, 2000), Bolluk Ulkesi (Land of
Plenty, 2004), Kapimi Calma Sakin (Don’t Come Knocking, 2005), Palermo 'da Yiizlesme
(Palermo Shooting, 2008), Her Sey Giizel Olacak (Every Thing Will Be Fine, 2015), The
Beautiful Days of Aranjuez, (2016) ve Derin Sular (Submergence, 2017) adli filmleri
cekmistir. Wenders’in yukarida belirtilen filmleri, yonetmenin ilk dénemindeki yol
filmlerinden konu, igerik, bi¢cim ve bicem baglaminda ayrilir. Yonetmenin 2000 sonrasi
Amerika’da ¢ektigi filmlerin, daha Onceleri kars1 koymaya calistigl ticari Amerikan
sinemasinin kaliplaria yakin kisisel olmayan filmler oldugu sdylenebilir. Kendisi de bu
durumu kabul etmistir: “Bunlarin hepsi ge¢miste kaldi; ben artik ‘auteur’ bir yonetmen
degilim” (Ertan 2000°den Aktaran Liman 2010, s. 229). Wenders’in, filmlerinde

yolculuk izlegini kullanmasinin, yabancilagsma sorunlarini ele almaya ¢alismasinin, bigim
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olarak ¢agdas anlat1 yapisini kullanmasinin ve filmlerinde ulasim araglarina (otomobil,
motosiklet, tren, wucgak, vapur, feribot) siklikla yer vermesinin ydnetmenin
filmografisindeki goze ¢arpan detaylar oldugu sdylenebilir. Ayrica tek basina otomobil
kullanan, boslugun hakim oldugu ¢orak manzaralarda yolculuk eden, iletisim kurmakta
zorlanan yalniz karakterler, yonetmenin siklikla kullandigi goérsel motiflerdendir.
Yukarida ifade edilen 6zellikler ve yonetmenin yolculuk izlegini ele aldigi filmlerinde
kahramanin yolculugu kalibinin 6zelliklerini kullanmaktan kac¢inmasi nedeniyle
Wenders’in auteur bir yonetmen oldugu sdylenebilir. Wenders, Hollywood film {iretim
sisteminden —Hammett- hari¢ kaginan bir yonetmendir. Is boliimii ve uzmanlasma iizerine
kurulu Hollywood tarzi film iiretim sistemi modern bir fabrikaya benzetilebilir. Bu
fabrikada yonetmenin en Onemli goérevi senaryoyu gorsellestirmektir. Senaryoyu
genellikle senaristin yazdigi bu fabrika sistemiyle iiretilen filmlerde, yonetmenin bireysel
yaraticiliginin 6n plana ¢ikamadigi ve yonetmenin kendi yasamindan ve kisiliginden izler
bulmanin kolay olmadig1 sdylenebilir. Ancak Wenders, yolculuk izlegini ele aldigi
filmlerinde senaryolar1 da kendisi (bazen de Sam Shepard ve Peter Handke gibi yazarlar
ile birlikte) yazmaktadir. Dolayisiyla bu filmlerde Wenders’in bireysel yaraticiligi 6n
plana c¢ikabilmektedir. Ayrica Wenders’in yasamindan ve kisiliginden izler
tastyabilmektedir. Yola Cikan- Wim Wenders n Ilk Yillar: adli belgeselde yonetmen;
Alice Kentlerde, Diinyanin Sonuna Kadar, Ne Kadar Uzak, O Kadar Yakin! ve Lisbon
Story adli filmlerinde Philip Winter, Yanlis Hareket adli filminde Wilhelm ve Zamanin
Akisinda adl filminde Bruno Winter olarak seyirci karsisina ¢ikan Riidiger Vogler’i alter
egosu olarak gordiigiinii ifade etmistir. Bu nedenle yonetmenin filmlerinde, Vogler
aracilifiyla, bireysel sorunlarini da yansittig1 sdylenebilir. Bu baglamda Wenders’in,
yukarida ifade ettigi agiklamasinin aksine, bir zamanlar auteur bir yonetmen oldugu ileri
stiriilebilir.

4. BULGULAR VE YORUM

Wim Wenders’1n yol filmleri tiglemesini olusturan Alice Kentlerde, Yanlis Hareket
ve Zamanin Akiginda adli filmlerinde igerik olarak yabancilasma sorununun yolculuk
izlegi baglaminda ¢agdas anlat1 bi¢imiyle perdeye tagindig1 sdylenebilir. Calismanin bu
boliimiinde, her filmin icerigi ve bi¢imi ayr1 ayr1 basliklar altinda ele alinacaktir. Her
filmde alanyazin kisminda ifade edilen benlik kaybi, bosluk duygusu, aidiyetsizlik,

yersiz-yurtsuzluk, anlamsizlik ve iletisimsizlik gibi yabancilasma sorunlarinin

149



hangilerinin nasil ele alindig1 ortaya koyulmaya c¢alisilacaktir. Filmlerin icerigini ortaya
koymak i¢in antropolojik yontemden yararlanilacaktir. Antropolojik yontem ile tiglemeyi
olusturan filmlerin igerikleri ortaya ¢ikarildiktan sonra, bu filmlerin sinema tarihindeki
yeri ve sinemaya getirdigi yenilik ifade edilecektir. Filmlerin igerikleri antropolojik
yontem ile ele alindiktan sonra bi¢imleri yeni elestiri yontemi ile ortaya ¢ikarilacaktir.
Yeni elestiri yontemi ile filmler donemin tarihsel, ideolojik kosullarindan bagimsiz bir
sekilde ele alinacaktir. Bu sayede dogrudan eserin bi¢imsel oOzelliklerine vurgu

yapilacaktir.

4.1. Alice Kentlerde

Ein Fim Komero:

ey R
IVIUSIK:

und Yelg?{otﬂondef m Fimverlog

Gorsel 4.1. Alice Kentlerde filminin afisi.
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Filmin Kiinyesi

Yapim Yili: 1974

Yonetmen: Wim Wenders

Senaryo: Wim Wenders, Veith von Flirstenberg
Gorlintli Yonetmeni: Robby Miiller
Kurgu: Peter Przygodda

Miizik: Can

Uzunluk: 110 dakika

[k Gésterim: 17 Mayis 1974
Kisiler:

Philip Winter: Riidiger Vogler
Alice van Damm: Yella Rottldnder
Lisa van Damm: Lisa Kreuzer
Angela: Edda Kochl

Polis Memuru: Hans Hirschmiiller

Editor: Ernest Boehm

Ozet

Alman bir gazeteci olan Philip Winter, Amerikan manzaralar1 hakkinda bir hikaye
yazmak i¢in gorevlendirilmistir. Winter bu amagla Amerika’da dort hafta boyunca
yolculuk yapar. Yolculugu sirasinda hikayesine kaynak saglamasi i¢in polaroid fotograf
makinesi ile fotograflar ¢eker. Ancak makalesini yazmay1 bir tiirlii basaramaz. Bunun
lizerine gazetesinin irtibat biirosunun bulundugu New York’a donmeye karar verir.
Winter, biliroya geldiginde yayimcisina hikayesine kaynak saglayacak fotograflar
cektigini ve notlar aldigin1 ancak hikayesini heniiz tamamlayamadigini soyler. Editore,
Amerikan manzaralar1 hakkindaki hikayesini Almanya’da bitirecegini sdyler ve Miinih’e
donmeye karar verir. Ancak Almanya’ya ugak bileti bulamaz. Gorevli, inig personelinin
grevi yiiziinden Almanya’ya hi¢gbir ugusun olmadigini belirtir. Gorevli, Almanya’ya ugus
olmadiglr icin Winter’i Amsterdam ugagina bindirmeyi Onerir. Boylece Winter,
Amsterdam’dan otobiisle Miinih’e donebilecektir. Winter bu sirada kendisi gibi
Almanya’ya donmek isteyen Lisa adli bir kadin ve dokuz yasindaki kizi Alice ile
karsilasir. Lisa ve Alice de Amsterdam’a bilet alirlar. Ugak ertesi giin kalkacaktir. Geceyi

gecirmek lizere New York’taki arkadasi Angela’nin evine gider. Angela Philip’e evinde
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kalamayacagin sdyler. Bunun iizerine Philip de geceyi Lisa ve Alice ile birlikte gegirir.
Ucus giinii Lisa, Alice’i Philip’e emanet ettigini ve onlarla Amsterdam’da bulusacagini
belirten bir not birakir. Ancak Lisa’yr Amsterdam’da bulamazlar. Boylece Philip ve
Alice’in zoraki yolculuklar1 baslar. Philip Alice’i biiylikannesine gotiirmek zorunda kalir.
Alice biiyiikannesinin Wuppertal’de yasadigini sdyler. Bu amagla Philip ve Alice
Wuppertal’a dogru yolculuga cikarlar. Wuppertal’da Alice’in biiylikannesinin evini
ararlar. Bir siire bu arayis siirdiirtirler. Ancak daha sonra Alice, Philip’e biiyiikannesinin
evinin Wupertal’de olmadigini séyler. Bunun {izerine Philip, Alice’i karakola gotiirtir ve
polislere teslim eder. Ancak Alice polis karakolundan kagar. Philip ile birlikte kaldiklar1
yere geri doner ve orada Philip’i bulur. Polisten biiyiikannesinin evinin Ruhr bolgesinde
olabilecegini 6grenmis olan Alice, Philip’e biiylikannesinin evinin fotografini da gosterir.
Ikili yolculuklarina kaldiklar1 yerden, Ruhr bolgesine dogru devam ederler. Alice’in
biiyiikannesinin evini bulurlar. Ancak evde biiyiikannesi degil, Italyan bir aile ikamet
etmektedir. Parasi tiikenen Philip, kendi ailesinin yanina gitmeyi 6nerir. Bunun {izerine
Rhine nehrini ge¢ip Philip’in ailesinin yanina gitmek i¢in feribota binerler. Feribotta,
Alice’in nerede oldugunu arayan polis, Philip ve Alice’i fark eder. Philip’in yanina
gelerek Alice’in annesi ve biiyiikannesinin Miinih’te oldugunu sdyler. Polis, Alice’i
Miinih’e giden bir trene bindirir. Philip de, Alice ile birlikte, Miinih’e giden trene biner.
Film biterken Philip ve Alice Miinih’e dogru yeni bir yolculuga ¢ikarlar.

Soren Kierkegaard’a gore (Aktaran May 2018, s. 13) “yola ¢ikmak kaygiy1
cogaltmaktir; yola citkmamaksa kendini kaybetmektir... Ve en {ist anlamiyla yola ¢ikmak
kendi benliginin farkina varmaktir.” Alice Kentlerde filmi bu baglamda ele alinabilir.
Filmi ele almadan 6nce kisaca Wim Wenders’in sinemaya bakisina deginmek yararl
olabilir.

Wim Wenders agisindan 20. yilizyilin sanati olan sinema, bircok seye taniklik
etmistir. Ornegin sinema 20. yiizyilin basindaki tenha sehirlerin, kalabalik mega sehirlere
doniigiimiine taniklik etmistir. Bu sehirlerin 20. ylizyildaki savaslarda yikimina sahit
olmustur. Daha sonra gokdelenlerin yiikselislerine ve kenar mahallelerin ortaya
cikislarina tanik olmustur. Bu baglamda sinema 20. yiizyil insaninin da aynasi olmustur.
Bu nedenle sinema, i¢inde bulundugu dénemin insaninin ve gergekliginin bir tiir tarihsel
belgesidir (Wenders, 2001, s. 375). Sinemanin tarihsel bir belge olma islevi, onun
yalnizca somut gergekligi ortaya koymasi baglaminda degildir. Filmlerin, iginde

bulunulan ¢agin ruhunu da ortaya koydugu sdylenebilir. Yonetmenlerin de, ¢agin ruhunu
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ya da gerc¢ekligini kendi 6znel bakis agisina gore ortaya koyduklar ileri siiriilebilir. Bu
baglamda, Wim Wenders da i¢inde bulundugu c¢agmn ruhunu ya da gergekligini yol
filmleri tiglemesinde, kendi 6znel bakis acisina gore ortaya koydugu ileri siiriilebilir.
Wenders’1n yol filmlerinde ortaya koydugu gergeklik ise yabancilasma sorunudur.

Wenders Yola Cikan - Wim Wenders ' Ilk Yillar: adli belgeseldeki bir réportajinda,
yol filmlerinde ortaya koydugu yabancilagma sorununun kendi gercekliginden
beslendigini belirtmistir: ... Artik kim oldugumu ya da yagsamimi nasil siirdiirecegimi
bilmiyordum.” Wim Wenders’in Alice Kentlerde adl1 yol filmi de, yonetmenin belirttigi
gerceklikten ortaya ¢ikmis filmlerinden biridir.

Alice Kentlerde, modern insanin yabancilagmaya bagli sorunlarin1 yolculuk izlegi
baglaminda ortaya koyar. Alice Kentlerde filmi, bir ucagin gidisini gosteren bir ¢ekim ile
acilir. Ardindan sola dogru bir pan hareketiyle dalgali bir denizin goriintiisiine gecis
yapilir. Daha sonra deniz kiyisindaki tahta yolun goriintiisiine kesme yapilir. Arka planda
apartmanlar goriiniir. Cevrede ise hi¢ kimse yoktur. Kamera ving hareketi ile agag1 dogru
kayar ve filmin bas karakteri olan Philip Winter’i gdsterir. Philip deniz kiyisindaki tahta
yolun (boardwalk) altinda yalniz bagina oturmaktadir. Philip, elindeki polaroid fotograf
makinesi ile denizin fotografin1 ¢ceker. Fotografi ¢ektikten sonra 6nce deniz kiyisindaki
kendi goziiyle gordiigli manzaraya bakar. Kesmeyle Philip’in baktig1 manzaraya gegilir.
Plajda bulunan bir cankurtaran sandalyesi etrafinda dolanan martilar ve denizin
gorlntiisiinden, Philip’in ¢ektigi fotografa gegis yapilir. Philip fotografa baktiktan sonra
bir sarki mirildanir: “Tahta yolun altinda/ Deniz kenarinda/ Bebegimle bir battaniye
lizerinde/ Iste olmak istedigim yer” (Under the boardwalk/ Down by the sea/ On a blanket
with my baby/ That’s where i wanna be). Filmin agilisin1 olusturan bu sekans ile filmin
bas karakteri olan Philip’in i¢inde bulundugu ruh hali izleyiciye sezdirilir. Philip’in
cevresindeki bosluk, yaninda kimsenin olmamasi ve yalnizligi, Philip’in melankolik ruh
halini ortaya koyar. Filmin goriintiileriyle olusturulan bu ruh hali, mirildandig sarkinin
sozleri ile de desteklenir. Philip sarkinin s6zlerinde belirtildigi gibi tahta yolun altinda,
deniz kenarindadir. Ancak yaminda kimse yoktur. Ozlemini duydugu birliktelikten
yoksun durumdadir. Film ilerledikge, Philip somut anlamdaki yolculuguna devam ettikge,
Philip’in i¢ diinyasina dogru da bir yolculuga cikilir. Philip, deniz kiyisinda esyalarim
topladiktan sonra arabasina atlayip yolculuguna kaldig1 yerden devam eder.

Philip, Amerika’da dort haftadir yolculuk yapmaktadir. Yolculuga ¢ikmasinin

nedeni, Amerikan manzaralar1 hakkinda hikaye yazmakla gorevlendirilmis olmasidir.
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Filmin baslarinda Philip’in, Amerika’daki yolculugunun sonuna gelmis oldugunu
Ogreniriz. Yolculugu boyunca, hikayesine kaynak saglamasi i¢in bol miktarda polaroid
fotograf ¢ekmistir. Ancak hikayesini heniiz tamamlayamamis durumdadir. Philip
hikayesini tamamlayamamasina ragmen, gazetesinin irtibat blirosunun bulundugu New
York’a doniis yolculuguna ¢ikar. Doniis yolculugu sirasinda, yol filmlerinin dnemli
unsurlarindan biri olan dinlenme noktalarinda (yol kenarmda bir tesis, bir motel) kisa
stireli olarak dinlenir. Bu noktalarda temel ihtiyaglarimni giderir. Philip’in ilk durak noktas1
yol kenarinda bir tesistir. Philip burada kendine bir kahve alir. Ardindan yolculugu
boyunca ¢ektigi fotograflari pencerenin pervazina dizer. Bu sirada arka planda miizik
kutusunun baginda duran ve yalniz bir adam (Wim Wenders) goze carpar. Adam miizik
kutusundan bir parga secer ve pencereden disartya dogru bakar. Philip de benzer sekilde
bos gozlerle pencereden disar1 bakar. Ikisi birlikte “cergevede iki yalniz figiirdiirler, her
ikisi de varoluslarindaki bosluklar1 doldurmaya calisiyorlardir; biri gorsel biri miizikal
olarak” (Garwood, 2008, s. 274). Wenders’1n yol filmlerinde “rock pargalarindan yapilan
alintilarin, filmlerde dogrudan igeriksel bir iglevi vardir...” (Kiinzel, 1986, s. 33). Filmin
yukarida belirtilen sahnesinde bu durumun bir 6rnegine tanik oluruz. Sahnede, tek basina
duran adamin sectigi parganin giris sozleri duyulur: “Cok kotii hissediyorum / Bunalimda
hissediyorum/” (I feel so bad / I feel depressed). Sarkinin sdzlerinin, Philip’in somut ve
soyut anlamda yaptig1 yolculuga devam ettikge giin yliziine ¢ikacak olan ruhsal
durumuyla dogrudan baglantis1 bulunmaktadir.

Bu sahne ile birlikte yaratilan atmosfer araciliiyla, yabanci bir iilkede tek basina
yolculuk yapan Philip’in yabancilasmaya bagli sorunlar1 oldugu ortaya ¢ikmaya baglar.
Bu baglamda, hiizlinlii bir ruh hali ile yolculugunu siirdiiren Philip’in bir i¢ sikintisi
oldugu ileri striilebilir. Ciinkii “hlizne yakalanan bir kisi istedigi gibi hayata
katilamamakta kendini biitlin kainattan tecrit edilmis hissetmekte ve artik nesesini

kaybetmis olan varliginin 1zdirabin1 duymaktadir” (Bollnow, 2004, s. 75).
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Gorsel 4.2. Philip, deniz kiyisindaki tahta yolun (boardwalk) altinda

Yol filmlerinde somut ve soyut anlamda yapilan yolculuk ile kahramanin olumlu
anlamda igsel bir degisim ge¢irdigi fikri hakimdir. Kahraman, somut ve soyut anlamda
yaptig1 yolculuk sayesinde kimi zaman eskisinden farkli bir insan olur, kimi zaman igsel
bir aydinlanma yasar. Ancak, yabancilagsmis modern insanin merkeze alindigi Wenders’in
yol filmlerinde yolculuk, i¢sel bir aydinlanma, olumlu anlamda bir degisim yerine
karakterin kendini giderek daha fazla kaybetmesine, yabancilagmasina neden olabilir.
Nitekim, Philip bu durumu gazetesinin irtibat ofisine geldigi zaman ilk kez ifade eder.
Calistig1 gazetenin editriine, Amerikan manzaralar1 hakkindaki makalesini neden
tamamlayamadigini belirtir: “Amerika’da yolculuk yaparken bir sey oluyor. Gordiiklerin
seni degistiriyor.” Philip Amerika yolculugu sonucunda bir degisim yasamistir. Ancak bu
degisim olumlu yonde degildir. Kendisine bir seyler oldugunun farkindadir. Ancak
kendisine c¢arpanin heniiz ne oldugunun tam olarak bilincinde degildir. Kierkegaard

acisindan bu durum umutsuz insanin durumudur:

...Umutsuzun durumu kendi golgesi ardinda gizlenir. Durumundan icten ice bayagi kusku
duyar, hatta umutsuzlugunu, hangi hastalik oldugunu sdylemek icin fazla istek duymadan bir
hastaligin kulucka doneminde oldugunun hissedildigi zamanki gibi hisseder. Bir an
umutsuzlugunu hemen hemen fark eder, bir baska giin keyifsizligi ona, kendi disinda ve
degisiminin umutsuzlugunu yok edecegi digsal bir seyden kaynaklaniyormus gibi gelir.

(Kierkegaard, 2017a, s. 57-58).
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Yabancilagmis durumda olan fakat bu durumu heniiz tam olarak ifade edemeyen
Philip Amerika’daki yolculugunu tamamladiktan sonra Miinih’e donmeye karar verir.
Editore, hikayesini orada tamamlayacagini sdyler. Ancak yer gorevlilerinin grevi
nedeniyle Almanya’ya ucus bulamaz. Bu nedenle Amsterdam’a ucak bileti alir.
Amsterdam’dan da otobiisle Almanya’ya yolculuk edebilecektir. Bilet aldig1 sirada
kendisi gibi Almanya’ya donmek isteyen Lisa ve kiz1 Alice ile karsilagir. Philip ertesi giin
Alice ile birlikte zoraki yolculuguna baglayacaktir. Clinkii Lisa, Alice’i Philip’e emanet
ettigini ve onlar1t Amsterdam havalimaninda karsilayacagini belirten bir not birakmustir.

Philip, Amsterdam’a yolculuga c¢ikmadan once, geceyi gecirmek ilizere New
York’ta yasayan ve eski bir arkadasi olan Angela’y1r ziyaret eder. Angela ile olan

diyaloglari, Amerika yolculugunun neden oldugu yabancilasmayi ortaya cikarir:
PHILIP: Tamamen kayboldum. Korkung bir yolculuktu. New York’tan ayrildiktan sonra
higbir sey degismiyor. Her sey ayni geliyor. Artik diisiinemez hale geliyorsun...Ozellikle bir
seylerin degisecegi fikrini. Kendime yabancilastim. Gérme ve duyma yetimi yitirdim...
Boyle sonsuza kadar siirecek zannettim. Baz1 aksamlar, ertesi sabah geri donmek i¢in kesin
kararli oluyordum. Ama sonra siirmeye devam ediyordum... ve o igren¢ radyoyu dinlemek
yok mu... Geceleri, hepsi birbirine benzeyen motellerde o barbar televizyonu izledim. Diinya
ile olan bagim1 kaybettim.
ANGELA: Sen baglantint ¢ok uzun zaman 6nce kaybettin. Bunun i¢in Amerika’y1 bagtan
basa dolagman gerekmiyordu. Benligini yitirince diinya ile olan baglantin1 kaybedersin... ve
sen bunu uzun zaman once kaybettin. Bu yiizden hep kanita ihtiya¢ duyuyorsun. Hala var
oldugunun kanitina... Bu yiizden stirekli fotograf ¢ekiyorsun. Gordiiklerini gercekten kendin
goriip gormedigini kanitlamak igin... Bu ylizden buraya geldin. Boylece birisi seni ve
gergekte kendine anlattigin hikayeleri dinleyebilecekti.
PHILIP: Dogru. Fotograf c¢cekmemin kanitlamakla ilgisi var. Fotografin belirmesini
beklerken, kendimi garip bir sekilde huzursuz hissediyorum. Cektigim fotografi gergegiyle
kargilagtirmak i¢in sabredemiyorum. Ama karsilastirmak bile beni sakinlestirmiyordu.
Fotograflar gergegin yerini hi¢ tutmuyordu.
ANGELA: (Araya girerek) Burada kalamazsin.
PHILIP: (Angela’nin ne dedigini umursamadan) ... Daha saplantili bir sekilde fotograf
¢ektim. ..
ANGELA: Sen ger¢ekten kendini kaybetmigsin.

Philip ve Angela arasindaki bu diyaloglar, Philip’in yabancilasma sorununu giin
yiiziine ¢ikarir. Philip yolculugu sirasinda benligini kaybetmis, kendine yabancilagsmais,
gorme ve duyma yetisini kaybetmis ve bu nedenle diinya ile olan baglantisini yitirmis

durumdadir. Bu baglamda Philip’in, Kierkegaard’a gore (2017a, s. 42) “tehlikenin en
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biiyiigii” olan benlik kayb1 sorunuyla karsi karsiya oldugu sdylenebilir. Kierkegaard,
“insan, her seyden once kendisini bilmeyi 6grenmelidir” der (Tasdelen, 2017: 64). Ancak
insanin kendi benligini bilmesi ya da benligini olusturmasi son derece zorlu bir
yolculuktur. Ciinkii insanin 6nceden belirlenmis bir 6zii, dogas1 bulunmamaktadir. Bu
baglamda insanin once varoldugu, ardindan kendi benligini, 06ziinii olusturdugu
sOylenebilir. Kisi kendi benligini, yasamin sundugu olanaklar ve olasiliklar icinden seger,
kendi eylemleriyle benligini, 6zilinii olusturur. Kisinin benligini kendisinin se¢mesi ya da
kendi eylemleriyle kurmasi, baska bir deyisle varolusunun 6ziinden 6nce gelmesi, onun
olmus bitmis bir sey olmadigini, tamamlanmamis oldugunu gosterir. Bu baglamda
insanin benligi, olanaklar ve olasiliklar dogrultusunda siirekli bir degisim halindedir. Bu

nedenle:

Yasamin bir noktasinda bir kez bir ben olmus olmak, her zaman ve siirekli ben olunacagi
anlamma gelmez. Insan, yasadig siirece varolus i¢indedir ve ... varolusun degisken olusu,
benligin de degisken olusudur. Her sey degisirken, insan bir olusum iginde yasarken, ... ne
ise o, nasilsa Oyle kalan bir varlik yoktur. Ben olmak bir defada ifa edilen bir gérev degil,
yasam boyu siiren bir varolus ddevidir. Her an varolugsal bir se¢cim ve kararlilikla yiiz yiize
gelen insan, aslinda kendini, kendi benini secer; bu sekilde kim olmak istedigine karar verir.
Bir kez kazanilan benligin uygun varolus edimleriyle desteklenmesi, gelistirilmesi ve siirekli

kilinmasi gerekir; aksi halde benlik kaybolabilir (Tasdelen, 2017, s. 96-97).

Yasamin kendisinin bir yolculuk, insanin da bu yolculukta olusum ve degisim
siirecinde olan bir yolcu oldugu diisiiniiliirse, yolculugun olanaklarinda “insan her an
kendi kendisi olmaktan c¢ikmak... benligini yitirmek” tehlikesiyle karsi karsiyadir
(Gasset, 2017, s. 40) Bu baglamda diisliniildii§ii zaman, Philip’in bu yolculukta
kaybolmus, benligini yitirmis ve kendine yabancilasmis oldugu sdylenebilir. Bunun
sonucu olarak Philip, Amerika yolculugu sirasinda gérme ve duyma yetisini kaybetmis
ve diinya ile olan baglantisini yitirmistir. Bu nedenle yolculugu boyunca 1srarla fotograf
cekmistir.

Philip, kendini kaybetmesine yabancilasmasimna neden olan 6nemli nedenlerden
birini, Angela ile olan konugsmasinda belirtmistir. Philip, Angela ile olan konusmasinda
Amerika’da higbir seyin degismedigini, her seyin birbirine benzedigini belirtmis,
gordiiklerinin ayniliindan ve monotonlugundan yakinmigtir. Kierkegaard’a gore
“cevresinde biiyiik kalabaliklarin toplandigin1 gérmekle, diinyanin gidisatin1 kavramaya
calisirken bu kadar ¢ok insansal isleri omuzlarina almakla ... kisi kendini unutur”

(Kierkegaard, 2017a, s. 43). Boyle bir durumdaki kisi anonim bir varlik konumundadir.
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Bu nedenle kisi, otantik bir sekilde varolmak yerine kendinden uzaga diiser, kendine
yabancilagir. Otantik olamayan kisi, herkes alaninda kaybolur. Bdylece ben olma
olanagii1 kaybeder. Philip de Amerika yolculugu sirasinda boyle bir ortam iginde
bulunmus, bu nedenle herkes alaninda kendini kaybetmistir. Bir siire Amerika’da
yolculuk eden ve bu yolculugunda edindigi izlenimleri kagida dokmesi gereken Philip’in,
Amerika yolculugu, benligine dair yeni ufuklar agmak yerine, benliginin giderek
kaybolmasimma neden olmustur. Yolculugu boyunca gordiiklerinin ayirici 6zelliginin
olmamasiin Philip’in benligini kaybetmesine neden oldugu sdylenebilir. Yolculugu
sirasinda kaybolup kendine yabancilagan Philip, otantik olmayan bir varolus i¢indedir ve
kendi benligini kavramanin uzagindadir.

Philip ve Angela arasinda gegen konugmada Philip’in karsisindaki kisi ile gercek
bir diyalog kurmaya calismak yerine bir tiir monolog ile kendi kendine konusmaya
calistig1 gdze garpar. “Cilinkii iki insan arasindaki karsilikli anlayisa bagl diyalog bitmis,
yerini iletisimsizlige birakmistir. Adeta gériinmez bir fanus i¢inde yasayan insanin bir
digerine sesini duyurmasi olanaksizlasmistir” (Serdaroglu, 2008, s. 175). Nitekim Angela

3

bu durumu: “...Bu yiizden buraya geldin. Boylece birisi seni ve gercekte kendine
anlattigin hikayeleri dinleyebilecekti.” diyerek ifade eder. Philip ve Angela arasinda
gecen konugmada Philip’in kendine oldugu kadar c¢evresine olan yabancilagsmasi ve
iletisim sorunu gozler oniine serilir. Philip, benlik arayis1 yolculugunda giderek kendi
icine kapanmisg bir hale geldigi i¢in, ¢evresindeki insanlar1 fark edemez durumdadir.
Alice Kentlerde filminin iki boliimden olustugu s6ylenebilir. Filmin ilk boliimiinde
Philip Amerika’da tek basina yolculuk yapar. Bu yolculukta Philip benlik bilincini
yitirmis ve kendine yabancilagsmis durumdadir. Philip, Amerika’daki yolculugunda
gorme ve duyma yetisini kaybetmis, bu nedenle de benlik bilincini kaybedip kendine
yabancilagsmistir. Bu durumun sonucu olarak da diinya ile olan baglantisin1 kaybetmistir.
Philip’in gérme ve duyma yetisini kaybetmesi dolayisiyla kendi benligine yabancilagsmasi
yolculugu boyunca cektigi polaroid fotograflar ile somutlagtirilmistir. Gérme ve duyma
yetisini kaybetmesine yol acan ise Amerika yolculugu boyunca gordiikleridir. Bu
baglamda fotograf-gerceklik ve kisinin gercekligi algilayist arasindaki iliskinin Philip’in
yabancilasma sorunu ile baglantist oldugu sdylenebilir. Fotografin somut gercekligi, o
gerceklige en yakin bicimde sunma konusunda etkili araclardan biri oldugu sdylenebilir.
Bazin’e gore (Aktaran Koker 2011, s. 29) fotograf; gercekligi yakalama, onu muhafaza

etme ve o gercekligin gOriintlisiinii muhafaza etme arzusunun doruk noktasidir.

158



Fotografik goriintiiniin somut gergeklige oldukca yakin olmasi; fotografik goriintlinlin
somut gercekligin yerini tuttugu yanilgisini ortaya cikardigi sdylenebilir. Somut bir
gergekligi fotograf araciligiyla gérmenin, insan1 o somut gergeklige yakinlastirdigi kabul
edilebilir. Bunun sonucu olarak goriilen gercekligin dogrudan, aracisiz bir sekilde
sunuldugu izlenimine kapilabilir. Kolker’a gore (2011, s. 20) bu izlenim nedeniyle
“goriintliler yalan sdylemez diye garip bir kiiltlirel klise” ortaya ¢ikmistir. Fotografin,
insanlarin  gercekligi temsil etme itkisinin en Onemli {riinlerinden biri oldugu
sOylenebilir. Ancak fotografta sunulan gergeklik, o gercekligin kendisi degil, onun
aracilik edilmis bir temsilidir. Bagka bir deyisle somut bir ger¢ekligin goriintiisii, o somut
gerceklik degildir. Bu baglamda “bir fotografin konusu tarafsiz degildir: Konu —bir kisi
ya da bir sey- 6nce bir konu olarak seg¢ilir ve daha sonra da kamera i¢in ... hazirlanan bir
tutum (6rnegin bir giilimseme) pozlanir ya da goriintiilenir” (Kolker, 2011, s. 21). Bu
nedenle fotografi ¢ceken kisinin tarafsiz olmadig1 s6ylenebilir. Dolayisiyla fotografi ¢ceken
kisi bir kompozitordiir. Fotografi ¢eken kisi konuyu belli bir agidan, belli bir mesafeden
belli bir 151k altinda ve belli bir objektif ile ¢ceker. Cektigi goriintii {izerinde kendi amaci
dogrultusunda degisiklikler (6rnegin goriintiiyii yeniden ¢ergeveleyebilir, kirpabilir, renk
tizerinde birtakim degisiklikler yapabilir) uygulayabilir. Boylece fotograf¢inin somut
gercekligin goriintiisiinii, gergekligi kendi algilayis bigimine uydurmaya calisabilecegi
sOylenebilir. Bu baglamda fotografi ¢eken kisinin nesnel degil, 6znel oldugu sdylenebilir.

Filmin Amerika yolculugu bolimiinde Philip’in siirekli polaroid (polaroid
olmasinin sebebi, polaroidin ¢ekilen fotografi saniyeler igerisinde gdsterebilmesi ve bu
sayede goriintii ve gerceklik arasinda hemen karsilastirma yapilabilmesidir.) fotograf
cekmesi goze carpar. Ancak, stirekli, ¢ektigi fotografin gercekligin yerini tutmadigindan
yakinir. Bunu ilk kez bir benzinligin fotografin1 ¢ektikten sonra -daha sonra ise Angela
ile olan konusmasinda- ifade eder. Philip’in, ¢ektigi nesnelerin ya da manzaralarin
fotograflarinin, soyut bir anlam ifade etmesini umdugu sdylenebilir. Fotografta gordiigii
gercekligin, kendisinin fotografi ¢cektigi andaki gercekligi algilayis bicimini yansitmasini
umdugu sdylenebilir. Ancak Philip’in, ger¢ekligin somut temsilleri olan fotograflarda,
aradigr soyut anlami goremedigi soOylenebilir. Bu baglamda Philip’in kafasinin
karigmasina neden olan soru(n) ortaya cikar: Gergekligi kendi algilayis bi¢iminin mi
yoksa kameranin objektifinden gecen goriintiiniin mii dogru bir sekilde yansittig1 sorusu
ve sorunu Philip’in zihnini mesgul eder. Philip’in gordiigii gergeklik ile fotografin temsil

ettigi gerceklik arasindaki uyumsuzluk ve fark onu rahatsiz eder.
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Philip’i rahatsiz eden, gorme ve duyma yetisini yitirmesine ve bunun sonucu olarak
benligini kaybedip yabancilasmasina neden olan sorunun kdkeninde ise Amerikan
manzarast ve Amerikan televizyonunun iirettigi goriintiilerin oldugu ileri siiriilebilir.
Philip bu durumu Angela’ya su sekilde ifade etmistir:” ...New York’tan ayrildiktan sonra
hicbir sey degismiyor. Her sey aym geliyor. Artik diistinemez hale geliyorsun” Bu
sorunun aslinda filmin yonetmeni Wim Wenders’in sorunu oldugu ileri siiriilebilir.
Filmde Philip’in Wenders’in alter egosu oldugu baska bir deyisle yonetmenin Philip
araciligiyla aslinda kendi yabancilagsmasini ifade etmeye c¢alistigi sdylenebilir. Ciinkii
Wenders, Amerikan Riiyast adl1 yazisinda bu sorunun kendisinin ilk Amerika yolculugu
sonunda ortaya ¢iktigini ifade etmistir. Wenders ilk Amerika yolculugundaki deneyimi

su sekilde ifade etmistir: (Arslan, Erdogan ve Olcay, 2004, s. 26)

Nereye baksam otoyollar, bilyiik tabelalar, moteller, benzin pompalar1 ve siipermarketler
goriiniiyordu, fakat bunun disinda higbir sey goriinmiiyordu.... Giinlerce seyahat ettim.
Manzaralar gittikge degisti. Daha Giiney’e 6zgii ve daha sicak oldu. Fakat harita iizerinde
yilizolglimleri ve niifuslarina gore ayrilan sehirlerin hepsi birbirine benziyordu. Her yerde
ayn1 genis caddeler ve tabii neonlu moteller, neonlu snack barlar, neonlu benzin istasyonlari,
neonlu siipermarketlerden bagka higbir sey. Higbir sey ‘geride’ higbir sey.... Hafizamda
gectigim yerler birbirinden ayrilmiyor, ¢linkii ilk bakista ayrim saglayacak bir sey yok.

Wenders’in Amerikan Riiyas: adl1 yazisinda ifade ettigi sorunun filmde sozel ve
gorsel olarak somutlastirildigr sdylenebilir. Ornegin Philip otomobil kullanirken kendi
kendine konugmaya baslar. Yolda ilerlerken gordiigii reklam tabelalarinda gordigii
yazilar1 ifade etmeye baslar: “The Shoot Pictures. Katlanamadigin her seyi vur. Kanal 6
WTVR.” Philip reklam tabelalarinda gordigii yazilar1 okuduktan sonra reklam
tabelalarinin goriintiileri kadraja girer. Benzer sekilde geceyi gecirmek igin gittigi
motelde de bu durum gérsellestirilmistir. Ornegin, Philip kaldigi motelin penceresini
actiktan sonra, motelin parlak neon tabelasi kadraja girer.

Philip yolculugunda ilerlemeye devam ettik¢e sorununun bir diger ayagi giderek
netlesmeye baslar. Bu durum oncelikle otomobilin radyosunda miizik dinledigi sirada
sezdirilir. Radyoda ¢alinan miizik devam ederken birden yarida kesilir ve bir reklam araya
girer. Philip ise radyoyu tekmeledikten sonra “kes sesini. Sonunu hi¢ dinleyemedim”
diyerek tepki verir. Philip, motelde kaldigi zaman da buna benzer bir tepki verir.
Moteldeki televizyonda John Ford un Lincoln: Vatan Kuran Adam (Young Mr. Lincoln,
1939) adli filmi gosterilmektedir. Philip ise bu sirada televizyon agik bir sekilde uykuya

dalmis durumdadir. Philip bir siire sonra uyanir. Ancak uyandiktan sonra, ¢ok kisa bir
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stireligine filmi izleyebilir. Ciinkii radyoda oldugu gibi araya yine reklamlar girer. Philip
araya giren reklamlara katlanamaz, 6fkelenir. Once televizyonu yumruklar, ardindan da
televizyonu iinitesinden diisiirerek bozar. Wenders ilk Amerika yolculugu deneyimine de
yer verdigi Amerikan Riiyasi adli yazisinda bu durumu su sozlerle ifade etmistir:
“Istisnasiz tiim goriintiiler yapaylik ve hesap diizeyine indirgenmisti. Oyle san1yorum ki,
hepsi reklama ve propagandaya ayriliyordu. On veya on iki kanalli bu televizyon
gercekten sadece reklam ve propaganda idi” (Arslan, Erdogan ve Olcay, 2004: s. 26).
Philip Winter’in saskinliginin, gérme ve duyma yetisini kaybetmesinin kokeninde
Wenders’1n ifade ettigi sorunun yattig1 sdylenebilir. Winter’in, deneyimledigi Amerika
yolculugu, reklam yapma ve ticari kaygilarla somiiriilen manzaralar ve yine ayni amagla
kullanilan goriintiiler ile doludur. Graf’a gore (2002, s. 78-79) Wenders’1n zihnini mesgul
eden ticari kaygilar ve reklam amaciyla kullanilan nesne ve goriintiilere kendileriyle ilgili
olmayan yeni ve yabanci anlamlarin atfedilmesidir. Ayrica bu atfetmelerin yarattigi
tahribat da Wenders’1n zihnini mesgul etmistir. Clinkii siirekli yeni ve yabanci anlamlarin
manzara, nesne veya goriintiilere atfedilmesi onlarin sabit, degismeyen ve taninabilen
gorsel kimliklerini muhafaza etmesinin 6niine gegmektedir. Bu durum filmde -biraz kaba
bir 6rnek de olsa- gorsel olarak vurgulanmistir. Winter, bir benzin istasyonunun
fotografin1 ¢eker. Fotografi ¢cekmeden once bisikletli bir ¢ocuk Philip’e, diikkan
sahibinin, diikkanin fotografinin ¢ekilmesinden hoslanmayacagini sdyler. Philip ¢ocuga
aldirmadan fotografi ¢eker. Cektigi fotograf karesinde ise ¢ocuk yer almaz. Fotografin
¢ekilmesinin hemen ardindan gelen planda ise Philip’in c¢ektigi fotograf kadraja girer.
Kadrajda cekilen fotograf ve Philip’in sesi duyulur: “Asla gordiiglinii yansitmiyorlar.”
Boylece yukarida ifade edilen degisimin hizi vurgulanir.

Philip Winter, Amerikan televizyonunda sunulan goriintiiler hakkindaki
diisiincelerini Lisa ve Alice ile birlikte kaldig1 otel odasinda televizyon karsisindayken
Lisa’ya agiklar: “Amerikan televizyonlarmin barbar yonii her ne kadar bu da oldukga kotii
olsa da, her seyi reklamlarla kesmesi degil, eninde sonunda biitiin programlarin reklama
dontismesidir. Statliko i¢in reklamlar. Her goriintii ayn1 i§reng ve mide bulandirict mesaji
veriyor. Bir ¢esit ovgili dolu kiigiimseme. Hicbir goriintii sizi rahat birakmiyor, hepsi
sizden bir sey istiyor.” Philip’in Amerikan televizyonu hakkinda ifade ettigi diisiinceleri
gorseller ile desteklenmistir. Philip diigiincelerini sdyledikten sonra, televizyondaki bir

dizi reklam kadraja girer.
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Yukarida ifade edilen nedenlerden dolayr Winter’in gérme ve duyma yetisini
kaybettigi ileri stiriilebilir. Winter’in Amerika yolculugunda maruz kaldigr gorsel
deneyim onu olumsuz yonde etkilemistir. Winter ¢ektigi fotograflarda, gordiigii ve
algiladigi seyi (bir duygu veya bir diisiince) bulmak istemektedir. Ancak filmin
Amerika’da gegen bdoliimiinde bunu bulamadigi i¢in hayal kirikligina ugrar. Ciinkii
Winter, her yerde ayn1 olan Amerikan manzarasinin ve televizyonda ticari amaglarla
sOmiiriilen goriintiilerin bombardimanina maruz kalmistir. Bu durumun, Winter’in
korlesmesine yol agmis oldugu sdylenebilir. Bunun sonucunda, Winter kendi benligini ve
diinya ile olan baglantisin1 kaybetmistir. Angela, Philip’in i¢inde bulundugu durumu
aciklamaya calismistir. Siirekli fotograf ¢eken Philip’e hala var oldugunun kanitlamak ve
gordiiklerini gergekten goriip gormedigini kanitlamak i¢in fotograf ¢ektigini sdylemistir.
Ciinkii Philip’in gorme yetisi tahrip olmus durumdadir. Bu durumun, Philip’in kendi
benligini gorememesine ya da algilayamamasina dolayisiyla benlik bilincini
kaybetmesine neden oldugu soylenebilir. Bagka bir deyisle Philip’in bosluk duygusu
hissetmesine neden oldugu sdylenebilir. Bu durumdan kurtulmak i¢in ise yeni bir gérme
bi¢cimine ihtiyaci oldugu soylenebilir.

Filmin ikinci boliimiinde Philip, Avrupa’da (6nce Hollanda sonra Almanya) Alice
ile birlikte yolculuk yapar. Philip’in, Alice ile birlikte olan yolculugunun ilk varis noktasi
Amsterdam’dir. Philip Amsterdam’a giden ucakta bir fotograf ¢eker. Fotografta
bulutlarin {izerindeki ugagin kanadi ve gokyiizii goriiliir. Alice, fotografi gordiikten sonra
Philip’e “¢ok hos bir fotograf. Bombos” der. Filmin bu sahnesinin Philip’in Amerika’daki
yolculuguna 151k tuttugu sdylenebilir. Philip’in benlik bilincini kaybetmis bir durumda
oldugu ve bosluk duygusu Philip’in c¢ektigi fotograf ve Alice’in sozleri ile
desteklenmistir.

Philip, Amerika yolculugu boyunca yalniz bir sekilde yolculuk yapmistir. Bu
yalnizlikta kendi i¢ine donmiis, ancak bosluktan bagka bir sey bulamamistir. Sartre’in
(2017, s. 248) Bulant1 adli romaninin kahramani Roquentin gibi “ben deyince bir bosluk
duygusuna” kapilmis durumdadir. Bu baglamda, Philip’in benligini bulmasi i¢in diger
insanlara gereksinimi oldugu sdylenebilir. Baska bir deyisle, Philip’in kalabaliktan
uzaklasip, yalniz kalmasinin ve o yalnizlikta kendi i¢ine donmesinin, benligini bulmasina
yardimi olmadig1 sdylenebilir. Sartre, “baskast hem varolusum hem de kendimi bilisim
icin gereklidir” der. Ciinkii baskas1 6zneler-arasi bir evren saglar ve kisi bu 6zneler-arasi

evrende kendinin ne oldugu anlayabilir (2018, s. 61). Filmin ikinci boliimii bu baglamda

162



degerlendirilebilir. insan, kendini diger insanlar ile iletisime gecerek ve yolda anlayabilir.
Bu baglamda, Philip’in film boyunca yolculuk yapmasinin; onun kaybolan benligini
aradiginin, bir ben olmaya calistiginin isareti oldugu soylenebilir. Yolculuk, yalnizca
somut anlamda bir yer degistirme degildir. Ayn1 zamanda kisinin kendine dogru yaptigi
igsel bir yolculuktur. insanin kendine olan yolculugu, kendi benligini arama ya da kendi
benligini kurma yolculugu olarak diisiiniilebilir. Insanin benligi siirekli bir degisim
halinde oldugu i¢in de bu arayis yolculugun hi¢bir zaman tam olarak tamamlanamayacak
tiirden bir yolculuk oldugu sdylenebilir. Philip’in, Alice ile birlikte yaptig1 yolculuk da
bu baglamda diisiiniilebilir. Ayrica Philip, yeni bir gorme bi¢imine ihtiya¢ duymaktadir.
Alice ile olan yolculugu Philip’in tahrip olan gérme yetisini kismen onarabildigi bir
yolculuk olarak degerlendirilebilir. Bu yolculukta ise Alice’in 6nemli bir rolii oldugu ileri
stiriilebilir. Ciinkii Alice’in tahrip olmamis ve basit bir ¢ocuk bakisina sahip oldugu
sOylenebilir.

Filmin Empire State binasindaki sahnesinde ikisinin gérme bi¢imi arasindaki fark
vurgulanir. Alice ve Philip, binanin tepesindeki diirbiinler ile sehri izlerler. Philip’in
bakis1 yerde belirli bir noktada sabit kalmig durumdayken, Alice’in bakisi stirekli farkl
yonlere dogru hareket eder (Brady ve Leal, 2011, s. 178). Goérme ve duyma yetisini
yitirmis, diinya ile olan baglantisin1 kaybetmis olan Philip’in benligini yeniden
olusturmasi i¢in Alice’in 6nemli bir rolii oldugu sdylenebilir. Alice’in, Philip’in gérme
ve duyma yetisini onarmasini saglayabilecek, kendini ve diinyay1 daha acik ve basit bir
sekilde algilamasma kismen de olsa yardimci olabilecek bir vizyona sahip oldugu
sOylenebilir. Ciinkii Philip’in aksine Alice’in g¢evresiyle ve diinya ile daha yakin ve
dogrudan bir bag, iliskisi bulunmaktadir. istek ya da ihtiyaclarmi dogrudan belirtir.
Ornegin aciktiginda yemek ister, kizdiginda ya da sinirlendiginde duygularmi ve
diisiincelerini belli eder. Amsterdam ucaginda Philip ile adam asmaca oyunu oynarken
Philip’in rliya kelimesini se¢mesine itiraz eder. Ciinkil riiya ona goére somut bir sey
degildir (Brady ve Leal, 2011, s. 178).

Philip ve Alice birlikte Amsterdam’a geldikten sonra, havalimani yakinlarindaki bir
otele yerlesirler. Bir siire sonra sehirde kisa bir gezintiye ¢ikmak iizere kaldiklar1 otelden
ayrilirlar. Sehre giden otobiisiin gelmesini bekledikleri sirada Alice ve Philip arasinda bir
diyalog gelisir:

ALICE: Bana kendin hakkinda bir seyler anlat.
PHILIP: Bilmem.
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ALICE: Gergekten kendinle ilgili bana anlatacak bir sey bilmiyor musun?
PHILIP: (Basin1 hayir anlaminda sallar)

ALICE: Kag yasindasin?

PHILIP: Otuz bir.

ALICE: Senin fotografini ¢ekmek istiyorum.

Alice bu sirada Philip’in ¢antasindan polaroid fotograf makinesini ¢ikarir ve
Philip’in fotografini ¢ceker ve “bdylece en azindan neye benzedigini bilirsin” der. Alice’in
sahip oldugu cevresinde olan biteni basit bir sekilde gérmesini ve anlamasini saglayan
cocuk bakist Philip’in sahip olamadig1 bir bakistir. Philip’in tahrip olmus gérme yetisinin,
cevresinde gordiigli seyleri ve kendi hakkindaki diisiincelerini karmakarisik hale getiren
bir bakis oldugu soOylenebilir. Sahnede, Alice’in Philip’in fotografin1 ¢ekmesi ile
fotografin kisinin benligine dair bir ipucu olabilecegine dikkat c¢ekildigi gibi Alice’in
diinyay1 basit bir sekilde algilayisi da ortaya koyulmustur. Alice i¢in neye benzedigini
bilmek kim oldugunu bilmek icin yeterlidir. Bu sahnede, Alice Philip’in fotografini
cektikten sonra Philip kendi fotografina bakar. Bu sirada Alice’in yiizii Philip’in
fotografina yansir. Boylece, Philip’in gdorme sorununun rehabilitasyonunda, Alice’in
onemli bir rolii olacagi vurgulanir.

Philip’in Alice ile olan konusmasinda kendi hakkinda Alice’e higbir sey
s0yleyememesi yolculugunda benligini kaybetmis ve kendine yabancilagmis bir durumda
oldugunun gostergesidir. Bu durum, Philip’in igsellik yoksunlugunu ve bosluk
duygusunu ortaya ¢ikarir. Ciinkii bosluk duygusuna kapilan kisi; ne istedigine, ne
hissettigine ve kendi benligine dair herhangi bir fikri olmayan insandir. Filmde, Philip’in
yolculugu boyunca siirekli fotograf ¢ekmesinin, Philip’in benligine yabancilasmasi ve
bosluk duygusuyla baglantili oldugu ileri siiriilebilir. Ciinkii “elinde fotograf makinesiyle
‘turist’, dlinyayla yabancilagsmis bir iligki icinde olan insanlarin en belirgin simgesi olup
cikmigtir. Siirekli resim ¢ekmekle ugrastigindan bu kisi, aslinda makinenin aracilig
olmadan higbir seyi géremez.” (Fromm, 2014, s. 130). Benligine yabancilagsmis olan
Philip de benzer durumdadir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, gorme ve duyma yetisini ve
diinya ile olan baglantisin1 kaybetmistir. Philip’in gérme ve duyma yetisini yitirmis,
diinya ile olan baglantisin1 kaybetmis olmasinin nedeni ise, Angela’nin belirttigi gibi
benlik bilincini kaybetmesi, kendine yabancilagsmasidir. Philip’in stirekli fotograf
cekmesi, benlik ile gérme ve duyma arasindaki iliskiye isaret eder. Philip, stirekli fotograf
cekerek yalnizca dig goriiniisten ibaret i¢i bos bir insan olmadigini, vizoriin ardinda,

fotografi ¢eken bir ‘ben’ oldugunu kanitlamaya calisir. Fromm’a gore (2014, s. 159)
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“yabancilagsmis kisiligin en belirgin 6zelligi, gerceklik duygusunun yok olmasidir.”
Philip’in gérme ve duyma yetisini yitirip, diinya ile olan baglantisin1 kaybetmis olmasi
onun gergeklik algisini da kaybettigi soylenebilir. Ciinkii Philip, dis diinyada gordiiklerini

algilayamadig1 gibi, kendine yabancilastig1i icin otantik benligini de algilayamaz

durumdadir.

Gorsel 4.3. Alice ve Philip ev arayisinda.

Alice ve Philip’in Avrupa yolculunda Alice’in annesi New York’tan Amsterdam’a
gelmez. Bunun iizerine Philip, Alice’i biiyiikannesine gotiirmek zorunda kalir. Ikilini
yolculugu Alice’in biiyiikannesinin evinin arayisinda gecen bir yolculuk haline gelir. Bu
nedenle once Almanya’nin Wuppertal bolgesine, ardindan da Ruhr bdlgesine dogru
arayis yolculuguna ¢ikarlar.

Philip ve Alice’in Wuppertal’deki arayislart kisa slire sonra noktalanir.
Wuppertal’da bir siire yaptiklari beyhude arayisi siirdiiren ikili bir kafede oturup
dinlenmek ve bir seyler yemek i¢in arayisa kisa bir ara verir. Kafede oturup dinlendikleri
sirada Alice, Philip’e biiyiikannesinin evinin Wuppertal’de olmadigini sdyler. Philip bir
siire bir sey sOylemeden sessiz kalir. Bu sirada kafedeki miizik kutusundan gelen bir sarki
duyulur. Canned Heat adli grubun On The Road Again (Yeniden Yolda) adl1 sarkisinin
sozleri duyulur. Sarkinin s6zleri Alice ve Philip’in sonu gelmeyen yolculuguna 151k tutar:

“fIk kez yolculuga ¢iktigimda/ Karda ve yagmurda/ Hi¢ param yoktu/ Gidecek bir yerim
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bile yoktu/ Sevgili annem beni terk etti/ Ben ¢ok kii¢iikken (You know the first time I
traveled/ In the rain and snow/ I didn't have no payroll/ Not even no place to go/ And my
dear mother left me/ When I was quite young). Philip’in film boyunca ev olarak
tanimlanabilecek bir yere sahip olmadigi goriiliir. Cogunlukla ya otellerde kalir ya da
yoldadir. Filmin Avrupa’da gecen ikinci yarisindan itibaren belirginlesmeye baslayan ev
arayis1 motifinin, Philip ve Alice’in yolda olmasini saglayan itici gii¢ oldugu sdylenebilir.

Alice, Philip’e biiyiikannesinin Wuppertal’de yasamadigin1 sdyledikten sonra
Philip Alice’i polis karakoluna gotiiriir. Alice ile olan yolculugu Philip’e istemeden de
olsa kisa siireli bir amag¢ vermistir. Ancak Alice’i polis karakoluna biraktiktan sonra
belirli bir amact kalmaz. Yolda belirli bir amaci olmadan yiirlirken Chuck Berry
konserinin afigini goriir. Konserden sonra arabasiyla otelinin 6niine gelir. Bu sirada Alice
arabaya biner. Karakoldan kacan Alice biiylikannesinin nerede yasadigini 6grendigini
sOyler. Alice yalnizca biiylikannesinin evinin nerede oldugunu sdylemekle yetinmez,
Philip’e bir de evin fotografin1 gosterir. Philip fotografi gordiikten sonra “bu, isleri
kolaylastiracak™ der.

Alice biiyiikannesinin evinin Ruhr bolgesinde oldugunu 6grenmistir. Ayrica evin
fotografin1 da Philip’e gosterir. Bu nedenle Philip ve Alice Ruhr bolgesine dogru
yolculuga c¢ikarlar. Ruhr bolgesi ise Philip’in ¢ocuklugunun gectigi yerdir. Ruhr
bolgesinde dnce Oberhausen’e ardindan Gelsenkirschen’e giderler. Sonunda evi bulurlar.
Daha 6nceleri fotografin gergekligin yerini asla tutmadigini diistinen Philip i¢in bu durum
oldukca sasirticidir. Alice’in eve dogru gittigi sirada Philip 6nce fotografa sonra da eve
bakar. Filmde ev ilk 6nce, Alice’in boliik porgiik anilarinin bir iirlinii olarak sunulmus,
ardindan da fotografik gerceklik olarak gosterilmistir. Nihayet evin ger¢ekten var oldugu
ortaya c¢cikmustir. Philip ise fotografta goriinen evin var olduguna baska bir deyisle
fotografin gergekligin yerini tuttugunu goriince sasirir. “Inanilmaz” diyerek tepki verir.
Daha sonra Alice, evde Italyan bir kadmin iki yildir yasadigini, kadinin biiyiikannesi
hakkinda hig¢bir sey bilmedigini Philip’e sdyler. Ancak Philip, fotograftaki gercekligi
yansittigmi gordiigii icin Once sasirmis sonra da rahatlamig goriiniir. Filmin bu
sahnesinde, Philip’in Amerika yolculugunda tahrip olmus olan gérme yetisinin biraz da
olsa olumlu bir yone dogru ilerlemeye basladigi, dolayisiyla kaybettigi benligini bulmada
onemli bir umut 1518110 yandig1 séylenebilir.

Philip, Alice’in biiyiikannesini bulamadiklar1 i¢in ailesinin yasadigl yere gitmeyi

onerir. Cilinkii benzin alacak kadar bile parasi kalmamistir. Ailesinin yasadigi yere
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ulagsmak icin feribot ile Rhine nehrini gegtikleri sirada, karakoldan kagmis olan Alice’i
arayan bir polis, Philip ve Alice’i fark eder. Alice’in annesi ve biiyiikannesinin Miinih’te
oldugunu sdyler. Alice’i Miinih’e giden bir trene bindirir. Philip de Alice’e yolculugunda
eslik eder.

Yol filmlerinde evin; aidiyeti, diizeni ve uyumu temsil ettigi sdylenebilir. Kisinin
hep ulagsmak istedigi, benligini ve i¢ huzurunu buldugu yer olarak goriilebilir. Alice i¢in
bu durumun gecerli oldugu sodylenebilir. Bu durum Alice’in biiyiikannesinin evini
aramaya basladiklar1 zaman gorsel olarak da somutlastirilmistir. Alice, biiyiikannesinin
evinin fotografi ile annesinin fotografin1 arabadayken yan yana koyar. Dolayisiyla ev
Alice icin aileyi, aidiyeti ve huzuru temsil eder. Bu nedenle Alice i¢in 6nemli olanin
yolculuk yapmak ya da yolda olmak degil, evi ve ailesine ulasmak oldugu sdylenebilir.
Bu baglamda yolculuk, eve ulasmak i¢in katlanmak zorunda oldugu geg¢ici bir durumdur.
Philip i¢in ise evin bir aidiyet, 6zdeslesme ya da kendini bulma mekani oldugu
sOylenemez. Ev; sabitlik, degismezlik ve kalicilik gibi kavramlari da temsil eder.
Yolculuk ve yolda olmak ise, evin temsil ettigi hareketsizlik, degismezlik gibi
kavramlarin aksine degisimi, hareketi ve doniisiimii temsil eder. Bu baglamda Philip’in
kendini ait hissettigi bir evi, yurdu bulundugu séylenemez. Philip film boyunca hareket
halindedir, hep yoldadir. Bir yerde uzun siire kalmaz. Baz1 mekanlarda (motel, kafe)
gecici bir siire bulunur. Philip’in yersiz yurtsuzlugu, film boyunca, kaldig1 moteller ile
vurgulanmistir. Ulkeden iilkeye, kentten kente siirdiirdiigii yolculugunda kimi zaman
yalniz, kimi zaman da Alice ile birlikte motellerde kalir. Philip’in filmin sonuna dogru
cocuklugunun gectigi ve ailesinin yasadig1 yere gitmek istemesinin sebebi ise parasi
kalmadig1 i¢in mecbur olmasidir. Bu duruma ragmen Philip, ¢ocuklugunun gegtigi ve
ailesinin kaldig1 eve gidemez. Bunun yerine Alice ile birlikte Miinih’e dogru yeni bir
yolculuga cikar.

Film Alice ve Philip’in hareket halindeki trenin helikopterden yapilan ¢ekimi ile
biter. Ancak, Philip ve Alice’in yolculugu tamamlanmaz. Film bitmeden trende Alice ve
Philip arasinda son bir diyalog gelisir:

ALICE: Miinih’te ne yapacaksin?
PHILIP: Hikayeyi bitirecegim.

Philip’in hikayeyi bitirecegini sdylemesi, yabancilasma sorununun iistesinden

gelmeye basladigi anlamina geldigi sOylenebilir. Ancak bu sorunun kesin olarak

iistesinden gelip gelmedigi belirsiz kalir. Philip, Alice ile olan yolculugu boyunca eskisi

167



kadar sik fotograf cekmez, bir siire sonra da fotograf ¢ekmeyi birakir. Bu baglamda,
Philip’in gérme ve duyma yetisini yeniden kazanmaya basladig1 ve diinya ile olan
baglantisin1 diizeltmeye basladig diisiintilebilir. Ayrica, kaybettigi ve aradigi benligini
bulmaya basladig1 da sdylenebilir. Ancak Rhine nehrini gegen feribottayken Philip yine
fotograf ¢eker. Alice: “uzun zamandir fotograf ¢ekmedin. Amsterdam’dan beri.” der. Bu
nedenle Philip’in yabancilasma sorununun {istesinden geldigi, kaybetmis oldugu
benligini buldugu sdylenemez. Ciinkii “benlik sabit bir sey degil, olusan, dagilan ve
dalgalanan bir varolus durumudur” (Tasdelen, 2017, s. 98).

Gorsel 4.4. Alice ve Philip Winter, filmin sonunda tren yolculugunda

Wenders i¢in film ¢ekmenin baslangicini olusturan her zaman bir fikirdir (1997, s.
64). Dolayisiyla, kahramanin yolculugu kalibin1 kullanan geleneksel anlatli filmlerdeki
gibi Once hikayeyi olusturmak ve dramatik yapiyr kurmak yerine, bir diisiinceden
beslendigi sdylenebilir. Film, kahramanin yolculugu kalibina bagli olarak olusturulan bir
yolculuk hikayesi olmanin uzagindadir. Bu baglamda Wenders, Alice Kentlerde filmi ile
icerik olarak modern insanin yabancilasma sorununu yolculuk izlegi baglaminda ortaya
koymustur. Filmin igerigini kahramanin yolculugu kalibindan farkli olarak ¢agdas anlati

bi¢imi ile ortaya koymustur.
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Alice Kentlerde filminin, kahramanin yolculugu kalibinin disinda oldugu
sOylenebilir. Yabancilagmaya bagli sorunlar ile bogusan Philip karakteri, geleneksel
kahraman tipinden oldukca farklidir. Kahramanin yolculugu kalibindaki kahramanin
belirli bir amaci bulunur, somut eylemlerde bulunur, zorlu engelleri asar ve yolculugunun
sonunda amacina ulasir. Philip’in ise belirli bir amaci oldugu sdylenemez. Philip, filmin
ilk yarisint olusturan Amerika yolculugu boyunca amagsizca siiriiklenir. Bu nedenle
karakterin somut eylemleri yerine i¢ diinyasina odaklanilir. Filmin ikinci yarisini
olusturan Avrupa yolculugunda ise Alice’i biiyiikannesine ulastirmaya c¢alisir. Ancak
Alice’i biiylikannesine ulastirmaya ¢aligmasi kahramanin yolculugu kalibindaki gibi bir
amag ya da hedef oldugu sdylenemez. Ciinkii kahramanin yolculugu kalibinda kahraman
genellikle hedefini kendi belirler ve kesin olarak bu hedefe ulasir. Alice’1 biiylikannesine
ulastirmak ise Philip’in amaci ya da hedefi degil, bir siire katlanmak zorunda oldugu
gecici bir durum oldugu sdylenebilir. Filmde evi bulurlar ancak Alice’in biiyiikannesine
ulasamazlar. Bu nedenle arayislart sonugsuz kalir.

Philip’in belirli bir amacinin ve hedefinin olmamasi, isteklerinin belirsizligi filmin
neden-sonug iligkisine bagli olarak mantikli bir sekilde ilerlemesini engeller. Filmde
Philip’in motivasyonlarinin belirsizligi, bir durumdan digerine dogru edilgen bir sekilde
stirliklenmesi mantikli neden-sonug iligkisi ile dogrusal bir sekilde ilerleyen bir hikaye
yerine, epizotlardan olusan bir yapinin ortaya ¢ikmasina neden olur. Bu epizotlarda
Philip’in somut eylemleri yerine i¢sel yolculugu ortaya koyulmustur.

Kahramanin yolculugu kalibinda kahramanin birtakim amag ve isteklerin pesinden
yilmadan kosmasi, tutarli ve dengeli kisilik 6zellikleri sergilemesi nedeniyle izleyicinin
0zdeslesmesi kolaylasir. Kahraman amacina giden yolda kendisini neredeyse eksiksiz
hisseder. Alice Kentlerde filminde, Philip’in epizodik bir yapi ile sunulan i¢sel yolculugu
ile; benlik kaybi, bosluk duygusu, iletisimsizlik, gibi yabancilasmaya bagli sorunlarin
kiskacinda olan yersiz yurtsuz bir karakter portresi ¢izilir. Bagka bir deyisle Philip
geleneksel kahraman kaliplarimin (kahraman ve golge arketipi) disindadir. Epizotlar
araciligiyla i¢sel yolculugu ortaya koyulan Philip’in geleneksel kaliplarin disinda olan
Ozellikleri nedeniyle izleyicinin 6zdeslesmesi kontrol altina alinmistir.

Kahramanin yolculugu kalibinda amag¢ yonelimli kahramanin belirli bir
karakteristik 6zelligi 6n plana ¢ikarilir. Bu nedenle iyi veya kotii olarak kolaylikla
nitelendirilirler. Alice Kentlerde filminde ise bu durumun tersi sz konusudur. Philip,

yabancilagsma sorunuyla bogusan, kendi benligini taniyamayan, kendine oldugu kadar
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cevresine ve diinyaya yabancilasmis bir karakterdir. I¢ diinyas:1 ve istekleri ¢ogu zaman
belirsiz kalir. Cilinkii kendini kaybetmis bir durumdadir. Dolayisiyla kesin olarak iyi veya
kotii bir tip olarak nitelendirilemez. Iyi ve kétii tipinin ortasinda belirsiz bir alanda oldugu
sOylenebilir. Bu nedenle filmde kahramanin yolculugu kalibindaki gibi gii¢lii bir ¢atisma
unsuru bulundugu da sdylenemez. Geleneksel anlati yapisina sahip filmlerde, catismay1
ortaya cikaran genellikle bir rakip ya da diisman tip (golge arketipi) ile somutlagtirilir.
Ancak Alice Kentlerde filminde bu baglamda Philip’e kars1 koymaya calisan, onu
engellemeye ¢alisan bir rakip ya da diigman bulunmamaktadir. Bu nedenle, hikayenin
ilerlemesini saglayan catisma ogesi ile olusturulan merak ve gerilim gibi 6zellikler Alice
Kentlerde filminde bastirilmis durumdadir. Bu nedenle filmin sonunda yanitlanmasi
gereken sorular ya da sonlandirilmasi gereken ¢atismalar bulunmamaktadir.
Kahramanin yolculugu kalibinda kahraman film akist boyunca eylemleri ve
eylemlerinin sonuglarina baglh olarak dogrusal bir bicimde ilerler. Baska bir deyisle
kahramanlar filmin sonunda olumlu yonde degisim gdsterirler: “Yanlislar yapan tiplerden
sosyal acidan yararl tiplere doniiserek kisisel gelisim sergilerler.” (Indick, 2011, s. 241).
Kahramanin yolculugu; amacina ulasmis kahramanin olumlu yonde degisim gdstermesi
ve eve doniisii ile son bulur. Alice Kentlerde filminde, Philip’in yabancilagsma sorununun
istesinden gelip gelmedigi belirsiz birakilmistir. Bu nedenle Philip’in arayis yolculugu
heniiz sonlanmamistir. Bu baglamda filmde geleneksel kahramanin yolculugu kalibinda
oldugu gibi kapal1 bir son bulunmamaktadir. Filmin son sahnesi de bu durumu destekler
niteliktedir. Son sahnede, Alice ve Philip yolculuklarina kaldiklar1 yerden devam ederler.
Film, Philip ve Alice’in i¢inde oldugu, Miinih’e dogru hareket halinde olan trenin
helikopter ¢ekimi ile biter. Ancak filmin sonlandig1 sdylenemez. Bunun yerine filmin
sonunun ucu agik birakildigi sdylenebilir. Filmin kapali bir sonunun olmamasi, seyircinin
izledigi film iizerine disiinmesine, filmin zihninde devam etmesine neden oldugu
sdylenebilir. Izleyici bdylece edilgin konumundan uzaklasarak yonetmenin hangi insan
iliskilerini, yasanti ve eylem olanaklarinin, 6rnegini vermek istedigi iizerine diistinebilir.
Alice Kentlerde filminin sinematografisi de filmin icerigini destekler niteliktedir.
Filmin yolculuk izlegi baglaminda yabancilasma sorununa odaklanacagi filmin agilig
sahnesinde ortaya koyulur. Siyah beyaz olan film, Philip’in i¢ diinyasini, ruhsal
bunalimini destekler niteliktedir. Ayrica agilis sahnesinde kullanilan kamera hareketleri,
miizik ve goriintiiler araciligiyla Philip’in benligini dolduran, onu huzursuz eden sikinti

resmedilir. Bu sahnede gokyiiziine ¢evrilmis olan kamera Once bir ucagin gidisini
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gosterir. Kesme yapmadan sola dogru bir pan hareketiyle dalgali bir deniz goriintiisii
kadraja girer. Denizde, plajda ve yakin ¢evrede kimse yoktur. Kesme yapildiktan sonra
kamera ving hareketi ile asag1 dogru kayar ve filmin bas karakteri olan Philip Winter’i
gosterir. Philip deniz kiyisindaki tahta yolun altinda tek basinadir. Bu sahnede kullanilan
1ss1z mekanlar, ve boslugun hakim oldugu goriintiiler Philip’in yalnizligini ve bosluk
duygusunu ortaya koyar. Dalgalarin sesi ve kullanilan miizik de Philip’in ruhsal
durumunu ve filmin atmosferini destekler. Filmin Amerika’da gegen ilk boliimiinde
Philip’in i¢inde bulundugu durum goriintiiler ve kullanilan mekanlar ile gosterilir. Ayrica
filmin genel atmosferi de bu araglar ile desteklenir.

Filmde ulasim araglarinin goriintiisii de siklikla gdsterilmistir. Philip’i siklikla bir
otomobili tek basia kullanirken izleriz. Ayrica ugak, otobiis, tren ve vapur da filmde
kullanilan ulagim araglaridir. Ulagim araclarinin siklikla kullanilmasi filmin yolculuk
izlegini destekler niteliktedir. Philip yolculugunu bazen yalniz bazen de Alice ile birlikte
stirdiiriir. Philip’i, Amerika’daki yolculugunda genellikle tek basinayken ve araba
kullanirken goriintiilenir. Philip’in sik sik araba kullanirken goriintiilenmesi, araba
kullanirken tek basina olusu; yalnizligint ve yolculugunda kaybolmus bir halde
stirtiklenigini vurgular. Bu durum Philip’in gérdigii bir riiya ile de somutlastiriimigtir.
Philip, filmin baglarinda bir motelde tek basinayken uyuyakalir. Philip’in riiyasinda
rotasinin nereye dogru gittigi bilinmeyen sisli bir yolda ilerleyisin goriintiisii perdeye
tagiir. Filmin Almanya’da gecen boliimiinde ise Philip ve Alice’i ev arayisindayken
izleriz.

Filmin sonuna gelindiginde Alice ve Philip’i filmin 6nemli bir kisminda oldugu gibi
bir ulagim aracinda (trende) yolculuk ederken izleriz. Filmin son sahnesinde 6nce birlikte
yolculuk eden Alice ve Philip’i sonra da hareket helikopter ¢ekimi ile hareket halindeki
trenin goriintlisii zoom out ile gosterilir. Helikopterden yapilan ¢ekim ile gosterilen bu
goriintii ile filmdeki yolculuk izlegine ve arayisa vurgu yapilir. Hareket halindeki trenin
goriintilisii araciligiyla yolculuk ve arayisin devam ettiginin gosterilmesi ile filmin agik
uclu sonu vurgulanir.

Filmde siklikla kullanilan mekanlarin basinda moteller gelir gelmektedir. Philip’in
film boyunca konakladigi yerler motellerdir. Philip’in somut ve soyut anlamda bagh
oldugu, kendini ait hissettigi bir evi, yeri-yurdu yoktur. Dolayisiyla filmde konaklama
yeri olarak otellerin kullanilmasi Philip’in aidiyetsizligini, yersiz-yurtsuzlugunu ve

yalnizligini ortaya koyar niteliktedir.
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4.1.2. Yanhs Hareket

Bewegung

Ein Film von Wim Wenders, Drehbuch: Peter Handbke, firel nach
»Wilhelm Melsters Lehrjabro« von J.W.Goethe, Mit Ridiger
Vogler. Hanna Schygulla, Hans-Christian Blech, Ivan Desny,
Marianne Hoppe, Peter Kern, Nastassja Nakszynski. Kamera:
Robby Miller. Muasik: Jirgen Knieper. Eine Produktion der
Solaris-Film [ Peter Genée. Im Flimverlag der Awtoren. Pridi-

knt: Besonders wertvoll.

Gorsel 4.5. Yanlis Hareket filminin afisi
Filmin Kiinyesi

Yapim Yili: 1975

Yonetmen: Wim Wenders

Senaryo: Peter Handke

Goriintli Yonetmeni: Robby Miiller
Kurgu: Peter Przygodda
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Miizik: Jirgen Knieper

Uzunluk: 103 dakika

[k Gésterim: 22 Ekim 1975
Kisiler:

Wilhelm: Riidiger Vogler
Laertes: Hans Christian Blech
Mignon: Nastassja Kinski
Therese Farner: Hanna Schygulla
Bernhard Landou: Peter Kern
Sanayici: Ivan Desny
Wilhelm’in Annesi: Marianne Hoppe

Janine: Lisa Kreuzer

Ozet

Almanya’nin Gliickdstadt adl1 kasabasinda annesi ile birlikte yasayan Wilhelm,
yazar olmak istemektedir. Ancak yazar olmay1 heniiz bagaramamistir ve ne yapacagini
bilemez bir haldedir. Huzursuz bir ruh hali i¢inde olan Wilhelm’e annesi bir yolculuga
cikmasint Onerir. Wilhelm’e, Bonn’a giden bir tren bileti alir. Yolculuk ertesi gilindiir.
Wilhelm yolculuga ¢ikmadan 6nce, kasabadaki kiz arkadasindan ayrilir. Yolculuk giinii
geldiginde annesi Wilhelm ile birlikte tren istasyonuna gelir ve Wilhelm’i ugurlar.
Wilhelm, hareket saati gelen trene biner ve boylece yolculugu baglar. Wilhelm, yolculugu
basladiktan kisa bir siire sonra, trende, siirekli burnu kanayan yaglh bir adam (Laertes) ve
dilsiz bir kiz (Mignon) ile karsilasir. Wilhelm’in, Bonn’a ulasmak i¢cin Hamburg’a
vardiktan sonra tren degistirmesi gerekir. Laertes ve Mignon da Wilhelm ile birlikte tren
degistirirler. Wilhelm, tren degistirdikten sonra bir diger trende disariy1 seyretmekte olan
bir kadini fark eder. Laertes o kadinin oyuncu Therese Farner oldugunu sodyler. Tren
yolculuklar1 devam ederken, bir siire sonra Laertes kondiiktoriin kendisine verdigi notu
Wilhelm’e iletir. Notta, Therese’nin telefon numaras1 yazmaktadir. Wilhelm, Bonn’a
vardiktan sonra kaldig1 otelden Therese’yi arar. Ertesi giin Therese Bonn’a gelir. Boylece
Wilhelm’in yolculuguna Therese de katilir. Wilhelm, Laertes, Mignon ve Therese sehirde
bir yiiriiyiise ¢ikarlar. Bir silire sonra onlara sair olmak isteyen Bernhard Landau adli bir
kisi daha katilir. Bernhard gruptakilere, amcasinin civarda bir miilkii oldugunu ve orada

kalabileceklerini sdyler. Hep birlikte Bernhard’in amcasinin yasadigi yere dogru yola
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cikarlar. Ancak, yanliglikla Bernhard’in amcasinin evinin yerine, intihar etmek {izere olan
bir sanayicinin evine giderler. Sanayici onlara evinde kalabileceklerini soyler. Ertesi giin
Wilhelm, Laertes, Mignon, Therese ve Bernhard birlikte gezintiye ¢ikarlar. Gezintileri
sirasinda Laertes Wilhelm’e eski bir nazi oldugunu soyler. Geceyi gecirdikleri eve
geldikleri zaman ev sahibini kendini asarak intihar etmis bir halde bulurlar. Bunun
tizerine, yolculuklarina farkli bir yone dogru devam etmeye karar verirler. Bernhard
gruptan ayrilir. Geri kalanlar ise Therese’nin Frankfurt’taki evine dogru yolculuga
cikarlar. Dordii birkag giin Therese’nin evinde kalirlar. Bir siire sonra Wilhelm,
yolculuguna tek basma devam etmeye karar verir. Ancak tek basma yolculuguna
baslamadan 6nce, Laertes’i 6ldiirmek ister. Wilhelm, Laertes’i feribottan atmaya kalkar,
ancak daha sonra bunu yapmaktan vazgeger ve Laertes’i serbest birakir. Laertes,
feribottan indikten sonra kacgarak uzaklasir. Yolculugunu tek basina siirdiirmeye karar
vermis olan Wilhelm, Therese ve Mignon’dan ayrilir. Film, Wilhelm’in Zugspitze
daginin zirvesinde, tek basina manzaray1 izledigi sirada biter.

Nietzsche’ye gore (Aktaran May 2018, s. 13): “Insan vardir kendisini aradig1 i¢in
gider komsusuna; insan vardir komsusuna gidip kaybetmek ister kendisini. Kendinize
duydugunuz kétii sevgi bir zindana doniistiiriir kimsesizliginizi.” Yanlis Hareket filminin
genel atmosferi bu baglamda diisiiniilebilir.

Wim Wenders’in yol filmleri tiglemesinin ikinci ayagt olan Yanlis Hareket adli
filmi, Johann Wolfgang von Goethe’nin Wilhelm Meister’in Ciraklik Yillar: (Wilhelm
Meisters Lehrjahr, 1795) adli romaninin modernist bir uyarlamasidir. Goethe’nin romani,
Bildungsroman (olusum, kisisel gelisim romani) adi verilen tiiriin klasik bir 6rnegidir.
Bildungsroman tiiriinde, romanin kahramani benligini ve yasami kesfetmek icin bir
yolculuga ¢ikar. Yolculugunun sonunda kahraman, olumlu yonde degismis, kendini ve
diinyadaki yerini bulmus bir halde yolculugunu tamamlar. Ancak Yanlis Hareket filminde
Wilhelm’in yolculugunun klasik Bildungsroman tiirlinde bir yolculuk oldugunu
sOylemek miimkiin degildir. Wenders ve filmin senaristi Peter Handke s6zii edilen tiirii
tersyliz ederek romanin modernist bir yorumunu ortaya koymuslardir. Peter Handke

romant nasil degistirdigini ve uyarladigini su sozlerle ifade etmistir:
Hikayeyi tamamen degistirmeyi amag¢lamiyordum; sadece yola ¢ikan, yolculuk yapan, bir
seyler 6grenmeye calisan, farkli biri olmaya calisan, yalnizca bir kimse olmaya ¢alisan bir
kisinin tarihsel durumunu almistim. Eminim Goethe’nin aklinda da bu vardi: Hareket ya da
harekete gegmek. Farklilik; biling ve Alman manzarasinda yatiyor, ki ikisi de oldukga degisti
ve biraz sefil bir hal aldi (Wenders, 2001, s. 167).
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Bu durumun nedeninin ise c¢agm ve insanin degismesi oldugu sdylenebilir.
Dolayistyla Goethe’nin romanindaki gibi kahramanin olumlu ydnde degistigi,
olgunlastig1 bir yolculuk hikayesini beklemenin, yabancilagma sorununun giderek artan
bir bigimde yayginlastig1 20. yiizyilda artik miimkiin olmadig1 séylenebilir.

Yanlis Hareket filmi Almanya’nin Gliickstadt adli kasabasinin helikopter ¢ekimi ile
acilir. Kamera bir siire siiziildiikten sonra kasabanin meydanina dogru yaklasir. Ardindan
odasinin penceresinin dniinde, kasabanin lizerinden gecen helikopteri ve evinin oniindeki
meydani izleyen Wilhelm goriintir. Wilhelm, odasinda bulunan plag1 tekrar caldiktan
sonra pencerenin Oniine gelir. Bu sirada meydanda yiirtimekte olan bir ¢ift géze garpar.
Kolunda sar1 bir bant ve elinde baston bulunan gérme engelli bir adam ve adamin koluna
girmis bir kadin meydanda ilerlerken, Wilhelm birden pencerenin camlarmi yumruk
atarak kirar. Filmin bu sahnesi, Wilhelm’in kacip gitme ya da uzaklasma arzusunu ortaya
koyar. Yol filmlerinde karakterin yola c¢ikmasma neden olan birtakim unsurlar
bulunmaktadir. Bu unsur ev ile baglantili olabilir. Yol filmlerinde ev, bazi karakterler i¢in
hep arzulanan aidiyet ve huzur alanidir. Ancak bu durumun tersi de s6z konusudur. Bazi
karakterler icin ev, uzaklagilmasi gereken bogucu bir ortam anlamina gelebilir. Bu
karakterler i¢in ev, kisitlayici bir alani, sikiciligi, tekdiizeligi ya da baski unsurunu ifade
edebilir. Ayrica kalicilik hareketsizlik, degismezlik gibi anlamlara da gelebilir. Wilhelm
icin evin, kendini ait hissettigi ve huzur buldugu bir yer anlamina geldigini sdylemek
miimkiin degildir. Tersine, Wilhelm i¢in evin; boguculuk, sikicilik ve tekdiizeligin hakim
oldugu bir alan anlamina geldigi sdylenebilir. Wilhelm’in evden uzaklasma ve yola ¢ikma
arzusu gordiigi riiya ile vurgulanir. Yolculuga ¢ikmadan 6nceki gece Wilhelm riiyasinda

denizde ilerleyen bir gemi goriir ve riiyasinda su kelimeleri mirildanir: Zamanin akisinda.
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Gorsel 4.6. Wilhelm (Yanlis Hareket)

Wilhelm’in odasindan duyulan camin kirilma sesi lizerine annesi odaya girer ve
Wilhelm’in kanayan ellerini goriir. Wilhelm ellerini sararken annesi onun gitmesini, bir
yolculuga c¢ikmasmi Onerir. Bu sirada ona “sendeki bu huzursuzlugu ve
memnuniyetsizligi kaybetme. Yazmak istersen buna ihtiyacin olacak™ der. Wilhelm’in
huzursuzlugunun bir kismmin deneyim yoksunlugundan kaynaklandigi sdylenebilir.
Ciinkii Wilhelm kiiciik bir kasabada annesi ile birlikte yasamaktadir. Annesi ile birlikte
yasadig1 kiiciik kasaba ise —filmin ileriki boliimiinde sanayicinin belirttigi gibi-
Almanya’min olii ruhlari ile doludur. Kasabanin sikici atmosferi, Wilhelm yolculuguna
cikmadan oOnce bisikletiyle kasabada gezintiye c¢iktig1 sirada vurgulanir: Wilhelm
bisikletiyle ilerlerken, arkasinda gosterimde olan bir filmin tabelasi goriiliir. Filmin adi
Kor Oliilerin Déniigii’diir (Return of the Blind Dead, 1973) (Plater, 2002, s. 66). Bu
atmosfer goriintiilerle de desteklenir. Wilhelm’in bisikleti ile gegtigi evinin oniindeki
meydan, yollar ve deniz kiyis1 canliliktan yoksun bos alanlardir. Wenders, Wilhelm’in
yasadig1 kasabayi baska bir deyisle evini renksiz ve donuk bir yer olarak resmeder.
Wilhelm deniz kiyisinda bir evin iginde giinliigiine yazarken i¢inde bulundugu durumu
ortaya koyar: “Caresiz degilim. Sadece kizgin ve bikkin durumdayim. Sanki dilim
yokmus gibi iki gilindiir konusmuyorum... Yazar olmak istiyorum. Ama insanlari

sevmeden bu nasil olabilir?”
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Yasadig1 yerde kizgin ve bikkin bir durumda olan Wilhelm’in aym1 zamanda
iletisim problemleri de oldugu ortaya ¢ikar. Kendisinin de belirttigi gibi iki giindiir kimse
ile goriismemis ve kabuguna c¢ekilmistir. “Cagdas insan, insanlar dilinyasina
yabancilagsmasinin yani sira, kendi diinyasi i¢inde de tutsak durumundadir. Bu nedenledir
ki kopukluk, iliskisizlik, yabancilasma ve duygusal donukluk yasayan... insanlarin sayisi
giderek artmakta”dir (Gegtan, 2016, s. 46). Bu durum Wilhelm ile kiz arkadas1 Janine’in
aksam saatlerinde goriistiikleri sahnede somutlasir. Janine “seni tekrar gérmek istedim”
der ve Wilhelm’i 6pmeye calisir. Ancak Wilhelm Janine’den uzaklasir ve alayci bir
tavirla “lizerinde bu kiyafet varken sana bakamiyorum” der. Ardindan da jestleri ve
mimikleri ile Janine’den rahatsiz oldugunu gosterir. Yolculuga ¢ikacagi giin
hazirlanirken, dis sesi ile kayitsizligini dile getirir: “Janine ve kiyafeti hakkinda etti§im
hakaret... coktan unuttum bile.”

Yolculuguna baglamak iizere tren istasyonuna gelen Wilhelm, hareket saati gelen
trene biner ve esyalarini yerlestirir. Bu sirada Wilhelm’in dis sessi duyulur, yolculugu
hakkinda bilgi verir: “Bu yolculukta kendim hakkinda daha fazla bilgi edinmek
niyetindeyim” der. Wilhelm’in bu so6zleri, yolculugunun yalnizca somut anlamda bir yer
degistirme degil, i¢sel bir arayis yolculugu oldugunu ifade eder. Wilhelm bu arayis
yolculugunda kendini, benligini arayacaktir. Ayrica yolculugu araciligiyla yazar olma
ideali i¢in gerekli deneyimi kazanmaya ¢alisacaktir. Kendini tantyamaz bir durumda olan
Wilhelm’i, bu durumundan ve deneyim yoksunlugundan kurtarabilecek olan eylemin
yolculuk oldugu sdylenebilir. Yolculuk: “kisiyi kendisine dondiiren ve varolus gergekligi
ile tanistiran ... insanin higbir sahte sorununun, higbir gdstermelik edimin ardina
siginmadan, diirlistce, agikca, kendi kendisini aldatmadan, kendi kendisine yalan
s0ylemeden kendi kendisiyle kuracagi...” bir iletisime neden olabilir (Tasdelen, 2017, s.
49). Kisi, somut ve soyut anlamda yolculuk ile kim olmaliyim ve nasil yasamaliyim? gibi
kendi yasamina ve varolusuna iligskin temel sorulari kendine sorabilir. Ancak bdyle bir
seyin ger¢eklesmemesi de olanaklidir. Ciinkii insanin varolusu olusun imkanlarina bagli
olarak stirekli bir yolculuk, baska bir deyisle degisim halindedir. Bu nedenle, insanin
yolculugunda kendini bulmasi kadar, giderek kendine yabancilagsmasi ya da kendini
bulamamasi da olanaklidir.

Trende, Wilhelm’in yolculugunun giderek kendine yabancilasmasi yoniinde
olacaginin ilk isaretleri verilir. Wilhelm trende yolculuguna devam ederken yanina aldigi

kitaplardan birini okumaya baslar kitabin adi Bir Ise Yaramazin Anilari’dir (Aus dem
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Leben eines Taugenichts, 1823). Romanda oglu Taugenichts’in ise yaramaz oldugunu
diistinen babasi, oglunun artik hayatin1 kendisinin kazanmasini ister. Bunun {izerine
Taugenichts bir yolculuga c¢ikar (Celik, 2018, s. 581). Yanlis Hareket filminde ise
Wilhelm hayatinin ise yaramaz oldugunu diisiiniir. Yolculuga ¢ikmadan 6nce annesinin
sozlerini Wilhelm’in sesinden duyariz: “... insanlar bir doktorun ya da marangozun ne
kadar yararli oldugunu ve benim hayatimin bu kadar yararsiz olugsunu belirttiginde
gbziimiin korkmamasini soyledi” Bu baglamda filmde, renksiz ve tekdiize bir yasami
olan, kendinin ve yasaminin ise yaramaz oldugunu diisiinen Wilhelm’in arayis
yolculuguna tanik oluruz.

Yolculuguna baslayan Wilhelm’in trendeki kompartimanina tamimadig iki kisi
gelir. Kompartimana gelen kisiler Mignon adli dilsiz bir kiz ve Laertes adl1 yasl bir
adamdir. Ikili Wilhelm’e yolculugunda eslik ederler. Wilhelm ve kendisiyle birlikte
yolculuk eden Laertes ve Mignon aksam saatlerinde Bonn’a varirlar. Bir otele yerlesirler.
Wilhelm, otele yerlesirken gerekli evraklari imzaladig1 sirada evrakin meslek yazan
kismini bir siire durakladiktan sonra yazar olarak doldurur. insan * kendi varolusunu
segme, tasarlama ve kim olacagina karar verme yetisi ile, her an degisebilen ve
farklilagabilen...” bir varolandir (Tasdelen, 2017, s. 120). Bu baglamda kendini ise
yaramaz biri olarak goren Wilhelm’in bu durumdan s1yrilip bir yazar olma idealine tanik
oluruz. Wilhelm kendinden siyrilmak ve kendini bir yazar olarak gérmek istemektedir.
Olmak istenen benlik, kisinin gerekli irade ve ¢abay1 gosterirse olabilecegi ve olan
beninin bir parcasi haline getirebilecegi benliktir (Savas, 2017, s. 52). Yazarlik Wilhelm
icin olmak istenen benliktir. Yazar olmak, daha once insanlar1 sevmedigini belirten
Wilhelm i¢in belki de uygun degildir. Ancak Wilhelm, yine de kendini bir yazar olarak

gormek ister. Kierkegaard agisindan bu durum umutsuzluktur:
Bir seyden dolay1 umutsuzluga diiserken aslinda insan kendi i¢in umutsuzluga diismektedir
ve simdi kendi ben’inden kurtulmaya ¢aligsmaktadir. Bdylece ‘Sezar veya hi¢ olurum’ diyen
tutkulu kisi Sezar olamaz ve bundan dolayr umutsuzluga diiser.... Sezar haline gelemedigi
icin kendi olmaya katlanamaz. O halde, aslinda higbir sekilde Sezar olamadigi igin bu ben,
Sezar olamamaktan dolayr umutsuzluga diiser. ..Umutsuz olan tiim nesesini baska bir
bicimde olusturabilen bu ayni1 ben i¢in Sezar olamamak, iste bu durumda katlanilmas1 en gii¢
seydir. Daha yakindan bakildiginda, onun igin dayanilmaz olan, hicbir sekilde Sezar
olamamak degildir; hi¢bir sekilde dayanamadig1 kendi ben’inden kurtulamamasidir. Sezar
olsaydi, bunu yapabilirdi: ama Sezar olamadigina goére umutsuz kisimiz, ben’inden
kurtulamaz. Oziinde umutsuzlugu degismemektedir, ¢iinkii benligine sahip degildir, kendi

degildir. Sezar olarak kendi olamayacagi bir gercektir ama kendi ben’inden kurtulmus
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olacaktir; Sezar olamayip ben’inden kurtulamadigi i¢in umutsuzluga diismektedir.

(Kierkegaard, 2017a, s. 27-28).
Sabah otelde Wilhelm, Laertes ve Mignon kahvalti yaparken Wilhelm onlara bir

siir okur. Siirin bir boliimiinde su dizeyi ifade eder: “Her zaman ben olmadan her seyin
ayni sekilde devam edecegini hissettim” der. Wilhelm, otelde disar1 ¢iktiktan sonra daha
once telefonda goriistiigii Therese’nin geldigini goriir. Bunun {izerine Wilhelm, Laertes,
Mignon ve Therese birlikte gezintiye ¢ikarlar. Bir silire amagsizca gezindikten sonra
dinlendikleri yerde peslerine takilmis olan Bernhard Landou adl1 bir kisi kendini gosterir.
Bernhard, sair olmak isteyen biridir ve sabah otelde Wilhelm’in okudugu siiri duymustur.
Wilhelm’e kendi yazmis oldugu siiri okumak istemektedir. Wilhelm’in onay vermesi
tizerine Bernhard siirini okur. Siirin bir kisminda su dizeler geger: “...Tiim evrende bir
golge bile olmadigimi hissettim. Berbatt1.” Siirin sonunda ise bir soru(n) vardir: “Neden
diinya ile aramda kocaman bir fark olmali?”

Wilhelm’in sabah otelde okudugu siirde ve Bernhard’in okudugu siirdeki belirtilen
dizelerde ortak olan temanin anlamsizlik duygusu oldugu sodylenebilir. Modern insanin
yabancilasma sorununa bagli olarak ortaya ¢ikan anlamsizlik; kisinin kendi varolusuna
anlam verememesi, yasaminin anlamsiz ve degersiz oldugunu diisiinmesini ifade eder.
“Yasamin dogaiistii bir oriintli izledigine ve bu tasarim i¢inde belirli bir rolii olduguna
inanan insan tabii ki bu konuda fazla bir rahatsizlik yasamaz” (Gegtan, 2016, s. 135).
Ancak Tanri’nin 6ldiigli modern zamanlarda en yliksek degerler degerlerini yitirmis,
yitirilen bu degerlerin yerine yenilerinin konulamamasi yogun bir deger bunaliminin
yasanmasina neden olmustur. Bu nedenle 20. yiizyilda, kisinin kendi varligina ve
yasamina bir anlam verememesi giderek yayginlagan bir sorun haline gelmistir. Yan/is
Hareket tilmindeki sanayici de bu sorunla ylizlesen insanlardan biridir.

Bernhard’in da gruba katilmasiyla filmin karakterleri yolculuklarina devam ederler.
Bernhard civarda amcasinin evinin oldugunu ve herkesin orada kalabilecegini soyler.
Bunun {izerine Bernhard’in amcasinin evine dogru yola koyulurlar. Fakat yanlislikla
baska birinin evine girerler. Ev sahibi elinde tiifekle kendini gosterir. Ev sahibi bir
sanayicidir. Intiharm esiginde olan sanayici durumunu gruptakilere su sdzlerle ifade eder:
“Tiifegi agzima dayamigtim. Araba sesi duydugumda bekledim ve arabanin durmasini
timit ettim. Burada yalniz yagiyorum. Karim {i¢ ay once kendini ast1”.

Bes kisilik grup geceyi sanayicinin evinde geg¢irir. Sanayici Wilhelm ile konusur.

Ancak konusma karsilikli iletisime dayanan bir diyalog degil, sanayicinin kendini ifade
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etmeye calistig1 bir monologdur. Sanayici Almanya’nin 6lii ruhlar iizerine bir konugsma

yapar:
Almanya’daki yalnizlik hakkinda biraz konusmak istiyorum. Bence baska yerlerden daha
gizli ve ayn1 zamanda daha ac1 verici. Bundan sorumlu olan, buradaki fikirlerin tarihi olabilir.
Hepsi korkusunun iistesinden gelmeye yardimci olabilecek bir yasam bigimi ariyorlardi.
Cesaret, dayaniklilik ve ¢aligkanlik gibi erdemlerin yayilmasi sadece korkudan uzaklagmak
icindi. Bunun boyle oldugunu farz edelim... Korku burada ya bos gurur ya da utang olarak
goriiliir. Bu ylizden Almanya’da yalnizlik, siipermarketler, eglence alanlari, yaya bdlgeleri
ve fitness merkezlerine ugrayan ... cansiz yiizler tarafindan maskelenir. Almanya’nin 6l

ruhlar1.

Modern oncesi donemlerde kisinin kendini yalniz hissetmesi daha zordur.
Geleneksel toplumda insanlar1 birbirlerine ve yagama baglayan din, milliyet, aile ve Tanr1
inanc1 gibi degerler bulunmaktadir. insanlar bu degerler araciligiyla kendilerini bir
topluluga ya da topluma ait hissederler. Boylece kendilerini huzurlu hissederler. Modern
zamanlarda ise insan, her tiirlii geleneksel degerlerden kopmus, dayanaklarini yitirmis
durumdadir. Geleneksel degerlerin yerine yeni ve kalict degerleri koymay1 basaramayan
modern insan, Tanr’’nin Sliimiiniin ardindan, yalnizlig1 ve anlamsizlik duygusunu
giderek yogun bir bicimde hissetmeye baslamistir.

Yalnizligin yogun bir sekilde hissedildigi modern yasamda sanayicinin
konusmasinda isaret ettigi bir diger konu ise kisinin kendi oldugu gibi davranamamasi,
gercek duygu ve diisiincelerini maskelemesidir. Tezer Ozlii’ye gore (1987, s. 15) “kent
sokaklarinda ¢ikan her benlik degistirilmis, takinilmig bir kisilik’tir. Sanayicinin anne ve
babasinin “bir ¢ocuk korkmamayr bilmeli” ilkesi bu durumun bir 6rnegi oldugu
sOylenebilir. Sanayici konusmasinda; modern yasamda kisinin otantik benligi ile
biiriindiigii kisiligi (persona) arasindaki yarilmayr giin yiiziine ¢ikarmistir. Yalnizca
kendisine sunulan rolleri, ondan beklenenleri yerine getiren kisi kendini tantyamaz hale
gelebilir. Kendi otantik benligini gosteremeyen modern insan, giderek kendine
yabancilasarak otantik benligini kaybedebilir. Bunun sonucunda sanayicinin belirttigi
cansiz yiizler ve 6lii ruhlar ortaya ¢ikabilir. Wilhelm de bu kokten yalnizligi hisseden
Almanya’nin 6lii ruhlarindandir. Kendi benligini bulamadig1 gibi ise yaramaz oldugunu

diisiindiigii yasamina bir anlam ve amag¢ da bulamamis durumdadir.

Wilhelm, sanayicinin yalnizlik ve korku hakkindaki sozlerine bir karsilik vermez.
Bunun yerine sanayicinin ucu kanli kalemi dikkatini ¢eker. Ucu kanli kalemi not defterine

silen Wilhelm, bu kalem ile bir seyler yazmaya baslar. Wilhelm’in bu hareketi,
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yaraticiligina katki sagladigi ya da bir itici gli¢ oldugu siirece baskalarinin acilariyla

ilgiliymis gibi goriindiiglinii ima eder (Brady ve Leal, 2011, s. 200).

Gorsel 4.7. Wilhelm ve Laertes

Grup, geceyi sanayicinin evinde gegirdikten sonra bir gezintiye ¢ikar. Bir siire
gezindikten sonra sanayicinin evine geri donerler. Geri dondiiklerinde sanayiciyi kendini
asarak intihar etmis olarak bulurlar. Daha 6nce Wilhelm’in basini ¢ektigi grubun evine
gelmesiyle son anda intihardan vazgeg¢mis olan sanayici, sonunda intihar etmistir. Ug ay
once kendini asarak intihar eden karisi gibi o da yasamindaki kdokten yalnizliga ve
anlamsizlik duygusuna daha fazla dayanamamis ve intihar etmistir. Camus’ye gore
(2015: 21) “yasamin yagsanmaya degip degmedigi konusunda yargiya varmak™ ve kiginin
yasamina bir anlam bulmasi ivedilikle yanitlanmasi gereken sorulardir. Sanayici, yasamin
yasanmaya degmedigi diisiincesine varmis ve bunun sonucunda intihar etmistir.
Sanayicinin intihar diisiincesine aniden karar verdigi sdylenemez. Camus’ye gore (2015,

5. 22-23)
Boyle bir edim, yiiregin sessizliginde tipki biiyiik bir yapit gibi hazirlanir. Bir giin bana
intihar etmis bir emlak yoneticisinden s6z ederken, bes yil 6nce kizini yitirdigini, o zamandan
beri ¢ok degistigini, bu olayin onu ‘igin igin yedigini’ sdylemislerdi.... Diisiinmeye baslamak
icin icin yenmeye baglamaktir.... Kurt insanin yiiregindedir.
Karisinin  6liimii, anlamsizlik duygusu ve yalmizligi sanayicinin arkasia

saklandig1 dekorlarin yikilmasina neden olmustur. Camus’ye gore (2015, s. 48) insan her

zaman kendi gergeklerinin pengesindedir. Birtakim gergekleri kabul eden ya da
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benimseyen insanin onlardan bir daha ayrilmasi miimkiin degildir. Bu baglamda
sanayicinin karisinin ¢liimiiniin ardindan yagamin anlamsizlig1 diisiincesinin pengesinde
oldugu soylenebilir. Oliim bilinci, diinyada giindelik oyalanmalar1 arasinda kendini
kaybetmis durumda olan insanin yasamin anlamina yonelik kaygi duymasina neden
olabilir. Kaygi duyan insanin, neden sorusunun yanitsiz kalmasi, bu sorunun cevabini
ogrenmesinin imkansiz olmasi, onu umutsuzluga stiriikleyebilir. Umutsuz durumda olan
kisi “kendini bir tiir igsel isteksizlik ile kendi disindakilere ve diinyaya kapayarak intihar
yolunu ... tercih edebilir” (Kog, 2008, s. 179).

Sanayicinin, diinya ile arasindaki sliregelen baginin bir siire 6nce kopmus oldugu
ve yasaminin anlamsizligiyla karsi karsiya kaldig1 sdylenebilir. Yalnizliga ve anlamsizlik
duygusunun agirli§ina daha fazla katlanamayan sanayici intihar etmeyi se¢mistir. Ciinkii
anlamsizlik duygusuyla kars1 karsiya kalan insan, yagamini siirdiirmek i¢in bir nedeninin
olmadig1 diislincesine varabilir. Bunun sonucu olarak da yasamina bir anlam ve deger
katacak giicii kendinde bulamaz hale gelebilir. Yasamina bir anlam ve deger katamayan
sanayicinin, Yusuf Atilgan’in tutamak sorunu adini verdigi sorunla karsi karsiya kalmig
oldugu sdylenebilir: “Diinyada hepimiz sallantili, korkuluksuz bir kopriide yiiriir gibiyiz.
Tutunacak bir sey olmadi m1 insan yuvarlanir.” (Atilgan, 2017, s. 148). Yasaminda bir
tutamag1 olmayan sanayici gibi insanlar i¢in kendini 6ldiirmek: “Yalnizca ¢abalamaya
degmez demektir. .. Isteyerek 6lmek, ... yasamak i¢in higbir derin neden bulunmadiginin,
her giin yinelenen bu ¢irpinmanin anlamsizliginin, aci gekmenin yararsizliginin i¢giidiiyle

de olsa...” kabul edilmesi demektir (Camus, 2015, s. 23-24).
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Gorsel 4.8. Wilhelm ve Sanayici

Sanayicinin intiharindan sonra Bernhard gruptan ayrilir. Geri kalanlar, Therese’nin
Frankfurt’taki evine dogru yolculuga cikarlar. Therese’nin evine yerlestikten sonra
Wilhelm kentte tek basina bir gezintiye ¢ikar. Gezintisi sirasinda sik stk Wilhelm’in dig
sesi duyulur: “Siipermarketlerde, oyun alanlarinda, yiiksek binalarin camlar1 ardindaki
biitliin bu insanlarin, bu iilkede ve yalnizca bu iilkede degil hayata nasil katlandiklarini
anlayamiyorum.” Modern insanin baglica sorununun temelinin yasadigr yogun deger
bunaliminin oldugu sdylenebilir. Bunalima yol aganin ise “...her seyden ¢ok benligin
bulunamamasindan dogan huzursuzluk duygusunun neden oldugu sdylenebilir (Fromm,
2014, s. 190). Yolculugunda heniiz benligini bulamayan, otantik olmay1 basaramayan
Wilhelm, kendisi ve diger insanlar arasina yikilmaz bir duvar 6rmiis ve biiyiik bir bosluk
ve anlamsizlik duygusu ile yoniinii kaybetmis bir durumdadir. Sanayicinin intiharindan
kisa bir siire sonra Wilhelm’in sarf ettigi bu sdzler onun yasami anlamsiz bulusunu ortaya
cikarr.

Yolcugunda giderek yabancilagsmis bir hale gelen Wilhelm, insanlarin anlamsiz bir
yasama nasil katlandiklarii anlayamadigindan yakinir. Tanri’nin 6liimiiniin ardindan en
yiiksek degerlerin degerlerini yitirdigi modern yasamda, Wilhelm de yasama bir anlam

(13

veremez durumdadir. Wilhelm, “... degerlerin bulunmadigi, anlamdan ve amagctan

yoksun, kendi hi¢ligine kayip giden bir diinyada” (Nietzsche 1967’den Aktaran Diken
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2011, s. 39) insanlarin yagama katlanmalarin1 anlayamaz. Heidegger bu durumun, insanin
yoniinii kaybetmesi oldugunu ileri slirmiistiir: “Yoniinii kaybetme diyoruz ¢iinkii en
yiiksek deger kayboldugunda, insanin tutunabilecegi ve kendini yonlendirmesini
saglayabilecek baska hi¢bir sey kalmaz.” (Diken, 2011, s. 45) Yolculugunda yoniinii
kaybetmis bir durumda olan Wilhelm, Nietzsche’nin nihilizmin, anlamsizligin haberini
getiren Kacik Adam’min yakinmalarint hatirlatir: “Stirekli, bos yere geriye, one, yana,
biitiin yonlere atilip durmuyor muyuz? Sanki sonsuz bir higte yolumuzu yitirmiyor
muyuz?” (Nietzsche, 2003: 130). Wilhelm, somut ve soyut anlamda yaptig1 yolculugunda
bir degere tutunamamig, hayatin anlamsizligi ve boslugunda yoniinii kaybetmis bir
duruma gelmistir: “Temelde ne olmustur? Varolus karakterinin ‘amag’ anlayisi, ‘birlik’
anlayis1 veya ‘gercek’ anlayisi ile yorumlanamayacagina dair kabul edisle degersizlik
duygusuna ulagilmisti. Varolusun higbir hedefi ... yoktur.... dolayisiyla diinya degersiz
goriinmektedir” (Nietzsche, 2010, s. 58). Bu baglamda, Wilhelm i¢in insan yasaminda
hicbir anlam yokmus ve her sey bosunaymis gibi goriinmektedir.

Wilhelm yolculuguna, kendini biraz daha tanimak ve ise yaramaz oldugunu
diisiindiigli yasamina bir anlam ve ama¢ bulmay1 umarak ¢ikmistir. Ancak bu yolda
ilerleyememistir. Arayis yolculugunda geldigi nokta, anlamsizlik ve bosluk duygusudur.
Bu baglamda Wilhelm’in yolculugu amagsiz ve anlamsiz bir siiriikklenmeye dontigmiistiir.
Film biterken Wilhelm, yeni bir yolculuga ¢ikmaya karar verir. Yolculuguna basladig
gibi yalniz olmayi tercih eder. Bu nedenle Therese ve Mignon’dan ayrilir ve Zugspitze’ye
(Almanya’nin en biiylik dagi) dogru yola ¢ikar. Therese ve Mignon’dan ayrildiktan sonra

yeni bir yolculuga ¢ikan Wilhelm’in dis sesini duyariz:
Therese’ye Almanya’da kalmayi istedigimi sdyledim ¢iinkii onun hakkinda yazabilmek i¢in
hala ¢ok az sey biliyordum. Ama bu sadece bir bahaneydi. Aslinda sadece yalniz kalmak
istiyordum, hissizligimde rahatsiz edilmemek. Zugspitze’de mucize gibi bir olay
bekliyordum. Fakat kar firtinas1 yoktu. Neden kactim? Neden digerleri ile degil, buradayim?

.... Bir seyi kagirdigimi hissettim ve her yeni hareketle kagirmaya devam ettim.

Wilhelm yolculugu boyunca kendini benligine, c¢evresindeki insanlara
yabancilagmasinin lstesinden gelemez. Yasamina bir anlam katamadigi i¢in yonsiiz
durumda ve yalniz bir halde kalmis durumdadir. Gegtan’a gore (2016, s. 137-138)
varolugsal bosluk duygusu, can sikintis1 ve durgunluk ile birlikte gelir. Kendine ve
diinyaya inanmay1 bagsaramayan kisi yOniinii bulamaz ve yaptigi her seyin amacini

sorusturur.
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Gabriel Marcel, diinyaya firlatilmis olan insani rotasin1 kendi belirlemeye ¢alisan
bir yolcu olarak olarak gérmiistiir. Insan yasam yolculugu boyunca bir somut durumdan
digerine dogru siirekli bir yolculuk halindedir. Onceden belirlenmis bir anlam1 ve amaci
olmayan bu yolculukta “gemiye binmis oldugumuz animsanir. Ne var ki, bir yandan,
goriinmez esintiler gemiye kilavuzluk ederken, 6te yandan da, akintiya kapilmak saltik
ve umut kiricidir.” (Mounier, 2007, s. 69). Akintiya kapilan insan insanliini, benligini
kaybetmek tehlikesiyle kars1 karsiyadir. Wilhelm’in yolculugunda akintiya kapilip gittigi
sOylenebilir. Yolculugu boyunca benligiyle, ¢evresindeki insanlarla olumlu yonde bir
iligki ve iletisim kuramamistir. Cevresinde olan bitenleri yalnizca edilgin bir sekilde
gozlemlemistir. Ancak ne gordiiglinii tam olarak algilayamamistir. Ciinkii Wilhelm,
filmin basindaki gérme engelli adam gibi gormek ve fark etmek konusunda sorun

yasamaktadir. Therese, Wilhelm ile konugmasinda bu durumu ifade eder:

THERESE: Yoldaki tiiyleri goriiyor musun?

WILHELM: Evet. Neden?

THERESE: Bir sey fark ettin mi?

WILHELM: lyice bakmadim.

THERESE: Altinda sar1 bir gaga vardi. Fark etmedigin ¢ok sey var.

WILHELM: Dogru. Gézlemlemek i¢in bilingli bir ¢aba sarf etmeliyim. Diger herkes benden
daha fazla ayrint1 fark ediyor.

Wilhelm’in, kendisinin de kabul ettigi gibi, algilamak ve fark etmek konusunda
sorunlar1 bulunmaktadir. Filmin bir boliimiinde Therese, Wilhelm’e: “...genellikle higbir
sey icin endiselenmiyorsun” der. Bu nedenle, Wilhelm’in ¢evresindeki insanlara olan
kayitsizligi, ilgisizligi ve yabancilig1 bu baglamda degerlendirilebilir. Ciinkii Wenders’in
yol filmlerinde gérme yetisi 6nemli bir motiftir. Wilhelm de Alice Kentlerde filminin
yabancilagsmis bas karakteri Philip Winter gibi gorme ve algilama sorunlar1 yasayan bir
karakterdir. Philip’in diinya ile olan baglantisinin kopmasina, Wilhelm’in ise diinyaya
kayitsizligina yol agan goérme ve algilama sorunlarinin, karakterlerin sikintisin1 ¢ektigi
yabancilagsmaya bagli sorunlar ile baglantili oldugu sdylenebilir. Bu baglamda, Yan/is
Hareket filminde gérme sorununu asamayan Wilhelm, yolculuguna kendini biraz da olsa
tanimak ve ise yaramaz yasamina bir anlam katmay1 umarak baslamis, filmin sonunda,
Zugspitze daginda, yoniinii kaybetmis bir sekilde yalniz kalmistir. Filmin basinda oldugu
gibi, yalnizligina gémiilmiis ve insanlar1 sevmeyi basaramamis durumdadir. Ciinki
Wilhelm yolculugu boyunca “kendi benligi ile engellenmistir. Aciklik ve agik

kalplilikten uzaktir. Bagkalarini sevmekten yana kabiliyetsizdir ve kendi durumunu
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anlamasini saglayacak gerekli arkadaglik duygusundan yoksundur. O, kendi i¢ine kapali
durur, sert kabugunu kiramadigi sahsi deneyinin kiigiik dairesiyle sarilmistir.” (Magill,

1992, s. 112). Dolayistyla Wilhelm somut ve soyut anlamdaki yolculugunda; kendi

haline gelmeyi ve yasamina bir yon vermeyi basaramamis bir yabanci olarak kalmstir.

Gorsel 4.9. Wilhelm, tek basina Zugspitze daginin zirvesinde

Yanlis Hareket filminin, kahramanin yolculugu kalibinin disinda oldugu
sOylenebilir. Yabancilagsmaya bagli sorunlar ile bogusan Wilhelm karakteri, geleneksel
kahraman tipinin olduk¢a uzagindadir. Filmde Wilhelm, somut ve soyut anlamda bir
yolculuk yapar. Ancak bu yolculuk geleneksel kahraman tipinin yolculugundan oldukca
farklidir. Wilhelm’in yolculugunun, somut bir amaca ulasmak i¢in 6niindeki engelleri
kaldirmaya calisan bir kahraman tipinin yolculugu oldugu sdylenemez. Wilhelm bir
yolculuga ¢ikar fakat bu yolculugu kendi iradesiyle se¢mez. Yabancilasma sorunu olan
Wilhelm huzursuz bir ruh hali i¢indedir. Bu nedenle annesi ona yolculuga ¢ikmasin
onerir. Wilhelm de i¢ginde bulundugu huzursuz ruh halinden ve evinden bir siireligine de
olsa kagmak i¢in yolculuga ¢ikmay1 kabul eder. Yolculuga ¢ikan Wilhelm’in kararlilikla
pesinden gittigi bir amacinin oldugu sdylenemez. Yolculugunda biraz kendini tanimak ve
yazabilmek i¢in gozlem yapmak ister. Bu baglamda Wilhelm film boyunca etkin bir

sekilde eylemde bulunmaz. Yalnizca edilgin bir sekilde gézlem yapar. Wilhelm’in etkin
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bir sekilde eylemlerde bulunmayip edilgin bir gozlemci olmasinin nedeninin ise
yabancilasmaya bagli benlik bilincinin yitimi, anlamsizlik, yalnizlik ve aidiyetsizlik gibi
sorunlarinin olmasidir. Geleneksel kahraman tipinin en 6nemli 6zelliklerinden birisi
kahramanin yolculugu sonunda amacima ulagmasi, sorunlarinin {istesinden gelmesi ve
onemli 6l¢iide bir degisim yasamasidir. Wilhelm’in ise, filmin sonunda, yabancilasmaya
bagli sorunlarinin iistesinden geldigi sdylenemez. Yolculugunda kendini bulamamis ve
yasamina bir anlam katamamistir. Ayrica insanlar1 sevmeyi basaramadigi icin, iletisim
sorununun istesinden gelememistir. Bu nedenle filmin sonunda, basinda oldugu gibi
yalniz kalmistir. Dolayisiyla Wilhelm’in geleneksel kahraman tipinin aksine olumlu
yonde bir degisim yasadigi soylenemez. Brady ve Leal’a gore (2011, s. 213) bu durum
filmi ¢caginin 6nemli bir dokiimani haline getirir. Ciinkii yabancilagsmaya bagli sorunlarin
giderek yayildig1 bir ¢agda, geleneksel kahraman tipinin inandiriciliktan uzak oldugu
sOylenebilir.

Wilhelm’in belirli bir amacinin ve hedefinin olmamasi, isteklerinin belirsizligi
filmin mantikli neden-sonug iligkisine bagli olarak ilerlemesini engeller. Filmde
Wilhelm’in edilginliginin ve amagsiz gezintilerinin, yolculugunun bir stiriiklenis haline
gelmesine neden oldugu soOylenebilir. Yanlis Hareket filmi, Wilhelm’in yolculugu
sirasinda tesadiif eseri rastladigi kisiler izerinden ilerler. Bu durum mantikli neden-sonug
iliskisi ile dogrusal bir sekilde ilerleyen bir hikaye yerine, epizotlardan olugan bir yapinin
ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Bu epizotlarda, edilgin bir sekilde yolculuk eden
Wilhelm’in igsel yolculugu ortaya koyulmustur.

Kahramanin yolculugu kalibinda kahramanin en 6nemli dramatik islevi, izleyicinin
0zdeslesmesini saglamak ve filme katilmasina yardim etmektir. Yanliy Hareket filminde
yabancilasmaya bagli sorunlar1 olan Wilhelm’in amagsizligi, edilgin olmasi ayrica
dengeli ve tutarh kisilik 6zellikleri géstermemesi nedeniyle izleyici 6zdeslesmek yerine
yabancilasir. Baska bir deyisle, Wilhelm’in geleneksel kahraman tipinin uzaginda olmasi,
izleyicinin 6zdeslesmesine ve kendini filmin akisina kaptirmasina engel olur.

Kahramanin yolculugu kalibinda geleneksel kahramanin belirli bir karakteristik
Ozelligi on plana c¢ikarilir. Bu 6zellik genellikle olumlu yonde oldugu ig¢in izleyici
0zdeslesir ve kahramanin amacina ulagmasini ister. Ancak bu durum izleyicinin kendini
filmin akigina birakmasi i¢in tek basina yeterli degildir. Izleyicinin dikkatini canli tutmak
icin merak ve gerilim unsurlar1 gerekir ki bu da kahramana rakip/diisman (golge arketipi)

olan bir karakter tipi olusturularak saglanir. Kahramanin yolculugunda rakip/diisman ile
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karsilagmas1 ¢atismay1 ortaya ¢ikarir. Boylece izleyicinin meraki canli tutulur. Catigsma
ogesi ile, filmin sonunda yanitlanmasi gereken birtakim sorular ortaya c¢ikar. Yanlis
Hareket filminde ise bu durumun tersi s6z konusudur. Filmde Wilhelm, geleneksel amag
yonelimli bir kahraman tipi degildir. Bu nedenle yolculugunda onu engellemeye ya da alt
etmeye calisan golge arketipi bulunmadigi i¢in geleneksel anlamda g¢atigma 6gesinin
bulunmadigi sdylenebilir. Ayrica yabancilasmis bir karakter olan Wilhelm, kesin olarak
iyi veya kétii bir tip olarak nitelendirilemez. Iyi ve kétii tipinin arasinda belirsiz bir alanda
oldugu soylenebilir. Dolayisiyla Yanlis Hareket filminde, kahramanin yolculugu
kalibinda oldugu gibi gii¢clii bir ¢atisma unsuru bulundugu sdylenemez. Bu durum,
hikayenin ilerlemesini saglayan merak ve gerilim gibi 6gelerin bastirilmasia yol
acmistir. Bu nedenle filmin sonunda yanitlanmasi gereken sorular ya da sonlandirilmasi
gereken catismalar bulunmadigi sdylenebilir.

Kahramanin yolculugu; amacina ulagmig kahramanin olumlu yonde degisim ve
gelisim gdstermesi ve eve donlisii ile son bulur. Yanlis Hareket filminde ise kapali bir son
bulundugu sdylenemez. Filmin sonuna gelindiginde Wilhelm, yabancilagsmaya bagl
sorunlarinin iistesinden gelememistir. Olumlu yonde bir gelisim ve degisim
gostermemistir. Filmin sonunda, hala yabancilagsmaya bagli sorunlarinin etkisi altindadir.
Bu nedenle Wilhelm’in yolculugu heniiz sonlanmamistir. Dolayistyla film ag¢ik ucludur.
Filmin son sahnesi de bu durumu destekler niteliktedir. Yolculugunu tek basina siirdiiren
Wilhelm, filmin son sahnesinde Zugspitze dagindadir. Almanya’daki yolculugunu
stirdiirecektir. Fakat Wilhelm’in yeni hareketinin yonii belirsizdir.

Cagdas anlat1 yapist bulunan Yanlis Hareket filminde 6zdeslesme, ¢atisma, kapali
son, mantikli neden-sonug iliskisi amag¢ yonelimli karakter gibi kahramanin yolculugu
kalibinin 6zellikleri bulunmamaktadir. Bu baglamda filmde geleneksel anlamda basi-
ortasi-sonu belli bir hikaye anlatilmadig1 sdylenebilir. Ciinkii Yanlis Hareket filminde
geleneksel anlamda bir catisma unsuru bulunmamakta, yabancilagsma, epizodik yapi, agik
uclu son gibi ¢cagdas anlati yapisina ait 6geler yer almaktadir. Filmin, yolculuk izlegi ile
modern insanin yabancilagma sorunlarini ortaya koydugu ve izleyicinin filme elestirel bir
acidan yaklagsmasini sagladig sdylenebilir.

Yanlis Hareket filminin goérsel yoniiniin igerigi ile iliskili oldugu sdylenebilir.
Filmde kadraja alinan gorsellerin Wilhelm’in ruhsal durumunun bir uzantisi iglevi
gordiigli diisiiniilebilir. Filmin acilis sahnesinde bu duruma 6rnek olarak gosterilebilir.

Acilis sahnesine helikopter ¢ekimi ile bir kasabanin goriintiisiinii izleriz. Kamera giderek
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yaklasarak kasabanin meydanini gosterir. Bu goriintiilere tedirgin edici bir miizik eslik
eder. Kasabanin meydan1 gosterildikten sonra helikopterin gegisini izleyen Wilhelm’i ilk
kez goriirtiz. Wilhelm odasinda huzursuz bir ifade ile disariyr seyreder. Huzursuz ve
sikintil1 bir halde oldugunu jest ve mimikleriyle belli eder. Bu halde disariy1 seyrederken
dis diinya ile arasindaki engeli kaldirmaya caligir. Bu amagla pencerenin camini kirar.
Filmin hemen basindaki bu mizansen ile Wilhelm i¢in evin, kendini ait hissettigi, huzur
buldugu bir mekan degil, uzaklasilmasi gereken bogucu bir ortam anlamina geldigi
sOylenebilir. Pencerenin camini kiran Wilhelm igin ev, kisitlayic bir alani, sikiciligi, ya
da baskici bir ortami ifade eder. Boylece bu mizansende, Wilhelm’in i¢inde bulundugu
ortamdan uzaklagma ve yolculuga ¢ikma arzusunu somutlastirilir.

Filmde karakterlerin yalnizligi, birbirlerine yabanci olusu ve iletisim sorunlari
olusturulan mizansenler ile desteklenmistir. Wilhelm, Laertes, Mignon, Therese ve
Bernhard’in Sanayici’nin evinde konakladiklar1 aksam, bu duruma o6rnek olarak
gosterilebilir. Olusturulan mizansende Sanayici yalnizlik hakkinda konusmaya baslar.
Ancak konusmasi diyalog haline gelmez. Sanayici konusurken kesme ile odada bulunan
diger kisilerin goriintiilerine gegilir. Sanayici konusurken kimsenin onu dinlemedigi
izlenimi uyandirilir. Ornegin kadraja alinan kisilerden Bernhard ¢oktan uykuya dalmis,
Therese ise uyuklamaktadir. Laertes ve Mignon ise Sanayici’nin soyledikleriyle
ilgilenmemektedir. Wilhelm ise Sanayici’nin sdylediklerine herhangi bir karsilik vermez.
Dolayistyla karsilikli diyalog gelismez. Yalnizca Sanayici’nin monologuna tanik oluruz.
Bu nedenle karakterler arasinda bir iletisim kurulmaz.

Sanayicinin evindeki bu sahnenin, filmin genel atmosferini olusturdugu
sOylenebilir. Ciinkii Wilhelm de filmdeki diger karakterler ile diyalog kur(a)maz.
Dolayistyla iletisim sorunlar1 yasar. Bu durum ise dis ses teknigi ile somutlagtirilmistir.
Filmde seyirciye, Wilhelm’in dis sesi araciligiyla, i¢ diinyasina iliskin bilgiler verilir.
Ornegin metroda amagsizca dolastigi sahnede, insanlarm hayata nasil katlandiklarini
anlayamamas: Wilhelm’in dig sesi ile dile getirilir. Wilhelm Zugspitze daginin
zirvesindeyken Therese’den yalnmizligina siginmak i¢in uzaklastigini itiraf eder.
Wilhelm’in i¢ diinyasi bu sahnede de dis ses teknigi ile verilir.

Filmdeki kadrajlar ile Wilhelm’in yalnizlig1 gorsellestirilmistir. Ornegin kasabada
bisikleti ile gezintiye c¢ikan Wilhelm’in gegtigi yerler kimsenin olmadigt 1ssiz
mekanlardir. Filmin agilis sahnesinde pencerenin ardindan tek basina disariy1 seyreden

Wilhelm’in goriintiisiine benzer kadrajlar siirekli tekrarlanir. Wilhelm, filmin sonunda da
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sOzii edilen gorsele benzer bir kadraj ile goriintiilenir. Wilhelm yine yalnizdir, ¢cevresinde
kimse kalmamigtir. Zugspitze daginin manzarasini sirt1 seyirciye dontik bir sekilde izler.
Film boyunca kullanilan dis ses de Wilhelm’in yalnizligin1 ve iletisimsizligini vurgular
niteliktedir.

Filmde yolculuk izlegi tren ve otomobil gibi ulagim aracglart ile vurgulanmistir.
Wilhelm bu araglar ile farkli sehirlerde yolculuk yapar. Ayrica Wilhelm, Laertes,
Mignon, Bernhard ve Therese ulasim araglarini kullanmadan da hareket halindedirler.
Grup sik sik birlikte gezintiye ¢ikar. Boylece yolculuk izlegi ve arayis motifi bu

gezintilerle de desteklenir.

4.1.3. Zamanin Akisinda
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Diese Ménner bringen was ins Rollen

mit RUDIGER VOGLER und HANNS ZISCHLER
sowie LISA KREUZER, RUDOLF scﬂljlm MARQUARD BOHM, DIETER TRAIER,
FRANZISKA STOMMER, PETER }m, PATRICK KREUZERu.v.a.
Kamera: ROBBY MULLER Musik: IMPRO UND LIMITED Schnitt: PETER PRZYGODDA
Spieldaner: 3 Stunden, schwarz/weifl, Breitwand, Originalton.
eine WIM WENDERS Produktion A5,

Gorsel 4.10. Zamanin Akisinda filminin afisi

Filmin Kiinyesi
Yapim Yili: 1976
Yonetmen: Wim Wenders

Senaryo: Wim Wenders
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Gorlintlii Yonetmeni: Robby Miiller
Kurgu: Peter Przygodda

Miizik: Axel Linstadt

Uzunluk: 175 dakika

[k Gésterim: 4 Mart 1976

Kisiler

Bruno Winter: Riidiger Vogler
Robert Lander: Hans Zischler
Pauline: Lisa Kreuzer

Robert’in Babasi: Rudolf Schiindler
Esi intihar Eden Adam: Marquard Bohm
Sinema Sahibi: Franziska Stommer

Cocuk: Patric Kreuzer

Ozet

Bir karavanda tek basina yasayan Bruno Winter, sinema projeksiyon makinesi
tamircisidir. Karavaniyla Dogu Almanya smirindaki kasabalardaki sinemalarin
projeksiyon makinelerini tamir eder. Bruno bir sabah karisindan yeni ayrilmis olan
Robert Lander ile karsilagir. Bruno’nun karavanini park ettigi yerde Robert aracini hizla
Elbe nehrine dogru siirer. Robert bir siire sonra batmakta olan arabasindan ¢ikar ve
kendisini izleyen Bruno’nun yanina gelir. Bruno Robert'a kuru giysiler verir. Boylece
Robert Bruno’nun Dogu Almanya sinirindaki yolculuguna katilir. Ikilinin yolculuklar
devam ederken bazi1 durumlarla karsilagirlar. Karis1 arabayla agaca carpip intihar etmis
olan bir adamla karsilasirlar. Bir siire sonra ikilinin yolculugu daha sonra yeniden bir
araya gelmek tizere ayrilir. Robert sinir bolgesindeki kiigiik kasabalardan birinde gazete
yayinlayan babasini ziyarete gider. Robert ziyaretinde babasiyla ve ge¢misiyle hesaplasir.
Bu sirada Bruno kiiglik kasabalarin birinde giseci olarak ¢alisan Pauline adli bir kadinla
tanigir. Bruno ve Pauline birlikte bir aksam gegirirler ve ertesi sabah ayrilirlar. Daha
sonra Bruno ve Robert yeniden biraraya gelirler. Birlikte Bruno’nun ¢ocuklugunun
gectigi eve gitmeye karar verirler. Bruno’nun evi Ren nehri kiyisindadir. Eve ulagmak
icin once Robert’in eski bir arkadasinin sepetli motosikletini 6diing alirlar. Ardindan
nehirden kayikla gecerek eve varirlar. Ev terk edilmis durumdadir. Bruno bir siire evin

icinde gezinir. Ertesi sabah Bruno ¢ocukluguna ait anilar bulur. Mizah dergilerinin oldugu
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bir teneke kutuyu bulup ¢ikarir. Bir siire sonra Bruno’nun ¢ocuklugunun gectigi evden
ayrilirlar ve eski giizergahlarina kaldiklar1 yerden devam ederler. Filmin sonuna dogru
Dogu Almanya sinirinda Amerikan ordusuna ait terk edilmis bir kuliibede bir gece
gecirirler. Kuliibede yasamlar1 hakkinda konusurlar. Birlikte icki icerler ve sarhos olurlar.
Yasamlar1 hakkinda birbirlerini sucladiktan sonra kavga ederler. Ertesi sabah Robert
Bruno’dan ayrilir. Gitmeden 6nce ona “her sey degismeli” yazan bir not birakir. Film
biterken, Bruno ve Robert yolculuklarina farkli yonlere dogru devam ederler.

“Higbir yerde, hi¢bir evde, higbir iilkede evde degilim.” der Friedrich Munro
Olaylarin Gidisi adli filmde. Geleneksel yol filmlerinde yolculuk, kahramanin bir
yolculuga ¢ikmasi ve sonunda evine, ait oldugu yere dénmesiyle tamamlanir. Ornegin Oz
Biiyiiciisii filminde bir yolculuga ¢ikan Dorothy filmin sonunda, ev gibisi yok der.
Dorothy yolculugunu evin, ailenin degerini fark etmis bir sekilde tamamlar. Evin temsil
ettigi glivenlik, huzur, diizen ve kalicilik gibi kavramlar ona artitk daha anlamli
gelmektedir. Ciinkii Dorothy, filmin sonunda, kendini bulundugu yere ait hissetmektedir.

Wenders’in yol filmlerinde karakterlerin siirekli yolda olmasina neden olan
birtakim unsurlar bulunmaktadir. Bu unsurlardan birinin ev kavramiyla baglantili oldugu
sOylenebilir. Wenders’in yol filmlerinde kahraman, ev arayisiyla yolculuk yapabilecegi
gibi ev ortamindan uzaklagsmaya calisarak da yolculuga ¢ikabilir. Zamanin Akisinda
filminde geleneksel yol filmlerinden farkli olarak evin; siirekli aranan, ulagilmaya
caligilan, karakterlerin kendini ait hissettigi ya da huzur buldugu bir ortam oldugu
sOylenemez. Zamanin Akiginda filminin kahramanlari i¢in evin; kisitlayici bir alani, baski
unsurunu ya da higbir zaman aidiyet hissi vermeyen bir yeri temsil ettigi sdylenebilir.
Ciinkli Zamanin Akisinda filminde “yabancilasma ve yon kaybi ¢ok keskindir, ‘evde’
hissetmek olanaksiz gibidir” (Mitchell, 2008, s. 302).
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Gorsel 4.11. Bruno Winter’in evi

Zamanin Akisinda filminin hemen basinda, yolculuk izlegi vurgulanir. Filmin
baslangicinda 1ss1z bir yolda son siirat ilerleyen bir arabanin goriintiisiine dikkat cekilir.
Bu goriintiiden sonra arabanin i¢indeki Robert’a kesme ile gecilir. Robert, basini
arabasinin camindan disar1 ¢ikarmis bir halde son siirat ilerler. Bu sirada filmin yol
filmlerinde yabancilasmaya baglh evsizlik, aidiyetsizlik ve yersiz-yurtsuzluk gibi
sorunlara odaklanacag sezdirilir. Ciinkii Robert, arabasinda son siirat ilerlerken bir evin
fotografin1 yirtip atar. Robert, evin fotografin1 yirttiktan ve bir siire kasabada amagsizca
gezindikten sonra, arabasini hizla Elbe nehrine dogru siirer. Bu sirada Elbe nehrinin
kiyisinda bulunan karavaninda sabah rutinlerini gerc¢eklestiren Bruno Winter, arabasini
nehre siiren Robert’1 sagkinlikla izler. Robert su almaya baslayan aragtan ¢ikar, kendisini

izleyen Bruno’nun yanina gelir ve ikilinin yolculugu baslar.
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Gorsel 4.12. Bruno ve Robert yolda

Birlikte yolculuklarina bagslayan Robert ve Bruno uzun bir siire birbirleriyle
konusmazlar. Bir tren istasyonuna varirlar. Istasyonda dinlenmek ve bir seyler yemek igin

mola verirler. Bu sirada aralarinda kisa bir diyalog gelisir:

ROBERT: Ne zamandan beri sinemalarda mekik dokuyorsun?
BRUNO: iki yildir.

ROBERT: Yalniz basina? iki y11?

BRUNO: (Onayladigini belirten bir jest yapar.)

ROBERT: Evin nerede peki? Nerelisin?

BRUNO: Karavanim Miinih’e kayitli. Oradan almistim.
ROBERT: Yalnizlikla nasil basa ¢ikiyorsun?

BRUNO: idare ediyorum...

Bruno ve Robert arasinda gecen diyaloglar Bruno’nun yalnizligin1 ve kendini ait
hissedebilecegi bir evin yoklugunu ortaya ¢ikarir. Robert Bruno’ya evini, ait oldugu yeri
sordugu zaman Bruno Robert’a karavaninin kayitl bulundugu yeri sdyler. Uzun siiredir
karavaniyla tek bagina yolculuk eden Bruno i¢in, yolculugun kendisi ev arayisinda gecen
bir ara donem ya da eve ulagsmak icin katlanilmasi gereken bir rota degildir. Yolculugun
kendisi, Bruno i¢in ev haline donlismiistiir. Robert ise bogucu ve kisitlayict ev
ortamindan kagmistir. Dolayisiyla evin temsil ettigi hareketsizlik, degismezlik ve sabit
sosyal rollerden de uzaklasmistir. Bu nedenle Robert gibi Bruno’nun da yabancilagsmaya

bagl aidiyetsizlik sorunu oldugu sdylenebilir.
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Robert ve Bruno istasyonda beklerken bir tren gelir. Robert trene binmek igin

hareketlendiginde Bruno ona bir soru sorar:

BRUNO: Nereye gittigin konusunda bir fikrin var mi1?
ROBERT: Bakalim.

Robert’in bu cevabi zihinsel durumunu ortaya ¢ikarir: Eve ddonmeye niyeti olmayan
Robert, yoniinii kaybetmis bir durumdadir. Nereye gidecegini ya da yasamini nasil
siirdiirecegini bilemez bir haldedir. Istasyondaki giizergahlari rastgele okumasinin bu
durumun isareti oldugu sdylenebilir. Robert, istasyondaki giizergahlari rastgele okurken
Helmstadt adli bir kasabanin da ismini okur. Helmstadt, Bruno’nun gilizergahindaki
kasabalardan biridir. Bunun {izerine Bruno’nun Helmstadt kasabasina dogru olan
yolculuguna Robert da katilir.

Yolculuklar1 boyunca Bruno ve Robert arasinda gercek bir iletisim saglayacak
diyalog gelismez. Ikili yolda, hareket halindeyken iletisim kurmaz. Dinlenmek icin
durduklar1 zaman ise kendi i¢lerine donerler. Bagka bir deyisle bir yerde sabit kaldiklari
anlarda da yolculuk ederler. Ancak bu yolculuk i¢sel bir yolculuktur. Kendi i¢lerine dogru
yaptiklar1 yolculuklardir.

Cogu zaman birbirleriyle iletisim kurmayan Bruno ve Robert, yolculuklarini
siirdiiriirken kisa siireli bir yakinlik kurarlar. Bu kisa siireli yakinlik, c¢ocuklarin
bulundugu bir sinema salonundaki hoparlorii onarmaya calistiklar1 sirada gergeklesir.
Bruno ve Robert beyaz perdenin arkasinda, slapstick komedi filmlerini andiran bir
performans sergilerler. Bu performans araciligi ile aralarinda sézel olmayan bir dille
iletisim kurarlar. Ancak bu durum kisa siirelidir. Ertesi giin bir seyler yemek ve igmek

i¢in durduklar1 yol kenar1 biifesinde Bruno bu durumu ifade eder:

Merdivenin iizerindeyken birden bir korkuya kapildim. Gélgemi izliyordum. Ve o sirada fark
ettim ki sen de beni izliyordun. O kadar iste. O an durmak istedim. Sinirlenmistim. Kendimi
caresiz hissettim... Ama sen aptali oynamaya devam ettin. Ben de sana ayak uydurmak

zorunda kaldim. Bu da beni daha ¢ok sinirlendirdi.

Robert da Bruno’ya “beni de dyle” diyerek yanit verir. Kendini herhangi bir yere
ait hissetmeyen Bruno, Robert’in varligiyla tehdit altinda hissettigi yalmzhigr ve
izolasyonunun bozulabilecegini diislindiigii i¢in sinirlenmis durumdadir. Yolculugunu
uzun siiredir yalmiz siirdiiren Bruno, Kierkegaard’in yabancilasmis estetik insanini
akillara getirir. Kierkegaard, estetik insani kendisine ve g¢evresine yabancilasmis bir
durumda olan toplum dis1, asosyal bir birey olarak tanimlar: “O, kendisini baglayacak

hicbir yiikiimliilik altina girmek istemez, kendisini baglayacak her tiirlii s6zden ve
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davranigtan kagmir. Sosyal rollere ve yiikiimliiliiklere tiimiiyle yabancidir.” (Tasdelen,
2017, s.193). Yolculuklarina devam ederken Robert ve Bruno arasinda gegen konugmada

bu durum daha agik bir sekilde vurgulanir:
ROBERT: Genoa’da karimdan ayrildim.

BRUNO: Sana onu sormadim. Bana hikayelerini anlatmana gerek yok.

Bruno’nun Robert’1n hikayesini duymak istemeyip yakin bir iletisimden kaginmast;
uzun siire yalniz basina siirdiirdiigii yolculugunda giderek kendi i¢ine kapandigini,
insanlara yabancilastigini1 ortaya koyar. Bruno baska birinin acilarin1 ya da sikintilarim
paylasmaktan kacinir. Bu yiizden Robert’in hikayeleri ilgisini ¢ekmez. Gegtan’a gore
(1993, s. 151) boyle durumdaki bir insanin “...Tiim ¢abasi kendi biitlinliiglinii korumaya
yonelik oldugundan diger insanlarla ilgilenmez ve onlara verecek pek az seyi olur... diger
insanlardan duygusal bir soyutlanma i¢ine gomiiliir. Bagimsiz ve kendine yeterli olarak
kendisini ¢evreden koruduguna inanir.” Bruno da yolculugu boyunca cevresindeki
insanlardan uzaklasarak bir soyutlanma i¢ine gomiilmiis durumdadir. Kimseye ve hi¢bir
yere bir baglilik ya da bir aidiyet hissetmez.

Bir gezgin insan olan Bruno i¢in yolculugun kendisi, evi haline gelmis ve Bruno bu
yolculukta kaybolmus durumdadir. “Yol {izerinde her sey miimkiin goriiniir, ¢ilinkii hi¢bir
sey duragan degildir.” (Sargeant ve Watson, 2008, s. 28). Bu baglamda insanin
yolculugunun bir zorunluluk degil, olanak oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla insanin yagam
yolculugu ve kendi benligine olan yolculugunun siirekli tehlike altinda oldugu
sOylenebilir. Yabancilagsmaya bagli sorunlarin giderek arttig1 bir ¢cagda, insanin yolunu ve
kendini kaybetme tehlikesine acik durumda oldugu ileri siiriilebilir. Yolculugunda
giderek kendi i¢ine gdmiilmiis bir durumda olan Bruno, insanlar ile olan bagini yitirmis
durumdadir. Bu nedenle insanlara ilgisiz ve yabancidir.

Yolculuklarina devam eden Robert ve Bruno arasindaki konusma soyle devam

eder:

ROBERT: Ne duymak istiyorsun?
BRUNO: Kim oldugunu.
ROBERT: Ben hikayemim.

Robert’in Brono’ya verdigi cevap Sartre’in diisiincelerini akillara getirir. Sartre
acisindan insanin varolusu 6ziinden 6nce gelir. Bu nedenle insan kendini tasarlar, insa

(13

eder. Insan kendini “...yaptig1 gerceklestirdigi olgiide vardir; yani hayatindan,
edimlerinin toplamindan ibarettir” (Sartre, 2018, s. 55). Robert’in belirttigi gibi kisi

hikayesidir. Birey kim olduguna, kim olmak istedigine ve nasil bir yasam stirmek
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istedigine kendisi karar verir. insan kendini ve edimlerini ise 6zgiir bir sekilde seger. Bu
ozgirliik, kisinin sirtina biiylik bir sorumluluk yiikler. Ciinkii insanin varolusu 6ziinden
once geliyorsa; kisi kim oldugundan, kim olacagindan ve edimlerinden sorumludur.
Insanin dzgiir bir sekilde kendini tasarlamasi, se¢gmesi ve segimlerinden sorumlu olmasi
kisinin bulant1 duymasina neden olur. Robert da bu bulantiy1 duyan kisilerden biridir. Bu
baglamda Robert’in, Sartre’ct anlamda sorumlulugunun altinda ezilen ve bulanti duyan
bir karakter oldugu sdylenebilir (Beicken ve Kolker, 1993, s. 70). Bu durum, tren
istasyonuna gelmeden once, Robert’in kendi kiyafetlerini giydigi zaman vurgulanir.
Robert’in kuruyan kiyafetlerini giydikten sonra midesi bulanir ve kusar. Kiyafetlerini
giymesi, segtigi, tercih ettigi benligini ve yasamini aklina getirir. Sectigi yasaminin
getirdigi yikiimliliikler ise kendisine agir gelmektedir. Bu nedenle tren istasyonuna
vardiklarinda Robert evine geri donmek istemez. Robert, bu baglamda, bogucu ev
yagamimin getirdigi sorumluluktan ka¢mis ve Bruno’nun yolculuguna katilmistir.
Robert’in yabancilastigi bogucu ev yasamindan kacarak basladigi yolculugu, bir siire
sonra arayis yolculuguna dontismiistiir.

Bruno ve Robert yolculuklarina dinlenmek i¢in ara verdikleri bir aksam bir adamla
karsilagirlar. Gecenin bir yarisinda, tas ocaginda tek basina oturan adam bir siire sonra
Robert’1in daveti lizerine karavana gelir. Adamin iizerinde kanli bir ceket vardir. Bir siire
sessiz kaldiktan sonra Robert’a hikayesini anlatir:

“Benim kanmim degil. Ben arabada bile degildim. Bu karimin ceketi...Dogruca agaca siirdii.
Bir otelde birka¢ giin gegirmistik... Sonra dedi ki, biktim! Yataktan biktim, lavabodan
biktim, mutfaktan biktim, lambadan biktim, tablodan biktim... Arabayi dogrudan agaca

stirecegini bile sdyledi... O 6ldii. Sadece hayat vardir.”

Intihar eden kadimnin giindelik yasaminin anlamsiz déngiisii, bilincinin devinimini

baslatmis, uyandirmistir:

Yataktan kalkma, tramvay, dort saat calisma, yemek, uyku ve ayni uyum icinde Sali
carsamba persembe cuma cumartesi, ¢ogu kez kolaylikla izlenir bu yol. Yalniz bir giin
‘neden?’ yiikselir ve her sey bu saskinlik kokan bikkinlik i¢inde baslar... Bikkinlik,
makinemsi yagsamin edimlerinin sonundadir, ama ayni1 zamanda bilincin devinimini
baslatir... Uyanigin ardindan sonug gelir zamanla; intihar ya da iyilesme (Camus, 2015, s.
31).

Intihar eden kadin anlamustir ki ... yarm da bdyle olacaktir, &biir giin de, tiim 6teki

giinler de. Ve bu ¢aresiz bulus ezer onu. Iste bdyle diisiince dldiiriir insan1” (Camus,

2016b, s. 35). Kadin da bu disiinceye katlanamamis ve intihar etmistir. Adamin
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hikayesini Robert’a anlatmasi énemlidir. Ciinkii Robert da yabancilastig1 ev yasaminin
boguculugundan kagmistir. Bu yasam Robert’in bulant1 duygusunu hissetmesine neden
olmustur. Bu nedenle, karisindan ayrilip tesadiifen de olsa yolculuga ¢ikmistir. Bu
yolculuk Robert i¢in bir arayis yolculuguna donilismiistiir. Ancak kadin i¢in ev yasami ve
ev yasaminda viicut bulan hareketsizlik, degismezlik ve rutin gibi durumlar, onun igin
katlanilmaz bir hale gelmistir. Katlanamadigi ev yasaminin monotonlugu, degismeyen
anlamsiz dongiisii, kadinin sonunda intihar etmesine neden olmustur.

Intihar eden kadmin hikayesi Robert’ta kaygiryr uyandirmistir. Kayginin
uyanmasma yol acan ise 6liim gercegidir. Insan &liimiin higlestiriciliginden kayg1
duymaktadir. Varken yok olmak, hi¢ olmamisgasina yok olup gitmek kisinin kaygi
duymasima yol agmaktadir (Kiligbay, 2004, s. 136). Heidegger acisindan diinyaya
firlatilmis bir varolan olan Dasein, 6liim karsisinda kaygi duyar. Oliim, Dasein’m
iistesinden gelemeyecegi ve kacinamayacagi bir olanagi temsil eder. Insan yasami
kacinilmaz bir sekilde 6liime dogru yol alir. Ancak 6liim insanin yasam yolculugunun
sonunda degildir, yasamin her aninda olanaklidir. (Mounier, 2007, s. 84). Insanin yasam
yolculugunun zorunlu olmayip olanakli olmasi, var olmama olasiligin1 da iginde
barmdirir. Bu baglamda dogdugu andan itibaren 6liime dogru yol alan insan, 6lim
karsisinda kaygt duyar. Kaygi ise kisinin kendi varolusuyla yiizlesmesine olanak tanir.
Hissettigi kaygi sayesinde kendisi ile ylizlesen Robert, ertesi sabah Bruno’ya kendi

yasamini zihninde nasil canlandirdigini su sézlerle aktarir:

ROBERT: Eskiden bir miirekkep vardi, daha dnce yazmis oldugun seyleri silebildigin ve
ayni zamanda iizerine yeni seyler yazabildigin. Bense ayni1 seyleri diislinmeye ve yazmaya
devam ettim. Bu hayalden uyansam bile. Soyut tekrarlar, siiregler, patikalardi
deneyimlediklerim ve ayni zamanda yazdiklarim. Bu da demek oluyor ki hayal etmek
dairesel olarak bir tiir yazma bi¢imiydi. Ta ki bir giin o hayallerimde bagka bir miirekkep
kullanmay1 akil edinceye dek. Bu yeni miirekkep ile artik yeni seyler diisiinebiliyordum,
gorebiliyordum ve yazabiliyordum. Sorun ¢oziilmiistii.

BRUNO: Hi¢ sanmiyorum. Hala o miirekkebin i¢indesin.

Robert yagamini ileri dogru akan bir yolculuk yerine, intihar eden kadinin yagami
gibi siirekli tekrarlardan olusan bir dongii olarak olarak zihninde canlandirir. Robert bu
dongiiyli kirmak ve gegcmisiyle ylizlesmek i¢in Bruno’dan kisa stireligine ayrilir. Bunun
icin Dogu Almanya siir bdlgesindeki kasabalardan biri olan Ostheim’da kiigiik bir

gazete yayinlayan babasini ziyarete gider.
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Gorsel 4.13. Robert yolun sonunda

Adamin intihar eden esi hakkinda anlattig1 hikayeyi Bruno da duymustur. Ancak
Bruno’nun yaklagimi Robert’tan farklidir. Geceyi Bruno’nun karavaninda gegiren adam,
ertesi giin karavandan hemen uzaklasmak istemez. Intihar eden esinin agaca ¢arpmis bir
vaziyette bulunan arabasiin gotiiriilmesinden sonra gitmek istedigini belirtir. Bruno ise
adamin varligina katlanamazcasina karavandan uzaklagir. Bir siire ¢cevrede amagsizca
dolanir. Sonunda yakinlarda bulunan bir kuleye tirmanir. Yanlis Hareket filminin basg
karakteri Wilhelm’in filmin sonunda yaptig1 gibi, yalniz kalmak i¢in uzaklasir (Beicken

ve Kolker, 1993, s. 74).
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Gorsel 4.14. Yalmzligina siginmaya calisan Bruno

Bruno’nun kayitsizligi, 6limiin kendisinde kayg: uyandirmasina engel olmustur.
Bu durum yabancilasmis, Heidegger’in deyisiyle diismiis (bkz. s. 29) durumda olan
insanin tavrini akillara getirir. Heidegger, diismiis durumda olan Dasein’in 6lim
karsisindaki tavrini su sozlerle ifade eder: “Sonunda herkes 6lecek, fakat simdilik sira
bizde degil.” (Heidegger, 2008, s. 268). Bu ifade, yabancilagmis insanin 6liimii siradan
bir olaya indirgeyip maskelemesine neden olur. Bu ifade ile kisi, herkesin bir giin
Oleceginin farkindadir. Ancak bunu heniiz ger¢eklesmeyecek bir tehdit olarak goriir.
Oliimiin solugunu her an ensesinde hissetmekten kagmir. Bdylece 6liim meselesini
yukarida belirtilen ifade nedeniyle kendi glindeminden uzaklastirir. Bu sayede hergiinkii
oyalanmalarina geri doner. Dogdugu andan itibaren 6liime dogru yolculuk eden kisi
hergiinkii oyalanmalarina geri donerek, -6liim ona siirekli kendini gosterse de- Oliim
meselesini bir kenara birakmak ve {lizerini 6rtmek i¢in ¢cabalar. Bruno da adamin varligina,
hatirlattigi 6lim gercegine daha fazla katlanamamis ve karavandan uzaklagmistir.
Karavanma ancak adam gittikten sonra geri doner. Bruno’nun bu tavri Oliimiin
meselesinin distlinii  Ortiip, kendisini bu diislinceden uzaklastirma hamlesi olarak
gorilebilir. Bruno, karavanina geri dondiikten sonra bir not bulur. Robert Ostheim’a,
babasin1 ziyarete gittigini belirten bir not birakmistir. Filmin bu asamasinda Bruno ve

Robert bir siire yalniz yolculuk eder.
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Gorsel 4.15. Yolculuk araglarinin kesismesi, Zamanin Akisinda

Robert’in babasiyla yiizlesmesi kendi gegmisine ve benligine yaptigi bir yolculuk
olarak goriilebilir. Robert’in babasiyla olan yiizlesmesinin karsilikl1 diyalog degil, bir tiir
monolog oldugu soylenebilir. Yillar 6nce babasinin Robert’a yaptigi gibi Robert da
babasina konugsma hakki vermez. Aralarinda saglikli bir iletisim ger¢eklesmez. Filmin bu
boliimiinde Robert’in iletisim sorunlar1 giin yiiziine ¢ikar. Bu sorun, film boyunca
sezdirilmistir. Robert, Bruno ile olan yolculugu sirasinda, her firsatta telefona kosar, esini
aramaya calisir fakat sonunda konusmaktan vazgecip telefonu kapar. Robert, babasiyla
da iletisim kurmaya ¢alismaz. Yalnizca onunla yilizlesmek ister. Konugmasina ise sdyle

bagslar:
Seninle son konusmaya calistigimda, sadece seni dinlemek zorundaydim. Masanin yanina
dikilmis, utanmis bir vaziyette seni dinlerken senin bir bosbogaz oldugunu sdylemek
istemiyordum. .. Tabi annemin de hicbir zaman séz hakki yoktu. Iste bunlardan bahsetmek

istiyordum. Tiim hayatin1 seninle nasil harcadigindan. Neden ona hig izin vermedin?

Robert’in babasiyla ylizlesmesi ile, bogucu buldugu ev yasamindan kagisinin
kokenlerine dair izler ortaya ¢ikar. Robert’in ¢ocuklugunun gectigi evdeki yasam,
babasinin annesi ve kendisi iizerindeki yogun baskisiyla gegmistir. Bu durum kendi ev
yasamina da yansimistir. Ev yasami Robert i¢in bogucu, bulanti hissi uyandiran bir
yasamdir. Robert, bu nedenle esinden ayrilmis ve kendini Bruno ile birlikte yollarda

bulmustur.
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Robert babasiyla yiizlestigi giin, Bruno da yolculuguna kaldig:1 yerden devam eder.
Giizergahindaki sinema salonlarindan birinin bulundugu bir kasabaya varir. Burada bir
kadinla tanmigir. Kadinla aksam sinemada bulusmak iizere sozlesirler. Aksam sinemaya
gelen Bruno kadinin sinemada bilet¢i olarak ¢alistigr goriir. Kadin, kiziyla birlikte yalniz
yasadigini ve bu durumun boyle siirecegini belirtir. Bruno, sinema kapandiktan sonra,
kadinla birlikte bir gece gegirir. Aralarinda bir yakinlik olmaz. Ciinkii ikisi de yalnizlik

duvarlarin1 asamadiklar1 gibi, bu duvarlar1 agmak i¢in ¢aba da sarf etmezler.

Gorsel 4.16. Bruno Dogu Almanya sinirinda

Robert ve Bruno Ostheim’da bulustuktan sonra yolculuklarina kaldiklar1 yerden
devam ederler. Bu kez Bruno’nun ¢ocuklugunun gectigi eve dogru yol alirlar. Robert’in
eski bir arkadasinin sepetli motosikletini 6diing alirlar ve Bruno’nun ¢ocuklugunun
gectigi eve dogru yol almaya baslarlar. Aksam saatlerinde eve varirlar. Terk edilmis
durumda olan ev yikik dokiik bir haldedir. Bruno, ¢ocuklugunun gectigi evi yeniden
kesfeder. Bir siire evin i¢cinde, odalarda gezinir. Evin i¢cinde gordiiklerine dikkatlice bakar.
Bir zamanlar ait oldugu bu evden kendi ge¢misine dair izler arar gibidir. Bruno, bir siire
daha evin i¢inde gezindikten sonra odalardan birinde buldugu bir tas1 evin camina firlatir.
Bir siire sonra evden ¢ikmis olan Bruno, Robert ile birlikte evin girisindeki merdivenlerde
oturur. Robert evin i¢inde kalip kalamayacaklar1 sorar. Bruno ise sert ve kendinden emin

bir sekilde hayir yanitin1 verir. Bir siire sonra yalniz bagina oturup aglar.
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Gorsel 4.17. Bruno ve Robert, Bruno 'nun ¢ocuklugunun gectigi eve dogru giden yolda

Geleneksel yol filmlerinde, yolculuga ¢ikan kahraman yolculugunun sonunda;
6zlemini duydugu, kendini buldugu ve kendini ait hissettigi evine sevingle varir. Ev
yalnizca somut bir mekan olarak algilanmamalidir. Somut bir mekan olmasinin yani sira
evin temsil ettigi anlamlar da dikkate alinmalidir. Ev geleneksel yol filmlerinde aile,
sicaklik, giivenlik, baglilik, aidiyet gibi anlamlar1 tagir. Somut ve soyut anlamda kisinin
koklerini ifade eder. Ancak yabancilagsmanin giderek arttigi bir ¢agda modern insan,
koklerinden kopmus bir durumdadir. Heidegger’e gore (2013b, s. 12) bu durum, iginde
bulunulan ¢agin ruhundan kaynaklanir. Bruno’nun durumu da bu baglamda diisiiniilebilir.
Bruno’nun c¢ocuklugunun gectigi evine doniisli, seving yerine 1stirap vericidir.
Bruno’nun, eve doniis yolculugu ile farkina vardigi kendini ait hissedebilecegi ve bagl
kalabilecegi bir evin yoklugudur. Cocuklugunun gegtigi ev, Bruno i¢in kendini buldugu
ve kendini ait hissettigi bir ortam saglamaz. Bir zamanlar annesi ile birlikte yasadig ev,
artik Bruno i¢in somut ve soyut anlamda kendini ait hissettigi bir mekan degil, yabanci
bir yerdir. Artik 6zdeslesebilecegi ve kendini bulabilecegi bir eve ait olmayan Bruno, kisa
stire sonra ¢ocuklugunun gectigi evi terk eder.

Bir zamanlar annesi ile birlikte yasadigi evi ardinda birakan Bruno ve Robert
yolculuklarina kaldiklar1 yerden devam ederler. Bu sirada Bruno’nun giizergahindaki
sinemalara ugrarlar. Bruno her zaman oldugu gibi bozulan projeksiyon makinelerini tamir
eder. Filmin sonlarina dogru Bruno ve Robert Dogu Almanya sinirindaki terk edilmis bir
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kuliibeye rastlar. Bu kuliibede dinlenmek ve geceyi gegirmek isterler. Robert kuliibenin
icini kontrol eder. Geceyi gegirmek i¢in uygun oldugunu anlayinca Bruno’yu da kuliibeye
cagirir. Bruno ve Robert kuliibede icki iger. Igki ictikten sonra aralarinda gecen su

diyalog nedeniyle kavga ederler:

BRUNO: Eger onsuz olmaya katlanamiyorsan neden karina donmiiyorsun?
ROBERT: Bu miimkiin degil.

BRUNO: Neden?

ROBERT: Onun yanindayken artik kendim olamam.

BRUNO: Neden onu arayip duruyorsun o halde?

ROBERT: Kendini dldiirmeye calisabileceginden korkuyorum.

BRUNO: Lanet olas1 korkak! Sen kendin i¢in korkuyorsun. Onu asil bu sekilde
oldiireceksin. ..

ROBERT: Onu tanimtyorsun.

BRUNO: Ama seni tantyorum.

ROBERT: Ne soyledigini bilmiyorsun. Kamyonunda bir siginakta yasar gibi
yastyorsun. Ve burada yalnizlik hakkinda konusuyorsun. Sana bir sey olmaz.
BRUNO: Ben yeterince yasadim.

ROBERT: Ama artik yasamiyorsun, bir 6lii gibisin. I¢inde hi¢ mi tutku yok?

Kuliibede Robert ve Bruno arasinda gegen yukaridaki diyalog, Robert’in
yolculugunun nedenini aydinlattigi sdylenebilir. Ev yasami giivenli, siradan bir yagsami
temsil eder. Ancak ayni zamanda sorumluluk, hareketsizlik, sabit roller ve rutin gibi
bogucu kavramlar1 da temsil eder. Robert, ev yasaminin temsil ettigi boguculuktan
uzaklagmistir. Robert’in evinden uzaklagsmasinin bir diger 6nemli nedeni ise, siradan ev
yasaminin Robert’in kendi benligine yabancilagmasina neden olmasidir. Robert boyle bir
yasam tarzinda kendi benligine yabancilasmis, baska bir deyisle otantik benligini
kaybetmistir. Ev yasamiyla bagdastirilan hareketsizlik ve sabit roller, Robert’in otantik
benligini kaybetmesine yol agmuistir.

Kierkegaard’a gore (2019, s. 270) “insan birden fazla kisinin bulundugu bir yasam
iliskisine adim atmamaya dikkat etmelidir. Bu nedenle dostluk zaten tehlikelidir, ama
evlilik daha da beterdir. Evli ¢iftlerin tek bir kisi gibi oldugu sdylenir, bu epey karanlik
... bir sozdiir.” Robert geride biraktigi ev yasamina ve esine geri donerse otantik
olamayacagim diisiinmektedir. Bu durum diinya-i¢inde-varolan Dasein’in diigmiisliigiinii
ortaya koyar niteliktedir. Heidegger’e gore (bkz, s.27-28) diinya-i¢inde-varolan Dasein
diinya i¢inde varolmasi nedeniyle 6teki Daseinlarla birlikte varolmaktadir. Bu baglamda

Dasein diinya-i¢inde-varolmak suretiyle bir iligkisellik ag1 icerisinde yer almaktadir.
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Heidegger acisindan Dasein bu iliskisellik ag1 icerisinde kendi benligine iliskin otantik
bir kavrayistan yoksundur ve bu nedenle iligkisellik ag1 icerisinde yitip gider. Bu nedenle
Dasein’in diismiisliigii, onun diinya-i¢inde-varolan olmasinin bir sonucudur. Bagka bir
deyisle Dasein, hergilinkii yasaminda kendinden baska Daseinlar ile kars1 karsiya gelir ve
kendini herkes benligine birakir. Herglinkii yasami igerisinde Dasein herkes gibi olma
cabasi i¢indedir. Herkesin anonimligi i¢inde “Biz de artik herkes gibi keyif alip eglenir
oluruz. Herkes gibi sanat ve edebiyat okur, izler ve goriis beyan eder oluruz.... Herkesin
rezil dedigine biz de rezil diyor oluruz.” (Heidegger, 2008, s. 133-134). Bu nedenle
Dasein herkesin anonimligi i¢cinde kendi benligine iliskin otantik bir farkindaligin uzagina
diiser. Robert’in ev yasaminin herkes alanina karsilik geldigi sdylenebilir. Robert esi ile
birlikte olan ev yasamindan kendisi gibi olamadigini, otantik olamadigini baska bir
deyisle kendine yabancilagtigin1 diislindiigii i¢in uzaklagsmistir ve yolculuga ¢ikmaistir.
Robert i¢in yolculugun hem herkesin anonimligi i¢indeki diismiis yasamindan bir kagis
hem de otantik benligini arayis anlamina geldigi sdylenebilir. Camus’niin (2016b, s. 63)
de ifade ettigi gibi “yolculuk ... si@inaktan yoksun birakir bizi. Sevdiklerimizden,
dilimizden uzakta kalinca, tiim desteklerimizden kopup maskelerimizden yoksun kalinca,
kendi kendimizin yiizeyindeyizdir tiimiiyle.”

Kierkegaard acisindan “...bireyin tarihi, bir durumdan 6tekine devinerek ilerler”
(2013, s. 111). Ayrica insan yasam yolculugu boyunca kendisini se¢gme olanagina sahip
olmakla, degisim yasamaya adaydir. Robert’in deyisiyle yolun krali (king of the road)
olan Bruno ise yalniz bir sekilde yolculuk yapmayi tercih etmistir. Robert’in ifade ettigi
gibi kamyonunda tek basina bir sigmakta yasar gibi yasamaktadir. Kendini diger
insanlardan izole etmis ve insanlara yabancilasmistir. Bruno, Robert’a bu durumu su

sozlerle ifade eder:

BRUNO: ... Bir erkek bir kadinla nasil yasar onu bilmiyorum.

ROBERT: Eger bir sey imkansiz goziikiiyorsa o imkansizlig1 yaratan da sensin. Eger
degismeyi hayal bile edemiyorsan ya da istemiyorsan o hayat, hayat degildir.
BRUNO: Elbet ben de isterim bir kadinla birlikte olmay1. Ama en az simdiki kadar

da 6zgiir olmak isterim. Bundan bir daha asla vazgegemem.

Bruno’nun yalnizlig: tercih etmis olmasi, kendini diger insanlardan soyutlamasi ve
hi¢bir insana veya higbir yere baglilik hissetmemesi, Kierkegaard’in yabancilagsmis
estetik insanini akillara getirir. Estetik insan “kendisine ayak bagi olacak ve dzgiirliiglinii
kisitlayacak her tiirlii baglantidan, sézlesmeden ve yiikiimliiliikten kaginmak...” amaci

giider (Tasdelen, 2017, s. 199). Estetik insanin “higbir baglanti i¢inde olmamasi,
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toplumsal benliginin ¢o6ziilmiiglik durumunu ifade eder. Bu ¢oziilmiisliigiin en ileri
ifadesi, kamusal gorevden, evlilikten ve arkadasliktan uzak durmaktir” (Tasdelen, 2017,
s. 199). Siirekli yolculuk halinde olmasi ile yolun krali haline gelmis olan Bruno, yakin
arkadasliktan, kadinlarla beraber olmaktan ve evlilik kurumundan kagmaktadir. Ornegin
bir sinemada bilet¢i olarak calisan kadin ile geg¢irdigi zaman, higbir yere varmaz. Kadin
ile aralarinda bir iletisim gergeklesmez. Bruno iletisim sorunlarini asamaz. Bruno’nun
insanlarla yakin bir bag kuramamasi ve yabancilasmasi o kadar siddetlidir ki bir kadin ile
cinsel iliskide bile kendini iliklerine kadar yalniz hissetmektedir. Bruno ic¢in yasam,
Tezer Ozlii’'niin (1987, s. 11) ifade ettigi gibi “...insanmn genellikle bir basina

kalmast.”’dir. Bruno:

Uykuda. Uykuyu ararken. Yollarda. Okurken. Pencereden caddelere bakarken. Giyinirken.
Soyunurken.... Hicbir sey aramazken. Herhangi bir kahvede oturan insanlar1 gérmezken,
bagka olgular diisiiniirken... Yosun kokusunu yeniden duymaya calisirken, bir kavsakta
kargidan karsiya gecerken, arabalar diinyasinda yasadigini son anda algilarken, biiyiik bir
bulvarin tiim kahvelerinde oturanlardan higbirini tanimazken, bir magazadan gelisigiizel
yiyecek secerken, ya da bir saticidan herhangi bir mali isterken, ayn1 anda 6zlem ve
yalnizliklar1 diigiiniirken, gidenleri, gelenleri, boliinenleri, 6lenleri, doganlari, biiyiiyenleri,

yasamak isteyenleri, yasamak istemeyenleri dzlerken, severken, sevilirken, sevisirken...
kendini hep yalniz hissedenlerdendir (Ozlii, 1987, s. 11-12). Ciinkii Tasdelen’e gore
(2017, s. 2017) yabancilagsmis estetik insanin i¢ diinyasinda yasamdan tatmin olmusluk
duygusu yoktur. Bu nedenle estetik insan olan Bruno i¢inde bir tiir ¢oraklik hisseder. Bu
baglamda Bruno siirekli yolculuk halindedir.

Zamanin Akisinda filminde, kadinlarin ev hayat1 ve dolayisiyla da evin temsil ettigi
baski, sabitlik ve boguculuk gibi kavramlar ile iligskilendiriliyor olmas1 da Bruno’nun bir
yere bagl kalmayip siirekli yollarda olmasina neden oldugu séylenebilir. Bruno’nun bir
kadinla nasil yasanacagi konusunda herhangi bir fikri yoktur. Geleneksel anlamda bir aile
yasamina yabancidir. Bu nedenle Bruno’nun uzun siiredir yalniz, insanlardan izole ve
cevresine yabanci bir yolcu oldugu séylenebilir. Bruno’nun ¢evresine olan yabanciligi ve
kendini higbir yere ait hissetmemesi, modern zamanlarda giderek artan yersiz-yurtsuz
insan1 gozler oniine serer. Geleneksel degerlerden koklii kopuslarin yasandigi modern
yasamda:

...yeri-yurdu olmayan insan tiirii sahne alir. Bu bir yoklugu degil, yoklugun varligim dile
getirir; yani kendini bir yere ait hissetmeyen yurtsuz insani ve ... bir yere ait hissetmeme

durumunun varliga gelisini anlatir. Peki, insan simdi neyi 6zler? Yoniinii nereye doner?

Nereye yonelir? Yonsiiz, sagirmis ve kaybolmustur, dylece dur(adur)ur. (Giir, 2019, s. 140).
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Belirli bir amaci olmayan yolculugunda, kaybolmus bir durumda olan Bruno’nun
evi, yeri-yurdu sayilabilecek, kendini ait hissettigi bir yer bulunmamaktadir. Daha 6nce
cocuklugunun gectigi eve Robert ile yaptig1 yolculuk bu durumu kanitlar niteliktedir.
Bruno bir zamanlar o evde vakit gecirmistir, fakat artik kendini oraya ait hissetmez.
Kendini artik oraya ait hissetmedigi i¢in, o evde uzun siire kalmaz ve kisa siire sonra
yolculuguna kaldig1 yerden devam eder. Heidegger agisindan modern insan yersiz-
yurtsuzdur. Yersiz-yurtsuz insan ise kendini bir tiirlii evinde hissedemeyen ve nereye ait
oldugunu bilemeyen insandir. Yersiz-yurtsuzluk, kisinin kendine ve ¢evresine
yabancilasmasinin giderek arttigir bir cagin sonucudur (Topakkaya, 2018, s. 67-70).
Kendini higbir yerde evinde hissedemeyen, aidiyet duygusu olmayan Bruno “...bir
yonelim i¢inde olmayip, bir seylerle karsilasmayip, karsilastiklariyla arasindaki mesafeyi
kaldiramayip, onlarla yakinlik kuramamakta...”dir (Giir, 2019, s. 144). Bu nedenle Bruno
stirekli hareket halindedir ve huzursuzdur. Bir yere “...bagli olmak ve bagli kalmak,
oturmak, kok salmak yerini saglamlastirmak ve bdylece siikuna ermek demek iken; biitiin
bunlarin tersi ise yurtsuz olmak, kokiinden kesilmek, koksiizlesmek demektir.”
(Topakkaya, 2018, s. 71). Bu durumun dogal sonucu ise yer degistirmek yani yolculuk
etmektir. Bruno, hi¢bir yere ve hi¢ kimseye bagli degildir. Baska bir deyisle bir aidiyet
duygusu yoktur. Bu nedenle Bruno i¢in karavan bi¢imindeki kamyonuyla kat ettigi yollar
evi haline gelmistir.

Geceyi Dogu Almanya sinirindaki bir kuliibede geciren Bruno ve Robert, birlikte
olan yolculuklarmin simiria ulagsmislardir. Kuliibedeyken Bruno ve Robert’in yollarinin
ayrilacagi olusturulan kadraj ile desteklenmistir. Kadrajda Robert ve Bruno farkli
yataklarda otururlar. Aralarinda ise birbirlerini gormelerini engelleyen bir duvar yer alir.
Boylece yolculuklarinin farkli yonlere dogru olacagi vurgulanir. Nitekim sabah
oldugunda Robert kuliibeden ayrilir. Bruno uyandiktan sonra ise olusturulan mizansen ile
yalnizlig1 vurgulanir. Bruno, Dogu Almanya siirindaki kuliibeden digar1 ¢iktiktan sonra,
boslugun hakim oldugu bir manzarada, tek basina avazi ¢iktig1 kadar bagirir. Wenders
boylece karakterin yalnizli§i somutlastirir.

Bruno ve Robert yolculuklarina farkli araglarda, farkli yollarda ve farkli yonlere
dogru devam ederler. Robert ¢antasini alip tren istasyonuna varir. Robert’in simdiki
yolculugunun uzlasamadig1 ev yasamina dogru oldugu sdylenebilir. Robert’in gitmeden
once Bruno’ya biraktifi notta yazanlarin bu durumu destekler nitelikte oldugu

sOylenebilir. Notta “her sey degismek zorundadir.” yazmaktadir. Her bireyin “...kendine
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ozgii varolusu vardir ve o kendine 6zgiiliigii ile digerlerinden ayrilir. Oyle ki bireyin
kendine 6zgii varolusu bile kendi i¢inde siirekli farklilasmaya ugrar” (Tasdelen, 2017, s.
132). Nitekim Robert da, Bruno ile olan yolculugunda degisimin zorunlulugunun farkina
varmis ve kendini kendi gibi hissetmedigini diislindiigii, otantik benligini kaybettigi evine
dogru yeni bir yolculuga ¢ikmistir. Robert’in film biterken evine dogru ¢iktig1 yolculuk
ise Onceden sezdirilmistir. Yolculugu boyunca her firsatta telefonla esine ulagsmaya
calisan Robert, film biterken yine bu hareketini tekrarlar. Tolstoy’a (2009, s. 30-31) gore:
“Insan uzun bir yolculuga ¢ikt181 zaman, ilk iki, {i¢ istasyona kadar hayalinde hep ayrildig
yerle mesgul olur; sonradan, birdenbire, yolda gecirilen bir gecenin sabahinda,
diistinceleri gidecegi yere dogru yonelir, artitk o konuda hayaller kurmaya baslar.”
Boylece Robert’in eve doniis yolculugu baslar. Fakat Robert’in eve doniip donmedigi,
yabancilagsmaya bagli sorunlarinin tistesinden gelip gelmedigi belirsiz kalir. Cilinkii filmin
sonunda Robert’in bir yere varisi degil, yolculuk halinde olusu gosterilmistir.

Insan, daimi bir olusum icinde ve yolculuk halindedir. Bu nedenle insanin
varolusunun dogasmin hareket ve degisimdir (Tasdelen, 2017, s. 135) Tezer Ozlii (1987,
s. 36) Yasamin Ucuna Yolculuk ta “her an ve her yerde, daha 6nceleri ve simdi hep siirekli
bir yolculukta degil miyim? Boyle yasamadim m1? Bdyle yasamiyor muyum? Boyle
yasamayacak miyim?” diye sorar. Nitekim kuliibede uyandiktan sonra Robert’in yazdig
nota karsilik olarak Bruno “elimden geleni yapacagim” der ve yolculuguna devam eder.
Fakat Bruno i¢in yolculugun, yolda olmanin kendisinin evi haline gelmis olmasi, bir yere
ve bir insana bagliliginin olmamasi, baska bir deyisle aidiyetsizligi nedeniyle
yolculugunun yonii belirsizdir. Bruno yolculuguna devam edecektir fakat bu kez nereye
olacag belirsizdir. Nitekim film biterken kamyonunun i¢indeyken sinema salonlar1 yol
haritasini yirtip atar.

Yabancilagsmaya bagli sorunlarin birey iizerinde giderek etkisini artirdig1 bir ¢agda
“bir eylemsizlik, heyecansizlik, edilginlik ve duraganlik vardir.” (Tasdelen, 2017, s. 43).
Zamanin Akisinda filminin bigcimi de bu baglamda degerlendirilebilir. Filmin bi¢im
yapisi, ¢agdas anlati bicimine ait 6zellikler ile olusturulmustur. Filmin ¢agdas anlati
bi¢imi ile olusturulmasina yol acan ise icerigidir.

Hintli guru Bhaqway Shree Rajneesh’e gore (Aktaran Yalom 2018, s. 628)
“varolusun bir amaci yoktur. Yalnizca bir yolculuktur.” Zamanin Akisinda filminin iki
bas karakteri Bruno ve Robert da film boyunca yolculuk yaparlar. Fakat bu yolculuk,

kahramanin yolculugu kalibinda oldugu gibi belirli bir hedefe ulagsmak i¢in yapilan bir
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yolculuk degildir. Yabancilagmaya bagli sorunlar1 bulunan Bruno ve Robert’in herhangi
bir yere ya da hedefe ulasmak gibi bir amaci1 yoktur. Bu nedenle filmde sik sik olii
zamanlara yer verilmistir. Ornegin Bruno ve Robert’m yolculuklarinin ilk gecesinde,
dinlenmek i¢in bir yerde dururlar. Robert kamyondan iner, demiryoluna dogru yiiriir. Bir
stire gecip giden treni izler. Tren rayina koydugu, lizerinden trenin gectigi madeni paray1
alir. Daha sonra Bruno’nun kamyonuna geri doner. Filmdeki bu anlar 6lii zamanlardir.
Robert’in tren istasyonuna vardiktan sonra nereye gidecegini bilemeyip, tren
istasyonundaki giizergah isimlerini tek tek okudugu sahne de kahramanlarin
amagsizligina Ornek olarak gosterilebilir. Dolayisiyla filmin kahramanlarinin,
amagsizliklar1 ve edilgin oluslar1 nedeniyle, geleneksel kahraman tipinden farkli olduklar
sOylenebilir.

Bruno ve Robert’in bir yere ulasmak kaygisinin ya da bir hedefinin olmamasi,
filmin mantikli neden-sonug iliskisine bagli olarak ilerlemesini engeller. Filmde Bruno
ve Robert, bir sinema salonundan digerine ve bir kasabadan digerine yolculuk ederler.
Sinemadan sinemaya, kasabadan kasabaya siirekli devam eden bu yolculuklar,
kahramanin yolculugu kalibinda oldugu gibi, kahramanin Oniindeki engelleri asmasi
baglaminda yapilan yolculuklar degildirler. Daha ziyade, kahramanlarin bir yerden
digerine siiriiklenigleri oldugu soOylenebilir. Kahramanlarmn bir yerden digerine
stirtiklenigleri ise epizodik bir yapinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur.

Kahramanin yolculugu kalibinda kahramanin en temel dramatik islevlerinden
birisi, izleyicinin 6zdeslesmesini saglamak ve filme katilmasina yardimer olmaktir. Bu
amagla kahramana izleyicinin 6zdeslesebilecegi birtakim 6zellikler, amagclar ve istekler
ile donatilir. Kahramanin yolculugun en etkin karakteri olmasi saglanir. Zamanin
Akisinda filminde ise bu durumun tersi goriiliir. Bruno ve Robert’in yabancilagsmaya
bagli sorunlariin olmasi onlar1 amagsizliga ve edilginlige siiriikler. Istekleri ¢ogu zaman
belirsiz kalir. Bu nedenle izleyicinin kahramanlar ile 6zdeslesmesi ve film boyunca
kendini kahramanlarin yerine koymasi engellenir. Filmin agilig sahnesinden hemen 6nce
geleneksel anlamda hikaye anlatimimin en 6nemli 6zelliklerinde biri olan 6zdeslesme
engellenmeye calisilir. Bu amagcla izlenilenin bir film oldugu bir yaziyla vurgulanir.
Yazida: “Bu film 1 Temmuz-31 Ekim 1975 tarihleri arasinda, 11 haftalik bir siiregte
Liineberg- Hof aras1 Dogu Alman sinir1 kasabalarinda ¢ekilmistir.” ifadesi yer alir.

Zamanin Akisinda filminin kahramanlarinin geleneksel kahraman tipinden

farklidirlar. Filmde kahramanin yolculugu kalibinda oldugu gibi, izleyicinin kolaylikla
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0zdeslesebilecegi kahramanlarin, olumlu 6zellikleri, baskin bir sekilde ortaya koyulmaz.
Filmin kahramanlarinin geleneksel kahraman tipinden farkli olmasi nedeniyle, gii¢lii bir
catigma unsuru yaratacak olan kahramana rakip/diisman (gélge arketipi) bir tip
bulunmamaktadir. Ciinkii kahramanlar amagsizdirlar. Dolayisiyla amaglarini
engellemeye calisan bir rakip ya da diisman bulunmamaktadir. Kahramanin yolculugu
kalibinda catisma unsuru birbirinden neredeyse taban tabana zit iki kahramanin
yolculuklar1 aracilifiyla da yaratilabilir. Yasam bi¢imleri, diisiinceleri ya da kisisel
Ozellikleri baglaminda birbirine zit iki kahramanin yolculugu c¢atisma 06gesini
olusturabilir (Vogler, 2011, s. 418). Zamanin Akisinda filminin kahramanlarinin
diisiincelerinin ve kisisel 0Ozelliklerinin belirsizligi ya da kisisel oOzelliklerinin ve
diisiincelerinin bir yoniiniin baskin bir sekilde gosterilmemesinin, bu yonde bir ¢catismayi
engelledigi sdylenebilir.

Bi¢im olarak kahramanin yolculugu kalibinin kullanildig1 filmler; amacina ulagmis
kahramanin olumlu yonde degisim ve gelisim gostermesi ve eve doniisii ile son bulur.
Zamanin Akisinda filminde ise bu oOzellikler bulunmamaktadir. Filmin sonuna
gelindiginde Bruno ve Robert farkli yonlere dogru yolculuklarina devam ederler. Yersiz-
yurtsuzluk, aidiyetsizlik, iletisimsizlik ve yalnizlik gibi sorunlarinin iistesinden gelip
gelmedikleri belirsizdir. Filmin sonunda Robert Bruno’ya “her sey degismek zorundadir”
yazan bir not birakir. Olumlu yonde bir degisim ve gelisim yasayabileceklerinin farkina
varirlar. Fakat kahramanlarin filmin baglangicina gore tamamen degistikleri ve olumlu
yonde gelistikleri sdylenemez. Filmin sonuna gelindiginde Bruno ve Robert farkli yonlere
dogru yolculuklarima devam ederler. Yolculuklarin yonii ise belirsizdir. Robert’in eve
doniis yolculugunu tamamlaylp tamamlamayacagi belirsiz kalir. Bruno’nun ise yol
haritasini yirtmis oldugu i¢in yolculugunun yonii belirsizdir. Bu nedenle film kapali bir
son ile bitmez yani ag¢ik ucludur.

Kahramanin yolculugu kalibinin bigimsel 6zellikleri ile {iretilen filmler*...eglence
sekline girmis bir ders vermek niyetindeler. Hosca vakit ge¢irme maskesi altinda, ahlaki
bir durum, bir miicadele ya da bir sonu¢ gostererek, sizi ahlaki olarak yiikseltmek,
karakterinizi biraz sekillendirmek istiyorlar” (Vogler, 2011, s. 392). Bagka bir deyisle
geleneksel anlamda bir hikaye anlatmak, kahramanin yolculugu kalibi ile {iretilen
filmlerin temel 6zelligidir. Zamanin Akisinda filminde ise 6zdeslesme, catisma, kapali
son, mantikli neden-sonug iliskisi, amag¢ yonelimli karakter gibi kahramanin yolculugu

kalibinin 6zellikleri bulunmamaktadir. Bu nedenle filmde geleneksel anlamda basi-ortasi-
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sonu belli bir hikaye anlatilmadigi sdylenebilir. Zamanin Akisinda filminde; aidiyetsizlik,
yersiz-yutsuzluk, iletisimsizlik ve yalmzlik gibi modern ¢agin sorunlar1 iizerine
diistinmenin amaclandig1 sdylenebilir. Bu nedenle filmde geleneksel anlamda bir ¢atigsma
unsuru bulunmamakta, amagsiz kahraman, yabancilasma, epizodik yapi, agik uclu son
gibi ¢agdas anlat1 yapisina ait 6geler yer almaktadir.

Zamamin Akisinda filminin agilis sahnesinde filmin iceriginde yolculuk izlegi
baglaminda yabancilasmanin ele alinacagi izlenimi verilmistir. Film, hizla hareket eden
bir otomobilin goriintiisii ile agilir. Filmin bag karakteri Robert otomobilin i¢inde bir evin
fotografin1 yirtip atar ve otomobilini bir siire sonra hizla nehre dogru siirer. Bu arada
paralel kurgu ile filmin bir diger bas karakteri Bruno’yu, evi olan karavaninda, uykudan
yeni uyanmis bir halde ve giinliik rutinlerini yaparken izleriz. Filmin bu sahnesi, iki bas
karakterin birlikte yolculuklarinin baslangicin1 olusturur. Ancak Bruno bir siiredir tek
basina yolculuk yapmaktadir. Karavaniyla 6zdeslesen Bruno’nun yolculugunun evi
haline geldigi soylenebilir. Dolayisiyla kendini ait hissettigi bir evinin olmadigi
diisiintilebilir. Filmin bir boliimiinde ¢cocuklugunun gectigi eve donse ertesi giin hemen
oradan ayrilir, yine karavaniyla yollara diiser.

Filmde bas karakterlerin iletisim sorunlar1 oldugu sdylenebilir. Robert’in iletisim
sorunlar telefon araciligiyla vurgulanir. Robert, Bruno ile olan yolculugu boyunca her
firsatta ayrildig1 esini telefon ile aramaya ¢aligir. Ancak telefonu konusmadan kapatir. Bir
baska Ornek olarak da Robert’in babasiyla yiizlestigi sahnede baski makinesini
kullanmasi gosterilebilir. Robert babasi ile sozlii bir diyalog kurmak yerine, diisiincelerini
bir metne doker ve o metni basar. Robert’in bir telefon ile eski esiyle konugamamasi ve
babasiyla karsilikli diyalog gelistirmek yerine diislincelerini yazili bir metin ile ifade
etmesi, Robert’in ruhsal durumunu gorsellestirir. Bu baglamda Robert’in sozlii iletisim
konusunda sorun yasadigi soylenebilir.

Zamanin Akisinda filminde manzara ile karakterlerin ruh halleri arasinda kosutluk
oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla ¢orak ya da boslugun hakim oldugu manzaralar ve bu
manzaralarda karakterlerin tek basina ya da yolculuk yaparken konumlandirilmasinin
karakterlerin ruhsal durumlarinin uzantist oldugu ileri stiriilebilir. Boslugun hakim
oldugu manzaralar ve bu manzaralarda karakterlerin konumlandirilmas: (tek
baslarmayken ya da karavanda yolculuk yaparken) ile Wenders, yabancilagsma

atmosferini, filmin igerigini gorsellestirir. Karakterlerin boslugun hakim oldugu
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manzaralarda yolculuk yapmasi ise filmin igerigi olan yolculuk izlegi baglaminda

yabancilasmay1 resmeder niteliktedir.

Filmde karakterlerin ruhsal durumlarini zamanin akisinda izlerken siklikla olii
zamanlara yer verilmistir. Kovacs’a gore (2016, s. 161) 6lii zamanlar “... bas karakterin
ornegin bir yerden bir yere giderken, beklerken hicbir seyin olmadigr yasamindaki bir
zaman sekansinin temsilidir.” Zamanin Akisinda filminde Bruno’nun giinliik rutinlerini
(6rnegin tiras olmasi, tuvaletini yapmasi) gergeklestirmesi bu 6lii zamanlara 6rnek olarak
gosterilebilir. Ayrica karist intihar eden adam Bruno’nun karavanina geldikten sonra
Robert ve Bruno’nun karavandan inip amagsizca dolastig1 anlarin da 61ii zamanlar oldugu
sOylenebilir. Wenders’in, 6lii zamanlar1 kullanarak, karakterlerin amagsizligmi ve

yolculuklarinda stiriiklenislerini somutlastirdigi sdylenebilir.

5. SONUC

Modernite doneminde insan geleneksel baglar ve degerlerinden kopmus
durumdadir. Aydinlanma Diisiincesi, Sanayi Devrimi ve Fransiz Ihtilali’nin sonuglar1 ve
bilimsel gelismeler insanin geleneksel degerlerinden kopmasina yol a¢mistir. Bu
degerlerin yerini dolduramayan modern insan, 20. ylizyila gelindiginde yogun bir deger
bunalimi ile kars1 karsiya kalmistir. Geleneksel baglar ve degerlerinden kopmus durumda
olan modern insan, yasamina anlam veren, kendisini giivende hissettiren dayanaklarini
yitirmistir. Eski degerlerini yitiren modern insan, kendini i¢inde bulundugu diinyanin bir
parcast degil, bir yabanci gibi hissetmeye baslamistir. Bu durum kisinin giderek
yabancilagmasina neden olmus, yabancilagsma, 20. yiizyilin ciddi sorunlarinda biri haline
gelmistir.

Geleneksel degerlerin anlam ve 6nemini kaybettigi modern yasamda yabancilagsma
sorunu, pek ¢cok sanat¢i tarafindan eserlerinde icerik olarak ele alinmistir. Modernist
sanateilar, eserlerinde, igerik olarak yabancilasmaya bagli sorunlart yeni bir bigim ile
ifade etmislerdir. Bunun sonucu olarak ayrilma erginlenme ve doniis boliimlerinden
olusan kahramanin yolculugu kalib1 ve gercekligi yansitmanin amaclandigi mimetik
estetik doniisiime ugramistir. Ayrica geleneksel kahraman tipinin 6zelliklerini tasimayan
bir kahraman ortaya ¢ikmistir. Yabancilasmaya bagli sorunlarin igerik olarak ele alindig,
geleneksel kahraman tipinin bulunmadigi ve mimetik estetigin 6zelliklerinin yikildig:
yabancilastirma estetiginin, igerige bagl olarak ortaya ¢iktigi soylenebilir. Estetik

anlayisinda yasanan bu degisim ve doniisiimiin sonucu olarak kahramanin yolculugunun
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yonii de degismistir. Modernist eserlerde, kahramanin bir yerden bagka bir yere dogru
somut anlamda yaptig1 yolculuk, i¢sel bir yolculuk haline gelmistir.

Modernist sanatgilarin eserlerinde igerik olarak ele alinan yabancilagma, sinemanin
dilinde de yonetmenler tarafindan ele alinmistir. Yabancilasmaya bagli sorunlarin igerik
olarak ele alan yonetmenler, bu icerigi diger modernist sanat¢ilar gibi gibi yeni bir bigim
yapist ile ifade etmeye ¢alismislardir. Bu nedenle giris, gelisme ve sonug boliimiinden ve
on iki asamadan olusan kahramanin yolculugu kalibinin degisim ve doniisiim gegirdigi
sOylenebilir. Dolayisiyla bu filmlerde kahramanin yolculugu kalibindaki geleneksel
kahraman tipinin ve rehber, miittefik ve go6lge gibi arketiplerinin bulunmadigi
sOylenebilir.

Filmlerinde igerik olarak yabancilagsmaya bagli sorunlar ele alan yonetmenlerden
biri de Wim Wenders’tir. Ancak Wenders, yabancilagsmaya bagli sorunlar1 kendine 6zgii
bir bi¢gimde yolculuk izlegi baglaminda ele almistir.

Bu ¢alismada Wim Wenders’in yol filmleri {iclemesini olusturan Alice Kentlerde,
Yanhs Hareket ve Zamanmin Akisinda adli filmlerinde igerik olarak yolculuk izlegi
baglaminda yabancilasma ve ¢agdas anlati1 yapisi arasinda nasil bir iligki oldugu ortaya
koyulmaya calisilmigtir. Bu amagla, tligclemeyi olusturan filmlerin igerikleri, alanyazin
kisminda ifade edilen yabancilasma goriiniimleri kapsaminda, antropolojik yontem ile
incelenmistir. Uglemeyi olusturan filmlerdeki igerigin, ele alinan filmlerdeki ¢agdas
anlati yapisinin hangi o6zelliklerinin olugsmasinda etkili oldugu ortaya koyulmaya
calisiimustir.

Calismada problem kisminda ifade edilen arastirma sorulari kapsaminda
Wenders’in yol filmleri iiclemesinde igerik olarak yolculuk izlegi baglaminda
yabancilasma ve bi¢cim olarak cagdas anlati arasinda dogrudan baglanti oldugu

bulgulanmustir.

Icerige yonelik ¢oziimlemeler sonucunda iiglemeyi olusturan filmlerde igerik olarak
yabancilasmaya bagl aidiyetsizlik, yersiz-yurtsuzluk, benlik bilincinin yitimi,
iletisimsizlik ve anlamsizlik gibi sorunlarin ortaya koyuldugu sonucuna ulasilmistir.
Yo6netmenin, yol filmleri iiclemesinde ele aldig1 bu igerigi, yolculuk izlegi baglaminda
somutlastirdigi sonucuna ulasilmistir. Yonetmenin yukarida sozii edilen igerigi yol
filmleri iiglemesindeki karakterlerin fiziksel ve i¢sel anlamda yaptiklar1 yolculuklar

baglaminda gosterdigi bulgulanmistir.
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Calismada yol filmleri liclemesinde somutlastirilan, yolculuk izlegi baglaminda ele
alinan igerigin, bu filmlerde kahramanin yolculugu anlati kalibindan farkli bir bicimde
ortaya koyuldugu bulgulanmistir. Yolculuk izlegi baglaminda ele alinan yabancilagmanin
bu filmlerdeki ¢agdas anlati yapsinin bazi 6zelliklerinin olusmasina neden oldugu
sonucuna ulagilmistir. Filmlerin igerigi, geleneksel kahraman tipinin 06zelliklerini
tasimayan kahramanlarin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Ug filmde de kahramanlarin
geleneksel kahraman tipine uymadiklar1 bulgulanmistir. Ug¢lemeyi olusturan filmlerdeki
kahramanlarin geleneksel kahraman tipi gibi amag¢ yonelimli olmadiklari, tutarli ya da
biitiinliiklii bir i¢ diinyasina sahip olmadiklar1 bulgulanmistir. Alice Kentlerde filminde
Philip Winter, Yanlis Hareket tfilminde Wilhelm, Zamanin Akisinda filminde ise Bruno
Winter ve Robert Lander adli karakterlerin yabancilasma sorunlar1 bulunmaktadir. Bu
nedenle, c¢alismada, bu karakterlerin geleneksel kahraman tipine uymadiklar
bulgulanmistir. Yabancilasmaya bagli sorunlar ile bogusan yukarida sozii edilen
karakterler, geleneksel kahraman tipinin olduk¢a uzagindadirlar.

Yol filmleri iiclemesinde bu karakterler fiziksel ve igsel anlamda bir yolculuk
yaparlar. Ancak karakterlerin yaptiklar1 yolculuklar geleneksel kahraman tipinin
yolculugundan oldukca farklidir. Ug filmde de karakterlerin yolculuklarmin, somut bir
amaca ulagmak i¢in 6niindeki engelleri kaldirmaya ¢alisan bir kahraman tipinin yolculugu
gibi oldugu sdylenemez. Ciinkii ii¢ filmde de yolculuga ¢ikan karakterlerin kararlilikla
pesinden gittikleri bir amaglar1 bulunmamaktadir. Bu baglamda karakterlerin etkin bir
sekilde eylemde bulunmadiklar1 bulgulanmistir.

Geleneksel kahraman tipinin en Onemli Ozelliklerinden birisi yolculugunun
sonunda amacina ulagsmasi, sorunlarimin iistesinden gelmesi ve olumlu yonde onemli
olgiide bir degisim yasamasidir. Uglemedeki karakterlerin filmlerin sonunda,
yabancilagsmaya bagli sorunlarinin iistesinden geldikleri sdylenemez. Dolayisiyla bu
karakterlerin geleneksel kahraman tipinin aksine olumlu ydnde bir degisim yasadig
sOylenemez.

Uclemedeki karakterlerin belirli bir amacinin ve hedefinin olmamasi, isteklerinin
belirsizligi filmlerin mantikli neden-sonug¢ iliskisine bagli olarak ilerlemesini
engellemistir. Bu durum mantikli neden-sonug iligkisi ile dogrusal bir sekilde ilerleyen
bir hikaye yerine, epizotlardan olugan bir yapinin ortaya ¢ikmasina neden olmustur. Bu
epizotlarda ise edilgin bir sekilde yolculuk eden karakterlerin igsel yolculuklarina

odaklanilmistir.
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Kahramanin yolculugu kalibinda kahramanin en 6nemli dramatik islevi, izleyicinin
ozdeslesmesini saglamak ve filme katilmasma yardim etmektir. Uglemeyi olusturan
filmlerdeki karakterlerin amagsiz, edilgin olmalar1 ayrica dengeli ve tutarli kisilik
Ozellikleri gostermekten uzak olmalar1 nedeniyle izleyici 0Ozdeslesmek yerine
yabancilasir. Baska bir deyisle, iliclemedeki karakterlerin geleneksel kahraman tipinin
uzaginda olmalari, izleyicinin 6zdeslesmesine ve kendini filmin akisina kaptirmasina
engel olur. Bagka bir agidan bakilacak olursa, bu filmlerde 6zdeslesmenin anlamsiz hale
getirildigi sodylenebilir. Ciinkii karakterlerin pesinden gidecekleri belirli bir amaglar
yoktur. Izleyicinin kendini kahramanin yerine koymasini, onun istediklerini istemesini ya
da amacina ulagmasini istemesine neden olacak olan unsur ortadan kaldirilmistir.
Dolayistyla izleyicinin  6zdeslesmesi ve kendini filmin akisina kaptirmasi
anlamsizlastiriimistir.

Kahramanin yolculugu kalibinda geleneksel kahramanin belirli bir karakteristik
ozelligi 6n plana ¢ikarilir. Bu 6zellik genellikle olumlu yonde olur. Bu nedenle izleyici
0zdeslesir ve kahramanin amacina ulagmasini ister. Ayrica izleyicinin dikkatini canli
tutmak icin merak ve gerilim unsurlar1 bulunur. Bunu saglayan da kahramana
rakip/diisman (g6lge arketipi) olan bir karakter tipidir. Kahramanin yolculugunda
sirasinda rakip/diisman ile karsilagsmasi catismayi ortaya cikarir. Boylece izleyicinin
meraki canli tutulur. Ayrica ¢atisma ogesi ile, filmin sonunda yanitlanmasi gereken
birtakim sorular ortaya atilir. Yol filmleri {iglemesinde ise bu durumun tersi sz
konusudur. Ug filmde de karakterler geleneksel amag¢ yonelimli bir kahraman tipi
degildirler. Bu nedenle yolculuklarinda onlar1 engellemeye ya da alt etmeye ¢alisan gdlge
arketipi bulunmaz. Bunun sonucunda filmlerde geleneksel anlamda bir ¢atigsma dgesinin
bulunmadig1 sdylenebilir. Ayrica liglemedeki karakterler, kesin olarak iyi veya kotii bir
tip olarak nitelendirilemezler. Dolayisiyla bu filmlerde kahramanin yolculugu kalibinda
oldugu gibi giiclii bir ¢atisma unsurunun bulundugu sdylenemez. Bu nedenle filmlerin
sonunda yanitlanmasi gereken sorular ya da sonlandirilmas: gereken c¢atigmalar
bulunmadigi sdylenebilir.

Kahramanin yolculugu; amacina ulagsmig kahramanin olumlu yonde degisim ve
gelisim gostermesi ya da eve déniisii ile son bulur. Uglemeyi olusturan filmlerde ise
kapal1 bir son bulundugu séylenemez. Filmlerin sonuna gelindiginde ticlemeyi olusturan

filmlerdeki karakterler, yolculuklarina kaldiklari yerden devam ederler. Ciinki
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karakterlerin yabancilagmaya bagli sorunlarinin iistesinden gelebildikleri dolayisiyla
olumlu yonde bir gelisim ve degisim gosterdikleri sdylenemez.

Yol filmleri tiglemesinde benlik kaybi, aidiyetsizlik, yersiz-yutsuzluk, iletisimsizlik
ve anlamsizlik gibi modern ¢agin sorunlari lizerine diisiinmenin amaglandig1 sdylenebilir.
Calismada, bu duruma neden olanin, bu filmlerdeki igerige bagl olarak sekillenmis olan
cagdas anlati bigiminin amagsiz kahraman, yabancilastirma, ¢atismanin bastirilmast,
epizodik yap1 ve agik son gibi 6zelliklerinin oldugu sonucuna ulagilmistir.

Sonug olarak, Wenders’in yol filmleri tiglemesinde igerik olarak yolculuk izlegi
baglaminda yabancilasmanin, bu filmlerdeki bi¢cim olarak c¢agdas anlati yapisinin
olusmasinda dogrudan etkisinin oldugu bulgulanmistir. Filmlerde igerik olarak yolculuk
izlegi baglaminda ele alinmis olan benlik kaybi, aidiyetsizlik, yersiz yurtsuzluk,
iletisimsizlik ve anlamsizlik gibi sorunlarin, bu filmlerdeki ¢agdas anlati yapisinin
amagsiz kahraman, yabancilagtirma, ¢atismanin bastirilmasi, epizodik yap1 ve agik son
ozelliklerinin olugmasinda dogrudan etkilerinin oldugu sonucuna ulasilmistir. Cagdas
anlat1 yapisi bulunan bu filmlerde 6zdeslesme, ¢atisma, kapali son, mantikli neden-sonug
iliskisi amag¢ yonelimli karakter gibi kahramanin yolculugu kalibinin 6zellikleri
bulunmamaktadir. Bu baglamda filmlerde geleneksel anlamda basi-ortasi-sonu belli bir
hikaye anlatilmadig1 s6ylenebilir. Geleneksel anlamda bir hikayenin olmadigi ti¢ filmde
de kahramanin yolculugu kalibinda bulunan golge arketipi, rehber arketipi ve

miittefikler/yardimcilar gibi unsurlarin bulunmadigi sonucuna ulagilmistir.

5.1. Tartisma

Ioanna Kuguradi’ye gore (2016, s. 60) “her halis sanat eseri insan realitesinin kismi
bir yorumu olup, isaret ettigi, bize gosterdigi sey, ... kisilerarasi iligskilerdeki degerler ve
problemlerdir.” Wim Wenders’1n yol filmleri tiglemesinde gostermeye calistig1 seyler bu
baglamda disiiniilebilir. Wenders’in Alice Kentlerde, Yanls Hareket ve Zamanin
Akisinda adli filmlerinde, modern insanin yabancilagsmaya bagli problemleri gostermeye
calistigi sOylenebilir. Yersiz-yurtsuzluk, kendini bir yere ait hissedememe, benlik
bilincinin yitimi, anlamsizlik ve iletisimsizlik gibi problemlerin ii¢ filmde de ele alinmis
oldugu sodylenebilir. Bu problemler ii¢ filmde de bir bas karakter ve bas karakterin i¢inde
bulundugu kisiler arasi iliskiler araciligiyla gosterilmeye ¢alisildigi sdylenebilir. Alice
Kentlerde filminde Philip Winter, Yanlis Hareket filminde Wilhelm, Zamanin Akisinda

filminde ise Bruno Winter ve Robert adl1 bas karakterler ve bu karakterlerin karsilastigi
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insanlar arasindaki iliskiler iizerinden yabancilagsmaya bagli problemler ele alinmistir.
Wenders, yarattigi karakterler lizerinden gostermeye calistigt yabancilagsmaya bagh
problemleri, geleneksel anlati yapisi yerine ¢agdas anlati yapisi ile somutlagtirmistir.

Yonetmenin, kahramanin yolculugu kalibinin yabancilagsmaya bagli sorunlari
ortaya koymada, cagdas anlati yapisina gore daha az elverisli oldugunu gosterdigi
sOylenebilir.

“Her kisi, ... sahip oldugu insan anlayisina gore; olaylar1 ve durumlari anlayisina,
yorumlayisina gore; ... eserler ortaya koyar” (Kuguradi, 2016b, s. 52). Wenders’in yol
filmleri iiclemesinde gdze ¢arpan insan ve yasam anlayiginin yasamin bir yolculuk,
insanin ise bu yolculukta bir yolcu oldugu sdylenebilir. Ciinkii yonetmen, iiclemede
insanin kisiler arasindaki problemlerini; siirekli yollarda, hareket halinde olan, kendini ait
hissettigi bir evi-yurdu olmayan karakterler ve kisiler arasi iligkiler araciligiyla ortaya
koymaya calismistir. Bu karakterler ve kisiler arasi iligkiler araciligiyla insanin,
yolculugu sirasinda, zaman zaman kendini kaybedebilecegi, kendini arayis yolculuguna
cikabilecegini gostermeye ¢alistig1 sdylenebilir.

Wenders’in Alice Kentlerde, Yanls Hareket ve Zamanmin Akisinda adlhi yol
filmlerinin ¢agdas anlati sinemasi i¢in yeni oldugu, bir yenilik getirdigi sdylenebilir.
Yabancilagma sorununun Wenders’tan dnce Ingmar Bergman, Michelangelo Antonioni,
Federico Fellini, Robert Bresson ve Jean-Luc Godard tarafindan ele alinmis oldugu
sOylenebilir. Wenders’in getirdigi yeniligin yabancilasmaya bagli problemleri ele alig
tarzinin oldugu sdylenebilir. Wenders, sozii edilen problemleri, yol filmi tiirii araciligiyla,
yolculuk izlegi baglaminda ele almistir. Ancak Wenders’in yol filmleri, Amerikan
sinemasinin yol filmi tiiriinden ayrisir. Amerikan sinemasinin yol filmi tiirlinde; sorunlari
olan bir insanin yolculuga ¢ikmasi, yolculugu sirasinda karsilastiklar1 ve deneyimledikleri
sayesinde olumlu anlamda bir doniisiim yasamasi ve evine degismis bir sekilde geri
donmesi siirecini izleyen kalibin sik¢a kullanilmis oldugu sdylenebilir. Bu filmlerde,
ayrica, yolculugun ¢ogu zaman suclularin kanundan ve kolluk kuvvetlerinden kacisina
baska bir deyisle kovalamacaya (6rnegin Bonnie ve Clyde, Oliim Noktasi, Kanli Toprak)
dontistiigii soylenebilir. Bazi filmlerde yolculugun 6zgiirliik, bagimsizlik, alternatif bir
yasam tarzi ya da toplumun muhafazakar degerlerine bir baskaldir1 anlamina geldigi
sOylenebilir (6rnegin Easy Rider). Bazi filmlerde ise baska bir tiir filmi i¢inde hem bir
izlek hem de anlati kalib1 (kahramanin yolculugu) olarak kullanildigi (6rnegin Posta

Arabasi, Sari Kurdeleli Kiz, Gazap Uziimleri, Detour) sdylenebilir. Kovacs’a gore
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“yolculuk tiirlinlin Amerikan versiyonu biiylik mesafeler boyunca araba ya da
motosikletle yolculuk yapmaya, 6zgiir ve bagimsiz bir hayat1 yagamaya dayali oykiileri
anlatan yol filmidir.” (Kovacs, 2015, s. 111).

Wenders’in yol filmleri iiglemesinde, yukarida belirtilen Amerikan yol filmi
kaliplarinin kullanilmadigi sdylenebilir. Andras Kovacs Modernizmi Seyretmek adli
eserinde ¢agdas anlatili filmleri tiirlere ayirmistir. Fakat Kovacs’in ifade ettigi tiirler;
kahramanin yolculugu kalibina bagli olarak olusturulan geleneksel anlatili filmlerdeki
tirlerden ayrisir. Kovacs’in - eserinde ifade ettigi tiirler ise sunlardir:
Arastirma/Sorusturma, Gezinme/Y olculuk, Kapali-Durum Drami, Satir/Tiir Parodisi ve
Deneme Filmi. Wim Wenders’in yol filmleri iiclemesinin yerinin bu tiirlerden
Gezinme/Yolculuk kategorisi i¢inde oldugu soylenebilir. Kovacs’a gore (2015, s.109)

Gezinme/Y olculuk tiiriinde

karakter(ler) cogu kez 6zel bir amaci olmadan diinyada yolculuk yaparlar. Cogu durumda
yolculugun nedeni bir yere varmak ya da bir seyleri bulmak degil, ama bir yeri terk etmek ya
da kagmaktir. Bu tiirdeki baslica anlati amaci karakterin bir yere gitmesi degil, karakterin

diinyasinin siirekli degisen ¢evrenin yardimiyla arastirilmasidir.

Wenders’1n, yol filmleri iigclemesinde; icerik olarak yabancilagsmay1 yolculuk izlegi
baglaminda ele almasinin, bu igerigi kahramanin yolculugu kalibina bagli olarak
olusturmamasinin baska bir deyisle geleneksel anlamda bir hikaye anlatmamasinin,
bunun yerine ¢agdas anlati ile karakterlerin ruhsal durumunu gdstermeye ¢alismasinin
yonetmenin filmlerinin ayirici 6zelligi oldugu sdylenebilir.

Wenders’m, yol filmleri liclemesinde, yabancilasma sorununu yolculuk izlegi
baglaminda ¢agdas anlat1 bigimiyle ele almas1 bakimindan yenilik getirdigi sdylenebilir.
Bu filmlerde yeni bir bilgi edindigimiz de ileri siiriilebilir. Y&netmenin, yol filmlerinde,
cocugun bakisinin kendimizi, ¢evremizi ve diinyayr algilamada ne kadar degerli
oldugunun bilgisini verdigi sdylenebilir. Ornegin Alice Kentlerde ve Yanlis Hareket adl1
filmlerde yabancilagsma sorunu gérme duyusunun yitimi ile iliskilendirilmistir. Alice
Kentlerde filminde Philip Winter, Yanlis Hareket filminde ise Wilhelm gorme,
gordiiglintin farkina varma ve algilama konusunda sorunlar1 olan karakterlerdir. Philip
Winter ve Wilhelm bu sorun nedeniyle kendilerine ve cevrelerine yabancilagsmis
karakterlerdir. Ancak Alice Kentlerde filminde Philip ile birlikte yolculuk eden Alice’in
cocuk bakisinin safligt ve basitliginin, Philip’in gorme sorununun kismen de olsa
rehabilite edilmesinde 6nemli bir rolii oldugu sdylenebilir. Clinkii Alice’in diinya ile olan
bagi, diinyaya bakisi dogrudan ve basittir. Kendini ve isteklerini agik bir sekilde ifade
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edebilmektedir. Alice’in sayesinde Philip Winter’in, kendinde olmayan bu bakis1 biraz
olsun edinmeye basladig1 sdylenebilir. Bu nedenle, gérme ve yabancilagma sorununun
iistesinden gelebilmesi i¢in umut 15181 yakildig ileri siirtilebilir.

Yanlhs Hareket liglemenin en karamsar filmidir. Bu filmde Wilhelm de Philip
Winter gibi gérme ve farkina varma konusunda sorunlari olan bir karakterdir. Ancak
Yanls Hareket filminde, Wilhelm’in yabancilasma sorunlarini asabilecegi konusunda
hi¢gbir umudun olmadigi sdylenebilir. Bu filmde Wilhelm kendine, ¢evresine ve diinyaya
olan bakisimi diizeltebilecek bir ¢ocuk bakisinin desteg§inden yoksundur. Dolayisiyla
filmin sonunda yasamini nasil siirdiirecegini bilemez bir halde yalniz kalmistir. Benlik
kayb1, anlamsizlik, iletisimsizlik, aidiyetsizlik gibi sorunlarinin iistesinden gelememistir.

Zamanin Akisinda filminin sonunda ise ¢ocugun cevresini ve diinyay1 son derece
basit bir sekilde algilayis1 vurgulanmistir. Robert tren beklerken defterine bir seyler yazan
bir ¢cocuk goriir ve ona ne yazdigini sorar. Cocuk, Robert’a gordiigii her seyi yazdigim
sOyler: Raylar, ¢cakil taslari, tren tarifesi, gokylizii, bulutlar, cantali bir adam, giiliimseme,
bir yumruk, bir tasin firlatilmasi. Robert’in ”bu kadar basit mi?” sorusuna ¢ocuk “bu
kadar basit” diyerek karsilik verir. Robert, gozliigii ve ¢antasi karsiliginda ¢ocugun
defterini alir ve yolculuguna devam eder.

Sonug olarak Wenders’in, yol filmlerinde, ¢cocugun bakisinin safligina ciddi bir
onem atfettigi, bu bakisin degerli oldugunu diisiindiigii soylenebilir. YOnetmenin;
yabancilasma sorununu asabilmemiz, kendimizi, ¢cevremizi ve diinyayr daha acik bir
sekilde gorilip algilayabilmemiz ic¢in, yasami bir cocugun gozleriyle gorebilmenin
onemini vurguladigi ileri stirtilebilir.

5.2. Oneriler

Bu calismada Wim Wenders’in yol filmleri iiclemesinde igerik olarak yolculuk
izlegi baglaminda yabancilasmanin, bu filmlerdeki bi¢im olarak ¢agdas anlati yapisinin
hangi o6zelliklerinin olusmasinda etkili oldugu ortaya koyulmaya calisgilmistir. Bu
caligmanin sinemada igerik ve bi¢im iligkisi iizerine yapilmis calismalara ve literatiire
katki sunabilecegi diisiiniilmekte ve beklenmektedir.

Sinemada icerik ve bi¢im arasinda nasil bir iligki oldugunun incelendigi bu ¢alisma
benzer ¢aligmalar yapilarak devam ettirilebilir. Ornegin Tiirk sinemasinda Omer Kavur
baz1 filmleri bu tiir calismalara konu olabilir. Omer Kavur’un filmlerinde de yolculuk

izlegi onemli bir yer tutar. Kavur bu durumu su ciimleler ile ifade etmistir:
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Yolculuk, ele almayr sevdigim iig-dort temadan bir tanesidir. Ger¢ek anlamda yapilan
yolculuklari filmimde kullanmay1 severim. Ciinkii ben de yolculuklari severim. Fakat bir de
i¢sel bir yolculuktan s6z etmek miimkiindiir. Kisinin ya da bireyin kendi igsel yolculugu ki

bu bana gére daha da anlamlidir (http-3).

Yonetmenin iletisimsizlik, yalnizlik, yolculuk, arayis gibi motifleri kullandigi
Amansiz Yol (1987), Gece Yolculugu (1987), Gizli Yiiz (1991), Akrebin Yolculugu (1997)
adli filmleri yolculuk izlegi baglaminda arastirma konusu yapilabilir. Benzer bir ¢alisma
Theodoros Angelopoulos’un filmleri iizerinde de yapilabilir. Angelopoulos kendi
filmlerini su sekilde degerlendirmistir: ““...Filmlerim hep bir yolculuktur... bir film bir
tek kentte gegse bile. Benim agimdan her film bir yolculuktur, her sey bir yolculuk, bir
arayistir” (Bachmann, 1997, s. 131). Bu baglamda yonetmenin, Kitera'ya Yolculuk
(Taxidi sta Kythira, 1984), Arici, (O Melissokomos, 1986) Ulis’in Bakisi, Sonsuzluk ve
Bir Giin adl filmleri yolculuk izlegi baglaminda incelenebilir. Bu filmlerin igerikleri,

bi¢im ve bigem 6zellikleri irdelenebilir.
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