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Uygarlik tarihinin her déneminde, her ¢agda felsefe ile sanat arasinda bir bag
kurmak olanaklidir. Bu bag kimi zaman ¢ok gii¢lii, kimi zaman da ¢ok zayif olabilir.
Ancak sanat tarihinin gésterdigi son derece agik bir gercek varsa, o da, sanatin ancak ve
ancak dilsilince-yogun ortamlarda gelisip serpilebildigi, diislincenin yoksullastig
donemlerde ise sanatin da giiciinii yitirdigidir.

Felsefe ile sanat arasindaki bagin niteligini belirleyen ise, oncelikli sorunun
“insan”olmasidir. Bagka bir deyisle, insan ne zaman Oncelikli sorun haline gelirse o
zaman felsefe ile sanat arasindaki bag da gii¢lenir, sikilasir. Ciinkii insanm1 anlamak,
insanla birlikte yasami anlayip yorumlamaya ¢alismak sorun oldugunda, sanat ve felsefe
bir ortak paydada bulusmus demektir.

Bu agidan bakildiginda, 20. Yiizyilin ayut edici 6zelliklerinden biri de, bu
yiizyilin felsefesi ile sanati arasindaki giiglii isbirligidir ki, bu isbirliginde, ¢cagdas bir
felsefe olarak varolusculugun da Onemli bir payr vardir. Varoluscu felsefeyi dar
anlamiyla yalmizca felsefenin sinirlan iginde kalmaktan ¢ikartarak sanatla bulugturanin
ise “insanin kendini arayis1” oldugu sdylenebilir. Sinema sanati ile varoluggulugu bir
yerde bulusturan da ayni arayis, ayni ugragtir. Cagdas insanin kendini arayisiin izini,
-yasamin ve insanin biitinliiglini hi¢ gozden yitirmeksizin- felsefede ve sinemada
sirmek, varolugculuk ile sinema arasindaki iliskinin boyutlarimi agiga ¢ikartmak bu
arastirmanin konusu olmakla birlikte, asil amaglananin sinemaya felsefe ile bakmak,
felsefi bakisi film ¢Oziimlemesi ve elestirisine tasimak oldugu sdylenebilir. Baska bir
deyisle, “Sinema ve Varolugguluk” baghigini tagiyan bu ¢aligmadan beklenen, felsefe ile
sinema arasinda kurulacak bagda bir ilmek atabilmek ve felsefi bakisin sinema sanatim
degerlendirme yoniinde saglayabilecegi  olanaklardan hi¢ olmazsa bir bdligiind

tanitarak, drneklendirebilmektir.
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ABSTRACT

In any stages of Civilization History and in-all eras, it is likely to form a
connection between philosophy and art, which may be sometimes strong but some other
times loose. However, What Art History clearly shows is that art has only been
developed in the surroundings where philosophy has also been dominant. Art, on the
other hand, has undermined when philosophy has lost its power.

“Human”, being the major question, determines the quality of that connection
between philosophy and art. In other words, when “human” is considered as the major
question, then the connection gets stronger and tight. When the case is to understand
“human” and life with “human”, as well as to comment on it, then art and philosophy
will reach a common ground.

From this point of view, one of the distinguishing features of 20™ century is the
strong connection between art and philosophy in which existentialism also plays an
important role as a contemporary philosophy. What takes existentialist philosophy out
of its border (with its norrow sense) is “the man seeking himself.” This is the concept
that cinema as an art and existentialism meet. The aim of this study is to search for its
own steps of man through philosophy and cinema with keeping the integrity of life and
man in mind, and to find out the dimensions of the relation between existentialism and
cinema, however the major purpose is, actually to think about cinema in a philosophical
way and to analyze and comment an it with that point of view. In other words, what is
expected from that study with the title “Cinema and Existentialism” is to take a further
step to make a connection between philosophy and art and also to introduce and
illustrate the possibilities that that philosophical point of view in eveluating cinema can

result in.
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ONSOZ

“Bir sey bize yasanti yoluyla acik degilse onu duyacak kulak da yoktur bizde.” Ilk
okudugumda altim ¢izdigim, bir sekilde Onemli oldugunu sezdigim, ama hig
anlamadigim bu ciimle, iinlii Alman filozofu Nietzsche’ye aitti. Derken, ayni ciimlenin
baska bir ¢evirisiyle karsilastim: “Her neye ki bir insan yasantilaniyla ulasamiyor, buna

kulaklar da kapalidir.”

Miirekkep, d6rt harfin izini ak kagida birakirken “6liim™{in bigag bogriimiin bir kans
uzagina, ¢ok yakimma diistii; babami, onun igin a¢ilmug bes harfli bir ¢ukura degil,
“mezar’a kendi ellerimle koydum. Kiiregi yere biraktiktan az sonra bir el omzuma

dokundu ve sdylenmesi gerekeni yiiziime agik¢a soyledi: “Oras: s6ziin bittigi yer!”

Oysa o sesin sahibinin de, benim de sevdigimiz bir sairden, sevdigimiz bir ka¢ dize
vardi sdylenmesi gereken: “Oliiyorum Tanrm / Bu da oldu iste / Her 6lim erken

6liimdiir / Biliyorum Tanrim.”

Ama artik “bilmezdim kelimelerin bu kadar kifayetsiz oldugunu” diyemezdim. Ciinkii,
biliyordum. Neden sonra, “Oliimle acikanlar gérdiim / Yasamla doydum.” diyen, acemi
bir dize de ben yazdim. Mezarnn tozundan topragindan, definden sonra o kadar g¢abuk

acikmisti ki insanlar, sagumistim...

Simdi o bes harfli gukura “mezar” degil de, “kabir” diyorum. “Oliim”, o sevimsiz dort
harf, yalnizca ak kagida ya da taglara degil, tim bir yasama yazili... Biliyorum. Belki de

ilk defa “bilgi”nin, bilmenin ne demek oldugunu ve higbir sey bilmedigimi biliyorum.

Fakat bildigim bir sey daha var; ¢ukurun tozu topragi, acisi anisi lizerimdeyken omzuma
dokunan ve bana sarilan o ses, bir dostun sesi; Naci Glichan’in sesiydi. Ve sonra
¢ogalan sesler; Yal¢in Demir’in, uzaklardan Sitki M. Ering’in sesi... Sonra yanimdaki
insanlarin sesi; esim Ayla’nin, Melih (Bilge) Abinin, Hamza (Figici) Abinin, Meral ve
Orhan’in (Unver), annemin sesi, sesleri... insamn, insanhigin sesleri. “Olim”iin dort

harfine inat, “hayat™in bes harfli, baskaldiran sesi. Hem de dyle yalnizca kagitta, tasta



vi

yazili bir ses degil. Nefes alan, nabzi atan, yasayan bir ses. O ses; dostlugun,

paylagsmanin, dayanismanin, “sevgi’nin sesiydi.

Artik, Nietzsche’nin “Her neye ki bir insan yasantilariyla ulasamiyor, buna kulaklar: da
kapalidir” sdzliyle ne anlatmak istedigini anladigimi saniyorum. Tipk: Bilge Karasu’nun
“Bilgi dedigin edinilir. Yagamadan bilgi edinildigini isitmedim ben. Kitaplar, olsa olsa,
edindigimiz bilgiyi denetlemege yarar...” deyisini Once hi¢ anlamamis olmama ragmen,

simdi biraz biraz anliyor olugum gibi...

Keske, babam Mehmet Savas, bana bu uzun 06nsdzii yazdirmayacak kadar uzun

yagsayabilseydi... Ve bilmeseydim.
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1. GIRiS

1.1. Sorun
Sinemaya felsefe ile bakma yollanmin irdelenmesi ile, felsefi bir bakisin sinema
sanatinin ve bu sanatin lirtinleri olan filmlerin aydinlatilmasi, degerlendirilmesi yoniinde

saglayabilecegi olanaklarin neler oldugu, bu arastirmanin éncelikli sorunudur.

Ancak, sorunun dogru ve tam olarak ortaya konulabilmesi igin felsefe denilince neyin
anlasildig1 iy1 belirlenmelidir. Felsefenin 6zii, 6znesi ve gorevleri konusunda ¢ok sayida
tanim yapilabilir. Felsefe, kimine gore bir etkinliktir, kimine gore dil ¢dzliimlemesidir,
kimine gore dil ¢dziimlemesinin mantiksal yontemidir, kimine gére sistemli diislincedir,
ya da varligin incelenmesidir, varlidin degil bilmenin incelenmesidir, bilincin bilimidir,
ozel tiirde bir diinya gorisiidiir vb (Oizerman, 1998, s: 161). Daha da uzatilabilecek bu
felsefe tanimlan da gostermektedir ki, 6ncelikle felsefeden ne anlagildigi ve hangi ana
cizgilerle belirlenebilecek bir felsefeden yana olundugu, sanata bakarken takilan felsefe
gozliigiiniin bize gdstereceklerini olduke¢a cesitlendirecektir. Bunun yamisira, yalnizca
felsefe denilince ne anlasildidi sanata iligkin yorum ve degerlendirmeleri bélirlemekle
kalmayacak, sanattan ne anlasildig1 da felsefi yaklasimin dogrultusunu belirleyecektir
(Akatli, 1980, s:44). Ancak su kadan soylenebilir ki, tek bir felsefe olmadigt igin

sinemaya felsefeyle bakmanin tek bir yolu da yoktur.

Ote yandan varoluggu felsefenin de tek bir tammi yoktur. Varolugguluk kimine gore
bunalim, kimine gore kotiimserlik, kimine gore ozgiirlikk, kimine gére umutsuzluk,
kimine goére sagma, kimine gore baskaldiri felsefesidir vb (Bezirci, 1996, s:7). Bu
durumda sinemaya felsefe ile bakma yollarimi sorun edinen bu arastirmada, hangi
felsefenin penceresinden sinemaya bakilacagi agik¢a belli olmasina ragmen, neyin
gbriiliip, neyin aranacagi yine belirsiz kalacaktir. Baska bir deyisle, varolus¢ulugu
umutsuzluk olarak tammlayan i¢in sinemada aranmas! gereken umutsuzluk, ozgurlik

olarak goren igin dzgiirliik, bagkaldint olarak goéren i¢in de bagkaldirt olacaktir vb.



Oyleyse, aragtirma sorununun sorunsuz olarak belirlenebilmesi ve agikga ortaya
konulabilmesi i¢in, varolusguluktan ve bir sanat olarak sinemadan ne anlasildiginin tam

olarak agikliga kavusmasi gerektigi sdylenebilir.

Bir yagama felsefesi olarak varolusculuk, yasami ve insami kendi biitiinliigii i¢inde, bir
biitiin olarak anlama ugrasi diye tamimlanabilir. Daha kisa bir ifadeyle, varolusguluk,
cagdas insanin kendisini arayisidir. Bu nedenledir ki, insana iligkin olan her sey, insanin
varlik yapisindan kaynaklanan her sey; umut, umutsuzluk, korku, kaygi, sa¢cma,
baskaldir, sorumluluk, 6zgiirlik, yalmzlik vb. varoluscu felsefenin diigiince konusudur.
Bu felsefenin penceresinden goriilen biitiin bir insan, biitiin bir insanliktir. Biitiin bir
insanhiktir, ¢linkii varolugguluk aym zamanda felsefeye ¢agimin tamigi olma gérevini,

daha dogrusu sorumlulugunu da yiiklemigtir.

Ne var ki, varolusculuk, ¢aginin tanig1 olma ve i¢inde yasadig1 ¢agin insanini bir biitiin
olarak anlamaya ¢alisma yolunda, ugraginda yalmz da degildir. Ciinkii sanatin 6ncelikli
islevi yiizyillar 6ncesinden bu yana ¢agina taniklik etmek, insami duygusal-diisiinsel
cercevede bir biiriin olarak gdrmek ve gostermektir. Ustelik sanatin bu ugrasta, hem
felsefeden hem de bilimden daha iistiin, daha giiclii oldugu da sdylenebilir. Felsefe,
yasami ve insant ancak kavram diizeyinde ele alir, yansitirken, bilimde de insan
soyutlanir, pargalantr ve yalnizca bir yéniiyle ele alinir: Ruhbilimde ruhsal agidan insan,
toplumbilimde toplumsal agidan insan vardir vb. (Timugin, 1998, s:4). Oysa bir siirde,
bir romanda, bir filmde kisacas: sanatta karsimiza ¢ikan insan her yoniiyle insandir ve
sanatin alaninda kavramlarla ya da soyutlamalarla degil dogrudan dogruya insanla

ylizyiize gelinir.

Bu agidan bakildiginda, sinemay1 sanat yapan da ayni seylerdir; beyaz perde insam
insana gosterendir ve ¢aginin 'tamkhglm yapma sorumlulugunu heniiz ¢ok gen¢ bir

sanat dali olmasina ragmen basariyla iistlenmistir.

Varoluggu felsefe ve sinema arasindaki iliski, yasamn biitiinliigli baglaminda ele

alindiginda, nerede neyin aranmasi gerektigini kestirmek ve bulmak da zor



. olmayacaktir. Sinemaya felsefe ile bakarken aranacak olan, “insan”dir; insan ve insana

ait degerlerdir.

Sinemaya felsefe ile bakma sorunu bu sekilde ortaya konuldugunda yalmizca insam
bilmek; yani, dogrudan dogruya insanin varhik yapisindan kaynaklanan niteliklerin
bilgisine sahip olmak yeterli olmayacaktir. Ciinkii insanin yanisira insana ait degerler
denildiginde “etik”in alanina da girilmis demektir. Insani, yine insanla olan iliskisinde
arayan ve orada bulmaya ¢aligan eriktir. Oyleyse, sinemaya felsefe ile bakma sorunu
ayn1 zamanda bir etik sorunudur; genelde insana iliskin degerler, 6zelde de etik
degerlerle ilgili bir sorundur ki, burada Ioanna Kuguradi’nin yazin yapitlarimn dogru
degerlendirilmesine iliskin sOylediklerinin sinema sanati ve filmler i¢in de gegerli
olacagr diisliniilebilir. Kucuradi’ye gore (1997c, s:97-98), bir yazin yapitinin
degerlendirilmesinde atilmas: gereken O6nemli adimlardan birisi, yazarnn o yapitiyla
hangi insan iligkilerinin, yagant: ve eylem olanaklannin, bunlar araciligiyla da hangi etik
degerlerin 6rnegini vermek istedigini “anlamak’tir. Fakat bunlan anlamak ve. anlatmak
yalmzca o yapitin dogru bir agiklamasi olacaktir. Ag¢iklamadan bir adim daha 6teye
giderek yapit hakkinda dogru bir degerlendirmeye ulasabilmek i¢in, o yapitta gosterilen

yasantt ve eylem olanaklarnin degerini ya da anlamin da sormak gerekir ki;

“bu, bir yapitin 6nemini; boyle bir yapitin yaratilmasinin insan i¢in, diinyamiz igin anlaminimn ne oldugunu
gostermek; bu olanaklarin etik degerler bakimindan anlaminm ne oldugunu géstermektir. Bu adimin
aulabilmesi i¢in genellikle degerlerin, 6zellikle de etik degerlerin felsefi bilgisi gereklidir: Etik degerlerin
degerinin bilgisi” (Kuguradi, 1997c, s:98).

Genelde felsefe ile sanat, 6zelde de varoluscu felsefe ile sinema sanati arasindaki iligki
sorunu bu gsekilde ele alindifinda, incelenmesi diigiiniilen sanat yapitlarinin, yani
filmlerin bi¢iminden ¢ok icerigine agirlik verilecegi, film ¢oziimlemesi ve elestirisinde
sorunun oncelikle igerik sorunu ya da sorunlari olacagi da sdylenebilir. Elbette sanatin
dili bigimlerin dilidir ve bu kural sinema sanati igin de gecerlidir. Ne var ki, sanatin dili,
dolayisiyla bigimlerin dili ancak diigiincenin dili olabildigi 6l¢iide bir dildir. Bu, sunu
demeye gelir ki, tek basina lislup ya da bigim degerlendirmeleri bir filmi degerlendirme
agisindan yeterli Olgiit degildir. Degildir ¢iinkii, olaganiistii yetkin bir gsekilde
kullanilmis bir sanatsal dil (bigim), arkasma bakildiginda bir seyleri anlatmak igin

kullamlmamigsa, anlatilan bir sey yoksa, o yetkin dilin kullamldigi yapit hakkinda



olumlu bir sey sdylemek ¢ok giictiir. Eger gergek sanati ya da sanat¢iy: belirlemek igin
kullanilan sdylemlerden biri de, onun ¢agimin tamgr oldugu ise, tek basina bu sdylem
bile olasi degerlendirmeler baglaminda bigimin ve iislubun sinirlarini hemen agmakta,
bigimlerden &te bir bilme ve bilinen iizerinde diigiinme yiikiimliliiglini 6ngérmektedir
(Cemal, 2000a, s: 68). Sitki M. Ering’e gore de (1998, s:73), felsefi elestiri, yani bir
sanat yapitina sanat felsefesinin Olgiitlerini kullanarak yapilan elestiri, genel olarak,
insan ve insana bagh degerler, bugiinii algilayis ve yarna bakis a¢isindan bir sanat
yapitinin “ne ilettigi’ne bakilarak yapilan bir elestiri tiiriidiir. Bagka bir deyisle, felsefi

elestiri bir yapitin iletisi agisindan degerlendirilmesine agirlik veren bir elegtiri tiirlidiir.

Sanatin dili ile diisiince arasindaki iliskinin karsilikls bir iligki oldugunu bilmenin, Gbiir
sanat dallarina oranla en fazla sinema agisindan 6nem tasidigi s6ylenebilir. Buna neden,
sinema teknolojisinin getirdigi ve her gecen giin gelisen olanaklarin, film bigimi
izerindeki yogun etkisidir. Ne var ki, s6z konusu olanaklarin filme sanatsal deger
katmaktan ¢ok, ticari kaygiyla goz boyamak i¢in kullanildigi da 1yi bilinen bir gergektir.
Bu nedenle, belki de- felsefi elestiri en ¢ok sinema sanat1 igin eksikligi duyulan ve

gerekli oldugu distiniilen bir elegtiri tiriidiir.

Sonug¢ olarak, bu aragtirmanin bir sorununun da, s6z konusu eksikligi bir ydniiyle de
olsa gidermeye ¢alisarak, felsefi elestiriyi sinema sanatina tagimak ve sinemaya felsefe

ile bakma yolunda kiigiik de olsa bir adum atabilmek oldugu séylenebilir.

1.2. Amag
Arastirmanin amaci, sinemaya felsefe ile; varolusgu felsefe ile bakma yollarini agiga
¢ikartmak, film elestirisi ve ¢6ziimlemesinde genelde felsefenin, 6zelde de varolugcu

felsefenin olanaklarindan nasil yararlanilabilecegini aydinlatarak, drmeklendirebilmektir.

Bu ana amaca ulasabilmek i¢in tanimlanabilecek alt amaglar sunlardir:

- Elestirinin ne oldugu ve gorevi ile, sinemaya felsefe ile bakmanin ne anlama
geldigini belirlemek. '

- Sinemaya varoluscu felsefenin penceresinden bakilacag: igin, varoluggulugu

tanimak; bu felsefenin kendi alanindaki; yani, felsefedeki karsiligini bulmanin



yanisira, yasamdaki karsilifim da bularak ¢er¢evesini ¢izmek. (Buna neden,
yalnizca varoluggulugun degil, ama her felsefenin, her diisiincenin ancak ve ancak, o
diislinceyr hazirlamis olan ortamla, yasamla kurdugu bagla birlikte tam olarak
anlasilabilecegi fikridir. Ayrica, varolugguluk bir “yasama felsefesi” olarak
tammlandiginda, diisiincenin yalnizca soyutun alaninda kalmamasi, somut yagamla
arasindaki baglarin da mutlaka ortaya ¢ikartilmasi gerektigi diisiiniilebilir.)

- Varolusgulugun ¢agdas sanattaki karsihigin bulmak ve varolugeu felsefenin kavram
diizeyinde sorguladiklarini, sanatin kendi dilinde nasil sorgulayip dillendirdigini
belirlemek. Bu diisiinceden hareketle, varolusgu izleklerin (korku, kaygi, yalmzlik,
koti niyet, yabancilagma, 6liim, 6zgiirlik ve sorumluluk vb.) karsiliklarini sanatin
tiirlii dallarinda (romanda, siirde, dykiide, tiyatroda, resimde vb. ) arayip bularak,
omeklendirmek.

- Varoluggu felsefenin sinema sanatindaki karsiliklanimi bulmak. Film elestirisi ve
coziimlemesinde felsefenin, felsefi bir bakisin  olanaklarindan  nasil
yararlanilabileceginin 6rneklerini vermek.

- Varolusgulugun ¢agdas film anlatisinin gelisimi ve film bigemi iizerindeki etkisini
belirlemek.

- Varolus¢ulugun yalmzca iki diinya savagi arasinda ve savasin hemen sonrasinda
moda olmus, gelip ge¢ici bir diistince akimi olmadiini, tam tersine diin
varoluggulugun isaret ettigi sorunlarin, (6zellikle de ¢agdas yasamdaki bireyin

yabancilagsma sorununun) bugiin de varoldugunu géstermek.

1.3. Onem
Sanatin dili (bigim) ile diisiince arasindaki bagin ya da iligkinin karsilikilik ilkesine
dayandig1 sOylenebilir. Ne var ki, bu iligkinin karsilikli oldugu goézden kaginldiginda
goriilen, daha ¢ok bigime agirlik verildigi, sanat alaninda yapilan kuramsal ¢aligmalarda
da ¢ogu zaman yalnizca “nasil”la, yani bigim ve islup degerlendirmeleriyle veya
arastirmalariyla yetinildigidir. Sanatin 6biir dallarina oranla, sinema sanatinda, 6zellikle
de film elestirisi alaninda bu durumu goézlemlemek ¢ok daha kolaydir. Film
¢coziimlemesi ve elestirisinde, dolayisiyla bir filmin degerlendirilmesinde kullanilan
olgiitler agirhikli olarak teknik, psikolojik, sosyolojik ya da estetik dlgiitlerdir. Kugkusuz,

bu olgiitlerin her birini ayn ayn ya da birkagim birarada kullanarak film elestirisi



- yapmak olanaklidir. Bunlar yanlig 6l¢iit olmamakla birlikte, bir filmin neden sanar
oldugunu ya da ne kadar sanat oldugunu agiklamakta yetersiz kalabilirler. Eger sinema
bir sanat ise, dolayisiyla bir fimden sanat yapit1 olarak $6z ediliyorsa ya da edilecekse, o
yapitin, o filmin ne tiir bir bilgi verdigi hesaba katilmali, ayrica bir sanat yapitindan elde
edilen bu ozel bilginin hesab1 da verilebilmelidir. Bu da ancak sanatin ne oldugunu,
sanat yapitinin kendine 0zgii yapisini ve niteliklerini bilmekle, bunlar tzerine
diisiinmekle, bir bagka deyisle, sinemaya sanat felsefesi ve felsefi elestirinin 6lgiitlerini
kullanarak yaklagmakla olanaklidir. Ne var ki, bu olanagin, yani sinemaya felsefe ile

bakma olanaginin Tiirkiye’de yeterince kullamldigim séylemek de zordur.

Sinema sanatinin dili ile diislince arasindaki bagin gevsekligi ancak bu alanda yapilan
kuramsal ¢aligmalarda felsefeye, sanat felsefesine gereken onemi ve agirhg vermekle
giderilebilir ki, bu arastirmanin, kiiciik de olsa s6z konusu bagin gii¢lenmesi yolunda

atilmis bir ilmek olabildigi 6l¢lide 6nem tasiyacagi sGylenebilir.

1.4.Varsayimlar
Arastirmanin varsayimlan sunlardir:

1. Sinema sanati, felsefi elestiriye agik bir sanat dalidir.

2. Varoluscu felsefe, sinemaya felsefe ile bakma ugrasinda gerekli ve yeterli
oOlgiitler1 saglayabilecek bir felsefedir.

3. Varoluscu felsefe ile sanat arasinda (6zellikle edebiyat ve tiyatro) yakin bir
iliski olduguna gore, sinema sanatiyla da arasinda bir bag olabilir.

4. Varolusculuk, film dilini ve ¢agdas sinema anlatisinin gelisimini 6nemli
olciide etkilemistir.

5. Bir film tiiri olarak Film Noir ile varolusguluk arasinda yakin baglar
kurulabilir.

6. Auteur sinemasinda varolusguluga 6mek olarak Ingmar Bergman sinemasi
alinabilir. -Ayrica Bergman’dan alinacak bir filmin (Yedinci Miihiir)
¢oziimlenmesiyle sinemada varoluscu film elestirisinin bir 6rnegi verilebilir.

7. Yeni Dalga Sinemasi ile varolusculuk arasinda ¢ok yakin bir iliski vardir ve
bu iligki, ¢agdas film anlatisinin geligimini anlama agisindan oldukga

onemlidir.



8. Varolusgu izlekler ve varoluggu diinyagdriisiinlin yansimalan giintimiiz

sinemasinda, yakin zamandaki Hollywood filmlerinde de bulunabilir.

1.5. Yontem
Genelde sanatin, 6zelde de sinema sanatinin sorunlari, sorulan felsefi bir aragtirmanin
konusu oldugunda izlenecek yolun, yontemin ne olacagi ya da nasil bir ydntem
kullanilmasi gerektigi baslibasina bir sorun olarak goriilebilir. Bu sorunun dncelikli
nedeni, felsefe aragtirmalannin yontemi ile bilimsel yontem arasindaki aynliktir.
Bilimsel aragtirmalarda izlenen diiz ¢izgisel yolun aksine, felsefeyi konu alan
aragtirmalarda izlenen yol zorunlu olarak kivriml, dolambagh bir yoldur. Nermi Uygur
(1996, s:38), “Kuram—Eylem Baglami” adli yapitinda s6z konusu zorunlulugu séyle

dile getirir:

“Belki de tiim felsefe arastirmalarimin zorunlu yolu bu izledigimiz yol: Bigimce, igerikge kesinlikle
tamimlanmus, iizerinde herkesin uzlagtign kavramlardan kalkip akil yiiriitmek diye bir dilz gidis yok
felsefede; yan uzanish, kivimh, dénusli, zikzakh bir gidisi var felsefe arastirmalarinmn.”

Heidegger’in (1997, s:12), diisiincenin ya da felsefenin “patikalan™ olarak adlandirdig,
nereye ¢ikacagini 6nceden kestirmenin pek de miimkiin olmadigi bu yol ile bilimin
glivenli anayolunu; yani, bilimsel yontemin izledigi yolu birlestirmek i¢in ne yapilmasi
gerektigi, bu arastirmada kullanilacak yontemin ne olacagim ya da nasil bir yontem

olacagini da belirleyecektir.

Bu amagla, aragtirmada tarama modelinin (gorsel ve yazili) temel alindig1 bir yontemin
kullanilmasi ve bu yontem ile ulasilmasi diigiiniilen verilerin;
1- Varolug¢ulugu konu alan, dogrudan felsefi nitelikteki metinler
2- Varolugeu diisliniirler ve sanatgilar tarafindan ortaya konulan sanat eserleri:
Oykii, roman, siir, tiyatro metinleri vb.
3- Sinemay1 konu alan metinler ve

4- Filmler olmak lizere, dort gruba ayrilabilecegi diiginilmiigtiir.

Bu diisiinceden hareketle, yapilacak tarama ile elde edilecek verilerin nasil ve niye

kullanilacagi, buna bagh olarak arastirmada izlenecek yol soyle 6zetlenebilir:



Oncelikle bir kavram olarak elestirinin ne oldugu ya da olmast gerektigi, anlami ortaya

konulacaktir.

Elestiri kavrami aydinliga kavusturulduktan sonra, sanat alaninda elestirinin ne anlama
geldigi, gérevinin ne oldufgu ve onemi belirlenecektir. Bir sonraki adim, “felsefi
elestiri”nin ne oldugunu, 6nemini ve nasil uygulanmas: gerektigini aragtirmaktir. Buna
bagh olarak felsefi elestirinin sinemada ve film elestirisinde de kullanilip,
kullanilamayacagi, kullanilacaksa nasil kullanilacag: ya da felsefi elestirinin ne tiir
filmlere uygulanabilecegi belirlenerek, srneklendirilecek; bagka bir deyisle, “sinemaya

felsefe ile bakma”nin ne anlama geldigi tartigilacaktir.

Sinemaya felsefe ile bakmanin yamsira, hangi “felsefe” ile bakilacagini bilmek ve o
felsefeyi tanimak da gerekir. Sinemaya felsefe ile bakmay1 amaclayan bu arastirma igin
secilen felsefe varolusguluk olduguna gére, taninmasi gereken felsefe de
varolusculuktur. Bu nedenle 6ncelikle varolusgulugun ne oldugu, ¢agdas felsefedeki
yeri ve 6nemi belirlenecektir. Varolusgulugun kendi alanindaki; felsefedeki karsiliginin
belirlenmesi ve gergevesinin ¢izilmesinin yam sira, bu felsefenin yasamdaki karsiligim

da arayip bulmak gerekecektir.

Varoluggu felsefenin yasamdaki karsihiginin ne oldugu sorusunun yantti, bu felsefeyi
olusturan ve ¢evreleyen somut yasam kosullarinin yanisira, biiyiik 6l¢iide sanatta ve
sanat eserlerinde saklidir. Bu nedenle genelde felsefe ile sanat, 6zelde de varolusgu
felsefe ile sanat arasindaki bag ile, bu bagm olusumunu etkileyen faktdrlerin neler
oldugu arastirilacaktir. Buna bagh olarak, cesitli sanat yapitlarinda varolugcu izlekler
aranacak; varoluscu diinyagdriislinii yansitan ya da igeren sanat eserleri incelenecek ve

ormeklendirilerek agiklanacaktir.

Varoluscu felsefenin sanat ile arasindaki bag agiga ¢ikartildiktan sonra atilacak adim, bu
felsefenin sinema sanatindaki karsihigim bulmak olacaktir. Bu amagla, Oncelikle
varolugculugun penceresinden sinemaya genel, fakat biitiinliiklii bir bakis agisi

sunulacak, daha sonra sinema sanatinin tarihsel gelisim siireci de gbzoniinde tutularak



varoluscu felsefe ile sinema arasindaki iligkinin boyutlarina daha yakindan bakilmaya

¢alisilacaktir.

Sinemadaki varolusculuk i¢in dort boliime aynlabilecek bir sinirlandirmaya gidilecegi
sOylenebilir ki, bunlar;

1- Film tiiriinde (genre) varolugguluk (Kara Film ya da Film Noir)

2- Sinema akiminda varolusc¢uluk (Yeni Dalga Sinemast)

3- Giinlimiiz sinemasinda varolugculuk (Hollywood Varolusgulugu) ve

4- Auteur sinemasinda varolusguluktur. (Ingmar Bergman sinemasti)

Varoluscu felsefe ile sinema sanati arasindaki iligkinin en 6nemli boyutlarindan biri, bu
felsefenin ¢agdas sinema anlatisinin gelisimi lizerindeki etkisidir. Bu nedenle, Kara
filmlerle (film noir) baslayip, Yeni Dalga Sinemasiyla siiregiden bu etkinin, film diline
ve bicemine neler kattigi aragtinlacak, sorgulanacaktir. Kara filmlere 6mek olarak
“Sangayh Kadin”, Yeni Dalga Sinemasina 6rnek olarak da “Serseni Agiklar” filmi, soz
konusu bu sorgulama igin Ozellikle lizerinde durulmasi gereken filmler olarak

diisiiniilecek ve incelenecektir.

Hollywood Varolusgulugu ya da Hollywood Sinemasinda varolusguluk, bugiiniin
insaninin ¢agdas yasamdaki varolugsal sorunlarinin, (6zellikle yabancilagma sorununun)
hala giincel sorunlar oldugunu gdstermesi agisindan 6nemlidir. Bu nedenle s6z konusu
varolugsal sorunlarin Hollywood Sinemasina yansimasim igeren filmler ele alinacak,
ozellikle de Forrest Gump ve Amerikan Giizelligi adli filmler lizerinde durularak,
cagdas yasamdaki bireyin birey (kisi) olabilme miicadelesiyle, yabancilagma sorunu

acisindan bu filmler degerlendirilecektir.

Son olarak, Ingmar Bergman’in “Yedinci Mihiir” adli filmi ele alnarak, bu filmin
felsefi (varoluggu) elestirisi yapilmaya c¢aligilacak ve bu film iizerinden, sinemaya
felsefe ile bakmanin ya da bir filme felsefi elestiriyi uygulamanin somut bir érnegi

verilmek istenecektir.
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Tarama modeli, verilerin toplanmasinda kullanilacak olan yontemdir. Ancak filmlerin
ve sanat eserlerinin incelenmesinde, yorumlanip, degerlendirilmesinde kullanilacak
yontem “Yeni Elegtiri” olarak adlandinlan yéntemdir. Bu ydntem uyarinca, sanat eseri
olarak ele aliacak yapitlar (filmler), yalmzca o yapitin kendisi g6z oniinde tutularak
incelenecek, her tiirlii diigiince, varsayim ya da savin yine o yapit iizerinden
kamtlanmas:  yoluna gidilecektir. Eger yapitin elestirisinde, yorumunda,
¢oziimlenmesinde kullanilan varsayim, éncelikle o yapit iizerinden dogrulanabilir ya da
kanitlanabilirse, daha sonra toplumsal, psikolojik, estetik vb acilardan da ele alinan

goriisiin, varsayimin desteklenmesi ya da saglamlastinlmasi yoluna gidilebilir.

Film elestirisi ve ¢oziimlemesinde Yeni Elestiri yontemi kullamilirken dikkat edilmesi
diisiiniilen bir bagka nokta da, Ioanna Kuguradi'nin (1997c, s: 94) “antropolojik
yaklasim” admi verdigi yaklasimin da siirekli gézoniinde tutulacak olmasidir ki, bu
yaklasim uyarinca; elestiride, sanat yapitin kendisinin odaga alinmasinin yanisira deger,
deger yargilan ve degerler arasindaki ayrnmin da hi¢bir zaman goézden yitirilmemesi

gerekir. S6z konusu degerler ise insana bagli degerler, 6zellikle de etik degerlerdir.

Yukarida isaret edilen sorunun, felsefe aragtirmalannin yontemi ile bilimsel ybntem
arasindaki aynliktan kaynaklanan sorunun ¢ézliimii ise “dil”dedir. Felsefenin izledigi,
dilslincenin patikalar, dolambagh yollan ile bilimsel arastirmanin giivenli anayolunu
bagdastirmanin tek yolu zorunlu olarak dilden gegecektir. Ciinki dil, bilimsel olsun
felsefi olsun, her tirlii diisiincenin ve diisiince yolunun olmazsa olmazidir Bu
diisinceden hareketle, bilimsel yontem ile felsefi aragtirmanin yontemini bagdastiracak
bir dilin ancak bir yazin tirii olan denemeye yakin bir dil olmasi ve Nermi Uygur’un
deyisiyle, “Bagnazhktan Uzak Bir Dil Bakimi”’n1 saglamas1 gerektigi éngorilebilir ki,

Uygur (2000, s:5), bu konuya iligkin diislincelerini soyle dile getirir:

“Hep yineleyecegim: Dil olmadan ne toplum, ne din, ne hukuk, ne siir var ¢iinkd. Dil yoksa insan da yok.

...Bu kusatic1 gergegi bilim igin, felsefe igin de saptamak gerekir. Egreti, gostermelik degilse, bilim;
bilimin yapildig: tilkeye 8zgit dil geleneklerindeki sdzciiklerle donanmadik¢a bir dikendir, aci aci batar
iclere. Felsefe; 6zdildeki ortiik-agik dil-gomiileri ile akilli bir duygudaghikla gel-git i¢inde degilse, n’etse
i¢ine sinmez o felsefe insamin.”
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1.6. Simirlihklar
Oziinde sinemaya felsefe ile bakmayr amaglayan bu arastirma, varoluscu felsefenin
bakis acistyla simirlanmustir. Ancak kokleri Sokrates’é, Stoacilara ve Aziz Augistin’e
dek giden, oradan Pascal’a uzanan, Kierkegaard ve Nietzsche ile yeniden koklenen ve
20. Yizyila gelindiginde Jaspers, Heidegger, Sartre, Marcel, Buber vb. diigiiniirlerin
cabalanyla yeniden dirilen varolusguluk agaci bir hayli dalli budakli bir gériiniim
sergiler. Bu nedenle varolugculugu sinirlamak ve bu felsefe icin bir ¢erceve ¢izmek son
derece gligtiir. Fransiz Varolusgulugu, ya da Tanntanir Varolugguluk ve Tanntanimaz
Varolugguluk gibi bir takim smirlamalara gitmek her ne kadar olanakli olsa da, bu
arastrmada bu tir bir simrlandinlmaya gidilmedigini belirtmek gerekir. Ciinki
varolusguluk, bu satirlanin yazarina gore, kesin tanimlara ya da sinirlandirmalara
indirgenmemesi gereken bir diigiincedir. Kaldi1 ki, varoluscu diisiince de oziinde
tammlanmaya, yapay smirlandinlmalara karsi ¢ikan bir diisiincedir. Bu nedenle
varolusgulugun cergevesinin olabildigince genis tutulmasi, ancak agurhifin ¢agdas

varolusculuga verilerek konunun simirlandinlmas: éngoriilmiistiir.

Sinemadaki varolusguluk icinse, daha once yontemde de belirtildigi gibi dort boliime
ayrilabilecek bir sinirlandirmaya gidilecegi séylenebilir ki, yinelemek gerekirse bunlar;
1- Auteur sinemasinda varolusguluk (Ingmar Bergman sinemasi)

2- Film tiiriinde (genre) varolus¢uluk (Film Noir),

3- Sinema akiminda varolugculuk (Yeni Dalga Sinemasi) ve

4- QGiinimiiz sinemasinda varolugguluktur. (Hollywood Varolug¢ulugu)

1.7. Tanumlar *
Varolugeu felsefenin terminolojisinde yeralan ve tammlanmasinda yarar olan bazi
kavramlar sunlardir:
Absiird (sagma, uyumsuz): Genis anlamda, felsefi bir terim olarak absiird, anlami
olmayan her seydir. Varolusgu bir terim olarak, dar anlamiyla absiird, hem ontolojik bir
niteligi, hem de bir iliskiyi ifade edebilir. Absiird olus, kendi disinda bir bilince bagh
olmaksizin, bizzat varligin kendisinden kaynaklanmaktadir ki, bu anlamda absiirdiin
ontolojik bir dayanag: vardir. Heidegger ve Sartre’da absiird, ham varolanda (I’éxistant

brut) ortaya cikandir. Ote yandan Albert Camus’ye gore absiird, ne diinya ne de
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ben(moi)’in kendisidir; absiird, diinyay1 ben’e baglayan “iligki”dir. Absiird, ben’i
diinyaya, diinyay1 ben’e baglayan bir iliski olarak tamimlandiginda, artik ondan bir
varlik olarak soz edilemeyecektir. Camus’niin diisiincesinde ¢ok onemli bir yeri olan
absiird, bilingten kaynaklanir: Insamin diinyadan kopusunun, onunla anlamli bir iliski
kuramayisinin ifadesidir. Absiirdii doguran biling olduguna, daha dogrusu biling ile
diinya arasindaki kinlma, kopus ya da uyumsuziuk olduguna goére, insanin bu durum
karsisinda bir tavir almasi gerekir. Bu nedenle absiird, bir bakima, insam eyleme

yOnlendiren, ona eylemden bagka segenek birakmayandir.

An (Instant): Ozellikle Kierkegaard ve Sartre’da &ne ¢ikan bir kavramdir.
Kierkegaard’da, dizgelesme tehlikesini ortadan kaldiran, otantik yasamin belirledigi
zaman dilimini ifade eder. Sartre’da ise, an, zaman bir ardarda gelis olarak gdren
anlayiga karsi ¢ikmak i¢in kullanilir. An, kendisi-igin varhk’in zamanin her noktasinda,
yeni bir olma tasanisini secerek, varolusunda ani bir kopus ya da kopukluk yaratabilmesi

anlamina gelir.

Amor fati (yazgi sevgisi): Nietzsche tarafindan kullamlan sekliyle, kisinin kendi
yazgisina goniillii olarak boyun egmesi, kaderini sevmesi anlamina gelen Latince bir
deyimdir. Bu, Nietzsche’ye gore, insanin biiyiikligiiniin, ahlaki yliceliginin en 6nemli

gOstergesidir.

Askinlik (Transcendance): Varolus¢u terminolojide askinlik kavrami kimi zaman adili
(zamiri), kimi zamansa bir siireci gosterir. Genelde, bilinci agan anlaminda kullanilan bu
kavram, Sartre’da, kendisi-igin-varlik’in belli bir kendi olma tasarist i¢inde, verili olanin
Otesine gitme siirecini gosterir. Kimi zaman, kendisi-igin-varlik’in kendisi de askinhk

diye adlandinlir.

Atlmighk (firlanlnughk, birakilmishk): Heidegger’de onemli bir yeri olan bu kavram,
Diinya-i¢inde-varlik olma durumunu ifade eder. Atilmiglik, diinya iginde tek bagina
olmak veya kendi gelecegi ve varolusunu, yani, kendi Oziinii gergeklestirmek igin
kendisine terkedilen, birakilan varlik olma durumudur. Bir yere ve duruma birakilmighk

ve terkedilmigliktir.
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Baglanma: Insanin diinyayla hem ilgilenmesi, hem de diisiiniip, eyleyerek kendi

yapmast.

Bos konusma: Heidegger'de, Dasein’in glindelik yasaminda yaptifi genel konusma.
Sozciikleri yalnizca dedikodu yapmak i¢in kullanmak ya da yalmzca konusmug olmak

icin konusmak ve sozciikleri bu nedenle kullanmak.

Dasein: Heidegger’in insan varhifini anlatmak i¢in kullandigl 6zel terim. Heidegger'e
gore, Dasein, kendisi, kendisi-olmayan ve diinya hakkinda soru sorabilen varliktir.
Dasein, “Varhigin anlamm nedir?” diye sorabilen tek varliktir. Varligin anlaminin

ontolojik serimlemesinin yapildig1 varliktir.

Das Man (onlar, herkes, siirii): Dasein’in kendi varliginin bilincinde olarak degil de,

oObiirlerinin varligini kendisine ek alarak yagamas.

Otantik varolug (halis, 6zgiin varolug): Kisinin kendi bilincine sahip olarak, kendi
kendisi olma durumudur. Kiginin kendi varligimi kendi temelisne alarak varolusunu
ozglin bigimde ortaya koymasi olarak da tanimlanabilecek otantik varolus, Kierkegaard
ve Heidegger’de ylizeysel, diizmece ya da sahte varolus kosullarina karsit olarak, insan

tekinin ytizylize oldugu zorunlu ka¢inilmaz kosullar biitiinliigiinii ifade eder.

Kotii niyet: Sartre’da, insanmin kendisine soyledigi yalan olarak tanimlanir. Insan, kétii
niyet yoluyla kendisi-i¢in varlik’m sorumluluk tastyan 6zgiirligiinden kagmaya ¢ahigir.
Kétii niyet, kisinin kendisini, degismeyecegini diisiindiigii kisisel karakteri, ama
ozellikle de kendi disindaki kosullar tarafindan belirlenmis olarak gérmesi seklinde de

tamimlanabilir.

Sinr durum ya da durumlar: Karl Jaspers’da insan varolusunun ancak eylemde ve
eylemle gerceklesebilecegi 6liim, aci, aynilik, savas gibi durumlar. Jaspers’a gore, insan,
varolugunun bilgisine yalmzca diisiinerek degil, ancak sinir durumlarda kalarak ve bu

durumu yasayarak ulasabilir.
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Olumsallik: Ne zorunlu, ne de olanaksiz olma durumu.

Kaygi, (i¢daralmasi, bunalti, endise, sikinti): Heidegger’de, Hi¢lik ugurumu 6niindeki
Dasein’in temel duygusu; Kierkegaard’da otantik insanin somut varolus ile karsikarsiya
geldigi andaki ruh durumunu ifade eder. Kayg varolusgu terminoloji iginde, varhigi
olmayan ya da nesnesi belli olmayan bir sey karsisinda duyulan endige veya tedirginlik

olarak da tanimlanabilir.
Varolugsal: Varolus veya varolma durumlarinin ortaya konulma hali.

Varolus veya Varolma: Varligin kendi varlik olanaklanni gergeklestirerek varolma

durumu.
Varolmak: Varligin 6zii olarak varolmak. Varolus olarak varolmak.

Nihilizm (Higgilik): Deger, anlam ve istenecek bir seyin varlhigimi kesin olarak inkar
etmektir. Ancak Albert Camus’de bu terim, hi¢bir seye inanmamak veya her seyi inkar

etmek degil, var olana inanmamak anlaminda kullanilir.

Trajik Insan: Nietzsche’de, realiteyi oldugu gibi géren, kavrayan ve yazgi sevgisine

(Amor Fati) boyun egen insandir.

Ozgiir Insan: Nietzsche’de, moraldisi insan demektir. Ozgiir insan, i¢inde yetistigi ve
yasadig1 siiriiden kopmus, kendi yolunu arayan, insanla ilgili her seyi kendi gézleriyle

gbérmek isteyen ve gorebilen insandir.

e Yukandaki tamimlar igin, Serdar Rifat Kirkoglu’nun E. Mounier’den ¢evirdigi
- “Varolus Felsefelerine Giris” adl kitabin sonuna ekledigi 6zel terimler sozligii ile

Ahmet Cevizci’nin hazirladi “Felsefe S6z1Ugi’nden yararlamlmistir.
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2. BULGULAR VE YORUM

2.1. Elestirinin Gorevi ve Felsefi Elestiri
Elestirinin gorevinden; ne oldugundan ya da olmas: gerektiginden s6z edebilmek i¢in,
oncelikle bir kavram, dolayisiyla anlam ¢atist olarak elestirinin neyi, neleri ifade ettigini
bir agiklifa kavusturmak yararh olacaktir. Clinki elestiri, 6zellikle kavramlann belli bir
agiklipa kavusmadigi ortamlarda siklikla olumsuz ¢agnisimlara (yermek, asagilamak,
kotiilemek vb.) gebe bir sozciik olarak algilanir, anlamlandinlir ya da kullanilir. Oysa
elestiri kavramu, 6ziinde bir degerlendirme gabasidir. Elestirinin amaci kars1 gikmak
degil; agiga ¢ikartmak, anlamaktir. Bir sorunu aciga ¢ikartma, o sorunun temeline
inerek, hem olumlu hem de olumsuz yanlarim aydinlatma demektir (Ipsiroglu, 1992,

s:9).

Bu agidan bakildiginda, elestiri, herhangi bir sanat eserinin degerlendirilmesi
ugrasindan dnce, biri toplumsal obiirii bireysel boyutta olmak iizere iki alana isaret eder,

génderme yapar.

Bireysel boyutta elestiri, her seyden once, (ya da elestiri s6zciigiine yiiklenen tiim yan
anlamlardan Once) bir hak ya da &zgiirliiktiir, bir bagka deyisle, kisinin kendisine
sunulan sey ne olursa olsun ve hangi kaynak ya da otoriteden gelirse gelsin, o seyi kendi
aklinin siizgecinden gegirmeden kabul ya da reddetmeme hakki, ozgirliigiidiir. Bu
Ozgirlik sadece kisinin kendi disinda olanlan degil, kendini de elestirmesi,
elestirebilmesiyle bir sorumluluga; kendini siirekli sorgulayan, dolayisiyla gelistiren bir

bilince giden yolu da agacaktir.

Toplumsal boyutta ise, elestiri; elestirel diigiinme, diisiinebilme ortaminin yaratilmas: ve
bireyin en dogal hakk: olan elestiri hakkini sonuna kadar kullanabilme olanaginin
saglanmasi anlaminda, modernizm kavrami ile dogrudan baglantili olarak gorilebilir.

Ciinkii Octavia Paz’in (1993, 5:88-89) énemle iizerinde durdugu gibi, modern olarak
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adlandinlan disiince dogrudan dogruya elestiri ile baslar ve siiregider. Bir anlamda Bati
disiince ve kiiltlir tarihi, elestirel diislincenin yazdig: tarih olarak da okunabilir. Din,
felsefe, ahlak, hukuk, tarih, sanat, ekonomi ve siyasetin elestirisi, elestirinin bir yontem
olarak benimsenmesi ve etkin kullanim, modemizmin ayirt edici 6zelligidir ve modern
cagin temel fikirleri —ilerleme, evrim, devrim, ozgirlik, demokrasi— elestiriden
kaynaklanmistir. Aydinlanma hareketi aklin elestirisiyle, aklin kendi kendisini
elestirmesiyle baglar ki bu Descartes, Hume ve Kant demektir. Diinyanin, simdiki
zamanin, gecmisin elestirisi; kesinliklerin ve mutlak kabul edilen geleneksel degerlerin
elestirisi; kurumlarnn, inanglann, térelerin elestirisi; tutkular, duyarhlik ve cinsellik
lizerine diisliniim; Rousseau, Diderot, Sade demektir. Yine Paz’a gore (1993, s:89-90),
19. ve 20. Yiizyilin tarihini yaratmig olan sagirtict ip uglan 18. Yiizyil aydinlanmasinin
iitopyalarinda kolaylikla bulunabilir ¢iinkii aklin riyalart olarak tanimlanabilecek
litopyalar da elestirinin Oteki yiizlidiir ve ancak bir elestiri ¢agi iitopyalarin mucidi
olabilir. Dahas: modernizmin yadsimsi olarak kabul edilebilecek Romantizm bile, yani
elestirel aklin elestirisini yapan dislince bile, bu yadsiyista yine akla, elestiriye

bagvurdugu icin mesruluk kazanabilmistir.

Biitlin bunlardan ¢ikan sonug, elestirinin, “akilct elestiri’nin, toplumsal anlamda da

bireysel anlamda da her zaman gelismenin, yetkinlesmenin itici giicii oldugudur.

Elestiri, sanat i¢in s6z konusu oldugunda da durum kaginilmaz olarak benzer bir tablo
¢izmekle beraber, yani gelisimin kiskirtici giici olmakla birlikte, ¢ok daha kangik,
icinden ¢ikilmasi zor bir gériiniim sunar. Buna neden, kugkusuz elestirinin nesnesinin;
yani, iizerinde degerlendirme yapilacak, bir deger yargisina varilacak nesnenin sanat
eseri olmasidir. Ama bir eseri sanat yapan, dbiiriinii bu esere gére daha az ya da daha
¢ok sanat yapan sey nedir? Uzerinde herkesin uzlasabilecegi bir sanat tanim1 var midir?
Bir sanat eserinin elestirisinde tamamen, yiizde yiiz nesnel olunabilir mi, degilse
elestiride Oznelligin payt ne kadardir? Sanat eserinin elestirisinde Oncelik o eseri
alimlayanda uyandirdig) estetik yasantiya mi verilmeli, yoksa eserin iletisi lizerinde mi
yogunlagsmalidir? Bir sanat eserinden ne tiir bir bilgi edinilir? Bu edinilen bilgi sayilir,
Olciillip-bigilir tiirden bir bilgi midir? Elestiride eserin bigimi mi yoksa igerigi mi, ya da

her ikisi birlikte mi ele alinmalidir? Eseri yaratanin; yonetmenin, yazann, ressamin vb.
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niyetini, o eserle vermek istedigini, amagladig1 seyi bilmek elestiriyi ne dlgiide etkiler
ya da etkilemeli midir? Bu ve buna benzer sorulann uzatmak miimkiindiir. Ancak
sorulara bir biitiin olarak bakildiginda kolaylikla gériilecek olan sey, bir sanat eserinin
elestirisi, dolayisiyla degerlendirilmesinde aranan, bulundugu kabul edilen “dlgiit”e

gore bir yargiya varmaya ¢alistldig1 olacaktir.

Sanat eserlerinin degerlendirilmesine iligkin tartismalarda ortaya ¢ikan kansiklik ya da
sorun, daha agik soyle de ifade edilebilir: Tanimi ne olursa olsun, sanat denildiginde
lizerinde herkesin anlastify sey; sanatin tek degil, ¢ok boyutlu bir gerceklik oldugudur.
Elestiride sorun da, bu ¢ok boyutlu gercekligi anlamlandirmak i¢in hangi oOlgiit
kullanilirsa kullanilsin eseri tek bir boyuta indirgemenin kaginilmaz olusu ile ortaya
¢ikmaktadir. Tahsin Yiicel (1993, s: 210) bu durumu dilbilim alaninda {inli bir isim

olan F. Saussure’den yaptif1 bir alintiyla soyle agiklar:

“Eger Alp’lerin bir panoramasim gikarmak istiyorsak, bir noktada durup oradan ¢ikarmamiz gerekir;
birka¢ tepeden birden gikarahm dersek, her sey birbirine kansir, tek bir tepe segmek zorundayiz, ama
bagka tepelerden de baska panoramalar ¢ikanlabilir. Elestiriyi yapan kisi de belli bir ag1 segmek
durumundadir.”

Ancak Tahsin Yiicel’in bu tutumunun karsisina, Enis Batur da karsit bir diiglinceyle;
“Estetik Utopya” ile ¢ikacaktir. Burada séz konusu olan iitopya, estetik bilgi
cercevesinde ¢ok boyutlu bir gergekligin tek boyutlu okunusuna karsi ¢ikisi ve sanat
eserinin ancak ¢ogul okuma ile dogru degerlendirilebilecegi goriisiinii dile getirir.
Batur’a gore (1987, s:17) Marxist estetik, ruhbilim, yorumbilim, gostergebilim,
yapisalcilik vb., bu kuramlarin ve bu kuramlardan herhangi birine dayanan elestiri
yontemlerinin her biri yalmizca kendi buldugu/gésterdigi gercegin, kendi kusattif
anlam dokusunun gegcerliligini ya da dogrulugunu kesinlemeye ¢alisirken, Stekileri
biitiin biitiine gegersiz gérmedigi zaman bile, onlara en hafifinden “bulanik”, “kaypak”
tird sifatlarla yaklasir:

“Marxg1 estetik, bir yapiti anlama sirecinin onu baglamina oturtmayla gerceklesebilecegini savliyor.
Yapisalcl ySntem, yapitin dilsel isleyisinin sokiilmesiyle barindirdigi anlama varilabilecegini. Ruhbilim
ise, Ricoeur’iin Freud'un bakigim ustaca ozetleyisindeki terimleri kullanacak olursak, bir yapiti

¢oziimlemenin biricik yolunun gizli anlamdan agik anlama dogru ilerlemekte oldugu kanisinda" (Batur,
1987, 5:17).
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Enis Batur (1987, s:16), tim bu ve benzeri elestiri yontemlerinin yararsiz bir gaba
oldugunu savlamamakla beraber, ¢ok daha oOnemli bir soruna dikkat ¢ekmek
isteyecektir. Eger bir sanat eserinden salt episteme olarak tamimlanabilecek anlamsal
bilgiler bekleniyor ve araniyorsa, hi¢bir bilimsel elestiri yonteminin kendi basina
yetersiz olacagi soylenemez. Ancak bir sanat eserinde, adina ister haz, ister sezgi ya da
kivang diyelim (anlamsal bilgiden farkli olarak) bir de estetik bilgi olarak adlandinlan
bilgt tiirii vardir. Bu bilgi, Nermi Uygur’un (1985, s: 81) deyisiyle, insana bir tir
bilgelik kazandiran, duyarlilik ve yasant1 zenginligi ile “karnin doyuran”, insam giidiik,
s1§ kalmaktan kurtaran bir bilgidir.

“Kusatic1 bir adla ‘diinyagériisii’ bilgileridir bu bilgiler. Insan yasamasim yogurup
degistiren, bu yagamayi (sozciigilin tam genisligiyle) belli bir anlamla bezeyen bilgilerdir
bunlar” (Uygur, 1985, s:81-82).

Ozet olarak sdylemek gerekirse, sanatsal bilgi bilimsel bilgiden farkhdir. Fakat,

“bilimse! bilgiler devsirmek igin bagvurmuyorsak bu yapitlara; bu yapitlar bilimsel bilgiler barindirmiyor,
kimi zaman da yanhs, carpik bilimse! bilgiler barindiriyorsa, onlarm iizerinde bilimsel ydntemin
eylemesinden ve bu etkinlikten dogan sonucun biitiinselliginden ne umabiliriz?” (Batur. 1987, s: 17).

Goriiliiyor ki, bir sanat eserine bilimsel olarak, bilimsel bir elestiri ydntemini
benimseyerek yaklasmak, isin i¢ine estetik yargilar girer girmez, tek basina yeterli
olmaktan uzak kaliyor; en azindan elestirilen yapitta anlamsal bilgiyi 6ne ¢ikararak,
estetik bilgiyi geriye ¢ekiyor. Peki bir ara ya da dogru yol yok mu? Bdyle bir yol ya da
¢ikis var ve bu da elestirinin nedeni, kaynagi olan akildan, akilc: olmaktan bagka bir sey
degil. Nitekim Berna Moran (1991, s:300), elestiride estetik yargilann hi¢ bir zaman
dogru ya da yanhs olamayacagini, ancak akla yatkin olmasi gerektigini vurgular. Bir
sanat eserinin degerlendirilmesinde her iki taraf da nesnel olgiitler kullanmasina
ragmen, farkli fakl, birbirine taban tabana zit sonuglara ulagabilirler ki, buna neden
kullanilan nesnel élgiitlerin higbir zaman genel-geger olmayis1, olamayacagidir. Burada
unutulmamasi gereken, estetik yargilarin her zaman 6znel, duygusal, bundan Otiirii de

bir begeni isi olamayacag:dir.
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Elestiri, ne bilimselligin ¢ok fazla abartilip, onun putlastinlmasindan, ne de estetik bilgi
adina sadece yapittan edinilen gelisigiizel duyu izlenimlerinin biitiiniiyle 6znel olarak

kagida gecirilmesinden, bir tiir i¢ dokmeden ibaret olamaz, olmamalidir:

“Her tiirlii elestiri mantikli olmay: benimser. Bu ise elestirinin az ya da ¢ok bilimsellesmesi demektir. Ote
yandan, en bilimsel elestiride bile bir 6znellik vektorii vardir. Nesnel ile 6znel elestiriyi birbirinin tersi
saymak yanhstir. Elestiri, nesnel ile 6znelin bir karigimidir. Oznel elestiri ile nesnel elestirinin farki,
sadece davranigtadir: birincisi Kigisel itmelere, egilimlere kendisini birakan, 6teki onlarla miicadele
eden elestiridir” (Contiirk, 1958, s:9).

Oyleyse, elestiride bilimsel olmak igin bilimleri kullanmanin sart olmadig séylenebilir.
Memet Fuat’in da belirttigi gibi (1960, s:7), elestirinin bilimsel olmas1 yolunda verilen
ugrasin degeri yadsinamaz, fakat elestirinin de ancak sanat oldugu dl¢iide yasadigini ya
da yasayabilecegini de unutmamak gerekir. Fuat’a gore (1960, s:7), eger sanat, yasamin
bir elestirisi olarak goriiliip, tanimlanirsa, elestiriyi de bir sanat olarak tanimlamamak ya
da gormemek i¢in hicbir neden yoktur. Peki, elestiri bir sanat olarak tamimlanirsa,
elestirmene de sanat¢r denebilir mi? Cagimizin en biiyitk sanatg¢ilarindan biri oldugu

kadar, en iyi elestirmenlerinden biri de olan Stefan Zweig’in (Akt: Zehra Ipsiroghy,

1992, s:15) bu soruya verdigi yanit s6yledir:

“Biiyiik bir elestirmen hem sanatgidrr hem de degildir. Sanatgidir, ¢linkil sanatin nasil olustufunu,
yaraticih@mn ¢irpiniglaniny, bigimlendirmenin giiciinil ¢ok iyi tanir, bilir. Ne var ki, sanatg¢inin kendini diis
giicliniin buiyusiine kaptiran tek yonluligi uzaktir ondan. Yargisinda biitiinilyle 6zgirdiir. Ondan
beklenen hem coskudur, hem akilcilik, hem sevgidir, hem adalet, hem sanattir, hem de bilim, hem sanata
duyulan saygidir, hem de yargilama giicii.”

Ayrica, burada belirtilmesi gereken bir bagka onemli nokta da, elestiri ile deneme
arasindaki bag veya yakinhktir. Yine Memet Fuat’in belirttigi gibi (1960, s:8), bir yazin
tiiri olarak konusu dogrudan dogruya sanat ya da sanat yapiti olan her denemeyi elestiri
yazisi olarak gérmek olanaklidir ki, Fiisun Akatli’ya gore de (1980, s: 37), elestiri ile
denemeyi birbirinden kesin ¢izgilerle ayirmaya ¢alismak, aralarina dikenli tellerle set

cekmek dogru degildir.

Bu durumda, bilimsel bir elestiriden ya da elestirinin bilimselliginden s6z edilecekse,
sart olan geyin, akil ve mantigin, sagduyunun kullanilmasi oldugu séylenebilir. Bu ii¢ii
de, yani sagduyu, akil ve mantik da bilime 6zgii oldugu i¢indir ki, bunlan kullanan

elestiriyi bilimsel sayma egilimi vardir. Fakat bu dar anlamiyla bile, elestiride bilimsel
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olmak, (dikkatsizlik, kendine asin giiven, bilgi eksikligi ya da asin duygusallik gibi
kusurlarla) son derece zordur. Zorlugun bir bagska nedeni de sanat yapitlarinin,
bilimlerin ugrastig1 obiir nesnelere pek benzememesidir ve bu durum, daha baslangigta
bilimlerde kullanilan yontem ve bulgulann elestiriye uygulanmasinda giigliikler ¢ikarr.
Yapilmasi gereken bilimlerde kullanilan 6zel yontemlerin degil de, genel yontemlerin,
ilkelerin elestiriye uygulanmasi olabilir. Ciinki bu ilkeler, ad1 “bilimsel” de olsa, daha
¢ok “mantiksal” tiirdedir. Contirk’e gore (1958, s: 10), bu ilkelerden ilki siipheci
olmak; yani dogru ya da yanhs olarak kabul edilen sey hakkinda yeterli bilgi ve kanita
sahip olduktan sonra dogru ya da yanhs demek, ikincisi sanat alaninda herkesin kabul
edecegi ¢ok az sayida dogru oldugu igin siirekli vérsaylmlarla hareket edip, ilerlemeye
¢aligmak, iiglinciisii incelenen yapita bagl olarak gerekli, ise yarayacak bilgiyi toplayip,

gereksizi ayirt etmeyi bilmektir.

Bu agidan bakildiginda, Berna Moran’in da (1991, s:301) belirttigi gibi, iyl bir
elestirmenin, dolayisiyla iyi bir elestirinin gérevi, yapit hakkinda kesin dogrular ya da
yanhgslar ileri stirmek degil, akla yatkin agiklamalarda bulunarak, o yapit1 daha 6nce

gbérmedigimiz bir agidan gérmemizi, anlamlandirmamizi saglamak olmalidir:

“lyi bir elestirmen bizim eser kargisindaki yasantimizi zenginlestirebilir, eserin &Zeleri arasinda
gérmedigimiz birtakim iligkileri kavramamizi saglayabilir, bunlarin meydana getirdigi bir dokuyu fark
ettirebilir ....BOylece esere bakigimi bize aktarabilmis, biz de eseri bu agidan gérmekle bir seyler
kazanmigsak, elestirmen gorevini yapmus demektir. Gergi isaret ettifi nitelikler her eserde iyi-kalici
olmayaca@indan, yarginm dogrulugu degil, akla yatkinli1 soz konusu edilebilir ancak. Bu da &yle
saniyorum ki elestiriye yeter...” (Moran, 1991, s:301).

Sonug¢ olarak, sanat alaninda elestirinin gérevinin, bu kavramin kok aldigi elestirel
diistinceden hareketle, bir yapit hakkinda, o yapiti sanat yapan 6gelerin ne oldugunu
anlamak, aciklamak, aydinhiga kavusturmak amaciyla keyfi degil; sistemli, tutarli, akilc
sorular sormak ve bu sorulara yine akiler yanitlar vermek oldugu sdylenebilir. Bu arada
unutulmamas1 gereken; sanatin elestiri olmadan da var oldugu, fakat elestirinin
varliginin dogrudan sanatin varligina bagimli oldugudur. Oyleyse elestiri, varligini
borglu oldugu sanatin en temel, dogal varlik yapisina; yani ¢ok anlamhiligtna, ¢ok
boyutluluguna saygi duymali, en azindan algakgoéniillii olmay:r bilmelidir denebilir. Bu

alg¢akgoniilliiliik ve akilaihk birarada oldugunda elestiri kendisine diisen gérevi yerine
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getirecek ve sanat ile sanatin alimlayicisi arasinda koprii olma, olabilme islevini

siirdiirmeye devam edebilecektir.

Peki, elestirinin gorevini yerine getirmesinde, baska bir deyisle, sanat ile sanatin
alimlayicis1 arasinda kurulacak kopriide felsefenin ve felsefi elestirinin nasil bir yeri,

gorevi olabilir?

Elestiriyi tek bir odaga bagli kilan herhangi bir yaptinm, zorlama olmadigina gore,
Batur’un soziinii ettigi “estetik iitopya”; yani, sanat eserinin ¢ogul okumasi her zaman
olanaklidir. Fakat ¢ogul okumay: bir iitopya haline getiren, her alanda oldugu gibi sanat
alaninda da tiirlii uzmanlagmalara gidildigi bir ¢agda, kugatici, biitiinciil bir bakis agis1
ve bilgiyle kendini donatmis, yetistirmis bir elestirmenin zor degil, ¢ok zor
bulunmasidir. Bir sanat eseri, farkli bakis acilanyla, ayn ayn odaklardan
degerlendinlmeye c¢alisildifinda, gergekten de Tahsin Yiicel’in yukanda sdziini ettigi
tehlikeyle kars: karsiya kalma olasilig ¢ok fazladir; yani, farklt odaklardan kaynaklanan
bakis agilarinin bir biitiinliige, eser hakkinda agtk segik bir goriiye degil de, karman

corman bir bakisa, dolayisiyla gérme yerine kérliige doniisme tehlikesiyle...

Bema Moran (1991, s: 7), her gecen giin bir yenisi bulunan ya da gelistirilen elestiri
yontemlerini; dig diinyaya, sanatgiya, okura (alimlayana) ve eserin kendisine doéniik
elestirt olmak ilizere baslica dort odakta toplar ve bu odaklarin her birinin kendisine
ozgii eksiklikleri oldugunu belirtir. Elestirmen bu dort odaktan birini segebilecegi gibi,
birkagim birden de segebilir, hatta hepsini bir arada kullanmay: da 6ngérebilir. Omegin,
J. P. Sartre, Baudelaire ile ilgili elestirel ¢alismasinda 6nceligi sairin 6zyasam Oykiisiine
verir ve bu Oykii ile sanat¢imin yapitlarim agiklar, degerlendirirken ayni zamanda da
yapittan yola ¢ikarak sanat¢iyr ve sanatint agiklamayi, degerlendirmeyi basanr. Fakat
bu, hi¢ kuskusuz biiyiik bir beceri sorunudur ve eserin ¢gogul okunmasinin neden ¢ok zor

oldugunu bir 6l¢iide agiklar.

Felsefi elestirinin bu iKi ug arasinda, yani degerlendirilmesi istenen eseri tek bir 6lgiit ve
yontemle ele alarak onu ister istemez indirgeyen, sinirlayan goriisle, eseri biitiinciil

olarak degerlendirmek isteyen goriis arasinda ve her ikisini de asan bir yerde
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konumlandig1 sdylenebilir. Buna neden, felsefi elestirinin Ol¢iitiinlin; sanat eserinin
degerlendirmesinde kullandigi 6l¢litiin “insan” olusudur. Sanatin bu dl¢lit uyarinca
yapilan tanimu ile sanatin islevi dogrudan dogruya insana ydnelik niteliktedir ve en iyi
ifadelerinden biri de, Nermi Uygur'un “Insan A¢isindan Edebiyat” adli ¢alismasinda
bulunabilir. Uygur’a (1985, s:160) gore, “sanat, insana kendisini égretendir.” J. P.
Sartre da (1967, s:12) edebiyati, dolayisiyla sanati tamimlarken “diinyayr, ozellikle de
insani oteki insanlara gosterendir” der ki, bu tamm ile Uygur'un tammi ya da
yaklasimi neredeyse birebir Ortiisiir, birbirini dogrular gibidir. Sanatgi uydurdugu
oykiiyle, yarattif1 kurmaca diinyayla sadece kendisini, yasama bakisini ifade etmekle,
disavurmakla kalmaz, yapiti aracilifiyla okuyana, izleyene, dinleyene yepyeni bir
gérme, algilama, idrak etme bicimi de tasir. Bagka insanlarin yasamlan ya da yasam
algilayislan ﬁzérine, insanin insanla, insanin diinyayla ve insanin kendi i¢ yasamiyla
ilgili bir gergegi, bir boyutu a¢iga vurur. Bu acia vurma hemen her zaman bir
“yalan”dir. Fakat Kavafis’in soOyledigi gibi (1993, s:7), bu yalan, sanatin 6z,
gercegidir. Can Yicel’in deyisiyle “siir (sanat) en dogru yalanm sdyleyen”dir ya da
Nietzsche’nin (Akt: Albert Camus, 1995, 5:210) deyimiyle hakikatten 6lmemek igin
elimizde sanat (ve sadece sanat) vardir. Yalanin nedeni, sanat¢inin dis diinyanin verili
gercekligi ile yetinmemesi, onda bir eksiklik duymasidir. Dis diinyanin ya da nesnel
gergekligin kendinde bir anlami olmadig icindir ki, insan siirekli bir anlam arayis
icinde yasar. Sanat, bu anlami insana insami gostererek kurar, olusturur. Ne kadar
sasirtict, degisik bir kurulugla ortaya ¢ikarsa g¢iksin, bagka insanlar goriiniir sanat
yapitinda. Sanat, insanin kendisinde ve bagka insanlarin bilincinde koklii bir degisim,

nitel bir donlstim yaratandir.

Bu agidan bakildiginda, felsefi elestiride 0Olgiit, bir sanat eserinin dogru
degerlendirilmesinin olgiitii “insan”dir; “insan ve insana bagli degerler”dir. Ionna
Kuguradi’ye gore de (1997c, s: 98-99) bir yapitin degerlendirilmesinde, bilgisel bir
etkinlik olarak degerlendirilmesinde, atiimasi gereken en son fakat en onemli adim,
insana iligkin degerlerin, oOzellikle de etik degerlerin degerlendirilmesidir. Bu
degerlendirme ise insana iligkin “degerlerin” degerinin felsefi anlamdaki bilgisini
gerekli kilar. Fakat bu asamaya ulagmadan Once bir sanat yapitinin

degerlendirilmesinde, (amaca ulasan, dogru degerlendirmede) iki dnemli asama daha
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vardir. Bu asamalardan ilki, ya da atilmas: gereken ilk adim yapiti anlamaktir. Burada
“anlamak’ tan kastedilen gey, oncelikle sanatginin hangi insan iligkilerini, yasant1 ve
eylem olanaklarini, bunlar aracilifiyla da hangi degerlerin (6zellikle etik degerler)
ormegini vermek istedigini ve bunu nasil ya da ne olglide basardigimi kavramaktir
(Kuguradi, 1997c, s:97). Zehra Ipsiroglu’na gére de (1992, s: 18) anlama, yapiti
anlamlandirmaya ¢alisma elestirinin baglangi¢ noktasi, belkemigidir. Ona goére bir yapiti
anlamak, o yapitin alimlayicisina verdigi ilk izlenimlerden kaynaklanan cogkular ya da
duygusal yogunlagmalardan siyrilarak (bunlar sadece elestiriyi baglatan diirtiilerdir) ve
yapitla araya belli bir uzaklik koyarak, diigiince ile, duygusal degil diisiinsel bir etkinlik
olarak yapit1 kavramaya galismaktir. Gozlem, betimleme ve ¢oziimleme bu etkinligin ti¢
temel asamasidir. Gozlem asamasinda elestirmen ipucu pesindeki bir dedektife
benzetilebilir. Bu agamada elestirmenin amaci yapiti1 agiklamasina yarayacak, dikkatini
¢eken noktalan yakalamaktir. Betimleme ve ¢dziimleme asamasi ise i¢ ige gelisen,
birbirini tamamlayarak bir biitiin olan siire¢lerdir. Betimlemede, gozlemlerden yola
¢ikarak yapitin nasil olustuguna bir yamt aramirken, ¢6ziimlemede yapitin &ziine
ulasmak amaglanir. Ipsiroglu’nun elestirinin belkemigi olarak niteledigi yapit1 anlama
asamasinda Ozellikle 1lizerinde durdugu olgu, anlamanin ¢ok-yonliligi ve
bitmemigligidir. Fakat anlamanin tamamlanmamis bir siire¢ olmasi i¢in, Oncelikle
yapitin ¢ok-anlamli olup olmadigin, bir bagka deyisle, ele alinan yapitin ne kadar sanat
oldugunu belirlemek, anlamak gerekecektir. Bilyiik olarak nitelendirilen sanat yapitlarn
her zaman ¢ok-anlamlidir ve bu yapitlan anlama doénemden déneme, ¢agdan caga
degisiklikler gosterir. Bu durumda anlamanin ve anlamaya bagh olarak yapilan
degerlendirmenin géreceliginin, bitmemisliginin, degisebilirliginin bilincinde olmak
elestiride algakgoniillii olmak anlamina geldigi gibi, yapitla olan iliskide canlhilifi,

tazeligi korumak, siirdiirmek anlamina da gelecektir.

Kuguradi’ye goére (1997c, s:97), sanat yapitinin degerlendirilmesinde yapiti anlama
asamasindan sonra atilmasi gereken ikinci 6énemli adim o yapit1 kendi alam iginde bir
yere oturtmak, bir baska deyisle, kendi alam igindeki yerini, degerini belirlemektir ki,
bu da kaginilmaz olarak “yenilik”, ve yenilikten ne anlagilmasi gerektigi sorusunu

beraberinde getirecektir. Sanat alaninda yenilik, siklikla degisik bir sey yapma ya da
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¢ogunlugun yaptigindan farkli bir sey yapma olarak anlasilir. Oysa yenilikten
anlasilmasi gereken seyl Kuguradi (1997c¢, s:98) felsefi baglamda soyle temellendirir:

“ “Yenilik’, ancak etik degerlerin ¢agin tarihsel — bu yiizden de hep yeni olan kosullarinin ¢ergevesi iginde
somut olarak betimlenmesi anlamina gelir. Buna gore, ancak, ¢agm kosullarindan dolay: daha #nce hig
anlatilmamis yasanti ve eylem olanaklarmi anlatan bir yapita, degisen diinyada insanin degismeyen
yapisini yeni bir bigimde anlatan yapita ‘yeni’ denebilir.”

Nihayet, bilgisel bir etkinlik olarak bir sanat yapitinin degerlendirilmesinde atilmasi
gereken son ve en Onemli adim, daha Once de belirtildigi gibi, o yapitla gdsterilen
yasant1 ve eylem olanaklarinin degerini (ya da anlamini) sormay1 gerektirir. Bu soruyu
sormanin nedeni, bdyle bir yapitin yaratilmasinin insan i¢in, diinyamiz igin anlaminin
ne oldugunu gostermektir ki, bu da felsefi elestiri yapmak olarak tamimlanabilir. Benzer
bir tamim da, “elestirinin, felsefi bir giidii olarak, insan1 biitiinliigii iginde kavrama ve
onu insan kosulu igindeki yerine oturtma yolunda bir ¢aba olarak yapilabilir.” (Carloni
ve J. Filloux, 1975, s:118). Carloni ve Filloux’a gére (1975, s:133) elestiri, sanat
eserinin bilinci olarak eseri tamamlayan ya da bitiinleyendir. Felsefi elestiri ise,
“insanh@in ylrek vuruslanyla yasayan” bir sanatin bilinci olmak istedigi oranda,

elestirinin iler1 kanadini temsil etme gérevini iistlenecektir.

Sitk1 Ering’e gore de felsefi elestiri, elestiride hangi olgiit kullanilirsa kullamlsin,
temelde, sanat yapitinin, insan ve insana bagli degerler lizerine ne verdigi (ya da bir sey
verlp vermedigine), alicisinin gelecege bakisina ve buglinii algilayisina etkide
bulunabilecek neler igerdigine, ne ilettigine bakan elestiridir. Bu durumda felsefi
elestiri, agirhi@1 sanat eserinin iletisine, iletisi agisindan degerlendirilmesi ya da
sorgulanmasina verir. Cinkil Ering’e gbre (1998, s: 106.) bir yapit1 sanat yapan sey,
sanat olarak yapita deger yiikleyen sey, o yapitin sadece fizik varlig1 ya da bigimi degil,
“su ya da bu bigimle aktarilmakta olan iletilerdir, yapitin vardirdigidir.” Flaubert benzer
yonde bir diisiinceyi: “Higbir seyi dile getirmeyecek bir bi¢cim ne olurdu ki?” sorusuyla
karsilar. (Aktaran: Gerald Antoine, 1971, s: 430 ) Roland Barthes’a gore ise, (1971,
s:437) bicimler bir kez ortaya konduktan sonra, iceriklere rastlamaktan nasil
kaginilacagl anlasilir bir sey degildir. Barthes ve Flaubert’e gore, bigim varsa icerik de
olmak zorundadir ve dncelik bigimdedir. Oysa Erin¢’e gore (1998, s:106), “ne” ya da

“nigin” sorusu, bir sanat yapitinin degerini belirlemede ¢ogu zaman “nasil” sorusundan,
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yani bi¢imden oOnce gelir. Bu 6ncelik bigimi Onemsememek anlamim tagimamakla

birlikte, felsefi degerlendirmede 6nceliklidir.

J. P. Sartre’a gore de (1994b, s:108), bi¢im lizerine 6nceden hicbir sey sdylenemez, her
sanat¢i bigimini kendi bulur ve sonradan yargilanir fakat Giraudoux’nun ileri siirdiigi
gibi, “biitiin sorun iislubu bulmakta, diisiince sonra gelir” demek de kesinlikle dogru bir
yaklasim degildir. Su basit nedenle ki; diisiince gelmeyebilir. Sartre’a gbre, sanat¢iyl
yeni bir iislup, yeni bir bi¢im ya da teknik bulup, uygulamay.a gotiiren neden baglandigi

diigiincedir, igeriktir.

Kuguradi’ye gore de (1997c, s: 96-97) elestiri ¢ogu zaman yalnizca “nasil”la, yani iislup
degerlendirmesi veya arastirmasiyla yetindigi ve bunu yaparken de ¢ogu zaman yapiti
degil, sanatg¢iyr anlamay: beklédigi i¢indir ki, dogru bir degerlendirmeye ulasma

olanagini 6nceden ortadan kaldinr.

Ancak, bir yapiti sanat yapan, degerli kilan dncelikle o yapitin iletisi ise, iletiyi degerli
kilan sey ne olabilir? Bir bagka deyisle, her sanat yapit1 bir bigime, dolayisiyla bir
icerige ve iletiye sahipse, 1yi ya da degerli olan bir iletiyi, daha az degerli ya da koti
olan bir iletiden ayiran sey ya da 6l¢iit ne olabilir? Ering’in bu soruya verdigi yamt, o
iletinin ifade ettigi seyin ya da deyisin bir “idea” niteliginde olup olmadigadir. Oyleyse
idea nedir?

“Idea, sanat alani igin 6zgiin bir anlam igerir; insamn i¢ ve dis diinyasi ile, iistelik hem kendinden 6nceki,
hem de kendinden sonraki dis diinya ile yapageldigi, yaptig1 ve yapacaZi etkin hesaplagmalarm, bu
hesaplasma siirecinin ve bu hesaplasma sonunda elde edilen tutarli ve sistematik diisiincenin, sanat
alanlarindan birinin tescil edilmis yontemiyle ya da o alana uygun diisecek yeni bir yontemle ama kendine
has bir ifadeyle bir yerlere kaydedilmesi ve bu kaydin, alicisina da anlamh gelmesidir. Bu hesaplagsmanin
Ogeleri insamin kendi, insana bagh felsefi degerler ve bu degerlerin yansidig: bir diinya goriisiidiir” (Ering.
1998, 5:106).

Bu tanimdan anlasilan, sanat s6z konusu oldugunda bir iletinin degerli olabilmesi; yani
idea niteligini tagiyabilmesi igin, her seyden once bir hesaplagma olmas1 gerektigi; bu
hesaplagmanin bireyin hem dis hem i¢ diinyasim kapsayan, olanla sinirh kalmayip,
olabilecek olam1 da igeren bir hesaplagsma oldufudur. Sanat ise, Oziinde iste bu

hesaplasmanin bir disavurumudur.
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Bu a¢idan baktigimizda felsefi elestirinin, bir sanat yapitinin tagidif ideanin aranmasi;
dolayisiyla sanatginin yaptig1 ve eserinde somutlastirdigi (disavurdugu) hesaplagmayi,
bu hesaplasmanin akil ve duygu olarak tasidig: bilinci agiga ¢ikartma, anlamaya ¢alisma

ve anlagilani tutarli, akilcl bir sekilde ifade etme, aktarma ¢abasi oldugu sdylenebilir.

Ancak bu tiir bir ¢abanin basarili olmasi, (yani elestiriden beklenen sey; yapitin “dogru
~degerlendirilmesi” ) ancak ve ancak insanin, insana ait degerlerin, insanin insan
olmaktan kaynaklanan yapisal (varliksal) niteliklerinin dogru anlasilmasi ile olanaklidir.
Bir baska deyisle, degisen diinyada insanin degismeyen yapisini ve bu yapiya iligkin
felsefi anlamdaki bilgiyi ya da soru sormayr bilmeden, felsefi elestirinin
yapilamayacagini bilmek 6nemlidir. Felsefi elestirinin 6l¢liti “insan ve degerleni” ise,
bu degerleri tanimadan ya da anlamaya ¢ahsmadan felsefi elestiri yapilamayacag,
dolayisiyla saglikli bir degerlendirmenin her zaman bir iitopya olarak kalmaya mahkum

olacag1 s6éylenebilir.

Elestirinin tanimi, gorevi ve felsefi elestirinin ne oldugu bu sekilde belirlendikten sonra,
“sinemaya felsefe ile bakma”nn ne oldugu ya da felsefi elestirinin sinemaya uygulanip

uygulanamayacagi sorusu tartigmaya agilabilir.

Bir filmi herhangi bir panayir eglencesi ya da havai fisek gosterisine benzeyen bir sey
olmaktan ¢ikartip, sanat yapan, basyapit kilan sey ne olabilir? Bu sorunun yaniti, belki
de biitlin bilimsel agiklamalar bir yana, sinemaya goniil vermis bir insanin; Onat
Kutlar'in (1985, s:y15-16) yasamindaki bir anmida sakhidir. “Rastlantilar” der Onat
Kutlar, “yagsamin giimiis anahtarlandir. Derin sularda yasayan bu giimils baliklan,
duyarli bir goz, agilmaktan korkmayan bir yiirek ve ‘bilinmeyene’ olta savuracak bilek
ister.” Bergman’in “Yaban Cilekleri” adl filmi, Kutlar i¢in tamamen rastlantt sonucu
karsisina ¢ikan bu giimils baliklarindan birisidir. Daha 6nce yasam karsisinda cosku ve
bastan ¢ikmaya hazir bir savrukluk tasiyarak, aklinda Rilke’den dizelerle durmadan
“yagam ne?” diye soran bir gen¢ olan Kutlar, tesadiifen gittigi Bergman’in filminden
bambagka bir insan olarak ¢ikar. Yiiziinde filmin kahramami Profesér Borg’un mutlu

giilimseyisi, dilinde giizel bir sark: vardir. Sunlan yazar:
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“Yaban Cilekleri, herhangi bir izleyici igin, ¢ok yash bir bilim adaminin, yasamiyla, 6limden geriye
dogru, yeniden karsilasmasidir. Yasamin anlami iizerine derin bir arkeolojik arastirmadir. ....Yirminci
yiizytl insammin &zlemlerini, tutkulanim, asklanmi, kiskangliklarim, korkularini, yabancilagmasin,
pismanhklarini tim psikolojik karmasiklig1 i¢inde izleyip bundan kendi 6zel yasamimiz i¢in ipuglari elde
etmemek mimkiin mi?” (Kutlar, 1985, s:18).

Artik, Kutlar i¢in sinema vazgecilmez bir tutkudur, tek bir film gen¢ bir adamin
yazgisini degistirmis; onu yasama, diinyaya, insanlara ve her seyden 6nce de kendine,

kendi yasamina bambagka gozlerle bakan, daha giizel bir insan yapivermigtir.

Onat Kutlar’dan aktarilan bu ami, sinemanin niye sanat olup olmadig1 ya da bir sanat
olarak islevinin ne olmasi gerektigine iligkin sorulara verilebilecek en doyurucu
yanitlarda biri olarak da degerlendirilebilir. Ciinkii ancak sanatin giicii, bir insann
yasama bakisim bdylesine kokten etkileyip, degistirebilecek niteliktedir ki, sanata bu

giiciinii, bu niteligi veren de onun insana insani gésterebilmesidir.

Ne var ki, baslangicindan bu yana sinema iizerine yapilan akademik ve kuramsal, daha
dogrusu bilimsel ¢alismalara kabaca da olsa bir goz atilacak olursa, bu ¢aligmalarda
felsefi elestiri boyutunun; yani “insan”1n 1skalandigi gérmek hi¢ de zor olmaz. Sinema
sosyolojisi buyiik olgiide Oonce Marxist elestiriden, ardindan da Althusser’in Neo-
Marxist elestirisinden etkilenmistir. Sinema psikojisi 6nce Freud’un psikoanalizinden,
daha sonra da Lacan’in elestirel psikoaﬁalizinin stizgecinden gecmigstir. Bu arada F.
Saussure’iin dilbilim alanindaki ¢aligmalanindan yola ¢ikilarak, C. Metz tarafindan
gelistirilen gostergebilim ya da film semiyolojisi de uzun siire etkin olmay1 bagarmistir.
Ancak 1983 yilinda kendisiyle yapilan bir sdyleside bizzat Metz (1983, s:53),
“gdstergebilim modasinin” en azindan Fransa’da bes-alt1 y1l dnce bittigini duyurmustur.
1980’li yillarda popiiler olan ise postyapisalct film semiyolojisi ile Derrida’nin
yapibozumcu goriisleridir. Tabii tiim bu kargasaya renk katan ve R. Barthes’in elestirel
metin okuma y6énteminden kaynaklanan kuramsal film ¢alismalari ile feminist elestiriyi,

ayrica postmodern yaklasimlart da unutmamak gerekir.

Dogaldir ki, gosterilen-gosteren-gdsterge ya da kod-kodlanan-kod a¢imi, dil oyunlan,
yapi-yapibozum, sizoanaliz vb. nicelikteki bilimsel terminoloji iginde, zaten iyi bilindigi
varsayllan “insan” gibi “basit” bir sdzciife ve onu anlamaya calisan felsefi elestiriye

pek yer kalmaz. Oysa bu durum biyiik bir ¢eligki, neredeyse agik bir skandaldir. Eger
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sinema bir sanatsa, her tiirlii teknik yaklagimdan 6nce yasami ve insami yorumladigi,
anlamaya ve anlatmaya ¢aligtif1 i¢in sanat degil midir? Sinema biliminin kendisine
konu almasi gereken sey sinemadan, bagka bir deyisle, insan ve yasamdan bagka ne

olabilir ki?

Belki de bir yiizy1l oénce Nietzsche (Akt: Martin Heidegger, 1997, s:12) “bilimsel
yontemin bilimler iizerindeki zaferinden” 6fkeyle sz ederken son derece hakliyd: ve
20. Yizyilin gergegini dile getiriyordu. Heidegger (1997, s: 18) “Sanatin Dogusu ve
Diisiincenin Yolu” adli konugmasinda Nietzsche’nin “yontem” derken neyi anlatmak
istedigini  sdyle agiklar: “Yontem diinyanin  Onden-tasanimlanigi, diinyanin
aragtinlmasinda tek yol belirleyen oluyor. Peki nedir bu? Yamit: Deneyle ulasilabilir ve
smanabilir her sey igin gegerli bir hesaplanabilirlik, bir yordama.” Bu diinya
tasannminda, 6ncelik bilimin ya da bilimlerin degil, yéntemindir ve bu sekilde anlasilan
yontem de “bilim tizerindeki zaferdir”. Bu zaferin i¢inde barindirdig1 yargi/hiikiim ise,
yalmzca bilimsel olarak belgelenebilir, hesaplanabilir olanin dogru ya da gergek olarak

kabul edilebilecegidir.

Heidegger’e gore (1997, s:17) modem sanatin her alaninda gozetilen, uyum saglanmaya
cahigilan baglamlann kaynagi da bilim ve teknoloji diinyasidir; bir baska deyisle
“denetim ¢cemberleri” ile kusatilmis, canh ve cansiz her seyi matematiksel, dijital veriye
ve bu verilerin hesaplanabilirliine indirgeyerek denetlemeye ¢alisan bir diinyadir s6z
konusu olan. Herhalde, teknolojiye gobekten bagh oldugu i¢in, bu denetim altindaki
diinyadan en fazla etkilenen sanat dalinin sinema oldugunu disiinmek de yanlis

olmayacaktir.

Heidegger, “sanat yapitlann artik ulusal ve halk¢i bir diinyanin sinirlan iginden
fiskirmiyorlar” dediginde yil 1967°dir ve kiiltiirel farkhiliklanin torpiilenerek yok
edilmesi, yoksullastirilmasi anlamini tagiyan bir “kiiresellesme” sdylemi heniliz bagat
soylem degildir. 2000°li yillara girildiginde Hollywood sinemasimin &biir uluslann
sinemasini nasil silindir gibi ezdigi diigiiniilirse, “evrensele giden yolun yéreselden
gectifi”, gecmesi gerektigi dﬁsﬁncesinin korkung bir yara aldig1 ve gergekten de artik

sanatin ulusal diinyanin, 6zgiin ve farkh kiiltiirlerin iginden ¢ikmadigini, ¢ikamadigini
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gormek son derece kolay olacaktir. Bu durumda sinema sanati alaninda yapllan. bilimsel
calismalarin da “denetim ¢emberlerini” hem olusturan, hem de bu ¢emberler araciligiyla
kendi varligini koruyup, mesrulagtirmaya c¢alisan bir yol izledigini diigiinmemek

miimkiin mii?

Burada ¢ok ilging bir agiklama, daha dogrusu iki farkh kaynaktan yapilacak bir alinti,
durumu tiim ¢iplakhigiyla ortaya koyabilir. Yukarlda,‘ sinema gostergebiliminin onde
gelen ismi C. Metz ile yapilan bir sdylesiden soz edilmigti. Metz (1983, 5:53-54) bu
sOyleside goOstergebilimin modasimin Fransa’da ¢oktan gectigini kendi agzi ile
sOyliyordu. Fakat arkasindan da sunlan sdylemesi ¢ok ilging: “Sinema gostergebilimi
ticlincti dinya iilkelerinde, stzgelimi Latin Amerika’da, Venezuala’da bugiin oldukca

yaygmn. Bu iilkelerde gostergebilim dergileri ¢ikartiliyor, ortak galismalar yapiliyor.”

Ikinci alint;, o Latin Amerika iilkelerinden birinden; Meksika’dan ve iinlii yénetmen
Luis Bunuel’den... Bunuel, Meksiko City’de, fahri baskan1 oldugu bir yiiksek sinema
okuluna davetli olarak gider. Kendisini ii¢-dort profesor ile tamigtirirlar ama onun
ilgisini kilik kiyafeti yerinde, efendi, mahcubiyetten kizaran bir gen¢ adam ¢eker. Gidip
branginin ne oldugunu sorar. Aldigi yamt: “Klonik gostergebilimi” dir. Bunuel, bu yanit
lizerine sunlan diigiiniir: “Onu oracikta oldirebilirdim! Paris’e 6zgii tipik bir tavir olan
bilimsel jargon, az gelismis iilkelerde iiziicii boyutlara ulagmaktadir. Bu, kiiltiirel

sOmiirgeciligin ¢ok acik bir ornegidir” (1986, s:281).

Acaba Bunuel’in bir filmiyle, bir lokantanin yemek listesini bilim olmanin gerektirdigi
objektiflik, Olgiilip-bicilebilirlik adina aym goézle inceleyen bir gostergebilimden,
Freud’un bireydeki igdis edilme korkusunun bilyiikliiglinii yok yere bir Fellini
filmindeki kadinin gégis 6l¢iilerinin bilyliikligiinde arayan bir sinema psikolojisinden,
ya da beyaz perde ile ii¢-bes aylik bir bebegin imgelemini “ayna” kurami adi altinda bir
tutmaya c¢alisan Lacan’in psikanalizinden, bir filmin anlati yapisinin anahtanm
bulduguna inanip da bu anahtarla her filmi agilacak bir kapi ya da kilit gibi goren
yapisalciliktan vb. ayr bir yol olarak, insani bélilp-par¢alamadan, bir biitiin olarak
tammay1 6ngoren felsefi tutum benimsenemez mi? Insani bir biitin olarak, varlik

(ontik) yapisinin gerektirdigi biitiinliik i¢inde kavramak neden bu kadar zor?
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J. P. Sartre’a gore (19944, s:75) bu zorlugun altinda yatan temel neden kentsoylu sinifin
coziimleyici kafa yapisi, diisiinme aligkanhigidir ve boyle bir diisliniisiin temeli, her

biitliniin ister istemez basit §gelere ayrlabilecegi varsayimidir:

“Her sey hava ve su gibi ¢6ziimlendi. Insan ruhu psikolojik verilerin, toplum ve bireylerin toplami olarak
aciklandi. Bitiinler ortadan kalkti. Gergek ancak biitiinil birbirinden ayiran pargalarinda araniyor ve
bulunuyordu. Bu pargalarsa artik degismez, higbir sekilde 6zelliklerini kaybetmez sayihiyordu. Oksijenin,
hidrojenin, azotun degigmez 6zl gibi insanin da degismez bir tabiati oldu. Cember nasil ¢emberse, insan
da insandi” (Sartre, 1994a, 5:76).

Insani diisiincesiyle, eylemiyle, ruhuyla, bedeniyle g¢6ziimlenemez tek bir gergek olarak
gbren “biitiinciil” diisiincenin tam karsisinda yeralan ¢oziimleyici diigiinme bigimine
gore, insan hangi pargasiyla, yoniiyle tanimlaniyorsa, bir bagka deyisle, ¢6ziimlemeden

«

arta kalan hangi boyutu “rek boyut” haline getirilip, yticeltiliyorsa, o boyutuyla “zaten
bilindigi” kabul edilen bir varlik olarak algilanir hale gelmistir. Iste, insam ontik
biitiinliigii i¢cinde kavramanin zor olusunun bir bagka nedeni de ¢6ziimleyici diigiinceden
kaynaklanan bu varsayimdir; yani “insamin zaten bilindigi” varsayimidir ki, bunu da
Takiyettin Menglisoglu (1992, s: 199) s6yle agiklar:

“Cevremizdeki olaylar ve olaylarda ortaya gikan fenomenler arasinda o kadar agik, sade ve banal
goriilenleri vardir ki, onlarda problematik bir karakter gormek aklimizdan bile gegmez. Iste insan varhg:
bu karakterde olan bir fenomen alamidir. Bu sebepten, ‘insan ontik bir biitiindiir’ dersek, sanki hi¢cbir sey
sdylememis, ancak mevcut olani, géz 6niinde bulunan ve hepimizin her giin kabul ettigi, gordiigii bir
olay1 anlatmis oluruz. Bu kadar sade, bu kadar agik bir fenomen, felsefi ya da ilmi bir problem olabilir

mi? Bir problemin ilmi ya da felsefi olmasi i¢in, onun gozle goriiliir bigimde karmagik ya da gii¢ olmasi
gerekmez mi?”

Mengiisogluna gore bu diisiince, yani bir seyin bilimsel ya da felsefi olmasi igin
“karisik”, glic anlasilir olmas1 gerektigi ya da insanin zaten Onsel olarak bilindigi
diistincesi terk edilmesi gereken bir “ényargi”dir. Bazi fenomenler o kadar basit
goriiniirler ki, onlarda felsefi bir sorun tahmin etmek bile giictiir ve bunun icin de hemen

her zaman gozden kagarlar.

Burada akla sdyle bir sorunun gelmesi olduk¢a dogal: Sinema sosyolojisi, psikolojisi,
estetigi, gostergebilimi vb. de “insan1”, ele aldig1 y6niiyle agiklamaya, anlamaya ¢alisan
disiplinler degil mi? Elbette 6yle, ama sorun da tam burada; Sartre’in isaret ettigi iflah
olmaz c¢oziimleyici diisince aligkanlifiyla bir sanat eserine yaklasmanin yarattigi

tehlikede... Eger sinemaya “insani insana anlatan” olarak bakiliyorsa; yani bir filmin
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“sanat” oldugu kabul ediliyorsa, bu sanati anlamaya, agiklamaya g¢aligan kuramsal
¢aligmalarin, “insam varhik biitinligii icinde” kavrama ¢abasini higbir zaman gdézden
kagirmadan kendilerine temel almalan gerekiyor. Bir bagka deyisle, sanat yapitinin (bu
bir film de olabilir bir yazin yapiti ya da resim de...) kendine 6zgii yapisi bilinmedikge
ya da zaten bilindigi Onyargisiyla hareket edildikge yanliga diismek de kaginilmaz
oluyor. Bu goriisii Kuguradi (1997c, s:93) s6yle dile getirir:

“Sanat yapitinin kendine 6zgil yapisi hesaba katilmayinca, ona yaklagmanin tek agik yolu, nedenleri ve

etkileriyle ilgili sorulardan geger. Bu nedenler ¢esitli agilardan agiklanabilir; etkiler ise, burada sanatginin
ya da okur veya seyircinin psikolojisi anlamina gelir. ....Bu bir ¢tkmazdir.”

Kuguradi’ye gore (1997c, s: 93) ¢ikmaz olan; “estetik yaklagimlar adi altinda sanat
yapitlarina Ozellikle de yazin yapitlarnina tirlii psikolojist-psikanalitik agiklamalar
getirmektir ki, bunlann arasina her tirli linguistik, semantik veya strukturalist

yaklagimlar da girer.”

Kuguradi’nin burada isaret ettifi sorun, sinema ¢aligmalar1 s6z konusu oldugunda
kelimenin tam anlamiyla katmerlesmis olarak karsimiza ¢ikar. Sorun katmerlesmistir
¢linkii yazin alaninda kullanilan elestiri yontemleri hemen hi¢ sorgulanmadan sinemaya
oldugu gibi aktanlmistir ve bunlarin ¢ogu da aynen Kuguradi’nin vurgulamaya g¢aligtig
gibi dilbilimsel, anlambilimsel ya da yapisalci yaklagimlardir. Bu agidan bakildiginda,
yine Kuguradi’nin yazin sanati igin Onerdigi “antropolojik yaklasima”, bir baska
deyisle “sanatsal etkinligin ortaya koydugu bilgi neyin bilgisidir?” sorusuna, “insan ve
degerlerinin bilgisidir”” yamtin1 vererek yola ¢ikan bir yaklagima, sinema alaninda belki
de yazin alanindakinden ¢ok daha fazla, hem de acil olarak ihtiyag duyuldugu

sOylenebilir.

Sinema sanatina antropolojik bir yaklasim i¢in en iyi ¢ikig noktalarindan biri, belki de
tinli yonetmen Federico Fellini’nin (1992, s:62) su cimlesindedir: “‘Sinema hayati
anlatmamn kutsal bir bicimidir.” Ona gbre yonetmenlik, herkesin tanmidigi, bildigl
diinyaya ¢ok benzeyen fakat ayn1 zamanda bilinmeyen, taninmayan diinyalar yaratmak

demektir (Fellini, 1992, s: 70).
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Eger sinema insanla ve yasamla kopmaz baglar kurmak, bir anlamda hayata kok salarak
onu anlamak ve anlatmaksa, bir filmden elde edecegimiz bilgi de, hep tekrar edildigi
lizere insanla ve onun yasama bakisi, hayat: yorumlayisiyla ilgili olacaktir. Peki her film
bdyle midir? Ne yazik ki, yalmzca sinema sanatinin degil, ama sanatin her dali i¢in bu
soruya olumlu bir yanit vermenin ¢ok zor oldugu soéylenebilir. Ticari kayginin
belirledigi sinema endiistrisi i¢inde diigiincelerini, duygulanni; 6zetle aklini ve ruhunu
perdeye yansitmakla, bunlan “satmak” arasinda sikisip kalan ydnetmenlerin pek ¢ogu
ikinci gikka, satiga Oncelik veriyor ya da vermeye zorlamiyor. Bu durumda, yani satisa
oncelik verildiginde ortaya ¢ikan filmler birer haz kaynag olmayi, insamn sadece
duyulanna hitap ederek gozlerini boyamay, (her gegen giin gelisen, daha dogrusu goz
boyama amacma hizmet etmesi i¢in gelistirilen film teknolojisinin nimetlerinden de
yararlanarak) neredeyse miilkemmel olarak basaniyorlar. Ama yapamadiklan tek sey,
duyusal hazzin Gtesine gecerek insanlari bir par¢a da olsa durup diisiindiirtmek,
kendisine sorular sormasini saglamak oluyor ki, zaten istenen, sistemin istedigi biraz da
bu!... Ancak bu arastirmada sozii edilen filmler felsefi elestiriye agik; duyusal algimin
Otesine gecerek izleyeni durup diisiinmeye gotiiren filmler. Bir bagka deyisle, insanin
hep alistify, alisagetinldigi, ¢ok iyl bildigini sandifi seyleri bambagka bir agidan

gormelerini saglayan, yepyeni bir diinya yaratmayi basaran filmler...

Belki de, “felsefi elestiriye agik™ filmler demek yerine, kiigiik de olsa somut bir 6rmek |
vermek ve felsefi elestiriyle ne tiir bir bilgi elde edilecegini agik bir sekilde ortaya

koymak daha yararli olabilir.

Bu agidan bakildiginda, Theo Angelopoulos’un, Selanik’te yagmurlu bir giinle baslayan
“Sonsuzluk ve Bir Gin” adlh filmi, sinemaya felsefeyle bakmanin, film ile hayat

arasindaki bag1 anlamanin giizel bir érmegi olarak goriilebilir.

Yashh ve taninmis bir yazar olan Alexander’a o giin, disanidaki yagmurlu, kasvetli
havaya inat, otuz yil 6ncesinin masmavi, giinesli bir yaz giinlinii anlatan bir mektup
gelir esinden. Kendisini hep bliylimemis bir ¢ocuk olarak goren yasli annesini daha yeni
hastaneye kaldirmigken, iistelik kendisi de amansiz bir hastaliga yakalanmisken

¢ikagelen bu mektup Alexander’in yasamum bir anda altiist ediverir. Yashdir, hasta ve
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yalnizdir. Yazarhk kariyeri ugruna kendi yasaminda gbz gore gore siirgiine yollanmig
gibidir; esinden, yasamdan ayn dismistiir. Ertelenmis ya da kaginlmis sevgiler,
gercege donilismils ya da yarim kalmis tasarilar, diisler anilar... Akla ve yiirege iisiigen,
yanit1 olan olmayan sorular, kaygilar... Annesiyle, kiziyla, esiyle kurmaya c¢aligip
kuramadig iletisim... Diin, bugiin, yann... Gegmis, gelecek ve simdi... Her seyin, biitiin
zamanlarin i¢ ice gecerek Alexander’n yasaminin bir sorgulamaya ya da arayisa

doniistivermesi...

Film,' Ozetle bu... Peki, felsefi bilgi nerede? Bir baska deyisle filmin igerigi, bir adim

Otede de tiim bir insanli1 ilgilendirdigi i¢in durup diigiiniilmesi gereken 6zii, ideasi ne?

Ashinda bu filmin adi, Shakespeare’in bir oyunundaki (Bir Yaz Gecesi Riiyas1) soruya
verilmis bir yanittir: “Beni ne kadar seveceksin?” diye sorar bu oyunda Rosalind

Orlando’ya... Orlando da karsilik verir: “Sonsuzluk ve Bir Giin!”

Bir insan yasamak i¢in bir tek giinii kaldigin, ya da filmin kahramam Alexander gibi
¢ok az zamani kaldigin bilse ne yapar? Oturup, biitlin bir yasamini §dyle bir gézden
gecirmez mi? “Bazén birisiyle birlikte yasarken yaptigimiz ise kendimizi Oylesine
kaptirinz ki, yanimizdakinin farkina varamayiz. Aradan zaman geger ve bir de bakarnz
ki, kagirmis oldugumuz sey daha iyi sevme, daha iyi yasama firsatidir...” diyor filmin
yonetmeni... Sakin Alexander’in kagirmis oldugu firsat da bu olmasin!? Alexander,
yasamu tanimlamak i¢in o kadar ¢ok zaman harcamistir ki, kendisi yasayamamustir. Iste
icerik olarak (tek olmasa da) bu filmden elde edilen ve tartisilmas: gereken “bilgi”
budur... Aynll bilgiyi “yasamin anlamini yasamin kendisinden ¢ok sevmenin” bir giinah
oldugunu sdyleyen Dostoyevski de (1988, s: 47) dile getirmez mi? Ya da “Siz genis
zamanlar umuyordunuz / Cirkindi dar vakitlerde bir sevgiyi séylemek / Yillarin
telaglarda bu kadar ¢abuk / Gegecegi akliniza gelmezdi” diyen Behget Necatigil’in
(1960, s:79) dizelerinde yankilanan da bu bilgi degil mi?

“Beni ne kadar seveceksin?” sorusuna Shakespear’in verdigi yanit “Sonsuzluk ve Bir
- Giin” dii... Theo Angelopoulos ise bu yanittan yola ¢ikarak, bizim i¢inde yasadigimiz

¢ag icin ¢ok daha can alici su soruyla izleyeni bagbasa birakiyor : “Sevmeyi niye
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beceremiyoruz?” Belki de filmin 6zii, ideast iste bu soruda saklidir ve bu filmden elde

edilecek felsefi bilginin biitiin degeri de yine bu sorudadur.

Ustelik Angelopoulos’un bu sorusuna aranan yanit, bir bagka yerde; J. P. Sartre’mn film
senaryosu olarak kaleme aldify “Is Isten Gegti” adlhi yapitinda da bulunabilir. Sartre
(1992) bu yapitinda 6liim sonrasi, &biir ya da 6te diinyada tanigan ve birbirine agik olan
bir ¢iftin dykiisiinii anlatir. Bu gifte tek bir kosulla gergek yasama, hayata donme izni
verilir. Kosul, gercek diinyadaki yasamlarinda, 24 saat iginde, sevgilerini her seyden
Ustiin tutarak sevigsmeleridir. Eger bunu basaramazlarsa dliiler diinyasina geri dénmek
zorunda kalacaklardir. Ne yazik ki, dliiyken tek bir an igin diri olmak, sevgilisinin
solugunu duyup, ona dokunabilmek igin ellerinde kalan tek seyi; ruhlarini bile vermeye
hazir olan sevgililer, ger¢ek yasamda bitmeyen isler, idealler, telas, kargasa derken
kendilerine taninan siire iginde, o bir tek giinde sevismeyi bagaramaz ve oOliiler
diinyasina geri donerler. Sartre’in ve Angelopoulos’un sorulan da yamtlan da birbirine
cok benzer, hatta aynidir: Cagdas insan sevmeyi beceremiyor ¢iinkii kendi disindaki bir
varliga kendisini tam olarak vermeyi; varlifin1 insana, yasama agik tutmay:

bagaramiyor.

Cogu zaman belirsiz bir gelecekteki, olasi bir yarindaki mutluluk, basan vb. idealler
adina ya da artik varolmadigini ve olamayacagini da bildigi bir gegmisin avuntusu adina
simdi’yi yasayamiyor. Oysa simdi’yi yasamamak, hayati yasamamak. Ciinkii yagam
simdiden bagka bir sey degil ki! Cagdas insan, simdi ve burada olmanin, yani yasiyor
olmanin hayatinin tek degeri oldugunu, bu degere sahip ¢ikmasi gerektigini, anlamiyor.
Anlasa da Angelopoulos’un filminde oldugu gibi, ya yolun sonuna ¢ok yaklasmisken ya

da Sartre’in yapitina ismini verdii haliyle is isten gectikten sonra anliyor.

Tipk1 fagizmin, komiinizmin ya da nasil bir ...izm olursa olsun, insanlarin bilinmez bir
yarindaki, gelecekteki mutluluklarini bahane ederek, bugiinii yagsamalarini, bugiin mutlu
olmalarin1 engelleyen her disiincenin yikimla, milyonlarca insanin Oliimiiyle
sonuglandiktan, yani is isten gegtikten sonra anlagildif: gibi! Oyleyse Angelopoulos’un
filmi ya da bu filmi daha iyi anlamamiza yardimci olan Sartre’mn yapiti, sadece

kendilerini veya bir grup insam ilgilendirecek basit bir dykii anlatmiyor, biitlin bir
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insanlig1 ilgilendiren, ilgilendirmesi gereken bir seyden séz ediyor: Yasami, nedeni ne

olursa olsun ertelemeyin, sevimeyi, sevgiyi ertelemeyin diyor bu sanatgilar...

Ama biitiin bunlar umutsuz olmayr mu gerektiriyor? Adi biiyiik 6l¢lide varolusgu
felsefenin kotlimserine ¢ikmis olan Sartre, belki felsefesinde ger¢ekten de umutsuzdur,
kétlimserdir, higbir 151k yakmaz ama bir sanatgl olarak hi¢ de Gyle degildir. Bunu
anlamak i¢in “Is Isten Gegti” adli senaryosunun en son sayfasina bakmak yeter. Orada
sOylenen sudur: “Demek insan, hayata yeniden baslamay: deneyebiliyor?” (Sartre,
1992, s:146) Angelopoulos’un yash, oliime birka¢ kiigik adimi kalmig kahramam
Alexander da hayata yeniden baglamay1 denemiyor mu? Ve zaten yasam, hep yeniden
baslamak, hep bir baslangic degil mi? Cesare Pavese (1990, s:26), bir insan
yasamindaki en koti seyin baslangic duygusunu yitirmek, yeniden bir seylerin
basladifim1 ya da baglayabilecegini unutmak oldugunu yazar giincesine... Pavese’ye
gore insan, baslangi¢ duygusunu yitirmenin ne kadar olumsuz bir sey oldugunu, giinlik
yasamdaki her seyin tekdiize, degismez bir kurala bagh olarak islerlik kazandig: bir
hapishanede ya da askeri sikiyonetimlerde 6grenebilir. Benzer sekilde, insana “simdi ve
burada” oldugunu, kendi degerlerini yine kendisinin hep ama hep yeniden kurmak,
yaratmak, yasatmak zorunda oldugunu; yasamun siirekli bir baslangi¢ oldugunu
unutturacak seyler de; yani kemiklesmis, sorgulanmadan kabul edilmis, mutlak gercek
adi altinda sunulan diisiinceler de yasami bir hapishaneye ¢evirebilir, ¢evirmigstir de...
Ancak bu hapishanenin somut demir parmakliklari olmadif1 i¢in insanin mahkumken
kendini ¢zgiir sanmasindan daha vahim bagka bir sey de yoktur. Oyleyse dzgiirliik,
ozellikle ¢agdas yasamda ¢evresi gozle gorilip elle tutulmaz parmakliklarla ¢evrili

insan i¢in her seyden 6nce agik bir bilince sahip olma sorunudur.

Bu kiiglik 6rnek de godsteriyor ki, ne sanat, yani ne sinema ne de felsefe yasamin
disinda, ondan ayr, kopuk seyler degil. “Sonsuzluk ve Bir Giin” varolmanin, “simdi ve
burada” olmanin ne anlama geldigini, bu anlamn tiim bir insanhg1 nasil bagladigini,
baglangicin, baslangi¢c duygusunu tasgimanin niye 6nemli oldugunu, en Onemlisi de
dzgrirliigiin soyut bir kavram olmanin étesinde, insanin iginde bulundugu duruma bagh

canli bir biling sorununu, bir deger oldugunu ag13a ¢ikartiyor.
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Bu agidan bakildiginda, “Sonsuzluk ve Bir Giin”, felsefi elestiriye agik bir filmin
tasimasi gereken niteliklerin neler oldugunu da gosteriyor. Her sanat eseri, her bagyapit
gibi, bir film de tikelden yola ¢ikmasina ragmen evrensele ulastigi, ulasabildigi oranda
bagyapit oluyor. Bir bagka deyisle, “tek”de “¢ok™u, hatta “biitiin™ii yakaladig1 ve ortaya
cikarttigy, ¢ikarabildigi olgiide bir eser “sanat” eserl olma sifatim1 ve bugilinden yarina,
gecmisten gelecege kalma hakkimi elde ediyor. Aslinda sanat ile felsefenin bir bagka
bulusma noktasinin da tam burada belirginlik kazandig1 séylenebilir: Ciinkii felsefe de
“genel”’e varma, dolayisiyla “kavram”lara ulagsma ve biitiinii gérme cabasi i¢inde, sanat
da... Bu baglamda, Shakespeare’in kalic1 olmasinin belki de en dnemli nedeni ele aldig:
konuyu kavramlagtirabilmesidir. S6zgelimi Hamlet, Jan Kott™un deyisiyle (Akt: Ahmet
Cemal. 2000a, s: 168), Shakespeare’i bilmeyenlerin kafasmda bile bir kavramdir. Bu
kavramin igerigi, yorumlayanina gére degisebilir, fakat nasil yorumlanirsa yorumlansin
“eylem”le bagintili bir kavrama ulagilacagi kesindir; tipki1 Macbeth’’in de iktitar hirsi
kavramini simgelemesi ya da Kafka’nin “Dava”sinda “korku”yu kavramlagtirmas: gibi
(Cemal, 2000a, s:169). Afsar Timugin’e gore de (1998, s: 4), sanatin, sanat eserlerinin
kalic1 olmasini nedeni kavramlasabilmelerine, “tekte ¢ok™u ortaya ¢ikartabilmelerine
baglidir; bir Moliére’in “Cimri”’sinde anlatilan yalmzca 17. Yiizyil Fransasiyla ilgili bir
kisilik degil, fakat bir kavram olarak “cimri”dir, cimriliktir; bunun anlagilabilmesi
i¢inse, bir tarth ya da edebiyat tarthinin ¢ok &tesinde; insani kavramak, insan denilen

varligin temel niteliklerini iyi taniyabilmek gerekir.

Edebiyat sanat1 i¢in gegerli olan bu diisiinceler, sanatin 6biir dallan igin de gegerlidir.
Bu nedenledir ki, Octavia Paz, Bunuel Sinemasini “felsefe” diizeyinde bir sinema olarak
tanimlarken, Bunuel’in insani bir biitiin olarak, evrensel boyutlanyla yakaladigini ve

bunu da kendi sanatinin sinirlarini asarak gergeklestirebildigine isaret eder:

“En soyutlar1 da dahil olmak iizere, tiim sanatlarin son ve genel hedeflerinin insanin ve onun ¢atigkiiarinin
dile getirilmesi ve yeniden yaratilmas! olmasina karsin, bu sanatlarin her birinin kendine 6zgii biiyilleme
araglar vardir; bu nedenle her biri kendine 6zgii bir alan olusturur. ....Gelgelelim kimi zaman bir sanatgi,
kendi sanatinin sinirlarini agmay: basarir; o zaman karsimizda esdegerini kendi diinyasinin 6tesinde bulan
bir yapit var demektir. Luis Bunuel’in filmlerinden bazilari —Altuin Cag, Unutulmuslar- sinema sanatinin
tirinleri olmalarina karsin, bizi tinsel evrenin baskaca manzaralarina, 6rnegin Goya’nin bazi graviirlerine,
Quevedo veya Péret’nin bir siirine, Sade’dan bir pasaja, Gomez de la Serna’dan bir sayfaya yaklastinr.
Bu filmlerin tadina varilirken, onlar1 hem sinema sanati, hem de s6zii edilen oteki gérkemli yapitlarin,
bize gerek insanin gercegini sergilemeyi, gerekse bu gergegi asmanin yolunu gdstermeyi amaglayan
yapitlarin daha engin ve daha 6zgiir diinyasina ait bir sey sayabilme olanag: vardir” (Paz, 1990b, s:29).
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Bu agidan bakildiginda, Theo Angelopoulos’un “Sonsuzluk ve Bir Giin"iinii de yalnizca
kendi sanatinin, sinemamin siirlan ig¢inde kalmayarak bizi bir Dostoyevski’yle,
Sartre’la ya da Behget Necatigil’den bir dizeyle bulusturdugu, insani, insanin gergegini
daha kusatici, daha biitlinliiklii bir bakigla gérmemizi sagladig: igin felsefi elestiriye

acik bir film olarak niteleyebiliriz.

Felsefenin verdigi bilgiyle daha aynntilh, daha saglam sorgulanmasi gereken ve bu
aragtirmanin konusu olan bagka filmler, baska degerler de var tabii ki... Ancak, bir
biitiin olarak bakildiginda, bu degerlerin hemen hepsinin yine insanin dzglirliigi ile, bir
baska deyisle insanin kendisini tamimas ile ilgili degerler oldugu séylenebilir. Cagdas
insanin yasamindaki en 6nemli sorunlardan biri olan yabancilasmanin kékeninde yatan
da insanin kendi varhk yapisinin niteliklerini bir biitiin olarak taniyamamasi, dolayisiyla

ozgiirliigiini kaybedisidir.

Bu agidan bakildiginda, resimden sinemaya, romandan tiyatroya, giire kadar tiim bir 20.
ylizyll sanatinin ve sanatgilarinin dile getirmeye ¢aligtiklart seyin, dziinde insanin
ozgiirligli ve bu Ozgirligin yitiriligi (yabancilasma) sorunuyla ilgili oldugu
sOylenebilir. Fakat sanat ve sanatg1, insanligin bu kanayan yarasim1 desmede yalniz, tek
basina da degildir. Her ¢ag, kendini, o ¢agin insaninin i¢inde bulundugu durumu nasil
miiziginde, resminde, siirinde, mimarisinde vb.’de somut olarak disavurur, gosterirse
diisiincesinde de gdsterir, dile getirir. Iste, varoluscu felsefe de bu diisiincelerden biridir
fakat bu felsefenin kendisine dogrudan “insam” konu almasi, insan varolusunun
¢agimizdaki anlamini-anlamsizlifim sorgulamasi, onu sanata, ozellikle de sinemaya ¢ok
yaklastinir. Bunun nedeni biiyiik 6lgiide varoluggu felsefe ile sinema sanatimin hemen
hemen aym ¢agin g¢ocuklan olusudur, bir baska deyisle sinema nasil 20. yiizyilin

sanatiysa, varolusculuk da ayni yiizyilin felsefesi, diisiincesidir.

Oyleyse cagdas insanin beyaz perdeye yanstyan suretini anlamanin, anlamlandirmanin
yolu diisiinceden, varolusculuktan gegebilir, hatta ge¢melidir de... Ciinkii nerede ve
nasil olursa olsun bir yerde diigiince ile bulugsmayip, sadece duyusal alginin siirlan
i¢ginde kalan sanat, insana heyecan ya da haz vermenin Gtesine gegip, aydin bir bilince,

bilincin 151y1p, giineslenmesine donilisemez.
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Afsar Timugin’e gore (1998, s: 4-5), ruh bilimde ruhsal agidan insan, toplum bilimde
toplumsal agidan insan vb. varken, felsefe ve sanat insani bir biitiin olarak kavramanin,
anlamanin ve anlatmanin yoludur. Birinde kavramsal diizeyde yansitilan yasam
obiirtinde duygu-diisiince diizeyinde yansitilir. Bir bagka deyisle, filozof, sanatgiya
kavramsal diizeyde insam tanitirken, sanat¢1 da filozofa etiyle kemigiyle yasayan somut

insan1 gosterir.

Bu durumda yapilmasi gereken, dnce varoluggu felsefenin kavram diizeyinde ¢agimizin
insanin1 ve yagamini nasil ele aldifim agiklamak, daha sonra da ayni insanin beyaz

perdedeki goriiniimiinii bulup anlamaya ¢alismak olabilir.

2.1.1. Varolusculuk ve Diisiincenin Drami
Bir dramin felsefesi ya da dramda felsefe olabilir, ama felsefenin drami olur mu? Eger
s6z konusu felsefe “varolusculuk™ ise, diislincenin drama doniismesi neredeyse

kacinilmaz olacaktir.

Varolusgu oyunu biiyiik bir baganyla ¢agdas felsefenin sahnesine tagiyan iinlii Fransiz
filozofu ve yazar J. P. Sartre (1994a, s:113), “Cagimizin Gergekleri” ad: altinda kaleme

aldig1 denemelerinden birinde, felsefenin neden drama benzedigini su sdzlerle agiklar:

“Ben bugiin felsefeyi bir dram gibi diisiinityorum. Bugiin, artik sorun, neyse o olan &zlerin durgun halini
seyre dalmak degil, bir olaylar zincirinin kurallarin1 bulmak da degil artik. Bugiin sorun insandir, hem
etken, hem bir aktdr olan insan. Ciinkit, o, drammm hem yaziyor, hem oynuyor, durumunun geliskilerini
yasiyor, kisiligini harcayasiya ya da diigtimlerini ¢ozesiye.”

Oyleyse, 20. Yiizyilda felsefeyi drama, drami da felsefeye yaklastiran, dniistiiren seyin
“insan” oldugu soylenebilir; ¢linkii her ikisi de insanla ugrasma, onu anlama ya da

anlatma kaygisindadir.

Eger Eski Yunan dilinde teorinin duragan bir seyire, temasaya gonderme yaptig
bilinirse (theoria: seyretmek, temasa etmek, nazar etmek; Arapga nazari, yani kuramsal),
Sartre’in, “bugiin, artik sorun neyse o olan ozlerin durgun halini seyre dalmak degil”
derken, insani1 anlama ve agiklama ¢abasinda sadece teorinin (kuramin) yetersiz ya da

yavan kalacaglm sOylemek istedigi kolaylikla anlagilacaktir. Benzer gekilde, yalnizca
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neden-sonug iligkilerine dayanarak “bir olaylar zincirinin kurallarim1 bulmaya ¢aligan”
bilimsel yontem de tek basina, insam anlama ugraginda giidiik kalacaktir. O, yani insan,
ancak kuram-eylem baglaminda; praxisi ile tamnabilir. Sartre’in (1988, s:27), amach
insan eyleminin, yapip-etmelerinin biitiinii olarak da tanimladig: praxis uyarinca, higbir
diistince ya da fikir eylemden kopuk, uygulamayla iliskisi olmayan bir ideal olarak
degerlendirilmez. Diislince ya da teori eylemin, pratigin sonucudur, eylemden dogar,
eylem tarafindan gelistirilir ve doniistiiriiliir. Dahasi, praxis, varolusgu terminoloji
icinde yalnizca diigiince — eylem birligine génderme yapmakla kalmaz, diisiincenin yani
sira insanin biitiin duygu ve heyecanlarin, tutkularin, isteklerini, irade ve yonelimlerini

(intention) de igerecek sekilde genis oldugu kadar derin bir anlam havuzu olugturur.

Bu durumda, Eski Yunandan bu yana geleneksel Bati felsefesini karakterize eden seyi;
yani teorik etkinligi s1g bir su olarak gérmemek miimkiin degildir. Bir bagka deyisle,
felsefe artik bir s6z ¢aliligi, sadece “erbabinin” anlayacag: teknik bir dil ya da kuru laf

yigini olarak degerlendirilemez.

Felsefe, yalnizca edilgin bir diisiinsel etkinlik olarak goriilmeyip, ona yasami ve insani
degistirecek bir gii¢ olarak bakildiginda Cogito’nun saydamligi yiizeyde kalan bir
yamlsamaya doéniisecektir. Insan sadece diisiindiigii i¢in var degildir ya da kimse
diisinmek icin yagsamaz, tam tersine, diigiince ve digiincenin bir gereci olan akil,
yasamay1 basarabilmek i¢indir. Kusa verilen ugma, baliga verilen ylizme yetisi gibi, akil
da her an kullanmlmaya hazir kusursuz bir yeti ya da gii¢ olarak insana verilmis degildir.
Bunun en somut kanit1 ise balifin balikligindan, kusun kuslugundan emin oldugu gibi
insanin insanlifindan emin olamayisidir. Ciinki insan, herhangi bir diislinceyi
yerliyerinde ve dogru zamanda eyleme ddniistiirebileceginden asla emin degildir ki, bu

da, kabullenmesi zor da olsa su gergegi dile getirir: Insan bir belirsizliktir.

Albert Camus’niin (1983, s:18) “Kimse ne oldugunu séyleyemez. Ama ne olmadigim:
soyledigi olur” ya da J. P. Sartre’in (Akt: Walter Biemel, 1984, 5:75) “Insan ne ise o
degil, ne degilse odur” derken, dile getirmek istedikleri sey bu belirsizlikten bagka bir

sey degildir.
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- “Insan olma yolunda” ve “oldugundan dénme yolundadir” diyen Ortega Y. Gasset de
(1992, 5:109) aym gergegi farkli sdzciiklerle dile getirir ve insan yasaminin koékten
gergekligi olan bu belirsizligi bir deniz kazasina bénzetir. Ona goére adina yasam
dedigimiz sey bir deniz, insan yagamu ise bir deniz kazasidir. Bu kazaya ugrayan, yani
yasayan insan, i¢inde bulundugu ortamin; denizin, ¢aresiz tutsagidir ve yasamak igin
yapabilecegi tek sey de ¢upinmak, miimkiinse kula¢ atmak, yani eylemektir. Onun
yazgisi her seyden énce eylemdir. Ustelik insanoglunun elinde higbir giivence, higbir
cankurtaran simidi de yoktur. Ciinkii insan kazanmimlarinin higbiri kalict degildir. En
basanili ve yerlesik goriinen kazammlann bile bifkag kusak i¢inde yok olup gitmesi
isten degildir. Adina uygarlik denen her sey, maddi ve manevi rahathklar, artik
aligkanhga doniigmiis biitiin erdem ve disiplinler, dizgeler, yeniden degerlendirilmedigi
i¢in degersizlesen deerler, biitiin barinak-siginaklar, biitiin gilivenceler en ufak bir
dikkatsizlik sonucunda, gbz agip kapaymcaya dek yok olabilecek seyler, giivensiz
giivencelerdir. Kisacast yasam, daha dogrusu insan yasam, siirekli tehlikeye agik olmak
demektir ve en biiyiik tehlike de, insanin insan olmaktan uzaklagmasidir. Ortega Y.

Gasset (1995, s:40), insan1 tanimlarken bu diistincesini s6yle dile getirif:

“Insan olmak demek, insan olmamak tehlikesine agik bulunmak demektir, yasayan sorun, salt ve
tehlikeye agik seriiven ya da benim sik sik soyledigim gibi, éziinde dram olmak demektir! Ciinkii ne
olacagini bilmedigimizde, her animiz salt tehlike ve risk oldugunda ancak dram s6z konusudur.”

J. P. Sartre felsefeyi drama benzeterek basrolii insana veredursun, Ortega Y. Gasset bir
adim daha &teye giderek dramin kendisinin insan oldugunu ya da insanmin 6ziinde bir
dram oldugunu vurgular. Bu agidan bakildiginda, sahnenin genelde tiim bir yagsam, ama
6zelde insan yasami oldugu ve ¢agdas felsefedeki adi varolusguluk olan oyunu, insanin

kendisini arayisiin drami ya da 6ykisii olarak goriip okumak da olanaklidir.

Fakat 6ykiiniin bashig1 “Kendini Arayan Insan” olarak konuluyorsa, sormak da gerekir,
niye? Insan niye kendisini arasm ki? “Ciinkii” diyor, Ortega (1995, s:151)

“Yasamimizin acikl giildiiriisiinde kendi ben’imiz en son beliren kigidir.”

Demek ki, oyunun basindan sonuna kadar sahnede hep asil olmas: gerekenden bagka bir
sey, ya da bagka birileri var da, asil kahraman oyunun son perdesinde karsimiza ¢ikiyor.

Neden? Bu nedeni de Elias Canetti (1996, s: 18) agiklasin:
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“Insanlar kendileri hakkinda higbir zaman, yasadigimiz bu ‘ruhbilim ¢agi’indaki kadar az bilgi sahibi
olmadilar. Insanlar, ...olabileceklerinden baska her sey olmay: yegliyorlar. Otomobille kendi ruhlarinin
manzaralar1 boyunca gidiyorlar ve yalmzca benzin istasyonlarinda mola verdiklerinden, kisiliklerden
olustuklarini saniyorlar.”

Olabileceklerinden bagka her sey olmay: yegleyen insanlar! Yani kendisi olmayi,
kendini tamimay1 kolay kolay beceremeyen insan... Bunun i¢in mi sahnede hep
baskalar; Onlar! (das Man) var? Ve Canetti’nin soziinli ettigi o ruhbilim g¢aginin
uzmanlanndan, varoluggu psikolojinin énde gelen isimlerinden biri olan Rollo May de
(1998, s:63) soyle diyor:

“Cogu insan, Sokrat’m ‘kendini bil!’ 6zdeyisinde aslinda insanli;;m en zor milcadelesinin yattimi

anlayamaz. Onlar aym sekilde Kierkegaard’m su ciimlesini de tamamiyla anlasiimaz bulmuslardir: Riske
atilmak, en u¢ anlamda tamamiyla kendi 6z bilincimize erigmektir.”

Oyleyse ortada basit goriinen fakat hi¢ de goriildiigii kadar kolay olmayan tehlikeli bir
oyun var. Tehlikeli ¢iinkii (Gasset, 1995, s: 41) insan, 6biir hayvanlar gibi bagina su ya -
da bu seyin gelmesi sorunu ya da durumuyla kargilagmakla kalmaz, kimi zaman insan
olmaktan ¢ikmak gibi bir tehlikeyle yiiz yiize kélabilir. Ustelik bu salt soyut ve genel bir
gergek degildir, her insan her an kendi kendisi olmaktan ¢ikmak, biricik ve aktarilmasi
olanaksiz benligini yitirmek tehlikesindedir. Insanlarin gogu olmayi bekledigi o kendi
kendis”ne durmadan ihanet eder; aslina bakilirsa, kisinin kendi benligiyle tam olarak
ortiismesi, ¢akigsmasi da asla timiiyle gerceklesemeyecek bir heves, bir iitopya, ya da
her insanin gonliiniin en derininde sakli tuttugu bir gizli efsanedir. Ama efsanelerin de
gerceklikten pay aldigi diisiiniiliirse, her insanin kendine ait olan yasama, en azindan
baslama sansina sahip oldugu sdylenebilir. Nitekim Canetti de (1984. s:62) asagidaki

s6zleriyle bunu vurgulamak ister:

“Insan, 6diing aldig araglarla yine &diing ve yabanci olan, yani baskalarina ait toprag! kazmaya baglar.
Sonra ansizin kendini tanimadifi, higbir verden gelmemis bir sey karsisinda buldugunda, korkar ve
sendeler: Iste bu buldugu kendi 6ziidur.

Buldugu, ¢ok az olabilir, bir findik, bir kok, kiigiictik bir tag, zehirli bir 1sirik, yeni bir koku, ne oldugu
agiklanamayan bir ses ya da karanhk, uzun bir damar olabilir; ama insan, itk korkulu sendeleyisinin
ardindan kendine gelip, buldugunu taniyabilmek ve adlandirabilmek yirekliligini gosterebilirse, iste o
zaman gergek yasami, kendisine ait olan yagami baglar.”

“Korku ve Titreme” adli yapitinda, Canetti’nin yukanda soéziinii ettigi korkulu
sendeleyisi nasil yasadigini, Hz. Ibrahim’in oglunu Tanri’ya kurban etme &ykiisiine

dayanarak anlatan ve ¢agdag varolusculugun kurucusu olarak iinlenen Danimarkal



42

filozof Kierkegaard da (1997. S:46) tehlikenin en biiyiigli olarak gordiigii “ben”in
yitirilisinin nasil olup da sessiz sedasiz, hi¢ hissedilmeden ger¢eklesebilecegini su

sozlerle anlatir;

“Ben, higbir bigimde diinyada nem verilen seylerden biri degildir, aslinda ben en az merak edilen ve
sahip olundugunun goriilmesine izin verilmesinin en sakincali oldugu seydir. Tehlikenin en bilyiigii olan
‘ben’in kaybi, aramizda higbir sey olmamig gibi fark edilmeden gergeklesebilir. Ne olursa olsun, bacagmn
veya kolun, servetin, kadinin vb. veya bilinmeyen herhangi baska bir seyin kaybi, hicbir baska sey bu
kadar az giiriiltii yapmaz.”

Goriildiigii gibi, varolus¢u dramin itk perdesi yitik varolusu duyurur gibidir... Varolug
felsefesine gore yasam denen sey, aslinda insanoglunun kendisini yollanni tanimadigt,
i¢ine nasil diistiigiinii, digina nasil ¢ikacagim bilmedigi bir ortamda, Gasset’in deyisiyle,
bir deniz kazasinda kaybolmus olarak bulmas: demektir. Insan ise kendini yeryiiziinde
yitip gitmis duyan ve yoniini bulmak i¢in ¢irpmip duran bir varliktir. Bilge Karasu’nun
(1989, s: 95-105) “Dehlizde Giden Adam” adli masalinda oldugu gibi, bir kez dehlize
girdikten sonra kendisini biitiiniiyle yabancisi oldugu ve siirekli yadsindig: bir ortamda
bulan, tiirli yollara sapan, orada “seyler” dedigi kimi dost, kimi diisman g&riinen
bilmece gibi goriintilerle ¢evrili olarak ilerleyen insan, attifn her adimda kendisini
yeniden kesfetmek, bulmak zorundadir. O “seyler” —genis anlamda insanlar da bunlarin
arasinda yer alir- gizli, miithig bir giiciin rastlantisal ilerleyisiyle insanin lizerine gelirler
ve insan kendisini de, o seyleri de siiriikleyen bu giice gesit ¢esit yuvarlak isimler verir;
diinya der, yeryiizii der, evren, yasam vb. der. Karasu’nun masalindaki dehliz yasama,
masalin kahramani olan gen¢ de kendisini arama, bulma yolundaki — o ¢ok zorlu ve
tehlikeli yoldaki — insana benzer. Fakat insan, tipki masaldaki gen¢ gibi, bedeli her ne
olursa olsun dehlizin sonuna varmak, ¢ikisa ve 1518a ulagsmak da ister. Bir baska deyisle,
¢evresinde bulunan, kendisinin de bir pargasi oldugu o bilmecenin maskesini diisiirmek,
¢iplak gozlerle gercegi gdrmek ister. Kiminle is gordiigiini, yasaminin kime bagh
bulundugunu bilimeyi, diinyanin tasarilarim ve tutumunu bir kez sonsuza degin
Ogrenmeyi ister, ¢linkili asil gérevinin ne oldugunu, varhiinin geregini ancak o zaman
anlayip, kavrayabilir. Bu noktada ya da asamada, diisiince, insanin yasama egemen
olma yolunda gosterebilecegi, gdsterme gereksinimi duydugu tek ¢aba, tutunabilecegi
tek daldir. Diisiincenin yasam iizerinde efendilik, yani egemenlik kurmada ne kadar
basarili olup ne kadar olamayacag belli degildir. Ama yasam bilmecesinin ¢dziimsiiz

oldugunu, yiriklik duygusunun onulmazlifim agik segik gérmek bile, insanin kendi
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yazgisina egemen olmasi, kendisini gercegin orta yerinde duymasidir. Nitekim,
Karasu’nun masalindaki kahraman; dehlizde ilerleyen ve 1515a ulagmak isteyen geng de
sonunda aradigi 15181 bulmus fakat o ¢ok aradigi 151k sonunda gozlerini kér etmistir.
Kendini ve yasamin anlamini arama kaygisin1 duymadan; yani, dehlize girmeden 6nceki
geng insan ile bu kaygiy1 duyarak dehlize girip, ¢abalayan ve dehlizden ¢ikmay bagaran
geng, artik aym kisi degildir. Dehlizden ¢ikan insan bundan sonra yasama eski gozlerle
bakamayacagi i¢in kordiir ama simdi bambagka, yeni bir gorme giiciine sahiptir. O giig
de, insanin yagsamda aradifi hicbir anlamin yagamin kendisinden daha degerli
olamayacagini duyuran giigten bagka bir sey degildir. Bu, varoluggu dramin ilk
repligidir ve en yetkin sel;ilde Dostoyevski tarafindan Ivan Karamazof’a
sGylettirilmistir: “Yasamin anlamim yasamn kendisinden ¢ok sevmek giinahtir!” Aym
replik nasil Dostoyevski’den bir yiizyil kadar sonra Bilge Karasu’da yankilaniyorsa,
Albert Camus’de de yankilanacaktir. O da sdyle yazar: “Yasama kars! islenen bir giinah
varsa, bu, yasamdan iimidi kesmekten ¢ok, yeni bir yasam umut etmektir” (Camus,

1963, s: 42)

Akdeniz’in tragedyasim Cezayir giinesinin altinda okuyan ve gozleri yasama karst
duydugu bu derin tutkuyla korlesen Albert Camus (1962, s:58), “benim igin tek gercek”

dedigi alacakaranlik iginden konusmasini stirdiiriir:

“Ashinda alacakaranlktan konusmak bizi giinesin ta kendisine gétirecektir. ....Bu diinyanmin kendisini
asan bir anlami var midir, bilmiyorum. Ama bu anlami bilmedigimi, 6grenmenin de benim igin simdilik
imkansiz oldugunu biliyorum. Durumumun diginda olan bir anlamin, benim i¢in anlami1 ne? Ben ancak
insan terimleriyle anlayabilirim. Dokundugum sey, bana kars1 direnen sey, iste budur benim anladigim.
Bu iki kesinlik, mutlakhik ve birlik istegim ile bu diinyanin akilsal ve makul bir ilkeye indirgenmezligi,
bunlar uyusturamayacagimi da biliyorum.”

Camus’niin  “biliyorum” dedigi yer varolugeu dramin trajediye, daha dogrusu
uyumsuzun (absiird, sagma) trajedisine doniigtiigii yerdir. Alacakaranlifin iginde
olglisiizlige yer olmadig1 gibi, golge insanlara da, yani kansiz-cansiz soyut insana da
yer yoktur. Higbir sey yadsinmaz; ne kutsal olan, ne akil... Golge 151kla, 151k golgeyle
dengelenmistir. Tipki Eski Yunanda, 6zellikle de Sokrates dncesi filozoflarin yagsama
bakiginda oldugu gibi... Camus binlerce yillik bir stirgiinliige, Eski Yunanin, Helena 'nin
Stirguinliigune artik bir son vermek, onun giizelligini durgun denizler kadar duru

varligim yeniden canlandirmak ister. Clinkii yasadig1 yiizyilin, 20. Yiizyilin Avrupa’s
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basbasa oldugu, kanh tragedyaya bile sayilarin miizigini tasiyan o listiin dengeyi ¢oktan
unutmus gibidir. Herakleitos’a gére bir “yangin” olan ol¢iisiizliik ya da sinir tanimazhk,
20. Yiizyilin hemen basinda dort bir yam sarmis, Avrupa ¢igeklerle degil kursunlarla
felsefe yapar hale gelmistir. Camus’ye gore (1983, s:30), bir Sokrates bilmedigini
biliyorum sanmadig i¢in kendisini 6ldiirmek isteyenler karsisinda iistiinken ya da bir
Platon’da her sey; akil, akil Gtesi ve sdylence varken, simdiki filozoflarda yalniz akil ya
da akilotesi vardir. Onun disinda her seye gézlerini kapayan bu diisiiniirler, kostebekler

gibi deliklerine kapanmus, diisiiniir dururlar.

Oktay Rifat’in (1982, s:138) “Son Soz”i, “Giines yalmz dirileri 1sitir / Giinesin
kiymetini bil” ise, gilinesin kiymetini en ¢ok bilenlerden biri, belki de baglicasi, hig
kuskusuz Albert Camus’diir. “Yasama umutsuzlugu yoksa yasama aski da yoktur”
diyerek yola ¢ikan ve umutsuzlugundan iflah olmaz bir yagam agki ¢ikartan bu insan,
mutlulugu tek bir sey de; diinyayl, ondan higbir sey beklemeden sevmede bulmus
gibidir. Istedigi bir sey varsa o da kendi ayaklan iizerinde durup duramayacagi, yani
bildigiyle, ve yalniz ama yalniz bununla yagayip yasayamayacagidir. Bildigi, diinya ile
diisiincesi arasindaki kinlma, uyumsuzluktur. Bu kinlmanin ya da uyumsuzlugun temeli
1se sahip oldugu bilingtir:

“Agaglar arasinda bir agag¢, hayvanlar arasinda bir kedi olsaydim, bu hayatin bir anlami olurdu, daha
dogrusu bu sorunun hi¢ anlami olmazdi, ¢iinkil diinyadan bir par¢a olurdum. Bu diinya olurdum, oysa
simdi butiin bilincimle, bitiin i¢li-dishlik gereksinmemle onun kargisindayim. Oylesine onemsiz olan
akil, iste beni her tirlii yaratigin karsiti yapan budur. Bir kalem ¢izgisiyle yadsiyamam onu. Oyleyse
dogru olduguna inandigimi birakmamaliyim Bana alabildigine agik goriineni, bana karsi bile olsa,

tutmaliyim. Bu uyusmazhgin, diinyam ile diisincem arasindaki bu kirilmanin temeli bilingliliim degil de
nedir?”’(Camus, 1962, s:58-59).

Araya kesin olmayan higbir seyi sokmamaya mutlak olarak karar vermis, kendisinden
istedigi sadece bildigi ile yasamak olan bdyle bir diisiincenin ikliminde soluk alip
vermek sanildigi kadar kolay degildir. Ciinkii, yine Camus’niin (1995, s:74) vurguladif
gibi, bu iklimde kabul edilmezi kabul etmek, tutulmaz olana tutunmak gerekmektedir.
Tipki Sisyphus’un yaptigi gibi... Camus’niin, sirtindaki kayayr dagin doruguna
ulagtirmaya calisan, ama doruga varmadan kayanin agirlifiyla siirekli olarak dagin
eteklerine yuvarlanan bir efsane kisisini, Sisyphus’u denéme konusu olarak se¢mesi ve

bu kitaptaki ilk denemesinin “Gergekten ciddi bir tek felsefe sorusu vardir: Intihar” diye
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olimsiiz diisiinceler, ilerleme fikr, tarih, tére vb.) gbre yargilamaya hakki yoktur.
Ciinkii olmas1 gereken yoktur. Oyleyse higbir sey adina yargilanamaz bu diinya, ve

insan masumdur. O kendi degerlerini kendisi yaratmak zorundadir.

Acaba “Insan, ne Tanrinin, ne de akilc: diisiincenin yardim: olmadan, tek bagina kendi

degerlerini yaratabilir mi?”” (Camus, 1983. S: 56).

Eger felsefenin, dogru yanit1 bulmaktan ¢ok yanit aramak oldugu, daha da 6nemlisi, bir
yaniti olsun olmasm, dogru soruyu sorabilmek oldugu kabul edilirse, varolusgu
felsefenin perde arkasindaki asil sorusu da budur. Fakat bu soru yanlis anlasildigi veya
hi¢ duyulmak istenmeyen zorlu bir soru oldugu igindir ki, varolusguluk da ¢ogu zaman
yanhis anlasilmis hatta anlagilmak bile istenmemis, bir bagka deyisle, diisiincenin drami
komediye ¢evrilmistir. Varolusgulugun Ikinci Diinya Savasimin ardindan bir moda
olarak algilanmasi; kabarelerden magazin sayfalanna, fikralardan giyim-kusama kadar
yansimasi, bu komedinin, daha dogrusu kitlelere sunulan (satilan) panayir eglencesinin
bilinen. yiiziidur. Bu yliz uyarinca yvagh, uzun saglar ve koyu renk bir parddsii ile
dolagmak, diinyayr umursamaz bir edayla veya karamsar bir ruh haliyle sigara
dumanina bogulmus bir “cafe”de oturmak, “varoluscu” olmak i¢in yeterlidir. Kuskusuz,
bu komedinin odak noktasindaki kisi de felsefeyi sokaga, halka tagimak isteyen J. P.
Sartre’dir. O, gergekten de c¢atikatinda de8il, Paris cafelerinde okuyup yazan,
calismalarimi bu tiir ortamlarda daha rahat, daha verimli siirdiirebilen birisidir. Ama
Sartre’: felsefe tarihinin belki de en popiiler filozofu yapan ve onun adim varolusgulukla
neredeyse Ozdeslestiren sey, elbette bu degildir. Aynca Sartre ilk varoluggu da degildir,
ama varolusculugu agikca sahiplenen ilk kisidir. Onu, beylik deyisle cagina damgasin
vurmug bir diigliniir ve yazar yapan seyleri 6zetlemek bile ¢ok zorken, bir karikatiir
haline getirmek oldukga kolaydir. Nitekim, magazin dergilerinin sayfalarina ya da bir
dénem gece kuliliplerinde anlatilan varolusgu fikralara konu olan, bu karikatiir haline
getirilmis Sartre, dolayisiyla hafifmesrep bir varolusculuktur. Oysa Sartre’s ve onun
temsil ettii diisiinceyi tanimlayacak sozciiklerin basinda tasinmasi agir mu agir bir
sozcik; sorumluluk gelir. O, kendinden ve g:agmdanA sorumiudur. Bu sorumluluk yalniz
felsefenin sinirlar iginde kalan dar bir kavram degil; sanata, siyasete, ideolojiye, gilincel

sorunlara yonelik bir tavir, aydin sifatim hak etmenin bir geregidir. Dogadtesi, Varlik,
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Zaman, Hiclik gibi kavramlar, sorunlar... Fakat Sartre i¢in en az bunlar kadar énemli
olan, dzgiir iradenin segmek ve dile getirmek zorunda oldugu baska sorunlar da vardir:
Kapitalizmin ¢eligkileri, sosyalizmin gelecegi, Kore, Vietnam, Cezayir savaslan,

Prag/Macaristan, agliktan 6len Biafrali ¢ocuklar... (Edgii, 1986, s:93).

Ote yandan Sartre, felsefe ugruna edebiyati harcamayr géze alabilen, iistelik “Bulanti”
gibi bir romanin, “Gizli Oturum”™ gibi bir oyunun yazanyken bunu yapabilen bir kigidir.
Eger “Bulanti”nin (1938) Sartre’in en onemli felsefi yapiti olan “Varlik ve Higlik” ten
(1943) oOnce yazihp, yaymlandign dikkate alimirsa, yazmn alanindaki Ozverisi
kendiliginden anlagilir. Ferit Edgii’niin de belirttigi gibi (1986, s:94), Sartre sadece
yaratici bir yazar olmay: segseydi, ola ki, ¢cok daha kalici romanlar, dykiiler, oyunlar
yazabilirdi. Fakat, yazinsal bir yarati, tek basina, Sartre’s doyurmaya yetmezdi ve
yetmedi de... Bu durumda, sorumlulugun yanisira ozgiirliik ile bagimlilik, Sartre’1
tanimlayabilecek iki ayn (hatta birbirinin karsit1 gibi gériinen fakat tam tersine birbirine
sikisikiya bagl) sozciik olarak belirlenebilir. Sanatgimin ya da yazann o6zgiirligi ve
bagimhlig bos sézcilikler degildir Sartre i¢in. O, bir Proust, Joyce, Kafka ya da Beckett
gibi yalmz yazinsal olana sanlip, kendini bilingli olarak toplumsal ¢alkantilarin disinda
tutarak da gergeklestirebilirdi yapitlanni... Fakat yazmak, onun i¢in her seyden once bir
eylem oldugu i¢in ve bir seyi adlandirmanin, diinyay: iyi ya da kotii, degistirdigini
bildigi i¢in boyle yapmadr. “Bir tek sz (bir telefon numarasi, bir adres ya da bir insan
adi) elde etmek i¢in insanlara edilen iskenceleri dilgliniirseniz, bir seyi adlandirmanin ne
kadar 6nemli oldugunu, bunun bir seyi degistirmek oldugunu goriirsiiniiz!” diyordu
(Sartre, 1994b. s: 24). Oyleyse yazarm, estetik kaygidan, giizel yazmaktan 6nce kendine
sormasi gereken soru su olmaliydi: Degistirmek istedigin nedir? Ne i¢in ve ne listiine
yaziyor ya da konusuyorsun? Niye kelebegin kanadini anlatiyor ya da posta pullarinin
baskisinin degismesini istiyorsun da, Yahudi diismam bir iilkede yasanan baskinin
degismesini istemiyorsun? Bir bagka deyisle, baglanmayan, bir seye bagimli olmayan
bir 6zgiirlik ne ise yarar? Sartre, bu tiir bir Ozgiirliigiin hi¢bir seye yaramadifim
“Ozgiirliik Yollar1” mn kisilerinden biri olan Mathieu igin sunlan sdylerken dile getirir:
“Ozgiir degil, ¢iinkit baglanmay1 bilmedi Mathieu. Onunki, vurdumduymazhgmn 6zgiirligiidiir; soyut bir
ozgurluktir bu. Higbir ise yaramayan bir ozgirliktir. Mathieu 6zgiir degildir, ¢iinkit her zaman

disardadir. ....Insan, baglanmak icin 6zgiirdiir, ama 6zgiir olmak icin baglandif1 zaman (gercekten)
ozgiirdiir” (Sartre, Akt: Ferit Edgii, 1986, 5:95-96).
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Iste, yukandaki sdzlerden sonra Sartre’1 tamimlayacak bir bagka olmazsa olmaz sbzciik;
ahlak, daha dogrusu saglam bir ahlak bilinci... Sartre’1n insani, belki de her seyden 6nce

bu ahlak bilincinin bir geregi olarak sorumlu ve bagimhdir da denebilir.

Tasimasi agir mi agir bir sorumluluk... Keyfi siiriilecek degil, insanin salt insan oldugu,
varlik yapisinin bir geregi oldugu igin mahkum oldugu bir dzgiirliik... Neye ve nigin

baglanmasi gerektigin bilincinde olan saglam bir ahlak...

Bu kadar az1 bile varolusgu dramin bir komedi, Sartre’in da bas sarlatan olmadigini
anlamak i¢in fazlasiyla yeterlidir. Ancak ¢agdas felsefenin kulislerinde c¢alkalanan
dedikodular, gerekli-gereksiz 6vgii ya da sovgiiye varan yergiler, at izinin it izine
karistig1 bulanik m1 bulanik bir ortamda diisiince sahnesine ¢ikartilan bu oyun, siradan
bir izleyici icin kafa kanisikligindan baska bir sey ifade etmez gibi gériinecektir. Ustelik
gercekten de varolusguluk, yalniz dis etkenler nedeniyle degil, kendi iginde de kafa
bulandiracak kadar karmasik, cetrefil bir dolambaca benzer demek de abarti
olmayacaktir. Durumun vahametini, bu konuda somut ornekler vermeden anlamak
kolay degildir. So6zgelimi, bir Fransiz gazetesindeki basyazarin varolusgulugu
kiigiimsemesi ya da alay etmesi anlasilmasi zor bir sey degildir ve ona gereken yamt
verilebilir. (Nitekim bu yamti Albert Camus, Actuelles’de “lyimserlik Kétimserlik”
baslhigini tasiyan yazisinda vermistir. Bir baska 6mek, Sartre’in “Varolusculuk Bir
Hiimanizmadir” adh inlii konusmasidir.) Fakat, yine beylik deyisle, ¢aga damgasim
vurmus bir bagka 6nemli isim, Berdrand Russell gibi bir filozof, tinli “Bafi Felsefesi
Tarihi” adli yapitinda varolugculuga yer vermeye hi¢ zahmet etmezse, Ustelik bu
durumu, varolusculugun zaten bir “felsefe” olmadig1 gibi basit bir gerekgeye

dayandirarak aciklarsa ne olur? Kafa kansgir.

Russell (1998, s:7-11), her ne kadar iinlii yapitinda varolusguluga yer vermese de dort
sayfalik kisa bir dykiide “Varoluscunun Bunalimi”m anlatmayr basarir! Bu 6ykiideki
“bityiik diisiintir-ozan Porphyre” olarak adlandirdign kurmaca kisi aslinda Sartre’dan
baskas1 degildir. Porphyre, “Hi¢ligin Tiirkiisti” adli siiriyle taninmistir. Fakat ona bu
siiri yazdiran, onu {nli bir diiliniir-ozan yapan sey, cocuklugundan beri yiiregini sarip,

icini daraltan bir korku; varolmama korkusudur. I¢indeki bu ugursuz sesi bastirmaya ve



49

ne olursa olsun varolmaya karar veren Porphyre, acinin pesine diiser. Ciinkii ac1 ¢ekmek
ona gore tek gercek, varolmanin tek ¢ikar yoludur. Bu amagla, yani aci ¢ekerek
varolmak amaciyla Porphyre her seyi yapar, s6zgelimi Nazi Almanya’sinda kendisini
Yahudi olarak tamitip tiirlii iskencelere katlanir. Sonra Rusya’ya gider. Orada da Wall
Street’den yollanmis bir casus siisii verir kendisine. Bu nedenle aglifa ve soguga
mahkum edilir vb. Bu arada basucunda hep bir Kuzgun’un (Edgar Allen Poe’nun
“Kuzgun” adh siirine génderme yapar Russell) hayali sesi vardir ve bu Kuzgun ona,
hangi aciy1 ¢ekerse ¢eksin varolmadiini, bir hi¢ oldugunu duyurur durur. Ancak bir
giin, Porphyre tiirlii acilardan sonra, Paris Felsefe Kurultayi’na seref iyesi olarak ¢agrli
gittiinde, Kuzgun ger¢ekten de herkesin i¢inde kiirsiiden Porphyre’nin suratina
haykinr: “Senin felsefen yok ashinda, senin felsefen bir hig!” Bu sozler lizerine oldugu
yere yigilip kalan Porphyre, nihayet Kuzgunun agzindan istedigi seyi duyar: “Yeter
artik, ac1 ¢ekiyorsun; Yeter, varsin.” Fakat, Porphyre gézlerini ag¢tiginda, bir anda her
seyin bir diis oldugunu anlar. Bu diisten sonra, felsefe lizerine ne bir s6z sdyler, ne de

bir sey yazar. Russell’in varolusculuk masah 6zetle bu kadardir.

Varolusculugu bir felsefe olarak gérmedigini sdyleyen tek kisinin Berdrand Russell
olmadigini, ¢ok sayida Britanyali felsefecinin de Russell ile ayni diisiincede oldugunu
ogrenmek kafalan biraz daha kanstiracaktir. Gergekten de, Anglo-Sakson iilkelerin
onde gelen filozoflarinin c¢odu icin, Ozellikle de analitik felsefeden gelen ya da
mantiksal olguculugu (pozitivizmi) benimseyenler i¢in varolusgularnin yazilan, siskin
haliyle carpici gorlinen, ama igne batinldiginda burusuk bir lastik haline gelen,
sisirilmis bir balona benzer (Billington.1997, s:223). Acaba neden? Varoluscu oyunu
berrak bir zihinle, agik gériisliiliikle izleyebilmek i¢in yanitlanmadan gecilmemesi ya da
ortadan kaldinlmasi gereken ilk soru isaretlerinden biri budur ve bu soru ancak 20.
Yiizy:l felsefesinin genel gé6riiniimii, temel ¢izgileri belirlenerek bir agikliga

kavusturulabilir.

Varolusguluga iliskin bir bagka soru isareti, bu oyunun kadrosunun; y6netmeninden
oyuncusuna, elestirmeninden, dekoruna varincaya kadar, neden ¢ok, ama ¢ok kalabalik
oldugudur. Oyle ki, varolusculuk sahnesine ¢ikan oyuncu ya da oyunun yonetmeni,

dekoru, vb. degistikge oyunun adi da degisir haldedir. Ornegin dekor Ikinci Diinya
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Savags! sonrasinin Paris’i olarak kuruldugunda, bas oyuncu J.P. Sartre olmakla birlikte
A. Camus, Merleau Ponty, Simone de Beauvoir, Gabriel Marcel gibi isimler sahnededir.
Fakat Bryan Magee’ye gore (1985, s:77), varolugculuk, gercekte Fransa’da degil,
Almanya’da ve Ikinci Diinya Savasimi degil, Birinci Diinya Savasim izleyen dénemde
baglamistir. Bu agidan bakildiginda, akimin en 6nemli kigisi Sartre degil, ondan ¢ok
daha Ozglin bir diisiiniir olan Heidegger’dir ve onun yaninda da Eski Yunan’dan
binlerce yil sonra, felsefenin aslinda insami 6liime hazirlamak ya da felsefe yapmanin
olmeyi ogrenmek oldugunu tekrar hatirlatmay: bagaran Karl Jaspers yeralir. Fakat bir
bagka diigiiniir, R. Vemeaux’a gore de (1994, s:3), varolusgu felsefenin Birinci Diinya
Savasinin veya 1940°h yillarin bir iiriinii oldugunu diistinmek ¢ocukga olacaktir. Clinkii
Verneaux ve onunla birlikte teolojiye yakin olan &biir diistiniirler i¢in varolusguluk,
cagdas yasamdaki bagka bir ¢ok sey gibi laiklestirilmis bir dini diisiince hareketi, deli
haline gelmis ya da getirilmis bir Hiristiyanliktir. Bu durumda varolus¢u dramin
senaryosu Tevrat ve Incil’den uyarlanmis, bas oyunculann da St. Jean, St. Paul, St.
Augustin gibi azizlerden devsirilmis olacaktir. Yine Verneaux’a gore (1994, s: 4), her
ne kadar azizlerin filozof olmadigi sGylenebilecekse de, onlar felsefe yapmasalar da

varolusgudurlar.

(agdas felsefenin bir bagka 6nemli ismi, Walter Kaufmann’a gore de (1997a, s:56),
tipki azizler gibi, birer filozof olmasalar da en yetkin varolus filozofundan daha ¢ok
varolusgu olanlar Kafka, Camus, Rilke, Dostoyevski, Unamuno gibi sanat¢ilardir.
Onlar, biitiin varolusgularin yar1 yolda takilip kaldiklan, doruklan 6lgmek i¢in yaptiklan
atihmlarda bastiklan yen biisbiitiin yitirip sik sik yanhshklara, kangikliklara diistiikleri
yerde, eserleriyle varolusun en yiiksek noktalarina ulagmayi basarmislardir. Buna
karsihk “Cagdas Avrupa Felsefesi’nin yazan 1. M. Bochenski, Kaufmann’in bu
goriisiini biitiinliyle yadsiyacaktir. Ona goére de (1983, s: 182), bir Dostoyevski’ye ya da
Rilke’ye, yapitlarinda insana ait varolus sorunlarini coskuyla ve biiyiik inceliklerle ele
aldiklan i¢in varoluscu demek kadar yanlig bir sey olamaz. Aynca, yine Bochenski’ye
gére (1983, s:183) yalmz sanatgilann degil, kimi filozoflarn da “varolusgu” diye
adlandirmak biiyiik bir yamlgidir ve bu yanilginin en vahimi de varolus felsefesini genis

Olclide etkiledigi icin Edmund Husserl’i varoluscu saymaktir.
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Kimin varolusgu sayitlip kimin sayilmayacagi, varolusculugun kokeni veya
kaynaklarina iliskin goriis aynlbklarimi uzattikga uzatmak, dahasi ayrintilara girerek
kangik mu kangsik bir tablo ¢izmek, gorildiigii gibi, hi¢ de zor degildir. Peki
varolusgulugun tanimi s6z konusu oldugunda durum nedir? Ozetle sdylemek gerekirse,

daha da beterdir. Ciinkii;

“Weil’e gére varolusguluk bir bunalim, Mounier’ye gore umutsuzluk, Hamelin’e gére bunalti, Banfi’ye
gore kotimserlik, Wahl’a gore bagkalding, Marcel’e gore 6zgiirlitk, Lukacs’a gore idealizm, Benda’ya
gore usdisicilik, Foulquie’ye gore sagmalik felsefesidir” (Bezirci, 1996, s:7).

Belki de, bu konuda sdylenebilecek en dogru olmasa da, en kestirme seyi sdyleyen Paul
Faulquie’dir. “Gergekten, ne kadar varolusgu diisiinilir varsa, o kadar da varolugguluk

vardir” der Foulquie...(1976, s:45).

Varolusgu felsefeye yoneltilen elestirileri, genel basliklar altinda degerlendiren J.
Macquarrie da (Akt: S. Rifat Kirkoglu, 1986, s:29), bu felsefenin éncelikle bagdasik bir
goriiniim sunmadiZina deginir. S6zgelimi modern varolugculugun onciisii Kierkegaard’a
az ¢ok haklilikla yoneltilebilecek bireycilik elestirisinin, Buber’e higbir sekilde
yoneltilemeyecegini, usdisiciligin sovalyeligini yapan Unamuno’nun yanibasinda, usu
her firsatta yiicelten bir Jaspers’in varoldugunu, Nietzsche’nin kotiimserligi yaninda
umuttan s6z eden bir Marcel’in bulundugunu belirtir Macquarrie... Fakat daha da
sagirticl olan sey, her ne olursa olsun, biitiin varoluscular listesinde yerleri demirbas
olan li¢ adin —Jasper, Heidegger, Sartre — bile en temel konularda bir uzlasmaya
varamamalandir (Kaufmann, 1997a, s: 79). Kaufmann’a gére, varolusgular arasindaki

tek ortak taraf, birbirlerine kars1 duyduklan géze batar bir nefrettir.

Ama belki de varolusgulugu anlamaya, anlatmaya ¢aligan biitiin bu insanlar, deyim
yerindeyse, kendi kendilerine gelin-giivey oluyorlardir! Cilinkii varolusgulugun, Jean
Wahl tarafindan (1999, s:10) kaleme alinan tarihgesindeki bilgiye gore, Heidegger de,
Jaspers da varolus¢u olmadigini soylemekte, hatta agikga varolusculuga karsi
konugsmaktadirlar. Varolusgulugun varolus felsefesini 6ldiirdiigiinii  sOyleyen,
Jaspers’tir. Varolusgulugu agikga sahiplenen ve savunan tek kisi, daha Once de
belirtildigi gibi J. P. Sartre’dir. Ne var ki, o da, ilerleyen yasinda, 1975 yilinda kendisi

ile yapilan bir roportajda, “varoluscu” sdzciigiinii budalaca gordiigiinii, bu sdzciigii
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kendisi se¢gmedigi halde, getirip kendisine yamadiklanim ve bir sekilde kabullenmek

zorunda kaldigim anlatir (Sartre, 19944, s:55).

Peki, varolusguluk tanimlanamaz mi? Varolusgu oyunun adin1 yukanda belirtildigi gibi
umutsuzluk, bunalti, kotiimserlik, sagmalik, usdigicilik, baskaldin, 6zgiirliik vb. olarak
koyanlar oldugu gibi, “bu oyunun adi yok, varolusguluk tamimlanamaz” diyenler ve
Heinemann gibi sorunu kestirip atanlar da vardir. Heinemann’a gore (Akt: Bezirci,
1996, s: 9), varolusculugun gercek bir tanimi yapilamaz, ¢iinkii varolugguluk sézciigiinii
kucaklayan tek bir 6z, degisiklige ugramayan tek bir felsefe yoktur. Bu sozciik,
aralarinda derin ayrimlar bulunan gesitli felsefeleri gosterir. Nitekim, varolugcu sayilan
Kierk‘egaard, Heidegger, Marcel, Jaspers, Sartre, Nietzsche gibi filozoflann, iizerinde
anlastiklan bir ilkeler toplulugu olmadigin1 Heinemann da vurgular ve buna ek olarak
varoluscularin Hegel’cilerle karsilastinldifinda iyi tanimlanabilecek bir yontemden de

yoksun olduklarini belirtir.

Bu durumda, Asim Bezirci’nin, i¢inden ¢ikilmasi zor bir dolambaca benzeyen
varolug¢ulugu aska, siire ya da elektrige benzetmesine sasirmamak gerekir. Bezirciye
gére (1996, s:9-10), nasil aski, siiri, elektrigi de tamimlayamiyor fakat
tanimlayamadigimiz i¢in yok sayamiyorsak, varolusculugu da yok sayamayiz ¢linki her
gin onlann g¢esitli belirtileriyle karsilasinz. Ancak bu tir bir yaklasimda da
varolugguluk bir tlir hastalik, daha dogrusu tam teshis konulamams bir hasta gibidir.
Teshis dogru konulamadig: igindir ki, doktora da hastalifin belirtileriyle ugrasmaktan

bagka yapacak bir sey kalmamustir.

Dahasi, Orhan Duru’ya gore (1964, s:12), varolusculuk gercekten de bir hastaliktir,
¢linkii cagdas degil, tam tersine gerici, yobaz bir akimdir. Duru, Sartre’daki
tanritanimaz haliyle bile aldanic: buldugu bu diisiincenin, 19. Yiizyil protestanliginin
yeni bir uyarlamasindan bagka bir sey olmadigimi dile getirir. Ayrica varolusguluk
aldatici oldugu kadar tehlikelidir de, ¢iinkii kardeslige-dayanismaya yer vermeyen asir
bireyciligi, tore bakimindan getirdigi veriler ve tartisma konulan da hos seyler degildir

(Duru, 1964, s:13).
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Varolusgulugu “hos” bulmamanin Gtesinde, tamamen “bos” bulan Aziz Yardimli’ya
gore ise;

“..higbir direng gormeksizin kendini plastik bir sagmahk olarak her yonde dagitan ....dinsel bilingle de
ateist bilingle de uzlagan, kavramlar giiliing kiliklara sokarak anliksal oyunlar ortasinda gocuklagan

varolusguluk, bastan sona Avrupa aydininin umutsuzluguyla karalanmis bir sayfa, bu yiizden de bagtan
sona bos bir sayfadir.”

A. Yardiml1 bu satirlan, her nedense, Frederick Copleston’dan ¢evirdigi “Sartre” adh
kitabin Onsdziine, girisine degil de, arka kapagina yazmayr uygun bulmustur. Oysa
¢evirmeninin, yani Aziz Yardimli’nin tersine, Copleston’un bu kitabindaki varolus¢uluk
elestirisi tek tarafhh bir kotiimserlikten uzak oldugu gibi, son derece de sagduyuludur.
Copleston’a gore (1990, s:67) varolusguluk, insanin varolugsal kosulunun kalic1 yonii
tzerinde durmasiyla, gilindelik yasam i¢inde unutulabilecek sorunlara dikkat
¢ekmesiyle, oldukga 6nemli ve agirlikll bir felsefedir. Ne var ki, ele aldig1 sorunlan
ortaya koyarken sergiledigi abartili tutum elestirilebilecegi gibi, varoluscularin
metafizik Snermelerinin gecerlilik dereceleri de sorgulanabilir. Fakat Copleston igin
varolusculuk, sonucta, dikkati modern diisiince baglamu icinde 6zgiir ve sorumlu 6zne

lizerine ¢ekmesi agisindan bilyiik 6nem tagir.

Benzer sekil de, Selahattin Hilav da (1995, s:204) varolusculugu, ozellikle de Sartre’in
varolusgulugunu, c¢agin en canli, en ¢eliskili sorunlariyla hesaplasmaya calisan bir
bilgelik; bir kuram ve pratik birligi ¢cabasi olarak gordiigiinii belirtir ve ekler:

“Bireyin, birey olarak oOzelliklerinin ve boyutlarinin {izerinde 6nemle durulmasi ve
toplumsal-tarihsel gergeklerin gozden kaginlmamasi; sorumluluk ve eylem, her tiirlii

bask1 ve yabancilagsmaya kars: savas, bu felsefenin temelleridir.”

Ancak Unli Fransiz elestirmen Claude Roy, varolusguluk, ozellikle de Sartre’in
varolusculugu konusunda hi¢ de S. Hilav ile aym1 kanida degildir. Roy’a goére (1976,
s:16), Sartre’in felsefesi, dolayisiyla varoluggulugu ciiceler iilkesindeki Gulliver’dir;
ciiceler ise Sartre’t gozlerinde bilyiiten ¢agin aydinlanndan ya da kendilerini aydin

sananlardan bagkalari degildir.

Varolusculugu, Marxizim ile birlikte ¢agdas felsefeyi belirleyen en biiylik, en énemli

diisiince akimlarindan biri olarak goren Afsar Timugin’e gore ise (1976, s:9), bu
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diisiince, insanin giderek artan ve karmasiklasan Oznelliginti biitin boyutlanyla
kesfedisini, hem de Amerika’y1 kesfedercesine kesfedigini karsilar. Ne var ki, Bati’da
bir moda olarak yayginlik kazanan bu felsefe yeterince 6ziimsenmis degildir. Ama, nasil
Claude Roy, S. Hilav’in tam karsit1 bir diigiince ileri siirliyorsa, P. Foulquie de, bu
noktada A. Timugin’e tam karsit bir diisiince ileri stirecektir; Ona goére, varolusgulugun
bir moda olarak devrini tamamlamasi, bu felsefenin biiyiik O6l¢iide Oziimsendigini

gostermektedir.

Varolusguluk 6ziimsenmis mi 6ziimsenmemis mi, moda mi degil mi, Sartre mu Gulliver
yoksa Claude Roy mu? Gergekten ciice olan kim ya da ciiceler kimler? Bu felsefe hog
mu bos mu, yoksa Russell’in ag¢ik¢a yerdigi gibi, zaten bir felsefe olmadif: i¢in sdziinii
bile etmeye degmez mi? Azizden filozof, daha dogrusu varolus¢u olur mu olmaz mi?
Azizden varolusgu oluyorsa sanat¢idan niye olmasmn? Albert Camus'ye varoluscu
denebilir mi, denemez mi? Hem neden varoluscular, bir Marcel’in ya da Sartre’in
yaptiklari gibi felsefi diisiincelerini yine felsefenin gerekleri ve smirlan iginde kalarak
dile getirmiyorlar da sanata; romana, siire, tiyatroya basvuruyorlar? Varolus¢ulugun
sanatla derdi, alip veremedigi ne? Bu felsefeyi tamimlanamadigi i¢in agka, siire,
elektrige benzetmek doyurucu bir agiklama mi1? Gergekten ne kadar varolusgu varsa o
kadar da varolusculuk mu var? Varolus¢u dram komedi mi, trajedi mi? Yoksa biitiin bu

soru isaretleri, deyim yerindeyse birer felsefi “dedikodu” malzemesi mi?

Gortinen o ki, biitiin bu ve buna benzer soru isaretlerine bir son vermeden, bir bagka
deyisle, oyunun perde arkasinda olup bitenleri bilmeden ya da gormeden
“varolugculugu” izlemek bos bir seyir olmaktan veya dedikoduya bogulmaktan bagka
bir ige yaramayacaktr. Oyleyse, diisiincedeki dramin perde arkasinda kimler vardir ve
orada olup bitenler nelerdir? “Bes Dakika Ara”da da olsa, hatta bu aray: biraz daha
uzatmak pahasina da olsa, bu soruya bir yanit bulmaya c¢aligmak, varolus oyununu
bolitk porgiik izlemek yerine, oyunun biitiinlinii anlamaya ya da oyunu bir biitiin olarak

anlamlandirmaya yardimec olabilir.
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2.1.1.1. Oyunun (Varolus¢ulugun) Perde Arkasi

“Hayat, biitiin bilgeligimden daha sevgiliydi benim
igin. Zerdiist boyle diyordu...”
Nietzsche (1972, 5:272).

“Korku ve kanla dolu gegen o yillar bize, korkunun ve kanin her seyin sonu olmadigini
da ogretti. Tim dehsetin ortasinda ve dehsete karsin, giiciinii hi¢ yitirmeyen bir sey var;
Insanin, insanla insan olarak agik¢a karsilasabilmesi” (Pavese. Akt: Ahmet Cemal,

2000b, s:1).

Italyan sair ve yazan Cesare Pavese, ikinci Diinya Savasmin hemen ardindan yazdig,
“Insana Dénmek” baghkh makalesinde yukandaki satirlari kaleme aliyor ve insanin
hicbir zaman korkuyla dolu bir yalmzlik igersinde gegen o yillardaki kadar yalmzliktan

uzak olmadigim duyuruyordu. Pavese’nin emin oldugu tek bir gergek vard: Insan.

Aym yillarda bir baska iinli yazar, Avusturyali Stefan Zweig, “hi¢bir diistincenin, tek
basina gercekligin biitiinlinli olusturamayacagini; ama her insanin, baglibagina bir
gercek oldugu” gorusini dile getinyordu. Zweig'in (1992, s:54-55), 1912-1940

arasindaki yillan kapsayan giincesinde ayrica su satirlar yer aliyordu:

“2 Agustos 1914. ..Diinya tarihi korkulacak kadar yakinimizda. ....Sokaga ¢ikmak istemiyorum, ¢linki
bunca boslukla karsilagmak istemiyorum.

27 Eylul 1935. Son yillardaki pek ¢ok benzeri gibi bir yoleuluk giinii. Boyle diisiinmemin nedeni, acaba
diinya bunca tedirgin bir sarsintiya girdigi i¢in hep kaygan zeminde yasamaya aligmis olmam mi? .... Her
neyse, yolculuk benim i¢in artik yabanci degil, fakat neredeyse dogal bir konum. Tiirlii baglardan ve
ahskanliklardan, evimden ve esyalarimdan daha giicli koptum — ev ve egyalar, anlamlan artik
tartigilabilir ve eksikliklerini neredeyse duymuyorum.” (Asil metinde vurgu yapilmamigtir.)

Pavese, savasin en zorlu gilinlerinde, insanin, insanla insan olarak karsilastigr her
yerde, tanimadiklan birinin bir tek bakisi, bir géz kirpisi ile kendilerine gelip, ugurumun

kenarindan geri dondiiklerini amimsiyor ve ekliyordu;

“Her yerde, en bilgisiz veya karanhk gozierde bile katiimanin bize kaldigi bir insan sevgisinin ve bir
masumiyetin gizli oldugunu biliyorduk ve bilmekteyiz. O giinlerde pek ¢ok smir, pek ¢ok anlamsiz duvar
yikilip gitti. Her insamn salt varligindan yiikselen, bilingdisi yardim isteyen ¢agriy: bir siiredir izlemekte
olan bizler de, nasil bir zenginligin her yanimizi kapladigim ve bizi siiriikledigini goriince hayretler iginde
kalmistik” (Pavese,Akt: Ahmet Cemal, 2000b, s:1).
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Insamin, insanla insan olarak gergekten iletisim kurabildigi, iistelik buna bir tek kiigiik
bakisin yetebildigi her yerde pek ¢ok anlamsiz sinir ya da duvar yikilip giderken, ayni
giinlerde baska anlamli duvarlar oriiliiyor, yeni yeni siir ¢izgileri gekiliyordu. Paris-
Londra yolculugu sirasinda o sinir ¢izgilerinin birinde pasaportuna vurulmas: gereken
damgay1 beklerken igi aciyla dolan S. Zweig (1992, s:92) ise ginliigiine sunlan
yaziyordu;

“Sen, 20. Yiizyiln insani, ayni zamanda vatandas oldugunu, kendinden ¢ok bir devletin mah oldugunu
sakm unutma! Kig¢iik Avrupamizda, bir simirin kutsal higligini asarken uyulan téren kurallarini, bunlara

boyun egerek ammsa. Pasaport dairesinin 6niinde siraya girmek! Insan sabirla girer bu kuyruga, ama igi,
bilinmeyen bir aciyla dolar.”

Savastan 6nce, kuyruga girmenin sadece bir operanin ya da tiyatronun dniinde nese dolu
bir sabirsizlikla beklemek oldugunu bilen bir kusak i¢in, yokluklarin veya zorlamalarin
kuyrugundaki bekleyisler; ekmek karnelerinin, pasaportlanin kuyruguna girip beklemek
baslibasina bir ac1, daha dogrusu bir utangtir.

“Ozgiirligiin hazzi, mutluluk bir anda ugup gitmistir! Insan, kendini bir koseye sinmis gibi duyumsar,
artik bir insan gibi degildir, 6zgiir ve bagimsiz degildir, yalmzca bagimh biridir ve i¢inde hemen bir
baskaldirma duygusu filizleniverir. ....Diinva bu asagilanigi, sanki bir sorgulamayi, bir yargiy1, bekleyisi
andiran, zorunluluktan, yokluktan ve korkudan kaynaklanan bu bekleyisi ancak savasla birlikte ve savasin

ardindan tanidi. ....Oyle samyorum ki, her seye alisabilirim, aligabilirdim, ama bu anlamsizhga, akla
aykirihga asla!” (Zweig, 1992, s:35). (Asil metinde vurgu yapilmamustir.)

S. Zweig, belki de anlamsizhiga, akla aykirthga alismayt kabul etmedigi igin 1942
subatinda, Brezilya’da intihar ederken, savas kusagindan bir baska 6nemli isim; Louis
Althusser de ayn1 nedenle; anlamsizligi ve akla aykirihig bir tiirli kabul edemedigi igin,

en sonunda kendi aklim1 yitirmek zorunda kaliyor, yani ¢ildirtyordu.

Ikinci Diinya Savaginin hemen basinda Almanlara tutsak diiserek, dort yili agkin bir siire
toplama kampinda kalan ve ancak savas sona erdiginde Ozgiirliigline kavusabilen
Althusser’in (1999, s:49) “Tutsaklik Giincesi’nde, 1941 yilimin 24 Nisanina ayrilan
sayfada sunlar yaziliydi:

“Dunyada degilim. Cok uzaktayim, herkes ¢ok yalniz, uzaklagsmanin getirdigi yeni ahgskanliklar, Fransa
¢ok uzakta... Béylesi bir galkantiyi, bdyle bir nedensizligi hig¢ hissetmemistim. Yasamlarimiz her seye

bagh olabilir... Yasamlarimiz hi¢bir zaman boylesine ucuz olmamisti.” (Asil metinde vurgu
yapiimamistir.)

“Tutsaklik Gincesi”nin sayfalarimi karistirdik¢a, yalmiz toplama kamplarnin insanhk

dist kosullarim degil, bunlardan ¢ok daha Onemli bir seyi; insanin nasil olup da bu
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kosullarda hala insan kalabildigini anlamaya ¢aliymak miimkiindiir. Savas, insanin
kendisine oldugu kadar obiir insanlara, akip giden zamana ve giderek tiim bir yasama
bakisini da kokten degistirmig gibidir... Ne var ki, bizim okuyarak anlamaya ¢aligtigimiz

seyleri, yasayarak dgrenen, tutsak olandir;

“4 Mayis 1941. Hep aym ortam; toplu yasam ve ikiyiizliiliik {izerine inceleme yapiyorum ve bunlar
kaleme alirken, bir anda ‘anlam belirsizli3i'nde ele aldigim izlekleri burada yasayarak 6grendigimin
aynmina variyorum. Burada, iligkilerimiz tanimlanamayacak bir diizlemde, ger¢ek ve kurmacanin, gergek
ve yalanin kanigiminda yer aliyor.

...5 Mayis 1941. Burada yasam zor, kuskusuz ¢ok zor, aghk ¢ektim, ¢limciil yorgunluklara, bitimsiz
bekleyiglere katlandim, riizgarda ve yagmurda titreyerek, kar altinda, - 25 derecede ayakta dikilerek
aksamin sicakligini bekledim. Ama basa ¢ikilmaz seylerle sonunda bag edildigini, en ac1 olaylarin bile
gercekte ¢ok yalin oldugunu ve bunlan yasamanin degil, verdikleri korkunun daha agwr oldugunu da
ogrendim. ...Zaman sikistirtyor insani, yitip giden zamanm dogurdugu kaygi, umarsizca elimizden
kagirdigimiz yasam. ....Sonsuz bir sabir ve 6zel bir bagis olmaksizin, beni bekleyen su iki sondan birinden
kurtulamayacagim: kendini kandirmak ya da ac1 ¢cekmek” (Althusser, 1999, s:54-55). (Asil metinde
vurgu yapilmamistir.)

“Gecenin i¢indeyiz” diyen, ve kendilerini kusatan karanligin diinyanin her yerimi
kusatan karanlik oldugunu géren Althusser, “Gelecekteki Yasama Vasiyet”ini, i¢inde
Ozgiir kalan ve kiigliciik bir par¢a da olsa kendisini yasadig: acilardan daha gii¢lii kilan
bir seye dayanarak yaziyordu; diisince dzgiirligiine... Althusser igin, geceyl yasamayl
sirdiirmek, gecenin sug ortagr olmakti ve geceden ¢ikmanin tek yolu da, diisiinerek
yiikselmekti. Insanin en kati bigimiyle zamana bagli oldugunu gdrmiils ama bu zamanin
kolesi olmayr da kabul etmemisti. Geceden umutsuzlukla mi, yoksa umutla mu
cikilacagi, insanin tarih karsisinda nasil bir tutum takinacagina, bir baska deyisle, zarih

bilincine bagliydi.

Althusser’e gore (1999, s:298), tarih karsisinda takinilabilecek iki tutum vardir: Ya 6lii
bir sey olarak goriiliip degerlendirilir tarih, ya da canlidir. Insan tarihe olii bir sey olarak
baktiginda geceden ¢ikabilir, ama umutsuziuga kapilmak iizere... Tersine, tarihe canlt
bir sey olarak bakiyorsa, gecenin iginde kalir, ama ¢ok derinlerde de olsa, kiigiiciik bir
panltiy1 andiran umudu goriir. Tarihi 6li olarak gormek, onda bir zorunluluk

bulundugunu kabul etmektir:

“Zorunluluk var: Yazilmist: bu. Yagam var: Bu heniiz yaziimadi. Yazilmig oldugunu soyleyenler her seyi
birakip gidenlerdir. Yasayan biri séylemez bunu. Karanlikla kusatilmigsa, anlagildi1 gibi gecenin iginde
kahr, ama giivenir, giivenir ve derinlerde parildayan kiigiik bir umut tagir iginde...” (Althusser, 1999
$:299).
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S. Zweig, “diinya tarihi korkutacak kadar yakinimizda” derken, korkusunda haklidir,
clinkili tarih, bir baska deyisle olug, ne bir 6li ne de bir hayalettir, tersine O, yeri
geldiginde insani korkutacak, hatta kanim1 dondurabilecek kadar kanli canhidir. Tarihe,
olusa yliz ¢evirmek, yasama yiizgevirmekle es anlamlidir. Bu nedenle Albert Camus
(1983, s:57), “bizim istinde durdugumuz sikinti, biitiin bir ¢agin sikintisidir ve biz
kendi yasantimizdan aynilmak istemiyoruz” diyecek ve ekleyecektir; “biz kendi
tarihimiz i¢inde diisiinmek ve yasamak istiyoruz.” Peki, neden? Bu nedeni yine Camus

(1983, 5:62-63) aciklasin;

“Zamanimdan ayrilamayacagimi anlayinca, onunla birlesmeye karar verdim. ...Tarihle
sonsuz arasinda kalinca, tarihi sec¢tim. Ciinkii, ben kesin olarak bildiklerimi severim.

Tarih hi¢ olmazsa apagik karsimda. Ustiime abanan bu giice nasil ‘yok’ derim.”

Yazin diinyasinin biiyiik isimlerinden biri olan ve 1914-1918 arasi heniiz ilk gencligini
yasayan Andre Malraux da, kendi kusaginin tasidig, daha dogrusu tagimak ve yasamak

zorunda birakildiklari, iistlerine abanan tarih bilincini su sézleriyle agiga vurur:

“Bizi, yirmi yasimizdayken usta yazarlanimizdan ayiran sey tarihin varlifiydi. Onlara
gbre olup biten bir sey yoktu. Bizse, tarlamiz: bir tank gibi bir ugtan bir uca ezip gecen

tarihin tam ortasinda agtik diinyaya gdzlerimizi” (Akt: Kemal Ozmen, 1983, s:24).

Malraux’un diinyaya gozlerini agtigi zaman, sadece Fransa’da, kendi yasiti olan ve
ilkgencligini yasayan bes yiiz binden fazla insamin 6ldigi, ii¢ milyon insanin
yaralandigi ve bir milyona yakin insamin da sakat kaldigi bir zamandi. Bir bagka
deyisle, Avrupa, cukurlara doldurulmug dliileriyle, sayilar1 milyonlan bulan gézleri kdr
edilmig, kolu bacag kesilmis, gazla zehirlenmis insanlanyla, sagskina donmiis
kurbanlanyla, alt iist olmus degerleriyle, ¢cokmiis ekonomileriyle, ¢atirdayan amitlaniyla

kars1 karsiyaydi.

Bir yiizyil 6nce Nietzsche’nin duyurdugu gibi, Tanr1’y1 6ldiirerek elini kana bulayan
Bat1 insani, simdi kendi (insanin) 6liimiiniin basucundaydi. Aslinda Tannnmn ve insanin

oliimi aynmi1 gergeklidin iki yiiziinden bagka bir sey de degildi; yani insan, kendi iginde
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oldiirdiigii Tannnin 6liimiinde kendi 6liimiint buluyor ve Avrupa, her ikisinin birlikte
oliimiiyle olusan derin boslugun karanlifinda kulag¢ atmaya, bir ¢ikis yolu bulmaya

¢alisiyordu.

Fakat T. S. Eliot’un olaganiistli bir duyarlilikla dizeye doktiigii gibi, degil kulag atmak,
“Corak Ulke”de suyun sesini duymak bile olanaksizdi. Karanlik derinliklerin yiiziinde
corak bir ¢iplakliktan bagka bir sey yoktu ve 6lii agacin golge, circir bdceginin ering,
kuru tasin su sesi vermediéi; yalmzca yagmursuz, kisir bir gok giirlemesinin duyuldugu

bu Corak Ulke’den, T. S. Eliot (1990, 5:109-110) soyle sesleniyordu:

“...Tanr1’siz insan yele kapilmig bir tohumdur: o yana, bu
yana sitriikklenen, ve kok salip géverecek higbir yer
bulamayan.

....Diyorlar ki insanlar Tann’y) baska tanrilar yiiziinden
boslamadi, higbir Tanr olmasin diye; ve daha once

hi¢ olmayan bir seydi bu

Insanlar hem tanrilari hem tapinmayi yadsidilar
Yegledikleri once Mantik idi,

Ve sonra Para, ve [ktidar, ve Hayat dedikleri sey, ya da
Irk, ya da Diyalektik.

Kilise yadsindi, kule yikildi, ¢anlar altiist edildi, baska
Ne yapmamiz gerekirdi

Ama dylece kaldik eller bombos ve avuglar agik

Bir ¢agdaki ilerliyor durmaksizin geriye dogru?”

Malraux da (Akt: Kemal Ozmen, 1983 s:27), “Bati Diirtiisii” adini tagiyan yapitindaki

Cinliye, Avrupalinin bu dramin su sozlerle agiklatir;

“Sizin i¢in mutlak gergeklik Tann oldu, sonra da insan. Ancak Tanrnidan sonra, insan
(da) 6ldi. Simdi onun bu tuhaf mirasim1 emanet edecek birisini sikintiyla arayip

duruyorsunuz.”

Ama ortada bir emanet¢i olmadig gibi, ¢inlgiplak bir olgudan; dliimden ve her giin bir
yenisi agilan dev g¢ukurlara defnedilmeyi bekleyen oOliilerden baska bir sey de yoktur.
Yine Malraux’nun deyimiyle, Avrupa hi¢bir zaman bdylesine kaygi uyandiric1 bir
bulguyla yiizyiize gelmemistir:

“Tanriy1 yok etmek igin, ve yok ettikten sonra Avrupa disiincesi her seyi ortadan kaldirr. Giiciniin
sonuna geldiginde, metresinin oliisii 6niindeki Rance gibi, sadece 6liimii bulur karsisinda. Oliimiin
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yiiziinii gordiigiinde de ona baglanamayacagin anlar artik. Avrupa diisiincesi bdylesine kaygi uyandiric
bir bulguyla higbir zaman yiizyiize gelmemisti” (Malraux. Akt: Kemal Ozmen, 1983, 5:25).

Kayg: uyandiric1 bulgu veya yiizyiize gelinen sey, 6liimiin ¢iplak yiiziinden bagka bir
sey degildir. Clinkii Tannnin 6liimiiyle birlikte, Hiristiyanligin 6liimiin yiiziine taktig
pege de diismiistiir. Oliim bir Hiristiyan icin, daha énce higbir zaman kaygi uyandirici
bir bulgu degilken, hatta tam tersine, bir anlamda sonsuzluga, Tanrisina kavusmayi
ifade ederken, simdi bdyle bir diigiince onu avutmaya yetmemektedir. Malraux’nun
(1982) iinlii romani “Insanlik Durumu’ndaki Tchen, “Tann da Isa da yoksa ne ise
yarayacaktir bu ruh?” diye sorar. Dahasi, 6liimiin yiiziindeki tek pege, Hiristiyanligin
6lim tasants1 da degildir. Avrupa edebiyatinin en onemli diigliniir-yazarlarindan biri
sayilan ve Auschwitz’in taniklarindan biri olan Jean Amery, toplama kampindaki
insanin  6lim karsisindaki konumunu irdelerken, tipki dinsel oliim tasarimi gibi,

diisiincedeki esretik 6liim tasariminin da ¢oktiigiinii vurgular:

“Kamp tutuklusu 8liimle kapi komsusu olarak degil, ama aym odada yasardi. Oliim, hep vard: ve her
yerdeydi ....Cephedeki askerin yasami, bu asker zaman zaman ne kadar ac1 ¢ekmis olursa olsun, nasil
toplama kampindaki tutuklunun yasamiyla karsilastirilamazsa, askerin 6liimii ile kamptaki bir tutuklunun
6ltimii de o olgtide birbirivle karistinlamayacak gergeklerdir. Asker, bir kahraman ya da bir kurban olarak
olirdii. Kamp tutuklusu ise ancak mezbahaya gotiirilmiis bir hayvan gibi 6lebilirdi ....Bu kosullar altinda
toplama kampindaki diisiinen insanin ilk yasadigi, kafasindaki estetik 6lim tasariminin ¢6kiisii olurdu.
Ozellikle Alman kiltiiriiniin egemen oldugu ortamdan gelenler, bu estetik 6liim tasarimim belleklerinde
hep tasimuglardir. ....Bu tasarimi belirleyenler, Novalis, Schopenhauer, Wagner, Thomas Mann gibi
adlardir. Oysa Auschwitz toplama kampinda edebiyat ya da felsefe diizeyinde, ya da miizik bestelerinde
gectigi bigimiyle 6liime yer yoktu. Auschwitz’de Oliim'den Venedik'te Oliim’e uzanan higbir koprii
yoktu...” (J.Amery, Akt: Ahmet Cemal. 1999. s: 57).

Dinsel ya da estetik, her ne olursa olsun 6liimiin anlamini yitirmesi, daha da kotiisii bir
istatistik sorunu haline gelerek soyutlagmasi, yasamin anlamini yitirmesiyle ayni sey
olarak goriilebilir. Albert Camus’niin (1983, s:48) soyledigi gibi; “Oliim bir istatistik ve
devlet isi oldu mu, diinya isleri iy1 gitmiyor demektir. Ama, 6liim soyutlast: mi, yasam
da soyutlasti demektir.” Ve ¢agin sorunu da bu anlamsizliktan, daha dogrusu yasanan

tinsel (manevi) krizden bagka bir sey degildir.

Unlii sair ve yazar Paul Valery (1996, s:41), 1922 yilinda verdigi bir konferansta, ilk
bilylik diinya savasimin ardindan, gergekte olup bitenin ne oldugunu herkesin yiiziine

kars1 agikca sdyler; Tin canice ele gegirilmis, deyim yerindeyse bogazlanmgtir:
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“Gemi Oyle bir sallandi ki, en iyi asilmis lambalar bile tepetaklak oldu. ....Savag, sadece
varligin yenilenebilir pargalarini yipratmadi, daha derinlerde bir seyi kemirdi. Aslinda

tin canice ele gegirildi.”

Valery’den dort yil sonra, A. Malraux (Akt: Kemal Ozmen. 1983, s:26), 1926 yilinda
kendisi ile yapilan bir gériismede; “Bizim uygarligimiz kapali ve tinsel amaci olmayan

bir uygarliktir” derken, ayni tinsel boslugun sancisim bir kez daha dile getirir.

" Canice ele gegirilen bir tin, korku-kayg1 ve bosluk duygusu, insam iirperten yeni bir
tarih bilinci, her an ayaklarin altindan kayan bir zemin, kendisini gelecege ve gegmise
baglayan her seyden kopmus, daha dogrusu kopartilmig; hi¢bir yerde kendini evinde
hissedemeyen, siirekli bir siirglinliik duygusu i¢inde oradan oraya savrulan, toplama

kamplanna yiglan ve ¢inlgiplak bir 6liimle yiizyiize gelen insan...

Bir yanda tarihin zorunluluk oldugunu belleten 6greti, 6blir yanda pamuk ipligine bagh
bir yasam... Gecenin karanhginda aranan kiigiiciik bir umut 15181, bazen parlayip bazen
sonen kiiclik bir bakis... Kendini kandimakla, aci ¢ekmek arasinda sikisip kalmanin
getirdigi caresizlik... Bir yanda her yére kok salmis bir nedensizlik-anlamsizlik
duygusu, ote yanda filizlenen baskaldin diirtiisii... Once Tannnm, sonra insanin

olumiuyle; kisacasi kanla bezeli bir dekor... Ve iste varoluscu felsefenin perde arkasi!

Kavramlarin birer anlam ¢atis1 oldugu ve felsefenin 6ncelikli gérevinin kavramlara bir
aciklik getirmek oldugu dogrudur. Evet, felsefe kavramlarla i goriir. Fakat ele alinan,
anlasilmak istenen felsefe bir varolug felsefesi oldugunda durum oldukga farkhdir.
Varolusgulugu, varolus kavramindan hareketle, varolusun 6zden 6nce geldigini savunan
bir felsefedir, diyerek tammlamaya ¢aligmak, aslinda varolusguluga iliskin hicbir sey
demek degilse de, ¢ok az sey demektir. Ciinkii varolugcu felsefenin ¢ikig noktasi
oncelikle sozciikler veya kavramlar degildir. Degilse nedir? Bu soruya verilecek en
kestirme yanit, yasamdir. Bir bagka deyisle, kavramlardan yasama giden degil,
yasamdan yola ¢ikarak kavramlara ulasmaya ¢alisan bir felsefedir varolusguluk. Bu

nedenle de, her seyden 6nce bir “yasama felsefesi” oldugu sOylenebilir.
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Peki, yasama felsefesi nedir? Yasama felsefesi, Nermi Uygur’un (1984, s:5-6)
deyimiyle, somut soyut tiim boyutlanyla insan yagsaminin igine dag yariklarindan iner
gibi inmektir, ya da yasamanin okulu olmadigini, ama okullarin ilkinden yiiksegine,
olsa olsa hepsinin de hazirlik okulu oldugunu bilmektir. Yasama felsefesi, felsefeyi bir
tirkii olarak duymaktir. Fakat bu tiirkii yanim agizla sdylendikge ne kulagi, ne gonlii, ne
de kafay: doyurur.

Bu ag¢idan bakildiginda, kime filozof denilip kime denilemeyecegi de tartismaya agiktir.
Yasama felsefesi uyarinca, filozof, felsefeyi seven, yani hazir felsefeyle yetinmeyerek
oncelikle kendi felsefesini arayan ve felsefede varolmak icin felsefede yokolmay: goze
alandir. Filozof, daha dogrusu yasama filozofu, Elias Canetti’nin (1996, s:79) deyisiyle,
“insanlar1 da digiinceler kadar 6nemseyen kisidir.” Bu durumda da, filozof sadece
kavramlarla ig goéren, sistemli diisiinen kisi olarak tamimlanmaz ama, ¢ofu zaman bir

ozan, sevgili ya da dost olarak tanimlanabilir.

Biitlin bunlann yani sira, yasama felsefesine iliskin sdylenebilecek belki de en 6nemli
sey, yasanmanus felsefeden yasama-felsefesi olmayacagidir. Bir bagka deyisle,
yasamaya iliskin bilgilerden pek ¢ofunun tutunup benimsenmesi, igten denenip
gergekten yasanmasina baglidir ve bu tiir bilgilerin cilesi ¢ekilmeden degerinin
anlasilmasi zordur (Uygur. 1984, s:7). Edebiyat diinyasinin biiyiik isimlerinden biri olan
Hermann Hesse’nin (1999, s:131) “Bilmek eylemdir, bilmek yasantidir. Dogru yasanir,
Ogretilemez.” derken dile getirmek istedigi sey de budur. Aym gercegi, bizim
edebiyatimizin can damarlarindan biri olan Bilge Karasu (1996a, s:73) “Alti Ay Bir
Giiz” adl yapitinda, kurmaca (ger¢ek?!) bir karakterin agzindan séyle duyurur:

«_.bilgi dedigin, edinilir. Yasamadan bilgi edinildigini isitmedim ben. Kitaplar, olsa olsa, edindigimiz

bilgiyi denetlemeye yarar... Yaziyi, resmi, musikiyi, yasamammn amaci yapmadim hi¢. Calgi ¢alip
soyledimse, bu isi yapmay1 yasadim. Yazmay da, resim yapmayi da. ....Benim sanatim, yasamak.”

Temelini yasamda bulan, daha dogrusu insan yasantilartnin deneyime, deneyimlerinin
de bilince doniigtiigii yerde baslayan, kendisini dncelikle soyut olarak degil, ama somut
olarak sunan bir felsefeyi (varoluggulugu) anlamanin tek ¢ikar yolu, yine somut olandan

hareket etmektir.
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Bu agidan bakildiginda, yukanda gdsterilmeye galisildig: haliyle, varolusgculugun perde
arkasi son derece somuttur. Aslinda, adi varolugguluk olsun ya da olmasin, higbir dgreti
havada asili durmaz ve kavramlar da soyut birer hayalet degildir; onlar belli bir zamana
ve belli bir mekana kok salmistir. Baglangigta hep sundugu soyut anlamla ele alinirsa,
diisiince hep 6lii bir diisiince, bir mumya olarak kalacak ve igerigi de bir mumyanin
anistirdigy insanlik kadar belirsiz olacaktir (Gasset, 1992, s:118). Oysa felsefe, ozellikle
de varolugguluk, bir yasama felsefesi olarak tanimlandiginda canh bir dizge, soluk alip
veren bir diislincedir. Bu nedenle, yukanida once deneyime sonra bir bilinglilige
doniigen yasantilanindan alinti yapilan isimlerin hi¢ biri; ne Pavese, ne Zweig, ne
Althusser, ne de Camus, Malraux, Valery ya da Jean Amery dar tamimi i¢inde filozof
olarak adlandirilmasalar da, her birinin ayn ayn birer varolus ya da yasama filozofu
olduklarim séylemek miimkiindiir. Ciinkii meslekten gelen bir filozof olarak Sartre’in
“Varlik ve Higlik” adli felsefi yapitinda bir kavram olarak ele alip, destigi “Bakis™n bir
karsiligi da Pavese’dedir. Benzer sekilde, Heidegger’in “Varlik ve Zaman” adl
yapitinda birer varolussal kavram olarak ele aldig korku ve kayginin birebir karsiligy,
iistelik ¢ok daha gilizel anlasilir ve anlatilir haliyle Louis Althusser’in, S. Zweig’in
giincelerinde yazihidir. Sartre’in olumsallik (contingence), ya da Heidegger’in olgusallik
(facticite) olarak adlandirdiklan sey, yani varolusun korliigii; nedensiz-ni¢insiz insanin
“boylece, burada” olusu, Althusser’in giincesinde ¢ok daha agik ve yalin olarak duyulur;

“Her sey olabilir, yasamlarimiz her seye bagh olabilir!” Iste bu, olumsalliktir!

Sartre’in (1961, s:91) iinlii romanm “Bulanti”nin kahramani Roquentin’in birdenbire
kendini diinyada degil de, her an yerlebir olabilecek kartondan dekorlar arasinda
duyumsamasi ve varliklan siirekli sallantida olan bu enezlesmis nesneler dilnyasinin
icine bulanti salmasi bosuna degildir. Roquentin de bu duyguyla kendi kendine
mirildanir, séylenir durur: “HER SEY OLABILIR, HER SEY gelebilir bagima”™ (Sartre,

romaninda, “her sey olabir” i dzellikle bilyiik harflerle yazarak vurgular.)

Gabriel Marcel, sozkonusu olumsalliga bagh olarak, insam1 ‘“Homo Viator” (Lat:
Yolculuk eden insan) olarak tamimlar ve herkesin uzun bir yolculuga ¢ikmis olarak
gozlerini yagama agtigim soyler. (Akt:Mounier, 1986, s:75) Bir baska deyisle, insan,

yasama ve bilince kavustugunda, buradadir, burada olmayr kendi istememistir. Sanki



onu oraya atmig, firlatmiglardir. Kim? Hi¢ kimse. Ni¢in? Higbir nedeni yok. Fakat bir
kez yolculuk baglamistir ve riizgar gemiye iy1 kotii kilavuzluk etse de, mutlak olan sey
insanin akintiya kapilip gittigidir ki; bu da bogucu oldugu kadar, bas dondiiriicii- bir
duygudur. Varoluscu terminoloji igersinde onemli bir yeri olan bas dénmesi ya da G.
Marcel’in insam homo viator olarak tanimlamasi da, ilk bakista abartili ya da bulamk
goriilebilir. Oysa Zweig’in, yukarida alint1 yapilan 27 Eyliil 1935 tarihli giincesi tekrar
okundugunda ortada higbir bulamklik ya da abart1 olmadigin1 gérmek zor olmayacaktr.
Iki diinya savag: arasindaki insan, felsefi bir spekiilasyon olmanin 6tesinde, gercekten
de kendisini siirekli bir yolculuk halinde duyumsar. Bu duyuma, bir de ayaklarinin
alindaki zeminin durmaksizin kaymas: eklenince, bas donmesinin nedeni de
kendiliginden anlasilir. Fakat boguntu, bas donmesi, siiriikklenme, akintiya kapilip
gidiyor olmak vb. varolusgulugun umutsuz ya da kotiimser bir yolculuk olmasimi da
gerektirmez. Clinkii siralanan tiim bu izlekler bir son degil, tam tersine bir baslangictir
ve ortada kotiimserlikten cok gergekel bir durum saptamasi vardir. Albert Camus,

(1963, 5:75-76) varolusculugun seyir defterine yolculugun tasidig: anlami sdyle yazar:

“Qyle ya, yolculugun degerini olusturan sey. korkudur. Yolculuk, benligimizde bulunan bir gesit ic
dekoru yikar. Hile yapmak, yani biiro ve santive saatlerinin (bdylesine sert bir sekilde ayaklanmamiza yol
acan, ama bizi yalniz olmanin acisindan da son derece iyi koruyan bu saatler) ardina gizlenmek miimkiin
degildir artik. ....Yolculuk sigmaktan yoksun birakir bizi. Sevdiklerimizden, dilimizden uzakta kalinca,
biitiin desteklerimizden kopup maskelerimizden yoksun kalineca, kendi kendimizin yiizeyindeyizdir
tamamiyle.” (Asil metinde vurgu yaptimamistir.)

Oyleyse, felsefi bir egretileme de olsa, gercek de olsa, her yolculugun, siradan bir gezi
olmanmn otesinde, insanin kendisini daha iyi tamimasina giden bir yola donilismesinin
miimkiin oldugu sdylenebilir. Ne var ki, bu bilgi ya da bilin¢ de, Gabriel Marcel’in
felsefi yapitlaninda degil, Albert Camus’niin edebiyatinda yer alir. Bu durumda,

yasanamn yazilmasiyla, diisiniilenin yazilmasi aym sey degildir de denebilir...

Benzer sekilde, Karl Jaspers’in varolus felsefesinin anahtar kavramlarindan biri olan
“Sinir Durumlar’inin ne oldugunu anlamak da, her ne kadar ilk bakista kolaymis gibi
goziikse de, aslinda oldukga zordur. Jaspers’a gore (1997, s:9), varolus ancak eylemde
ortaya ¢ikar ve 6liim, aci, kaygi, tedirginlik, korku gibi, insam belli bir olgunun sinirina
gotiiren durumlarda gergeklesir. Gorilldiigli  gibi, bdyle bir tamim gergevesinde

anlasilmasi zor goriinen higbir sey yoktur. Oysa zorluk tamimda, bir bagka deyisle
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diistince diizleminde degil, sinir durumlarin bilgisine ancak bu durumlarda kalarak, yani

yasayarak sahip olunabilecegini bilmektedir.

Bu agidan bakildiginda, varolusgu psikolojinin 6nciisii olan Avusturyal psikolog Victor
E. Frankl, varoluggulugun perde arkasim aydinlatacak en énemli isimlerden biri olarak
goriilebilir. Clinkii Frankl, Jaspers’in soziinii ettigi smir durumlarla Auschwitz’de
yiizylize kalmis, buradaki yasanti ve deneyimlerinden bir varolus bilinci ¢ikartmayi

basarmigtir.

Frankl’in (1998, s:26) aktardifina gore, toplama kampindaki insanin ilk yasadif: sey
yogun bir merak duygusuyla birlikte bir af yamlsamasi i¢ine girmekse; yani bir sekilde
kendisinin affedilecegi beklentisi ise, ikincisi, bu beklentinin ¢ar¢abuk bosa ¢ikmasiyla

birlikte elinde ¢iplak varolusundan bagka higbir seyin kalmadigini anlamaktir:

“Artik ¢iplak viicutlarimizdan baska gergekten higbir seyimiz kalmamusti; tilyiimiiz bile
yoktu; sahip oldugumuz tek sey, kelimenin tam anlamuyla ¢iplak varolusumuzdu”

(Frankl, 1998, 5:25-26).

Toplama kampindaki yasama iliskin birbirinden aci anilan uzun uzun anlatmanin yeri
burasi olmamakla birlikte, ceset yiginlar arasinda bir par¢a insan eti aramaya varan bir
aghktan sdz etmek, her seyi dzetlemeye yetecektir. Ancak, onemli olan bu anilan bir
masal gibi dinlemek ya da anlatmak degil, kamp yasamindaki acilarla birlikte insan

bilincindeki koklii degisimi anlamaya ¢aligmaktir.

Yasama bakista ya da bilingteki bu degisimin belki de en kokten olani, insanin i¢sel
(tinsel) dzgiirligiiniin ve buna bagh olarak yasamdaki anlam arayisimin pek ¢ok seyden
daha Onemli ve acil bir sorun oldugudur. Bagka bir deyisle, insanin, bir ¢ok
kosullanmanin ve gevresel - biyolojik, ruhsal, ya da toplumsal yapida olsun - etkenin
tiriinil oldugunu iddia eden kuram ya da kuramlar bir anda ¢Skmiistiir. Ortada kesin olan
bir sey varsa, o da, insanin bu kuramlardan daha fazla bir sey oldugudur. Insan
uykusuzluga, aglhiga, ruhsal gerilimlere, toplumsal yasamdaki ikiyiizliiliikklere vb.,

hemen her seye katlanabilir, ama katlanamadigi tek sey, i¢sel Ozgiirlikten yoksun
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olustur. Ve s6z konusu bu 6zglirliik, en dayanilmaz, en insanlk dig1 kosullar altinda
bile, bu kosullara, dis etkenlere bagh olmaktan ¢ok, kisinin kendisine baglidir. Bu da
sunu demeye gelir ki; hangi kosul altinda olursa olsun, insan kendi tutumunu
belirlemede, kendi yolunu segmede 6zgiirdiir ve yasanm anlamh kilan sey de, insanin

elinden alinamayan bu tinsel 6zglirliigiidiir.

Victor E. Frankl (1998, s:78-79), toplama kampindaki deneyimlerin neden oldugu biling
degisimini sOyle anlatacaktir:

“Gergekten ihtiyag duyulan sey, yasama yonelik tutumumuzdaki temel bir degismeydi. Yasamdan ne
bekledigimizin gergekten Onemli olmadiZini, asil onemli olan seyin yasamin bizden ne bekledigi
oldugunu dgrenmemiz ve dahasi umutsuz insanlara §3retmemiz gerekiyordu. Yasamin anlami hakkinda
sorular sormay1 birakmamiz, bunun yerine kendimizi yasam tarafindan her giin, her saat sorgulanan
birileri olarak diistinmemiz gerekirdi. Yasamimizin konusma ya da meditasyondan degil, dogru eylemden
ve dogru yasam biciminden olusmasi gerekiyordu. Nihai anlamda yasam, sorunlara dogru ¢oziimler

bulmak ve her birey i¢in kesintisiz olarak koydugu gorevieri yerine getirme sorumlulugunu almak
anlamina gelir.

Bu gorevier ve bu nedenle yasamin anlami, insandan insana ve an be an degisir. Bu nedenle yasamn
anlamini genel terimlerle tammlamak olanaksizdir. Yasamin anlamina iliskin sorular, genel ifadelerle
yamtlanamaz. Tipk: yasamdaki islerin son derece gercek ve somut olusu gibi, ‘yasam’ da bulanik bir sey
degil, son derece gergek, son derece somut bir sey anlamina gelir.” (Asil metinde vurgu yapilmamistir.)

Frankl’in, yukanda yer alan goriislerini, varolusculugun bireysel sorumluluk ve soyut
bir hak degil, ama her an yiiklenilmesi zorunlu, somut bir ig, gérev olarak ele aldif
ozgiirliik kavrann ile karsilamak miimkiindiir. Nihayetinde, bir filozof olarak Sartre’in
ve onun varolusculuun “Insan &zgiir olmaya mahkumdur!” derken dile getirmek
istedigi Ozgiirliik anlayisi da budur. Sartre’a gére (1996, s:93), insan tutuklu olabilir,
hitkiim giymis, 6liime mahkum edilmis olabilir, ama yapip ettiklerine sahip ¢ikiyorsa,
eyleminin sorumlulugunu tasiyorsa, eylemlerinde kendini buluyorsa, 6zgiirdiir. Fakat
asil ya da Oncelikli sorun, insana 6zgiir oldugunun bilincini vermek ve ona bu bilincin
taginmasi agir yikiimliiligiinii kabul ettirebilmektir. Sartre’in “Sinekler” adli oyununda

Zeus’a sdylettigi de budur: “Insanlar 6zgiirdiirler, ama bilmezler bunu!”

Victor E. Frank’in toplama kampi deneyimlerinden ¢ikarttigi sonuglar arasinda
varolusguluk agisindan bilyiik 6nem tasiyan seylerden birisi tinsel 6zgiirliik bilinci ise,
obiirii de bu bilincin ve yasama bakigtaki degisimin itici giicii veya nedeni olan bir
bagka simir durumu olan acidir. Buradaki sorun, insanin edilgin bir sekilde aci ¢eken bir

varlik olmasi degil, acilanni, yasarm ve kendini degistirmede etkin bir gii¢ olarak
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kullanabilmesidir. Bagka bir deyisle, burada trajik bir iyimserlik i¢inde her seye karsin,
yasama bir kez daha evet demek, yasamin olumsuz yanlanni olumlu ya da yapici
seylere, aciyr bir insan basansina doniistiirebilmek s6z konusudur. Bu agidan
bakildiginda varolus¢u, hi¢ de Bernard Russell’in “Varoluscunun Bunalimi” adl
Oykiisiinde anlattify gibi; varolmak igin ac1 pesinde kosan, kendi kendine acilar yaratan
veya arayan birisi, 6zetle bir mazosist degildir. Frankl’in (1998, s:106-108) 6nerdigi
sey; kisinin, degismesi ya da azalmasi hicbir sekilde miimkiin olmayan bir aciyla
yuzylize geldiginde, bu aciy1 kabullenmeyi bilmesi, baska deyisle en zor kosullar altinda
bile yasamda bir anlam bulabilecegini asla unutmamasi gerektigidir. Burada s6z, bir kez
daha “Yasama Ugrasi™nda, acimn ustasi olmayr bilen Pavese’ye (1990, s:80)

birakilabilir;

"Ugurumdan (act ¢ekmekten) kurtulmanin tek yolu ona bakmak, derinligini 6l¢mek ve kendini o bosluga
birakmaktir. ....Ac1 ¢gekmemek igin ac1 ¢ekmeyi ‘kabul etmek’ gerekir. Bunu yapabilmek iginse, pisligi
altina gevirebilecek bir simya bilgisine sahip olmal insan.”

Séz konusu bu bilgi, yine Pavese’de (1990, s:114), ginliigiiniin 5 Haziran 19401
imleyen sayfasindadir;

“Aci, insanin biyulil bir dits diinyasinda yasamasini saglar; bu diinyada siradan, giindelik seyler bile
sasirtict, heyecan verici, her zaman sikict olmayan bir nitelik kazamir. Ruhla gergeklik arasindaki

boslugun farkina varmamiza yardim eder; bizi yiikseltir, gergekligi ve kendi govdemizi bizden uzak ve
tuhaf seyler olarak gormemizi saglar. Acimn egitici etkinligi budur”

Bu sé6zlerden ¢ikan sonug, acinin, (daha genel olarak da her tutkunun) kisinin kendisini
tamimaya giden yolda uyarici olabilecegi, hatta bir baskaldiriya onciiliik edebilecegidir.
Bilge Karasu (1999, s:20) gévdenin ¢ektigi aciya iligkin olarak bu durumu séyle dile

getirir;

“Saglam govde kendinin farkinda degildir; aci ¢eken gévdeyse siirekli olarak kendinin
farkindadir. Bu da insana, Onceleri ¢ok yadirgatici gelir. Sonralan ahgilsa bile, aci

cekmek gdvdenin ‘bagkaldirdigs’ bir durumdur.”

Govde i¢in gegerli olanin, insan ruhu i¢in de gegerli oldugunu sdyleyen ise yine Pavese

(1999, s:129) olacaktir:
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“Duyularimizin ¢alismasi disinda, govdemizin yaptiZi her sey dikkatimizden kagar. Kan dolagim,
sindirim gibi gévdemizin yasamimizla ilgili en 6nemli islevleri hakkinda hi¢bir sey bilmeyiz. Ruhumuz
konusunda da bu boyledir; diisiincelerimizle ilgili kabataslak bir bilgiden 6te, ruhumuzun ¢aligmalan,
degismeleri ve bunalimlar: konusunda hig¢bir sey bilmeyiz.

Govdemizin isleyisindeki incelikleri ancak bir hastalik sonucu anlayabiliriz. Aklimizin ve ruhumuzun
isleyisini de dengemizi yitirdigimiz zaman.”

Victor E. Frankl’a gore (1998, s: 140-141), ¢ekilen aciyla birlikte ortaya ¢ikan bir bagka
onemli sonug da, bireysel farkliliklarin artik higbir sekilde gézard: edilemeyecek kadar
belirginlik kazanarak, 6éne ¢ikmasidir. Bu aym zamanda, Sigmund Freud’un insan
ruhuna iligkin kurammnin altiist olusu anlamina gelir. Freud’un (Akt: Victor E. Frankl,

1998, s:140) sdyledigi sey sudur:

“Birbirinden son derece farkli bir dizi insan1 aym sekilde agliga terk edin. Kaginilmaz
achik dirtiisiintin artisiyla birlikte, biitiin bireysel farkhliklar bulaniklasacak ve bunun

yerine doyurulmamis bir giidiiniin tekbi¢cimli disavurumu goérilecektir.”

Ne var ki, Freud’un hastalarinin Auschwitz’in kuru tahtalan iizerine degil, Viktorya
kiiltiriinlin peliis sedirlerine uzandigi diisliniiliirse durumun samldig kadar basit
olmadig: anlasilir. Toplama kampi deneyimlerinin gosterdigi gergek, bireysel farklarin
bulaniklasmas bir yana, tam tersine, farkliliklarin daha bir giiglii ve agik olarak ortaya
¢ikmasi ve Frankl’in deyisiyle, orada insanlarin; hem domuzlarin hem de azizlerin

maskelerinin diismesidir.

Goriildiig gibi, varolusculugun perde arkasi, maskelerin birer birer diistiigii, varolussal
sorunlarn iginde insanin ¢iril¢iplak kalarak aciyla, oliimle, yasamla, her seyden énce de
kendisiyle yiizlestigi, provasi hi¢ yapilmamis bir oyuna benziyor. Belki de bu oyunu
obiirlerinden ayiran da, basindan sonuna kadar dogaglama olmasidir. Ancak buraya
kadar anlatilanlardan yanlhis sonuglar da ¢ikarmamak gerekir. S6zgelimi, varolusgulugu
yalmizca toplama kampi anilarindan ve savag dekorlarindan ibaret bir bunalimin
dogaglamasi olarak gdrmek biiyiik bir hata olacaktir. Ciinkii savagin bitmesine, sicak
savas kosullarinin geride kalmasina ragmen, 21. Yiizyilin esigindeki ¢agdas insanin
bunalimi aynidir. Rollo May’e gore (1998, s:16), bugiin ¢agdas insanin bas etmekte
zorluk ¢ektigi en 6nemli ve acil sorun bosluk duygusu, baska deyisle yasama bir anlam

veremeyisidir. Anlamsizlikla birlikte yasanan bosluk duygusu, beraberinde gelen
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yalmzlik, yabancilasma, benlik bilincinin yitirilmesi, toplumsal deger yargilannin
¢Okiisii ya da hizla degisimiyle yasanan kayg (endise), gelecege duyulan giivensizlik ve
korku... Biitin bunlar, bireyin varolus bunaliminin siirdiigiiniin, hatta daha da

derinlestiginin gostergeleri olarak yorumlanabilir.

Albert Camus’niin = (1962, s:2) sorusu hala olanca agirhfiyla ¢agdas insanin
lizerindedir: “Gergekten ciddi olan tek bir sorun vardir... Hayat, yasamaya deger mi
degmez mi?” Frankl’a gore (1999, s:18), bu soru ya da sorun, yani yasamda anlam
bulmaya yonelik arayis ve buna bagh olarak anlamsizlik duygusu, varolugsal bogluk

(vakum), giinlimiizde kitle nevrozu olacak kadar artmakta, yaygimnlasmaktadir.

Bu nedenle, varolusculugu yalnizca savag sonrasinin entelektiiel bunalimi ya da
karabasani olarak gormenin saglikli bir yaklasim oldugu sdylenemez. Ne var ki,
varolusculuk bir yasam felsefesi olarak ele alindiginda, bu diisiinceye yaklagmanin, onu
anlamanin tek ¢ikar yolu da gergeklikren hareket etmektir. (20. Yiizyilin en ¢arpici
gercekligi de yasanan iki bilyiik diinya savasi olsa gerekir.) Oysa Kant’tan beri Bati
diislincesinin izledigi yol bunun tam tersidir, yani felsefeyi bir bilgi kuramiyla
baglatmak daha sonra da bu kuram ve kavramlar aracihigiyla diinyayr tanimaya ¢alismak
bir gelenek olmustur. Varolusculugun sdyledigi sey ise sudur: Once yasamak, yasami
tanimak, oradan bilgiye ulasmak gerekir. (Timugin, 1998. s: 714) Pascal’in deyimiyle
(Akt: Mounier,1986, s:53), “Felsefe yapmak, diislemsel varliklar iizerine diiglemsel
soylevler ¢cekmek degildir; tersine, felsefede varolanlarla konusulur.” Ve konusan da her
zaman bir varolandir. Usgulugun unuttugu temel nokta, usg¢ulugun ilk giinahi da iste

budur, yani bilen tinin varolan bir tin oldugunu unutmugtur.

Varolusculugu bir yasam felsefesi olarak gérmek ve onu yoguran ¢agin ya da iginde
soluk alip verdigi ortamin somut gergekliginden hareket ederek tanimaya ¢aligmak her
ne kadar gerekli olsa da, yeterli degildir. Bir bagka deyisle, varolusgu felsefenin perde
arkas, su haliyle; yani gerceklikten tutulan ucuyla ancak yansina kadar aralanabilmistir.
Fakat ad1 varolugguluk olsun olmasin, herhangi bir felsefenin yagamla kurdugu tek bag,
felsefenin yasama agilan tek penceresi somut gergeklikle, diisiinceyi ¢evreleyen

kosullarla (cevreyle) simrh degildir. Bunlar Takiyettin Mengiisoglu’nun deyisiyle,
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(Akt: Ahmet Inam. 1997, s:35) ele alinan felsefenin “real” varlik alanindaki karsihgidir
fakat bir de “ideal” varhik alamindaki karsiligi vardir ki, o da, diigsiincenin “gergevesi’ni

ve “felsefi ortam”1n1 bilmeyi gerektirir.

“Cergeve” ve “Felsefi Ortam” s6zciikleriyle neyin anlatilmak istendigine tam bir agikhik
kazandirabilmek i¢in sdyle bir 6rmek verilebilir. S6zgelimi, Edmund Husserl’in felsefe
¢alismalarim bitiinleyen, bu ¢aligmalann dayandig temel ilkelerle, bu ilkelere dayali
goriislerini bir arada tutan bag, onun gergevesidir. Felsefi ortam ise, tarihsel bir nitelik
tasir. Gegmisin etkisiyle bigimlenir ve giderek felsefi ortamu olusturan ortamlardan s6z
edilebilir. Bu acidan bakildiginda, Husserl’in ¢ergevesi zamaninda fenomenoloji
ortamini olusturmustur ve bu ortam bugiin de tirlii bigimleriyle ontolojik tabanli
felsefelerin, yorumsamaci (Hermeneutik) felsefenin, dilci felsefelerin vb. olusturdugu

obiir ortamlarin yaninda varhgini siirdiirmektedir (Inam. 1997, s:35).

Varolusgulugun, real alanin yamsira, ideal varlik alaninda yasamla nasil bir bag
kurdugunun agikliga kavusmasi, bu diisiincenin perde arkasinin tam olarak goriilmesini

veya karanlikta kalan obiir yarisinin da aydinlanmasin saglayabilir.

Ancak, varolusguluk s6z konusu oldugunda, ideal wvarlik alanmndaki durumu
aciklamanin, yukarida E. Husserl ve fenomenoloji i¢in verilen 6rnekteki kadar kolay
olmadiZini da dnceden bilmek gerekir. Sorun ya da zorluk, varoluggu diisiincenin felsefi

ortamini belirlemeden ¢ok, cercevesini cizmekte kendisini gosterecektir.

Varolusculugun nefes aldifn diisince ortamu Kita Avrupas: Felsefesi ise, Alman
diistincesi, bu felsefenin hem beyni, hem de ruhudur denebilir. Alain Touraine’e gére
(1994, s:124), modernlige kars1 entelektiiel tepkinin ve elestirinin ana giiciinii
olusturacak varlik 6zlemi; Holderlin, Schiller, Schelling gibi isimlerle temsil edilen
Alman diisiincesinden kok alir. Ciinkii siyasal modernlesme siireci, énce Ingiltere’yi
ardindan Fransa’y: degistirmis, Almanya ise gérece olarak bu siyasal modernlesmenin
disinda kaldigy i¢in, varlifa duyulan 6zlem Alman diisiincesini hi¢ terketmemistir.
Ancak Alman disilincesi ve varolusguluk denildiginde, Touraine’nin saydig ii¢ isim

disinda, akla ilk gelmesi gereken kisi herhalde Nietzsche’dir. Bu arada Schopenhauer’
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da unutmamak gerekir. 20. Yiizyila gelindiginde ise ¢agdas varolusculugun onciisii yine

iki Alman filozofu; Heidegger ve Karl Jaspers olacaktir.

Kita Avrupasi Felsefesi iginde varolusgulugun yaninda yer alan 6biir felsefe ortamlarim
ise; Hegel’ci Idealizm, Marksizm, Frankfurt Okulu, Yorumsamaci Felsefe
(Hermeneutik), Fenomenoloji, Yapisalcilik, Postyapisalcilik ve Postmodernizm olarak

siralamak miimkindiir.

Varolusculuk da iginde olmak iizere Kita Avrupasi Felsefesine bir biitiin olarak
bakildiginda, bu diisiince ortaminin, bir baska felsefi ortamin; Ingilizce konusan
diinyadaki akademik felsefeye hakim olan Analitik (Coziimlemeci) Felsefenin tam
karsisinda yer aldigi goriilir (West, 1998, s:13). Burada vurgulanmasi gereken en
onemli sey “karsisinda yer alma” derken, iki ayn felsefe ortam arasinda yiizeysel degil,
tam tersine ¢ok derin bir diislince aynligi oldugudur. Bedia Akarsu’ya gore (1979, s:66),
bdylesine derin bir aynlik ya da ikilik, iki bin bes yiiz yili agkin felsefe tarihi boyunca
hi¢ goriilmemistir ve biitiiniyle cagdas felsefeye; 20. Yiizyll felsefesine ozgii bir
durumdur. Aslinda bu durum, sézde iletisim ¢ag1 olarak da adlandirilan bir ¢agin gercek
yuziiniin iletigimsizlikle 6rtulii oldugunu géstermesi agisindan son derece {iziicii bir olgu
olarak da yorumlanabilir. Ne yazik ki, Analitik Felsefe ya da Mantiksal Deneycilerle,
Varolusgular —6zellikle Jaspers ve Heidegger- arasindaki fikir ayriligi derin olmanin da
otesinde, kapanmas1 miimkiin olmayan bir uguruma doniigmiistiir (Akarsu, 1979, s:67).
B. Russell’in ve onula birlikte pek ¢ok Oxford filozofunun varolusgulugu bir felsefe
olarak gdérmemesinin altinda yatan temel neden de, iste bu ugurum ya da iletigim
kopuklugudur. Sorun, ortak ugraslan felsefe olan her iki tarafin da birbirini felsefe

yapmamakla su¢lamasidir.

Analitik felsefe gelenegini savunanlara gore, felsefe demek, kavram ve dil
aragtirmalanyla ilgilenmek (bilimin hizmetgiligini yapmak), konusulamayan yerde de
susmasim bilmek demektir. Oysa varolusgulara gbre susulan yerde felsefe olmayacag:
gibi; felsefe demek, insamin sozciiklerle, kavramlarla oynamas1 degil, kendisini 6liime
hazirlamasi, 6lmeyi (dolayisiyla yasami) Ogrenmesi demektir. Biraz daha yakindan

bakildiginda, taraflar arasindaki bu goriis aynhigina neden olan seyin, metafizik



72

karsisindaki tutumlan oldugunu gérmek zor olmayacaktir. Kant’tan bu yana ¢agdas
felsefeye 6zgii bir baska olgu da, metafizigi felsefeden diglamak, miimkiinse onu yok
saymaktir. SOzgelimi Mantiksal Deneycilere gore metafizik Onermeler, metafizik
anlatimlar yoktur; bu yolda ileri siiriilenlerin hepsi de anlamsiz s6zciik bagintilandir.
Metafizik, dile gelmez seyleri dile getirmek ister ki, bu da olanaksizi yapmak istemektir.
Wittgeinstein’in, iinlii yapitt “Tracratus”a son sbz olarak, “Konusamayaca@ sey

tizerinde insan susmalidir”1 yazmasinin nedeni de budur...

Ozet olarak sdylemek gerekirse, analitik felsefeye gore nesnel diinyamn bilgisi dil
araciifiyla olusur, bilimsel Onermelerin dogruluklari deneyle smanir; mantik,
matematik gibi soyutlamaya dayanan bilimler de Onermeleri kendi i¢ kurallanyla
denetlerler (Aksoy, 1989, s:15). Bu durumda felsefeye diisen is, bilimsel dnermeleri
manti§in verileriyle incelemek ve bilimin nesnel diinyayr agiklarken elde ettigi
kavramlan ¢éziimleyerek, tutarsizliklant ortadan kaldirmaktir. Felsefenin denetleyecegi
onermeler de dille olusturuldugundan, felsefe, dili mantik yoluyla tutarsizliklardan
kurtarmaya yonelik bir ugras olacaktir. Ne var ki, din, estetik ve ahlak alanlarindaki
onermeler ne mantikla, ne de deneyle denetlenemedigi icin, diizmece Onermeler
sayilarak, felsefeden dislanacak, deyim yerindeyse kap1 disan edilecektir. Bu amagla,
bir yandan Viyana Cevresi olarak adlandirlan diisiince okulu, kesin kurallara gore
kurulmus, giinlilk dildeki mantiksizliklardan arnnmis yapay veya ideal bir dille

ugrasirken, dte yandan Ingiliz filozoflan giinliik dilin ¢dziimlenmesine agilik verirler.

Varolusgu felsefenin, bu felsefi ortama ve sdyleme yamiti, tek kelimeyle kocaman bir
“hayir!” olacaktir. Hayir, ¢iinkil biitiin gergeklikleri dil diizeyinde aramak, hayatin bir
yanm biitlinli gibi ele alip oteki yanlanmi hi¢ 6nemsememek ya da gdrmezlikten
gelmektir. Hayir, ¢ilinkii inanci, estetigi ve belki de en Onemlisi ahlaki felsefeden
disladiktan sonra geriye ne kalir ki?! Hayir, ¢iinkii ne dil ne de hayat yalmzca giindelik
yasamin sighigina indirgenemez. Oysa Anglo-Sakson felsefesinin diinyasi, Iris
Murdoch’un (Akt: Nazan Aksoy, 1989, s:16) deyimiyle, “giinah isleyen, asik olan, dua
eden ya da komtinist partisine giren insanlarin degil, kriket oynayan, kek pisiren,
Onemsiz kararlar veren, ¢ocuklanm hatirlayan, sirklere giden” insanlann diinyasidir.

Murdoch’un burada karsi ¢iktign  diinya, dilin etkinlik alammnmn adamakilh
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simirlandinldify, filozofun ilgi alanimin diipediiz giindelik yasama indirgendigi ve
toplumsal/tarihi hayattan kopanlmis oldugu bir diinyadir. Bu yiizden, inceleme konusu
olan dil kisisellikten uzak, siradan, kamusal bir dildir ve bu dili inceleme konusu yapan
bir felsefenin en zayif noktasi da ahlaktir. Ciinkii giindelik dilden yola g¢ikilarak higbir
zaman ahlak kavramlarma varilamayacag gibi, ilgi alam giinliik yasam oldugu i¢in,
evrensel, ahlaki anlamda “iyi nedir?” sorusunun giinliik, pratik anlamda “iyi nedir?”

sorusuna doniisiivermesi de isten degildir (Aksoy, 1989, s: 15).

Herbert Marcuse’a (1990, s:158) gore de, giindelik diigtinme ve dil evreni ile, felsefi
diislinme ve dil evreni arasinda indirgenemez bir ayrim vardir. Marcuse, analitik
felsefenin dilbilimsel ¢6ziimleme yontemini kullanarak neyi ¢oziimledigine iligkin, biri
“sliplirgenin nerede durdugu”, 6biiri “ananasm tadi”yla ilgili, giindelik yasamdan
alinma iki ormek verir ve ardindan su alayh soruyu sorar: “Ananas tadi verebilen ya da
vermeyebilen bir seyin tadinin en sagin ve en agik betimlenisi, hi¢ felsefi bilgilenmeye
katkida bulunabilir mi?” Marcuse’a gore, felsefedeki soru hi¢ kuskusuz siipiirgeyi
bulma ya da ananasi tatma sorusu degildir. Ancak asil tehlike, analitik felsefeyle
yaklasilip, dilbilimsel ¢6ziimlemeyle ele alindiginda, “6zgiirliik”, “insan”,
“yabancilagma” gibi kavramlarin da “ananasin tadi” ya da “siipiirgenin yeri’’yle esdeger

tutularak incelenecegidir.

H. Marcuse’un (1990, s:152) 6nemle tizerinde durdugu bir bagka nokta da, daha 6nce
ussal diistincenin alaninda yeralan metafizik boyutunun usdist ve bilimdig1 goriilmesinin
yarattifi olumsuzluktur. Metafizigin felsefeden diglanmasi veya her tiirlii askinliktan
tiksinen bir felsefe, aslinda diisiincenin alanim ve gergekligini indirgemek igin
gosterilen olaganiisti yogunluktaki bir ¢abadan bagka bir sey degildir. Bu noktada

Kant’in (Akt: Bedia Akarsu, 1979, s:67) su sOzlerini animsamak yararl olabilir:

“Insan aklimn bilgilerinin bir ¢esidinde garip bir alinyazis1 var: Kaginamadigi sorular
yuziinden tedirgin olmak; ger¢i bu sorular aklin kendi yapisindan ¢ikarlar, ama o

bunlara yanit da veremez; ¢linkii bunlar insan aklinin her tiirlii giicliniin iistiine ¢ikarlar”
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Tann, ruh, 6lim, oliimsiizlik, iyilik, kotiiliikk, giizel vb., 6zetle analitik felsefenin
disladigi her sey, insanin, bir yanmiti olsun olmasin karsilifim1 aramaktan hig
vazgecmedigi sorulardir ve bu ylizden insan sonu gelmeyen ¢ekismelerin igine
dismiigtiir. Bu g¢ekismelerin gegtigi ya da yasandig: alamin adi da merafiziktir.
Dolayisiyla metafizigi diglamanin ya da ona alding etmemenin bos bir ¢aba olmaktan
Oteye gitmeyecegi, boyle bir tutumun olsa olsa felsefenin kendisini kiigiik diistirmeye

yarayacag: sOylenebilir.

Anglo-Sakson kiiltiire egemen olan felsefe ortamiyla, dolayisiyla analitik felsefe ile Kita
Avrupasinin i¢inde yer alan varolusculugun felsefe ortami arasindaki aynligin ya da
karsithigin nedenini yalmzca bu iki diisiincenin felsefe kavramindan farkh seyler
anlamasina baglamak yeterince doyurucu olmayabilir. Ciinkii sorunun kdkeninde yatan
sey, sadece bir kavrama yliklenen anlam farkhiliklan degil, diinya gériisleri arasindaki

iflah olmaz uzlagmazliktir.

S6z konusu uzlasmazligl ve bu arada varolusgu diinya goriisiinii anlamanin belki de en
kestirme yolu, Octavia Paz’in (1990a, s:16-18) “Yalmizlik Dolambaci "ndan gececektir.
Paz, bu yapitinda bir Meksikali ile Kuzey Amerikalinin yagsama, diinyaya bakisim

karsilastirir:

“Biz Meksikahlara gore, gercek¢i kimse karamsardir. ....Kuzey Amerikalinin gercegi bilmektense ondan
vararlanmak istedigini soylemek belki de daha dogru olur. Sozgelisi, 6liim gibi bazi gercekleri bilmek
isteginde bulunmadig) gibi, 6ltim diisiincesinden bile uzak durmaya ¢alisir. Yasam sanki sonsuzmus gibi,
uzak gelecege iligkin planlar kurar. Amerikan gercekgiligi Oylesine 6zgiin bir olgudur ki, ikiytzliiliikkten
ya da kendini aldatmaktan arinmug degildir. Ikiytizlilik bir ‘kisilik 6zelligi’ olunca, kisinin kendi
disuncesini de etkiler; ¢tinkil iki yiizliilik, insanin hoslanmadig, akil erdiremedigi ya da korktugu tiim
seyleri yadsimasindan baska bir sey degildir.

Meksikalinin en belirgin kisilik 6zelliklerinden birisi, korkulu seylerin lizerine varabilmesi ve onlarla
ugragmaktan hoslanmasidir. ...Meksikal i¢in 6liim inanci, aym: zamanda bir yasam inancidir; tipk askin
bir yasam aghgi ve 6liim istegi olmasi gibi. Bizler inamiriz, Amerikalilarsa inanma egilimindedir. Onlar
peri masallariyla polis dykilerini sever; biz soylencelerle destanlan severiz. ...Umutsuz oldugu ve
degisiklikten hoglandig) igindir ki, Meksikal1 yalan soyler. Kuzey Amerikah yalan sdylemez, ama hos
olmayan ger¢ek dogrunun yerine, sosyal dogrulan koyar. Biz konusmak, dertlesmek igin igeriz; onlarsa
unutmak ve susmak icin icerler. Onlar iyimser kisilerdir, bizler her seye ve degere karst ¢ikan nihilistleriz.
Ancak anarsizmimiz i¢gidiisel (duygusal) kokenli oldugu igin akil/mantik yoluyla anlasihp tartisilamaz.
Biz kuskuluyuz, onlar giivengli! Biz alayci ve iizgiiniiz; onlar, mutlu ve sen insanlar. Onlar anlamaya
¢alisir; biz derin derin dilsiinmeyi severiz. Biz acilanimizdan hoslaniriz, onlar buluglarindan.”

Yukaridaki uzun alinti, “Meksikali” sozciigii gecen yerlere “Varolusgu”, “Kuzey

Amerikali” sozcligli gegen yerlere de “Analitik felsefeci” ya da “Mantiksal Deneyci”
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(Omegin, B. Russell) konularak okunursa, bu iki ayn diinya gériisiiniin birbiriyle
bagdasmasinin neden ¢ok zor, hatta olanaksiz oldugu kendiliginden anlasilacaktir.
Gergekten de, diinyayr, miimkiin olabilecek diinyalarn en iyisi olarak goren;
gergekligin yalmzca olumlu yanlanm goz Oniinde tutan bir felsefeyle, diinyaya
kurtarilabilecek bir yer olarak bakan bir yasam felsefenin (varolusgulugun) birbiriyle

bagdasmasin diisiinmek ¢ocukga bir iyimserlik olacaktir.

Bu arada, varolusgulugu kisa yoldan bir bunalim, kétiimserlik ya da umutsuzluk
felsefesi olarak adlandirmanin, daha dogrusu damgalamanmn altinda yatan nedenin de,
Anglo- Sakson diinya goriisiiniin bir uzantis1 veya bu baskin diinya goriisiiyle
bi¢imlenen bir diisiince, degismesi zor bir kafa yapis1 oldugu sdylenebilir. Oysa bdyle
bir kafa yapisindan uzak biri i¢in, sézgelimi Nermi Uygur (1997b, s:244) i¢in, aslinda
bunalim olmayan felsefe yoktur. Uygur, bu goriisiinii 6yle dile getirir

“Cogu kez bunalimdan dogar, bunalimla ugrasir felsefe. Ugrasmali da; hi¢ aklimdan ¢ikmayan bir sozle:
felsefe yaparken Auschwitz’leri gézden uzak tutmamaliyiz, ¢agimizin tyler iirpertici bunalimlarindan
biri Auschwitz. Bunalim vokmus gibi davranmak, bir bakima, felsefe yapmaktan vazgegmek bence...”

Bu a¢idan bakildiginda, ne varolusgu felsefeyi olusturan ortamin (ideal ve real) ne de bu
felsefenin kendisinin, olumsuzluk veya yergi anlamlan yiklenmis bir bunalim
sozciliglinden ibaret oldugu sdylenemez. Varolusculugun o&nciisi Kierkegaard’in
bunalimi, Hegel sonrasi, Kuzey Avrupa’nin, tstiiste taktig1 ikircikli maskeleri ¢ikarip
atmak ise, Ikinci Diinya Savasi sonrasindaki varolusculugun bunalimi da, insam altiist
olan degerler altinda ezdirmeme cabasidir. Yeniden degerlendirilmeyen kemiklesmis
degerlerin insani nasil ezebilecegini ¢cok dnceden goren Nietzsche’yi ¢ildirtan bunalim
1se, kendi ¢aginin degil ama kendinden bir sonraki ¢agin; 20. ylizyilin gaz odalaninda

bogulan insanlarinin bunalimdur.

Felsefe alaminda varolugsculugun nasil bir bunalimin karsihifn oldugunu en iyi
aciklayanlardan biri de Nusret Hizirdir. Hizir (1981, s:111-119), “Ikinci Diinya
Savasindan Sonra Felsefenin Durumu Ustiine Notlar” adl denemesinde varolusgulugun
yaninda yer alan biitiin felsefe ortamlarimi; Yeni-Kantgiliktan, Bergsonculuga, Yeni-
Gergekgilikten, Fenomenolojiye, Mantik¢i Ampirizme vb. kadar tek tek ele alir ve bu

ogretilerin hi¢ birinin savas gercegiyle tanigmig, savastan ¢ikmis insan1 neden
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doyurmadigint agiklar. Cagdas insanin felsefeden istedigi bilgi kurami ve dizgeler, dil,
mantik oyunlan veya kavram cambazlifi degildir. O, biitin bu rahat ve tembel
felsefelerden yeterince bikmis, derdine deva olamasa da kendisine derdinin ne oldugunu
sdyleyen bir felsefe istemektedir. Insanin derdi ise alin yazisidir; evren ve evrenin
icindeki yeri, nereden gelip nereye gittigi sorusudur. Iste varolusguluk, insam bunaltan
bu tiir sorulara tam bir yamt veya ¢oziim degilse de, alin yazisiyla ilgili sorulardan
kagmak yerine bu sorularnn iistiine giden ve en gergekg¢i karsilifi veren diisiince olarak
agirhk kazanir. Varolusgulugun soyledigi sey sudur; “evren, varlik gergekten vardir
ama benim diisiindiifiime tipatip uygun degildir, dahasi bana biisbiitiin karanliktir.
Onun var oldugunu biliyorum, ama neden nasil oldugunu bilmiyorum. Ben de vanm
ama ben de kendime karanlifim. Yasadifimi biliyorum, ama neden nigin yasadigimm
bilmiyorum. Bildigim bir tek sey varsa, o da yasamimin diisiincemden 6nce geldigidir.
Demek ki, diislincem, varligimin, o karanlik, anlasilmaz yasamimn ‘fon’u {izerinde
belirmektedir ve varligim, diisiincem ile kavranilamaz. Hatta tam tersine, diisiincemi

kosullayan, dnceleyen, varhigimdir” (Hizir, 1981, s:114).

Bunlar hem varolusun uyumsuzlugunu (sagmaligini, absiirdliigii) kabul eden ve bu
uyumsuzlugu kendisine ¢ikis alan insanin itiraflarini, hem de felsefe tarihi boyunca
goriilmemis, hi¢ alisilmamis bir gercekeilik anlayisim dile getirir. Felsefe tarihinin
ogrettigi gercgekgcilikler, bilincin disinda var olan gercedin, biling tarafindan, yani
distince tarafindan kavranmasini sart kosarlar. Oysa varoluscu OZretide goriilen, bunun
tam tersidir. Ne var ki, her sey bu terslikte ya da wuyumsuzlukta bitmez. Anlasilir
olmadi@ gibi, akla-mantiga, kurama, kavrama vb. hicbir seye indirgenemeyen yasam
karsisinda insan bilinci ne edilgin bir izleyici, ne de bir kayit aracidir. Bat1 felsefesinin
yiizlerce yil dilinden diisiirmeyerek, bir tekerleme haline getirdigi 6zne-nesne ikiligi,
gercekle ilgisi olmayan bir uydurmadan, bir yapmtidan baska bir sey degildir.
Gergekten bir ikilik, hem de asilmaz bir ikilik varsa, o da diigiince ile varhik arasindaki
ikiliktir ve bu ikilige neden olan da wuzakliktir. Insan bir biling olarak doganin
karsisindadir ve ona hicbir zaman indirgenemez, her diigliniisiin temelinde bir uzak
durma, baska deyisle, bir yok deme (negation) bulunur ki, bu diisiince séyle de
soylenebilir: Biling, varligin karsisina yoklugu (Hi¢ i) koyandir. Aynca uzaklik yalmzca

varlikla, evrenle biling arasinda degil, bilingler arasinda da vardir. Kendi varligim
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kavrayan biling, ayn: zamanda bagska bilinglerin varligim da kavrar ve bu da kendisinin
oblir bilingler tarafindan bir nesne olarak kavrandigim gosterir. Soziin kisasi,
Kierkegaard’in (1996, s:127) yiizyilh agkin bir zaman 6nce sdyledigi gibi; “Varlik,
aywandir” veya Nietzsche’nin deyisiyle, “uzaklik olmayan yerde 6zgiirliik de yoktur.”
Ciinkii s6z konusu uzaklik olmaksizin bilincin herhangi bir seye yénelmesi, Husserl’in
(1995, s:6) iinli deyisiyle, “her bilincin, bir seyin bilinci olmas1” olanaksizdir. Biling
klasik felsefenin ileri siirdiigli gibi, ilinekleri olan bir t6z degildir. Bilincin igerigi,
yalnizca, kendinden ¢ikarak, kendi disinda kavradigidir, bagka deyisle, biling belirli bir
seye yonelerek, kendisine biisbiitiin aydinlik bir segim yapabilir. Insan, alin yazismin
karanlig: ile biling igeriklerinin (secimlerinin) aydinlifn arasinda bir geligki olarak
salinir durur. Ne var ki, bilincin yapti1 segimler, evrenin, varhgln ne oldugunu degilse
de (bunu hi¢bir zaman yapamaz) kendisi igin ne oldugunu sdyleyebilir. Yani insam
agiklamak olanaksizdir ama o betimlenebilir ve bu olanag saglayan da ¢agdas felsefede

¢igir agic1 bir yontem olan fenomenolojidir.

Tarih i¢in Fransiz Devrimi ne kadar Onemliyse, ¢agdas disiincenin gelisimi ve
varoluseu felsefe agisindan da fenomenoloji o kadar 6nemli oldugu i¢in, burada, kisa da
olsa lizerinde durulmaya deger. Fenomenoloji, yukanida da deginildigi gibi, bir felsefe
degil, bir yonremdir. Bu yontemin tasidigi 6nem ise, neredeyse tikanma, felg olma
noktasina gelen felsefeye yepyeni bir soluk tasimasi, diisiinceye yeni bir ufuk agmasidir

denebilir.

Yontemin kurucusu olan Husserl’in ¢ikis noktasi, ya da diislincesinin ulasmak istedigi
en Onemli sey agiklik, hatta kendisinin deyimiyle apagikliktir. S6zkonusu agiklik,
dolayh kavramlari, dolaysiz, ilk elde verilen kavramlara déniigtiirmek, yine Husserl’in
deyisiyle, “seylerin kendisine dénmek”tir (Inam, 1995, s:16). Fakat agikhiga ulasmak
i¢in usun izledigi yol alisiimis ¢izginin digindadir. Diistinmek; birlestirmek, gortiniisii
biyiik bir ilkenin g¢ehresi altinda bildik kilmak degildir. Dislinmek, gdrmeyi yeniden
ogrenmektir, bilinci yonetmek, her goriingiiyii ayricalikli bir yer haline getirmektir.
Baska bir deyisle, fenomenoloji diinyayr agiklamaya ¢aligmaz, yasanmigin bir tanimi,

betimlemesi olmak ister yalnizca... (Camus, 1962, s: 49).
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Husserl’in aradig1, nesnel gercege dayanmayan kendi gercegini kendisi yaratan bir ustur
ve gercegi nesnelde degil, bilincin konusuna yonelttii anlamda bulur (Alsan, 1969,
s:168). Aksam riizgarindan, bir yapraga, bir elin dokunusuna varincaya kadar her
nesnenin kendi gergedi vardir ve bu gergegi aydinlatacak olan da bilincin yonelimi,
niyetidir. Biling, burada bir resmin ilizerine tutulan projeksiyon aygitina benzemekle
birlikte, ortada onceden yazilmig bir senaryo yoktur, fakat ard arda gelen tutarsiz bir
resim dizisi vardir ve her bir resim ayricaliklidir. Bu, her geyi agiklayan tek bir fikrin ya
da 6ziin olmadig1, ama sonsuz sayida nesneye anlam veren, sonsuz sayida 6ziin olmasi
demektir. Ozii gbormek, bir anlamda, nesneyi nasilsa oyle gormektir. Ne var ki, belki de
yapilmasi en zor olan; yoZun bir ¢aba, yetenek ve sezgi isteyen de bdyle bir gérmeyi
becerebilmektir. Ozleri gdrmenin yontemi, basamaklan, evreleri vardir. Her gorme,
yapis1 geregi yetkin degildir ama yetkinlestirilebilir. Bunun i¢in yapilmas: gereken,
diinyanin (her tiirlii bilgi, kani, sani, regete, dnyargi vb.) askiya alinmasi, yani parantez
igine alinarak (Epokhe) unutulmasi, yok edilmesidir. Diinya parantez i¢ine ya da askiya
alindiginda geriye benden ve diisiinmenin kendisinden baska bir sey kalmayacaktir. Bu
durumda ben artik diinyaya katilmayan bir seyircidir ve aligkanliklarin diinyas: bir
kenara birakilarak, yeni bir diinyaya; biling yasantilarinin diinyasina adim atilir.
Dinyaya kendi anlamni verecek olan da bu bilingtir. Bu durumda apacikliga giden yol
mutlak anlamda o6znelligin incelenmesinden gececektir ya da mutlak olan benden
kaynaklanir denebilir. Husserl’in (1997, s:28) ‘Ben’den ¢ikan bir diinyaya sahibim”
derken dile getirmek istedigi sey budur. Bagka deyisle, diinyay: belirleyen, bigimleyen,
ona anlam veren oznellik olmadikg¢a, insan anlamsizdir ve O empiristlerin sandi gibi,
edilgin bir alici, kendinden bir seyler vermeden bilen degildir (Inam, 1995, s:28). Oysa,
bilimin unuttugu sey de tam budur; yalnizca olgulara yonelerek olgu bilimden bagka bir
sey olmamanin ¢ikmaz yolunu sec¢en bilim, bunalim igindedir ve onun bunalimi ayni
zamanda Avrupa insaninin bunalimidir. Bunalim i¢inde olan, teknik basanlan icinde
bilim degil, yontem sorunu iginde kendini yitiren ve insanla olan bagim koparan bilimin
temelidir. Benzer sekilde, felsefe de kendi kaynagina yabanci kalarak, kendi kendini
sorun haline getirdigi i¢in felg olup kalmistir. Felsefenin kaynagi insanin anlam arayis,
anlama duydugu gereksinimdir ve bu anlam da yasamda, yasama belli bir bigimde
bakistadir. Fakat kuskuculuk ile birlikte diilnyanin ve felsefenin matematiklestirilmesi,

diisiincenin amacinin anlam arayisi; teleoloji oldugunu unutturmus gibidir. Ne var ki,
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unutulmamas1 gereken en O6nemli sey, felsefeye duyulan kugkunun, insana duyulan

kusku olacagdir.

Bu agidan bakildifinda, Husserl ile birlikte fenomenolojinin, insana duyulan kuskuyu
ortadan kaldinlmaya yonelik biiyiik bir ¢aba oldugu ve varolusgulukla da her seyden
once bu ¢abay1 paylagsma noktasinda bulustugu séylenebilir. Bunun yanisira séylenmesi
gereken bir bagka sey de, fenomenoloji olmaksizin ¢agdas varolusgulugun gérme dziirlii
olacagidir ¢linkii varoluggu diisiince insana, yasama bakan gﬁzlerini fenomenolojiden
almigtir. I. M. Bochenski’nin de (1983, s:185) belirttigi gibi, Heidegger’den Sartre’a,
Marcel’den M. Ponty’e kadar ¢agdas varoluscularin c¢ofunun kullandigt yontem
fenomenolojidir ve bunu anlamak igin s6z konusu diisiiniirlerin yapitlanina verdikleri
adlara bakmak bile yetecektir. Ornegin, Sartre’in genellikle kisaca “Varlik ve Higlik”
olarak bilinen iinlli yapitinin tam ad1 “Fenomenolojik Varlikbilim (Ontoloji) Denemesi;
Varhk ve Hi¢lik ’ken, Marleu Ponty’nin temel yapit1 “Alginin Fenomenolojisi” bashigin
tasir. Benzer sekilde Heidegger’in tinlli yapiti “Varhik ve Zaman” da fenomenolojiyi
varolusa uygulayarak, Dasein’in yorumbilgisinden kaynaklanan evrensel fenomenolojik

bir varlikbilim olmak istedigini duyurur.

Varolusculukla fenomenoloji arasindaki yakin iligkinin son derece Onemli bir bagka
ozelligi de, distincenin sanatla bulusmasidir. Iris Murdoch’un da (1964, s:21)
vurguladi@1 gibi, bir fenomenologun goriisii ile sairin ve ressamin goriisi arasinda
hemen her zaman ortak bir nokta vardir. Ciinkii her ikisi de 6zii gdrmek, bir bagka
deyisle gordiiklerimizi yeniden gérmek, kesfetmek ister ve gercekten gordiiklerimiz ile
goriiniir-dilnya hakkindaki onyargilarimiz ya da kupkuru kavramlarimiz arasindaki

bagdagmazlik lizerinde durur.

Bu konuya iligkin ¢ok somut bir 6mek, iinlii ressam Matisse’nin (1973, s: 148-149)
“Sanat Uzerine” adh kitabindan verilebilir. Matisse bu yapitinda, hayat1 bir gocugun
gozlerinden okuyabilmekten s6z eder ve sanatgimin diinyadaki her seye sanki onu
diinyada ilk kez goriiyormus gibi, bir ¢ocuk gibi (¢ocukca degil) bakmak zorunda
oldugunu vurgular. Bu nedenle, Matisse i¢in hi¢bir sey bir giil resmi yapmaktan daha

zor olamaz ¢iinkii ressam Kkendisini 6zgiin ifade edebilmek, taklidin bayagilina
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diismemek i¢in kendisinden Onceki biitiin giilleri unutmak, (askiya ya da paranteze
almak), fenomenolojinin diliyle sdylenirse dzii gdrmek zorundadir. Giinliik yagsamda
goriilen her seyin, az ¢ok edinilen aligkanliklar nedeniyle carpitilarak goriilen seyler
oldugu diisiiniiliir ve buna bir de ¢gagdas yasamin imge bombardiman: altinda oldugu ve
insanlarin ¢ogunun hazir imgeleri kullanarak yasami anlamlandirdigi eklenirse, 6zii
gbérmenin veya hayati bir ¢ocugun goézlerinden okumanin ne kadar gii¢ oldugu ¢ok

kolay anlagilir.

Fenomenolojik bakisin sanat¢1 agisindan tasidigi 6neme iligkin bir bagka somut 6rnek de
Hermann Hesse’den verilebilir. Istemlerin bakisinin safliktan uzak ve ¢arpitici oldugunu

ileri siiren H. Hesse de (1999, s:152) diisiincesini soyle dile getirir.

“Ancak higbir istekte bulunmadigimiz, ancak bakisimiz katiksiz bir temasa niteligi kazandig1 zamandir ki
nesnelerin ruhu kapilarini agar 6niimiizde, giizellikleri karsimizda buluruz. Satin almay1 distindiigiim,
aZaclarim kestirmek ya da ipotek ettirmek istedigim bir ormana baktim mi1 ormani degil, yalnizca onunla
benim istegim arasindaki iligkiyi goriiriim. Ama ormandan bekledigim bir sey yoksa, kafamda belli bir
diistinceye yer vermeksizin yesil derinliklerinden igerilere uzanir bakislarim; ancak o zaman gordiigim
orman gergek ormandir, dogadir, bitkidir ve giizeldir.”

Ne var ki, fenomenolojinin gdzleriyle diinyaya bakan varolus¢unun her zaman giizeli
gbrdiigiinii séylemek de dogru olmavacaktir. Insanin ¢evresinde bulunan, gogu zaman
uysal, evcil ve silik goriinen nesneler, sanki ilk defa goriilliyormus gibi bakildiklarinda,
garip varhiklar haline de gelebilirler. Bundan elde edilen sonug, kimi zaman rahatsiz
edici ve gergekiistlicli (siirrealist) bir nitelik tasiyabilecegi gibi, etkileyici de olabilir.
Buna miikemmel bir 6rnek, Sartre’in iinlii romam “Bulanti’nin kahramani Roquentin’in
bakis1 ve onun goérdiigii gercegin insami sarsan bulantisidir. Roquentin, nesnelere
bakmaktan tedirginlikle kaginirken, daha dogrusu varolusun “fazlaligi”ndaki sagmaligt
gormemek i¢in ¢abalarken, ansizin bir atkestanesinin kdklerine takilan gozlerine nasil

yeniliverdigini séyle anlatir:

“Biraz énce parktaydim. Atkestanesinin kokii, oturdugum siramin tam altinda topraga gémiiliyordu. Igime
korku salan, bu kapkara, bogumlu, yaban kitlenin karsisinda yapayalmzdim. ....Kok, bahgenin kapilan,
sira, yer yer giivermis ¢imenler ortadan silinmisti; nesnelerin gesitliligi ve bireyselligi bir dig goriiniig, bir
ciladan baska sey degildi. Bu cila erimis, karmakangik, devasa ve yumusacik kitleler kalmist: geriye;
¢iplak, hem de miistehcen ve firkiiticii bigimde kitleler. ....Atkestanesi gézlerime abaniyordu. Yesil bir
kiif govdesini yanbeline kadar sanyordu; kararmis ve sigmis kabugu kaynamis deriyi andiriyordu.
....Varolunuyorsa, buraya kadar varolmak; kiife, siskinlige, miistehcenlige kadar varolmak gerekiyordu.

....Kara kok gegmiyordu, insanin bogazinda kalan iri bir lokma gibi gozlerime takilmisti. Onu ne
yutabiliyor ne de atabiliyordum. Goézlerimi kagirmak i¢in nice g¢abalar harcamistim? ....Hayir, varolug
uzaktan uzaga dustnilebilecek bir sey degildir. Sizi birden kaplamasi, iizerinizde duraksamasi,
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kipirdamaz koca bir hayvan gibi yiireginizin iistine ¢okmesi gerekir. Ya da higbir sey yoktur artik”
(Sartre, 1961, s:145-148).

Roquentin igin tipki kestane agacimi kokii gibi denizin gergegi de, 0zgorii ile
bakildiginda bambagkadir: “Gergek deniz soguk ve karadir, yaratiklarla doludur igi,
aldanalim diye yapilmis olan su yesil zann altinda siiriiniir dururlar” (Sartre, 1961,

s:142).

Goriildiigli gibi, fenomenolojinin gozleriyle varolusa bakan birinin, daha dogrusu bir
varoluggunun betimlemeleni iirkiitiici oldugu kadar, gergekiistiici bir diinyay1 dile
getirir gibidir. Dahasi, Orhan Hangerlioglu’na (1973, s:270) gore, fenomenoloji ile
gercekustiiciilik arasinda “gibi”likten Ote, ¢ok daha dolaysiz bir bag vardir. Ciinkii
gercekiistiiclilerin bir donem bastaci ettigi ofomatik yazi yontemi, yani diisiincedeki
biitiin baglarin ¢dziilerek, imgelemin kagit iizerinde dortnala, 6zgiirce kostugu yazi
yazma yontemi ile fenomenolojinin diinyayr askiya alarak biling yasantilarina gegisi

benzer olmaktan ¢ok, tipatip ayni seylerdir.

Varolusgu felsefenin iginde yer aldig: diisiince ortamim belirleyen temel nitelikleri ve
bu ortam iginde ya da bu ortamin hemen yaninda yer alan fenomenolojiyle kurdugu
yakin bag1 gérmekle, bir baska deyisle, buraya kadar yapilan agiklamalarla, diisiincenin
perde arkasinmn ugte ikisinin agikhiga kavustugu soylenebilir. Ya da, varoluscu
felsefenin yasamla kurdugu bagin real varlik alanindaki karsiligiyla (¢evre), ideal variik
alaninda yer alan karsiliginin (ortam) bir boliminiin belli bir aydinliga, berraklifa
kavustugu iddia edilebilir. Ne var ki, Nietzsche’nin (1963, s: 5) hemen her zaman biiyiik
bir 6ngdrii ile duyurdugu gibi, felsefe, nerede hakk: kendisine tam olarak verilmezse,
orada tehlikeli olur. Varolusgu diisiincenin hakkini vermek de, onun yasama agilan
liglincili penceresini aralamay: gerektirir. Bu pencere, daha 6nce de belirtildigi gibi ele

alinan felsefenin gergevesidir ve agiklanmasi da, anlagilmast da en gii¢ olam budur.

Varolusgu felsefenin gergevesini ¢izmekteki gilicliikk ya da getrefillik, biiyiik ol¢lide bu
diisiincenin ayirt edici niteliklerinden biri olan dznellikten kaynaklanir. Varolusculugun
yasama agilan ligiincii penceresi aralanir aralanmaz karsilagilan manzara tek bir ¢erceve

degil ama, kimi i¢ ige gecmis, kimi birbirinden uzak ve kopuk ¢ok sayidaki
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cercevelerdir. P. Faulquie’nin (1976, s:45) “Gergekten ne kadar varolusgu diisiiniir
varsa, 0 kadar da varolugguluk vardir” demesinin altinda yatan neden, biiyiik olasilikla
oznel bakis agisinin ve buna bagh olarak ¢ok sayidaki 6zgiin diisiince ¢ergevesinin

varligidir.

“Yasam, kokten yalmzliktir” diyen ve “ben”e, kisiye verdigi onemi her firsatta
yiicelterek vurgulayan bir felsefenin 6znellikten ayn diisiiniilmesi de, dogal olarak
olanaksizdir. Varolusgulugun onciisii Kierkegaard’in, vasiyeti lizerine mezar tasina bile
bityiik harflerle “O Birey” (That Individual) yazilmasim istemis olmasi, Sartre’in da
“Bulanti’nin ilk sayfasim1 ondan, Kierkeegaard’dan bir alintiyla; “Toplumsal onemi
olmayan bir kimse, bir birey ancak” diyerek agmasi, bu diisiincenin bireye verdigi

aynicalikli 6nemi duyurmasi agisindan yeterli goriilebilir.

Bu tutumun, yani 6znellige ve bireye (birey burada ve bundan sonra hep “toplum teki”
anlaminda degil, “kisi” anlaminda kullanilacaktir) olanca agirligiyla yaslanan bir
felsefenin, alisilageldigi haliyle felsefeden beklenen nesnelligi, gorece de olsa
karsilamadig akla gelebilir ki, bu kesinlikle yanhs bir diisiince degildir. Bu nedenle
varolus¢ulugun dar tanimu iginde bir felsefe degil ama bir diinya gorisii oldugunu
savunanlar da bir 6l¢iide haklidir. Her ne olursa olsun, bir olgu olarak ortada duran
ger¢ek, O0znel bakis agisindan kaynaklanan ¢etrefilligin varolusgulukta en u¢ noktaya
vardiidir. Bu nedenle Sartre’in varolusgulugu ile Jaspers’in varolusculugu, ya da
tanritanir varolusguluk ile tanritanmimaz varolugguluk arasinda derin aynliklar olusuna

sasirmamak gerekir.

Oznelligin yamsira, ikinci dereceden de olsa, varoluscu felsefenin cercevesini
cizmedeki bir bagka giigliik de varolus filozoflarinin pek ¢ogunun diisiincelerini ya da
savlarim bir dizge (sistem) i¢inde sunmak yerine dolayli anlatimlar (siir, 6ykii, roman,
tiyatro vb.) yeglemeleri, iistelik bunu son derece bilingli yapmalanidir. Oysa yine
ahigilageldigi anlamiyla, felsefenin dizgeli diisinme demek oldugu ya da felsefeden
beklenenin bir dizge ortaya koymak oldugu diisiiniiliirse, ortada g¢ok ters bir durum
oldugunu gérmek zor olmayacaktir. Fakat asil zor olan da, bu terslikten cok, kendisini

dizgesiz ortaya koyan ya da anlatan bir diisiincenin nasil olup da dizgeli anlatilacag,
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baska deyisle, tutarh bir diisiince ¢ergevesi ¢izilecegidir. Hatta bdyle bir seyin olanakl
olup olmadig bile sorulabilir. Meslekten felsefeci olan pek ¢ok kisinin goriisii,
varolusculugun dizgeli bir sekilde anlatilamayaca@ yoniindedir. Kaufmann’a gore ise
(19973, s: 8), varolusculugun Sykiisiinii bir olgucunun (pozitivist) tikellere diigkiinligi
ile anlatmak yolunda bir ¢aba, ya da kisisel yargilardan siyrilmak i¢in ¢irpinma,
varolusgulugun yazara biitiiniiyle yabanci oldugunu gostermekten baska bir seye
yaramayacaktir. Oyleyse bu &ykiiyii olabildigince tutarli anlatmanin, hi¢ olmazsa
Ogretinin kendisiyle ¢eliskiye diismeden anlatmamin tek ¢ikar yolu, kisisel bakisg
agisindan gegmek zorundadir (Kaufmann, 1997a, s:8). Nihayetinde, bu satirlarin
yazarinin su ana kadar yaptig1 ya da yapmaya ¢alistig1 sey de budur, yani kisisel bakig
acisim kullanarak eldeki dagmik gereci olabildigince diizenli bir sekilde sunmaya
caligmaktir. Ne var ki varolusgu felsefenin cercevesi, daha dogrusu cerceveleri soz
konusu oldugunda durum biitiiniiyle umarsiz bir havaya biiriiniir. Elde varolusgulugu
biitiin boyutlartyla kucaklayacak tek bir ¢erceve olmadid: i¢in, yapilabilecek tek sey her
bir diisiince ¢ercevesini ayr ayr ele almaktir ki, bu da dogal olarak bizim ¢alismamizin
simirlant i¢inde kesinlikle olanakli degildir. Bir bagka deyisle, bir Sartre’mn, bir
Heidegger’in ya da Karl Jaspers’in, Gabriel Marcel’in diisiince ¢ergevelerini birer birer
ele alarak incelemek olanakli olmadifn gibi, sadece birinin, sdzgelimi Sartre’in
varoluse¢u diisiince gercevesini tim boyutlartyla agmak bile basglibagina ayn bir ¢alisma

konusu olacak kadar genistir.

Oyleyse ne yapilabilir? Belki de yapilmasi gereken, zor olanin iistiine gitmek ve
varolusgulugu biitiin oylumlanyla degilse de, olanca genisligiyle saran, iistelik bu
felsefenin sanata yansimasim da igeren diisiince ¢ercevesini ¢gizmeyi saglayacak olan
seyl bulmaktir. Nedir bu sey? Bulunmasi samldigi kadar gii¢ olmayan ve ¢alismanin
bagindan bu yana alti ¢izilmeye ¢ahisilan bu sey, tabii ki yine insandir, yasamdir.
Oyleyse dnce —sdylemesi kolay!- insan1 bilmek gerekir; ama bir diiz ¢izgi gibi degil,
yakin ¢evresindeki giinliik dis gériiniisleriyle degil; goriintis denen kabuklann altindaki
tim acilar, tiim tutkulan, sevgileri ve sevgisizlikleri, bilinci ve bilingsizligiyle insant
bir biitiin olarak bilmek gerekir. Sonra, yasamis olmak da gerekir... Ama gidilecek
yerlere hep aymi yollardan gegilerek gidilmis bir yasam olmamalidir boylesi; 6émegin,

tim ucgurumlar gbéze alinmis olmali; kazara i¢ine diisiilen ugurumlann, beklenmeden



84

gelen acilarin bile bilincine vanlmalidir.” Kald1 ki, deneyim denilen sey de acinin

bilinglisinden dogmaz m1? (Cemal, 2000a, s:17).

Sanat ve felsefe, yasami, insani yorumlamanin, anlamaya ¢alismanin yolu olduguna

gore, varolusgulugun felsefi ¢ergevesini belirleyen de bunlar olmalidir.

Peki, varolusgulugun yasami degerlendirme ve insam anlama agisindan getirdigi yorum

ve bu yorumun 6zgiin ya da yeni olan tarafi nedir?

Varolugcu felsefeye yakistinlan adlardan birinin de bagskaldiri oldugu animsanir ve bu
bagkaldinnin geleneksel Bati felsefesine karsi oldugu bilinirse, yukandaki soruyu
yanitlamak biiytik o6l¢iide kolaylasir. Ancak karsi ¢ikilanin ne oldugunu ya da
diisiincede neye baskaldinldigini bilmeden, bagkaldiriyr anlamak da olanaksizdir. Bir
baska deyisle, Bati felsefesindeki gelenegi bilmeden, varolusculugun bu gelenegi
olusturan ¢izgiden nasil ayrildigini anlamak ve bu kopusun diislinceye oldugu kadar;
sanata, yasama, Ozetle Bati kiiltiiriiniin biitiinline yaptig1 etkiyl anlamlandirmak da
mimkiin degildir. Bu nedenle ¢ok kisa da olsa, dnce Bat1 diigiincesinin olusum ¢izgisine
bir gbz atmak ve varoluggulugun bu ¢izgiden nasil koptugunu goérmek, sonra da s6z

konusu kopusun ya da baskaldirinin yasama yansimasin ele almak gerekir.

Bir biitiin olarak bakildiginda goriilecektir ki, geleneksel Bat1 felsefesi ile buna bagh
olarak bilim-teknigin yaraticis1 olan Bati diisiincesi, Klasik Manntik, ya da temel ilkesi
6zdeslik oldugu igin Ozdeslik Manngi olarak bilinen mantik uyarinca gelismistir.
Ozetlemek gerekirse, duyulann insana tanittif1 diinya degisken bir diinya, duyularn
bilgisi de giivensiz bir bilgidir. O halde, gbriinen bu diinyanin arkasinda, 6tesinde,
iistiinde, nerede olursa olsun, bu diinyanin disginda bunun temeli olan, diislince
yasalarinin mutlak gegerli oldugu bir bagka diinya bulunmalidir. Bu diinya ilk kez
Sokrates tarafindan kesfedilen akhin diinyasidir ve s6z konusu kesfin anlamini tam
olarak kavramamis binnin, ¢agdag insanin gorevleri {istiine s6z sdylemesi de
olanaksizdir. Ciinkii Avrupa tarihinin anahtan o kesifte gizlidir ve o anahtar olmadikga,

geemis de, bugiin de anlagilmaz bir hiyeroglif olarak kalacaktir (Gasset, 1992, s:96).
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Bir seyin kesfedilebilmesi i¢in elbette ki daha Onceden var olmasi gerekir ve
Sokrates’ten 6nce de akil yiiritiilmiigtiir. Aslina bakilirsa, Sokrates’e varincaya kadar,
Helen diinyas: gergevesinde iki yiiz yildir akil yiiriitiilmektedir. Ornegin bir Parmenides
ya da Herakleitos da akil yiiriitmiislerdir, ne var ki bunun bilincinde degillerdir. Aklin,
cevremizde hazir buldugumuz evrenden daha kusursuz ve iistiin, yepyeni bir evren
sundugunu ilk fark etmis olan kisi Sokrates’tir. Beyazin karardigini, suyun buhar olup
ugtugunu, insamn 6ldiigiini, bir seyle kiyaslandiginda daha fazla olan seyin, bir bagka
seyle kiyaslandiginda daha azmis gibi algilandigin1 goren; ozetle, elle tutulur gozle
goriiliir diinyanin siirekli degisim i¢inde bulundugunu anlayan Sokrates, bu siirekli
sallant1 i¢indeki diinyay1 ve bu diinyadan duyular yoluyla elde edilen bilgiyi begenmez,
daha dogrusu giivenilir bulmaz. Dig diinya insanin tutunabilecegi saglam bir dal
degildir. Peki ya insanin i¢ diinyas1? Sokrates’e gdre durum orada da aymdir; ¢iinkii
dilekler, iiziintiiler, sevingler degisir; ac1 hafifleyince zevke doniislir, zevk yinelenince
sikar ya da aci1 verir vb. Demek ki, ne insanin ¢evresindeki ne de i¢indeki seyler saglam
birer nirengi noktasi degillerdir. Iste Sokrates tam bu noktada, bir anda akli, “idea”lan
kesfeder. Mutlak fikirler (idealar), yani “logoi”, degismez, kusursuz, kesin bir varlik
tird olustururlar. Beyazlik idea’s1 beyazliktan baska sey igermez ve hi¢ kirlenmez,
hareket asla durgunluga donlismez; “bir” hep bir olarak kalir, “iki” de iki olarak. Bu
fikirler hi¢ bozulmaksizin, hi¢ sarsilmaksizin, birbiriyle iliskiye girebilirler:
Buytkhigiin kiigiikliikle uzlasmasi olanaksizdir, oysa adalet birlik ile kucak kucagadir.
Gergekten de “Adalet” hep bir ve aym kalir. Benzer sekilde, erdemli kisinin bazi kéti

huylar olabilir ama bir idea olarak “Erdem”de kotiiliiglin zerresi yoktur.

Klasik mantifin dayandigi 6zdeglik ilkesine gore “A, A’dir; A-olmayan degildir”, bir
baska deyisle, diinyanin duyulara verilen degisken ¢oklugu arkasinda degismeyen bir
6ziin bulunmas: gerekir ve diigiince bu 6zii kavramak i¢in kendi kendisiyle ayn1 kalan
kavramlar, varlikta da cevherler aramak zorunda oldugu gibi, hakikati; bilginin varliga

uygunlugunu da, A ile A-olmayan arasinda segmek zorunda kalir.

Bu demektir ki, mutlak idea’lar insanin yasam g¢evresinde rastladig: seylerden daha agik
secik, daha net, daha dayamkhdirlar, kesin ve degismez yasalara uyarlar. Oyleyse,

yapilmas: gereken sey, insana diisen gorev bellidir; dogal olan ne varsa ortadan
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kaldinlmali yerine akla uyar olan konulmahdir. Gergegin 6zii bir anda kesfedilmis ve
onunla kiyaslandiginda, giinliik yasamin sundufu O&biir gercekler kendiliginden
degersizlesivermistir. Benzer sekilde, insan, i¢ yasaminda yer alan duygular, inang¢lan
da yalmzca birer kani (doxa) olduklarindan, bastirmali, yerlerine gergek bilgi (episteme)

olan, mutlak akil iiriini olan diisiinceleri koymalhidir.

Ortega Y. Gasset’e gore (1992, s:98), dogal olam (degisim i¢indeki i¢ ve dig diinyay,
yasami) ortadan kaldinlarak yerine akla uyarlik denilen seyin konulmaya g¢alisiimasi,
kisacas1 zihincilik ya da akilcilik 6gretisi Bat: felsefesinin en koklii ¢abasi, yiizyillarca
siirecek olan dev boyutlu girisimidir. Bu muazzam ¢abay1 baglatan Eski Yunan’in son
kusaklandir, fakat Bati’da Cermen istilasinin firtinasi diner dinmez, Sokrates’in akilci
kivileim Fransa, Italya, Ingiltere, Almanya ve Ispanya’da filizlenen ruhlarda parlar.
Iki-ii¢ yiizy1l sonra, Ronesans ile 1700°li yillar arasinda biiyiik akilct dizgeler
olusturulur; Descartes, Spinoza, Leibniz vb. Bunlar gérkemli diistince dizgeleridir fakat
bu dizgelerin olusturulmasinin hemen ertesinde biiyiik bir sagkinlikla mutlak idea’lar
alanindaki olanaklann samildigi gibi sinirsiz olmadigi anlagilmaya, yeni yeni soru
isaretleri olusmaya baglar. Bu dev boyutlu girisimin en u¢ noktasi neresidir? Akil kendi
kendisine yetebilir mi ya da yasamdan akildisi olan ne varsa dislayarak kendi basina
varliginm stirdiirebilir mi? Bu ve buna benzer sorulan yanitlamak, aklin simirlarim ve
akildisinin sonsuz alanlarina uzanan bitisik bolgelerini kesfetmek i¢in yine 1700’lerde
baslayan fakat ancak 19. Yiizyila gelindiginde sahlanacak olan elestirel felsefeyi
beklemek gerekmistir. Nihayetinde, 20. Yiizyila gelindiginde, iki bilyiik diinya savasiyla
birlikte akil kendi sinirlarin1 ya da haddini bilmeyi 6grenmis, ne var ki bu bilgi de
kendisine ¢ok pahaliya patlamistir. Bir bagka deyisle, Sokrates aklin giicliniin baglangi¢

cizgisini bulmusken, 20. Yizyil insaninin payma diisen, bitig ¢izgisini gérmek olmugtur.

Ortega Y. Gasset’le birlikte varolugculugun ve varolusgulanin usdisicilikla
su¢lanmasinin nedeni akli mutlak gergek olarak gérmemeleridir. Aslinda ne Ortega ne
de obiir varolusgular akl tamamen yadsiyarak, Rousseau’nun diledigi tiirden ilkel bir
safliga doniisli diislinmezler. Clinkii akil, geometriden ¢ikarsanmis kiiltiir, artik sonsuza
degin siirecek bir kazanimdir. Karg1 ¢ikilan sey, diisiincenin, insan yasaminin genel

ekonomisi igindeki islevinden yalitilarak ¢igrindan ¢ikartilmasi, aklin putlagtirnlmasidir.
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Oysa akil, yalnizca yagamin bir bigimi ve islevidir, ya da yasam denizi iistiinde dolagan
ufacik bir yiizen adadir, o kadar... Gasset’in (1992, s:64) “Cumartesi insan igindir,
insan Cumartesi i¢in degil” derken dile getirmek istedigi de budur; yani kurum, kural,
akil vb., Onsel olan yasamin boyundurugunda ve hizmetinde olmahdir, yasam aklin
boyundurugunda degil... Bilge Karasu da (1999, s:131) aym gercegi farkli sozciiklerle
ama daha carpici bir sekilde soyle duyurur: “Bir takim kurallara uyarak yasamak ¢ok
giizel de, yasamin yerini kurallara birakmak sik iglenmis bir cinayettir, tarihe

bakarsak...”

Peki, yasamin yerini kurallara birakmasinin nedeni nedir? Ortega’nin (1992, s: 88) bu
soruya verdigi yamt sOyledir: “Herhangi bir kendiligi ilke diizeyine yiikseltmemizin
nedeni onda iistiin bir deger bulmamizdir. Bize 6teki seylerden daha degerliymis gibi

goriindiigiinden otiirti, onu yegleriz ve 6biirlerini ona bagimh kilanz.”

Oyleyse yamit oldukca aciktir; yasamin yerini kurallara birakmasinm altinda yatan
neden, dogrudan dogruya deger kavramima baghdir ve bu kavram desilmedikge
cinayetlerin neden islendigini anlamak olanakli degildir. Nedir deger ve buna bagh
olarak degerlendirme denilen sey? Bunun yanisira, yasami degerlendirme yolunda
sOyle bir doniip geriye, tarihe bakildiginda gergekten goriilen nedir? Kiigiik de olsa bir
parantez acarak, Ortega Y. Gasset’in izinde bu sorulara bir yamt aramak,
varoluggulugun diislince ¢ercevesini olusturan ¢izgileri belirginlestirmek agisindan

degerli olabilir.

Herhangi bir sey, sdzgelimi bir nesne, onu olusturan gercek Ogelerin yam sira, ona
degerini veren bir dizi gergekdis1 6ge de igerir. Omegin, tuval, ¢izgiler, renkler, bigimler
bir tablonun gergek Ogeleridir; giizellik, uyum, incelik, yalinhk ise o tablonun
degerleridir. Clinkii hi¢ bir sey bash basina bir deger degildir, ama igerdigi degerler
vardir, degerlidir. Ve nesnelerde bulunan o degerler gercekdis: (olgusal olmayan) tiirden
niteliklerdir. Tablonun ¢izgileri gozle goriilebilir, ama giizellifi, hayir. Giizellik
duyulur, degerlendirilir. Renkleri gérmek, sesleri isitmek neyse, degerleri belirlemek de

odur.
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Bu durumda, her nesnenin bir gesit “¢ift yasam™1 vardir. Bir yandan, algilayabildigimiz
gergek niteliklerden olusan bir yapidir; 6te yandan ancak degerlendirme yetisi
kullanilarak erisilebilen degerlerden olusan bir yapidir. Ve nasil nesnelerin 6zellikleri
zarﬁanla, deneyimle ogrenilir, kesfedilirse, degerleri de Oyle deneyimle &grenilir,
kesfedilir. Oyle zamanlar olur ki, bir nesne onu olugturan gergcek ogeleriyle ¢ok iyi

tanimur da, degerlerine gozler tamamen kapal kalir, goriilmez.

Degerlerin dogasi iizerinde biraz daha diisiiniilecek olursa, gergek niteliklerle hig iligkisi
olmayan baska 6zellikler oldugu da anlasilir. Ornegin, her degerin temel dzelligi ya
olumluluk ya da olumsuzluktur ve ikisinin ortasi yoktur. Adalet olumlu bir degerdir.
Buna karsin adaletsizlik de bir degerdir, ama olumsuzdur. Ote yandan, her olumlu deger
baska degerlere kiyasla iistiin, esit ya da asagidir. S6zgelimi, bir giysinin sik onu tagiyan
kisinin de zarif olmasi olumlu bir degerdir, ne var ki zariflik diiristliikle
karsilastirildiginda olumlu degerini yitirmemekle beraber, bir alt basamakta yer alir.
Diiriistlilk zariflikten daha degerlidir; yani ondan iistiin bir degerdir. Insan ruhunun,
yeglemek ya da tercih etmek dedigi bu tuhaf etkinlik, kimi degerlerin kalici ve
degismez bir siradiizeni (hiyerarsisi) izledigini gosterir. Tercihte yapilan bir hata;
alttakini iisttekinin yerine gecirmek fark etmez, tipki hesap sasirilacak olsa da, sayilarin

kesin gerceginin degismeyecegi gibi...

Ancak Ortega’ya gore (1992, s:89), bir insanda, ¢agda ya da halkta herhangi bir yanls
tercih yerlesir kalir, nesnel deger basamaklan altiist edilir, iisttekini alttakinin gerisinde
birakma bir aligkanlhik halini alirsa, bu degerlendirme yetisinin bir illeti olur ¢ikar ya da

Karasu’nun deyimiyle, cinayetler baglar.

Deger ve degerler diinyasindaki bu kisa gezintinin ardindan ikinci soruya, yani yasami
degerlendirme yolunda sdyle bir durup geriye bakildifinda gériilenin ne olduguna

iligkin soruya simdi daha kolay yanit verilebilir.

Goriinen odur ki, Sokrates’ten baslayarak 21. Yiizyihn esigine gelinceye kadar

Avrupa’da bagat olan diiglince veya tavir, su ya da bu ad altinda hep yasanu ikincil bir
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deger olarak ele almak olmugtur. Bir bagka deyisle, yasamin kendisi bagh bagina bir

deger, hem de Oncelikli deger olarak goriiliip, degerlendirilmemigtir.

Yunanhlar insanoglunun diisiindiigiinii, evrende diisiince denen o garip gergekligin
varhigim kesfettiklerinde, fikirlerin gekiciligine Gylesine kapilmiglardir ki, tutup logos
dedikler1 sey1 evrenin en iist katina oturtmuglardir. Onunla karsilagtirildiginda, bagka
her sey, ikinci simf veya kiigiimsenecek seylerdir. Albert Camus’ye gore (1995, s:69),
Sokrates’in aktoresi etten kemikten insanin yerini bir golge insana vermek ister. Aym
seyi daha sonra Hiristiyanlik yapar, yani tiimiiyle uydurma bir diizen diinyasi adina,
tutkular, ¢igliklar evrenini suglar. Hiristiyan igin diinyadaki yasamin degeri ancak
gdksel mutluluk ile iliskiye sokulabildigi an baslar. Insan icin degerli olan tek sey,
Tann’ya ulagmaktir, o da ancak bu yasamin Gtesinde, ahirette gerceklesebilir. Bu agidan
bakildifinda evrensel tarih, Isa’ya dek gergegi iilkiilestirmek yolunda uzun bir ¢abadan
baska bir sey degildir. Isa’dan sonra ise, erege vanlmistir artik, baska bir ¢aba baglar, bu
da tam tersine tlkiiyl gergeklestirmektir. Bu durumda, soyutu cisimlendirme tutkusu,
arnmanin yerini alir. Omegin, ilerleme diisiincesi tam da bdyledir. Bu diisiince
uyarinca, tiim insan tiirli, birbirini kovalayan durgunluklar ve ¢alkantilar, iyilikler ve
dertler icinde, agir adimlarla da olsa durmaksizin daha biiyiik bir kusursuzluga dogru
yurir. Ashinda bu diisiince teknik ilerlemenin iiriinii olan maddi rahath@n tadim
¢ikarmaya can atan bir topluma yarasan bir diisiinceden baska bir sey degildir. Ciinki
Insan, diinya diizeninde, yarinin bugiinden daha 1yi olacagma giivendiginde rahat¢a
gontl eglendirebilir. Her ne kadar aykin gibi goriinse de ilerleme ashinda tutuculugu
dogrulamaya yarayabilir ¢iinkii gelecege giivenden alinmis bir senettir, efendinin iginin
rahat etmesini saglar. Koleye, bugiin zavalli durumda bulunan, gokte de hi¢bir avuntusu
kalmayan kimselere, hi¢ degilse gelecegin kendileri i¢in oldugu sdylenir. Gelecek,

efendilerin kolelere seve seve biraktiklar biricik gonengtir (Camus, 1995, s:184-185).

Albert Camus’ye gore (1995, s: 186), tipk: ilerleme diiglincesi gibi A. Comte’un ve K.
Marx’1n diisiinceleri de birer insanlik ya da toplum dinidir. Ne var ki, Marx, agkinliktan
yoksun bir dinin agik¢a politika demek oldugunu anlamigtir. Marx’a gore yasam,
dolayisiyla insan yasami tarihtir, 6zellikle de iiretim araglarinin tarihidir. Onunla

birlikte, daha iyi bir gelecek inanci ortaklaga mesihgilige doniisiir. Tanr Oniinde ruhlarin
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esitligi, Tann Oldiigline gore, kisaca esitlige varir. Yasamin ve insanin kokiinde
ekonomik kosullanmay1 gérmek, onu toplumsal iliskileriyle 6zetlemektir. Yalmz insan

yoktur ve 19. Yuzyilin en biiyiik buluglarindan biri de budur.

Comte’un titopyasi ise 20. Yiizyilin yatay dini olarak da adlandinlabilecek seyi 6nceden
haber verir. Bu iitopya, ozetle, papazlan bilginler olacak bir toplum, 6zel yasamin
timden kitle yagsamiyla 6zdeslesecegi, her seye hitkkmeden biiyiik rahibe tam bir eylem,
diisiince ve gonill uyarligiyla baglanacak 120 milyonluk Avrupa iizerinde egemen

olacak 2 bin banker ve teknisyenden olusan bir toplumdur.

Ortega Y. Gasset’e gore ise (1995, s: 45), tiim bu ve buna benzer seyler tek bir baslik
altinda toplanabilir ki o da, kiltir sofulugudur. Degisen tek sey kutsal ilke ya da mutlak
gercek haline getirilen seyin adidir. Eski diisiiniiriin Tann dedigi yerde ¢agdas Alman
diiiiniirii idea der (Hegel), Kilgisal Aklin Onceligi der (Kant, Fichte), Toplum der
(Comte), Diyalektik Metaryalizm der (Marx), vb.

Kiiltir bagnazligi uyarninca, yasam ancak kiiltiiriin —lyi, Giizel, Gergek- hizmetine
verildiginde deger ve haysiyet kazamir. Kiiltiirciilik, Tann’siz bir Hiristiyanliktir.
O yiice gercege yakistirlan nitelikler — Iyilik, Dogruluk, Giizellik- tannisal kisilikten
koparilmis, aynlmis, dyle boslukta kaldiklarinda da tanrilastinlmiglardir. Bir bagka
deyisle, yasam yine baslibasina degerden yoksundur, ancak bir kiiltiirel ahiretin araci ve

temeli olarak deger kazanir.

Ortega Y. Gasset, (1995, s.45) 20. ylizyilin baglarinda u¢ noktalara varan “kiiltiir

sofulugu’na iliskin diislincelerini §6yle dile getirir:

“IIkin raison (akil), sonra ilustracion (Aydinlanma), sonunda kiiltiir adi altinda, terimlerin en kokten
degisimi gergeklestirilmis, zeka en saygisiz bicimde tanrlagtinlmig bulunuyor. ....Sanki ille de
digiinecegim diye diistinliyormus, binbir seyin ortasinda ayakta kalabilmek i¢in ister istemez diisiinmek
zorunda degilmis gibi! Sanki diisiince kendi erdemlerinden 6tiiril uyanip islermis de, - gergekte oldugu
lizere- eylemden kaynaklanmaz, kokii ve sonu eylemde bulunmazmis gibi!

..Benim tiim yapitlarim, daha ilkk yarim yamalak sézcuklerimden baslayarak, kiiltiir sofulugu adim
verdigim o tavra kars) savagmak oldu. Kiiltiir sofulugu diyorum, ¢iinkii kilttr, diisiince, kendi kendini
hakl gosteren bir seymis gibi, degeri kendi 6ziinden kaynaklanan bir sey olarak sunuluyordu. Insan
yasami kilturtin hizmetine girmeliydi, ¢iinkii ancak bdylelikle saygideger bir nitelik kazanirsi. Bu
anlayisla yasam, insan yasaminin kendisi, bizim 6zbedz varolusumuz, kendi basina yiizeysel, degersiz bir
sey sayihyordu.”
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“Kiiltiir’ kavramindan, smrlan gesitli ilkelere goére c¢izilebilen bir insan grubunun
yasayisini ve bu yasayisin goriiniimlerini (bilim, sanat, dil, felsefe vb) belirleyerek, onda
uzun ya da kisa bir siire gecerli olan insam gorme tarzim ve degerlilik anlayigini
anladigin ifade eden Ioanna Kuguradi’ye gore de (19974, s:18-19), 20. Yiizyilda insana
ve degerlere bigilen en yaygin deger ya da kiiltiirlin en belirgin 6zelligi, insamn
yiiziiniin unutulmug olmasi; insanin, degeri sifir olan bir varlik olarak goriilmesidir. Bu
bakis agisinin dogal sonuglarindan biri, kisilerin yiiziiniin silinmesi, bir sifirlar toplanm
sayilmasi; diger zincirleme bir sonucu da, daha Once tiiretilmis bir ilkenin — “her sey
yapilabilir” ilkesinin- eylemleri belirleyen en yaygin ilke olmasidir. Bu ikinci sonuca
bagh olarak, Ortega’ya gore de (1995, s:47), diisiinceyi eylemden yalitan usgu sapmayi
karsit bir sapma izlemis; salt eylemi tannlastiran bir yola girilmistir ki, bu tutumlarin
her ikisi de tehlikelidir, fakat 6zellikle eylemin tannlastirildign ¢aglann degismeyen
tablosu, ortaligin cinayetlerle dolmasidir. Aslina bakilirsa, Ortega igin her fikir yanls
yoruma agik oldugu i¢in tehlikeli oldugu gibi, aslinda insan varligi da 6ziinde tehlikeden
baska bir sey degildir. Ne var ki, insan hep ugurumlar arasinda yiiriidiigii i¢in, istese de

1stemese de, onun en sahici zorunlulugu dengesini korumaktir.

Bu agidan bakildiginda, Kuguradi’nin de, yukanda alinti yapilan konusmasina “Denge
Sorunu ve Gelecegi” baghgini vermesi anlamhdir. Ciinkii her iki tutumda, yani kisilerin
ylzlerinin silinerek sifirlar toplam:i olarak goriilmesi ve her sey yapilabilir ilkesinin
yaygmlik kazanmasi, insanin olanaklarinin dengesiz degerlendirilmesinden bagka bir
sey degildir. Yine Kuguradi’ye gore (1997b, s:25), pragmatizmin 20. Yiizyildaki
goriinliimii demek olan bu dengesiz degerlendirmelerin altinda yatan temel neden, ya da

insanin yiiziiniin unutulmasimn bas sorumlusu, Pozitivizm’dir;

“Bir biitlin olarak ylizyilimz, pozitivizmin egemen kilmak istedigi insami gorme tarzinin, dogrudan
dogruya veya dolayhh olarak egemen oldugu ve bilimsellik admna ‘veriler’in yalmzca nedensel
agiklamalarinin pesine dustildiigi bir ¢ag olarak karsimiza ¢ikar. ....Pozitivist insan anlayisi, iki diinya
savasl arasindaki donemde hem Amerikan pragmatisminin temelini olusturmus hem de marksist
Ogretilerin dayandig) insan anlayis: olmugtur.

Boylece, insana Tanri’ya gore deger bigilmesine son veren pozitivizm, ona hayvana gore ya da ‘toplum’a
gére deger bigilmesine yol agmistir. Nitekim, yaygm psikolojist-sosyolojist yaklasimlar, felsefenin
yalnizca mantiksal ¢6ziimlemeden veya mantik ve diyalektikten olustugu disiincesi, yine bunun belirtileri
olarak goriilebilir.”
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Biitin bunlar, insanin olanaklaninin dengesiz degerlendirilmesinin; bazilannn
digerlerinin aleyhine fazla beslenmesinin bir sonucu ve insanin dogal yapisina aykiri bir
anlayisimin yayilmasidir. Boyle bir insan anlayiginin {iriinii olan, insan etkinliklerinin
degerlendirilmesi de, dengesiz bir degerlendirme ve tiim bir ¢ag ile birlikte o ¢agin

insanlann ¢ikmaza gotiiren bir degerlendirmedir.

Genel olarak bakildiginda Kuguradi’nin de, Gasset’in de vurgulamak istedikleri sey,
kiiltiir i¢in yagam yanhsinin yerine yasam igin kiiltiir dogrusunu koyabilmek ve yasamin
anlamimt (dolayisiyla insan ve degerlerini) onun disinda aramak yerine kendisine
yonelmek fikndir. Ne yazik ki, bu fikir, yani yasamin ve insanin 6zgiin degerlerinin
kesfi beklenenin ¢ok iistiinde bir zaman almis, dahasi1 bu gecikme telafisi olanaksiz

degilse de, ¢cok zor garpikliklara neden olmustur.

Tomris Mengiisoglu’na gore (1997, s:239), sdz konusu gecikmenin kékeninde yatan
neden, daha once de vurgulanmaya ve agtklanmaya calisildig1 gibi, Bat1 dilslincesinin
olusum ¢izgisini belirleyen mantigin, temel ilkesi 6zdeslik olan klasik mantik uyarinca
gelismesidir. Mengiisoglu, 6zdeslik ilkesine ve klasik mantifa dayanan diisiincenin
birbirine bagli dort yapisal &zelliginin Bati kiiltiirliniin biitiin insan basanlanna,
toplumsal iliski bigimlerine ve kuruluglarina yataklik yaptigr goriisiindedir ki, bu dort
yapisal Ozellik; idealizm, karsitlarin ¢arpigmasi, yasama anlaminda eylemin degil,

diisiince, soyutlama anlaminda teorinin yol géstermesi ve “ben”’in vurgulanmasidir.

Eger stz konusu diisiincenin bu doért yapisal Ozelligi elestirel bir bakisla ele almip,
incelenirse, geleneksek Bati felsefesi ve kiiltiiriine iligkin aligilmis tanimlarin samldi
kadar dogru olmadigi ya da sorgulanmadan kabul edilen dogrular oldugu goriliir.
Ornegin, genel olarak Bati kiiltiirii gercekgi bir kiiltiir olarak bilinir ya da adlandirihr.
Buna bagli olarak, Bati insaninin diinya goriigiiniin genelde 6zdekgi ve eyleme yonelik
bir gorits oldugu da sik sOylenir ve kabul goériir. Fakat durum hi¢ de bdyle degildir.
Ciinkii teori ile somut gergegi soyutlamak, onun bir yanini yok saymak, hi¢ de
“ger¢ekei” bir tutum degildir. Oysa Bati diiglincesi Sokrates ile baslayip, Platon ve
Aristoteles’i izleyen ¢izgide hep kesin, genel-geger, yani a-priori bilgiyi aramis, aradig:

bu kesin bilgiyi de matematikte bulmugtur. Dogada matematik harflerle yazili degismez,
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genel-gecer yasalar arayan, dogayr adim adim matematige uydurarak kavrayan bu
disiincenin ilk biiyiik utkusu da, onda diisme, itme, gekme gibi evrensel yasalar bulmak
olmustur. Ne var ki, dogay1 ve diinyanin niteliklerini sormadan, soyut kavramlara
donustiiren ve matematikle ifade edilen yasalar yoluyla doga gii¢lerini kullanma yolunu
bulan bilim-teknik, insam da bir sayiya g¢evirdiginde her sey bir kayba doniisiiverir.
John Berger’in da (1988a, s: 15-39), oOzellikle “zaman™ anlatirken, daha dogrusu
insanin kendi pozitivizminin kurbam olarak ©Oznel zaman bilincini kaybedisini
anlatirken vurguladign gibi; “nicelik Glgiilerinin modern ¢ad, cebir ve sonsuz serilerle
baslar. Ardindan insanin elinde olam degil de, elinde olmayam saymaya baglayis1 gelir.

O zaman her sey bir kayba doniigiir.”

“Elinde olami degil de olmayam saymaya baglamak...” Bu ciimle nasil tamamlanirsa
tamamlansin, Bati diisiincesinin gergek¢ilikten uzak idealizmini tam bir yetkinlikle

ifade ettigi i¢in, eksik bir ciimle olmayacaktir.

Idealizminin yam sira, Bati diisiincesi aym zamanda — dayandigi mantik geregi-
karsitlarin ¢arpistign bir alandir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, 6zdeslik ilkesine
baglanan diislince, hakikati, bilginin varhga uygunlugunu A ile A-olmayan arasinda
se¢mek zorundadir ki bu, beraberinde ger¢ekliin daima kargitlara ayrilarak sadece bir

yaninin goz dninde bulundurulmasini, kisaca bir tek tarafliligi getirecektir.

Batinin diigiince tarihi gibi, toplumsal tarihinin de karsit diisiince akimlarinin savag alani

olduguna deginen Tomris Mengiisogluna gére (1997, s:243);

“...a priori bilgi pesine diisen insan diistincesi, buna ulasmak i¢in geliskileri a¢iga ¢ikarmak, onlan bir
sekilde ¢ozmek 6devini yiiklenmisti. Kesin bilgiyi arayan insan akl, ¢eligkilerin iistiine gitti ve onlan
sivriltti. Bu nedenle, Batimn diisiince tarihi gibi, toplumsal tarihi de karsit giiglerin bir ¢arpigma alanidur.
Dinsel giigler ile profan giigler, soylular ile koyliiler, zenginlesen tabaka ile fakir is¢iler, kendilerine 6zgi
ideolojilerle karst karsiya geldiler. Toplumsal diisiinceler, siiflann birbirine karsit olmaya iten
ideolojilerde sivriltildi. Ideolojiler, insana, daima gergekleri asan ve onun tagiyabileceginden fazlasim
yiklityordu. Bu ister din, ister ulusalcilik, ister insanlik idesi olsun. Bunlar daima gergeklesmesine olanak
olmayan idelerdi. Insanlan gerginliklere stiriiklityor, daha giiglii, daha giiglii olmaya itiyor, yarisma giiglii
olanin yengisiyle sonuglamyordu. Bozulan denge, yeni denge arayislar iginde yeni idelerin dogmasina
yol agiyor; bu yiizden her savasi, her yikimi, yepyeni silahlarla giiclenmis, yepyeni bir diinya izliyordu™

Insan diisiincesinin Bati diisiince ¢izgisi iizerinde, yasanan diinyada olanag olmayan

ozdeslik, c¢eligkisizlik ve ulasilamayan bir ilk neden pesine diismesi, yani temeldeki
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idealizm ve diializm toplumsal alanda ve bilgi alaninda oldugu gibi din alaninda da
insanlan aym ¢ikmaza gotiirecektir. Bir yanda yetkinlikten yoksun, 6liimli, sonlu,
gelip-gecici diinya vardir; 6biir yanda yetkin, hakiki, sonsuz bir diinya; ebedi yasam...
Oliimlii, sonlu olan insan, akli ile ebedi varliktan bir parca tasir. Insan bedeni ile
6limli, ruhu ile 6limstizdiir. Beden ve ruh, iki ayn diinyanmn iki ayn pargasidir. Ve
insan, Hiristiyan olarak, kendisinden, bir insanin gerceklestirmesine olanak olmayan

seyler ister.

Bu durum birer idea olarak goriilen, bugliniin esitlik, dzgiirliik ve insanhk anlayiglan
icin de gegerlidir. Bu nedenle, Bati insam siirekli bir gerilim i¢indedir. Gerilimin
kutuplan degisebilir; fakat hemen her zaman, tipki tannlarnimi1 ¢carmiha gerdikleri gibi,

kendilerini de karsit kutuplarin gerilimi igine atarlar.

Temelini klasik mantikta bulan, gercekligi iki kutba ayirma ve diinyay:1 siyah-beyaz
karsithig1 i¢inde, tek yanh ele alma tutumu; sanat, ahlak ve hukuk gibi alanlarda da aym
sekilde gecerlidir. Ahlak; 1yi ve kotiiyii kesin ¢izgilerle ayirmaya calisir; estetik, giizel
ve c¢irkini... Hukuk sistemlerinde de, adalet, hakli ve haksizin, suglu ve sug¢suzun
ayrilmasina hizmet eder. Halbuki iy1 ve koti, giizel ve ¢irkin, hakli ve haksiz somut
hayatta sinir1 gosterilemeyecek bir igiceliktedir ki, bunu ancak biitiinliik¢li bir diistince
gorebilir. Celismezlik ilkesine bagli bir mantik, getirdigi normlar ve yasalarla, kesin

siirlamalar yapmak zorundadir (Mengiisoglu, 1997, s:246).

Son olarak, Bati diisiincesinde “ben”in vurgulamasimin antropolojik sonuglarina
bakihirsa, karsilasilan tablo yine aymi olacaktir. Kisilik ve buna bagl olarak kisilik
degerleri, Batida en ¢ok Onem verilen seyler arasindadir ve egitim de kisinin kendine
Ozgli olan, onu baskalarindan ayiran O6zelliklerinin, yeteneklerinin olabildigince
gelistirilmesi ilkesine dayanir. Oysa bireyi ¢evreleyen yasam; endiistrisiyle, medyasiyla,
teknolojisiyle son derece homojendir ve kisiyi kosulsuz sartsiz kendisine uyuma zorlar.
Toplumun bireye teklif ettifi sey, tek sozciikle konformizmdir. Bati, hem kisinin
biricikligini vurgular, bu biricikligi gergeklestirmeye zorlar, hem de insamin toplum
icinde gittik¢e yalmzlastigindan yakinir. Biitiinliige dayanan yasama degil, ayirct bilgi

temeline dayanan Bati bilgisi ve ben bilinci, her zaman bir ben-olmayan, sen
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karsisindadir; ben-olmayani, seni gerektirir ki, o sen de dayanigmanin (dostlugun) yerini
yarismanin aldigi, en ytice degerin de basar: oldugu bir toplumda, diismana degilse de
mutlaka bir rakibe doniisiir. Bu durumda bireyler arasindaki iletisim, teknolojinin de
sagladifn olanaklarla nicel olarak ne kadar artarsa artsin, nitel olarak yasanan sey

iletisimsizlikten baska bir sey degildir.

Bati diisilincesinin olusum g¢izgisini belirleyen 6zdeslik mantig1 ile bu mantiin yapisal
oOzelliklerinin iizerinde durulmasinin, s6z konusu diisiincenin yagama, insana ve insanin
diinyaya bakigmna nasil yansidiginin ele alinmasimin amaci, daha dnce de belirtildigi
gibi, varoluggulugun felsefi gergevesini ¢izebilecek gereci elde edebilmektir. Ancak bu
oyle bir gere¢ olmalidir ya da Oyle bir ¢erceve gizilmelidir ki, “ne kadar varoluggu varsa,
0 kadar varolusculugu” i¢ine alabilsin! Bir bagka deyisle, aralarinda tiirlii ayrimlar
bulunan diisiintirleri, s6zgelimi bir Sartre ile Sartre’in varolusguluguna karsi ¢ikan
Heidegger’i yanyana getirebilsin, va da varoluscu oldugu ileri siiriilen sanatcilarla

azizleri de bir ¢at1 altinda toplayabilsin.

Iste her seyi bir ¢at1 altinda toplayacak, cerceveyi gizecek olan o gereg ya da kavramin,
“paradoks”; daha dogrusu Ozdeslik mantiginin tam karsisinda yer alan paradoks

(celiski) manng oldugu sdylenebilir.

Varolusa, paradoks mantifinin ya da ¢eligkinin penceresinden bakildiginda gériilen
nedir? Bu soruya verilecek yanit varolusgulugun perde arkasim biitliniiyle aydinlatacag

gibi, diinya gorisiinii; yasama ve insana bakisini da aydinlatmaya yardime: olabilir.

2.1.1.2. Paradoks ve Varolus

“Gergegi degistiremezsiniz,
ama gercege bakan gozlerinizi degistirebilirsiniz.”
Bizansh bir mistik

Yukanda ayrintilanyla agiklanmaya ¢alistlan diigiince yolu; yani, temel ilkes: 6zdeslik
olan klasik mantifin izledigi yol, ozetle sdyle tarif edilebilir: Insan, diinyanin

karsitliklardan olusan dolulugunu, ¢esitliligini yoneten yalin ilkeleri, aklina dayanarak
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bulmaya g¢alismis, g¢okluk ve ¢eligkiler arkasindaki yasalann aramis, yani akil sahibi

“ben” ve diinya karsith@ i¢inde soyutlama, teori yolunu tutmustur.

Ne var ki, bir Hint atasdziinlin duyurdugu gibi, “insan ayagim nereye basarsa bassin,
hep yiiz tane yol iistiindedir” ve bu nedenle insan diisiincesinin izleyecegi tek yol da

klasik mantigin gosterdigi yol degildir.

Aklin diinyayi, yasami kavramada igine diistiigii ¢eligkileri gorerek, onu yalnizca akilla
bilmek yerine, i¢ine “ben”in de katildif1 bir biitiin olarak yagsamayi, eylem ve uyumu
secen bir bagka diisiince yolu daha vardir ki, iste bu yolu agcamin da paradoksa (¢eliski)

dayanan bir mantik oldugu sdylenebilir.

Varoluscu felsefenin ya da tiirlii goriiniimleriyle varolus felsefelerinin de temelini
olusturan bu mantiga gore, hakikat olan diisiince paradoks olan diisiincedir. Ciinkii “A,

hem A, hem de A-olmayandir.” Ya da tersi; “A, ne A’dir, ne de A-olmayandir.”

Bu aqidan bakildiginda, “Insan ne ise o degil, ne degilse odur” diyen Sartre’in
(Akt:Walter Biemel, 1984, s:75), insam tamimlarken, biitiinliyle paradoks mantigina
dayandig1 ve bu mantigin giizel bir érnegini verdigi sdylenebilir. Benzer sekilde, “Insan
olma yolunda” ve “Oldugundan dénme yolundadir” diyen Ortega’nmin (1992 s:109), ya
da “Insan, ne ise 0 olmaya yanasmayan tek yaratiktir’ diyen Camus’niin (1994, s:16)

dayandigi mantigin da ayni paradoks mantig1 oldugunu gérmek zor olmayacaktir.

Eger Kierkegaard'in (1997, s:43), “Varolusun her aninda ‘ben’ olusum halindedir,
¢iinkii ben (gii¢ olarak) gergekten var degildir ve yalmzca olmasi gerekendir.” dedigi
hesaba katilir ve bu diislinceyi bir Sartre’dan ya da Ortega’dan ¢ok dnce dile getirdigi
diisiiniiliirse, cagdas diisiiniirler1 etkileyen paradoks mantifinin dogrudan dogruya
Kierkegaard’dan esinlendigi ya da ona ¢ok sey bor¢lu oldugu da anlasilacaktir. Nitekim,
icinde yasadig1 ¢agi, paradoks ilkesini yiiriirlikten kaldiran bir akil ¢agi oldugunu
duyuran da Kierkegaard’dir (2000, s:261). Oysa Kierkegaard’a gére (2000, s:262)
paradoks demek, bireyin kendisiyle olan bagim gii¢lendirmesi, kendini tanimaya giden

yolda atilmig saglam ve ¢ok 6nemli bir adim demektir. Burada yeri gelmisken belirtmek
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gerekir ki, Kierkegaard’in (1997, s:31) oliimciil hastalik olarak gordiigii umutsuzluk da,
kendi haline gelmeyi bir tiirli basaramayan “ben”in umutsuzlugudur. Ciinkii ben
bilincine sahip olmamak, kisinin “kendi” olmamasi bir umutsuzluktur. Ancak bu
umutsuzluk, her ne kadar &liimciil olsa da, heniiz her sey bitmemistir. Iyilesme umudu
vardir ve bu umut, tam da umutsuzlugun 6liimciil oldugu noktada belirir ki; o nokta A.
Camus’niin (1963, s:79), “Yasama umutsuzlugu yoksa, yasama askr da yoktur” dedigi
yerdir.

Oysa isin daha kotil olan tarafi veya tasin arka yiiziindeki ¢amur; “umutsuzlugunu
bilmeyen umutsuzlugun” diinyada en sik rastlanilan sey olusu ile, bu bilingsizlikten
kaynaklanan umutsuzludun iyilesme sansimin hi¢ olmayisidir. (Kierkegaard, 1997,
5:59). Goriildiigii gibi, Kierkegaard’in “Oliimciil Hastahk Umutsuzluk” adli yapitinda,
bu konuya iligkin dile getirdig: diisiinceler de tamamen paradoksa dayanan bir mantik

tizerine kurulan ve bu mantikla dile gelen diistincelerdir.

Oyleyse, paradoksa ya da ¢eliskiye dayanan fnantlgl tam olarak anlamadan ya da s6z
konusu mantigin kokeni ile bu mantiktan ¢ikan sonuglan bilmeden varolusculugu
anlamanin; bu felsefenin insana ve diinyaya bakisin1 anlamlandirmanin olanakh

olmadigini séylemek bir abarti olmayacaktir.

Paradoks mantigindan ¢ikan ve varolusgu diisiinceyi belirleyen ¢ok dnemli sonuglardan
biri, hakikatin, diinya ve insan ger¢eginin bilinemeyecegi, ancak yasanabilecegidir. Eger
A, hem A hem de A-olmayan ise (ya da tersi), ger¢egi bilmek olanaksizdir ama insan
onu yasayarak anlayabilir. Diinyay: kavramanin yolu, onu yalnizca akilla bilmek degil,

yasamaktir.

Burada, “ger¢ek, yasanmis olandir” diyen Berdiaeff’i (Akt: Necip Alsan, 1969, s:246)
ve ondan bir adim daha G&teye giderek “Yasanti, akil mahkemesinin huzuruna
¢ikartilamaz” diyen Wilhelm Dilthey’i (Akt: Necip Alsan, 1969, s:171) anmamak
eksiklik olacaktir. Gegekten de, yakindan bakildiginda goriilecektir ki, fenomenolojinin,
dolayisiyla ¢agdas varolusculugun yolunu agan isim, anlamamin ve agiklamann ayn

seyler oldugunu soyleyerek, insan bilimlerinin yontemine biiyiik katkilar getiren, W.
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Dilthey’dir. Ona gore, dogal olaylarin bilimi ile insam ilgilendiren bilimler arasinda
hi¢bir iliski yoktur, ¢iinkii neden-sonu¢ bafi, dogal olaylarda bulundugu igin
aciklanabilir ama insanla ilgili olaylarin nedeni belirsizdir, bulunamaz. Usun aradif
neden-sonug iliskisi bulununca, olay usa uygun hale gelir ki, a¢iklamak, iste bu usa
uygunlugu bulmak demektir. Fakat, usa uygun olmayan, yani neden-sonu¢ iligkisi
bulunamayarak agiklanamayan olaylar, ancak bizim onlara bir anlam vermemizle
anlagilabilir. Kierkegaard neden nisanhisindan ayrnilmisti ya da insan neden magaralan
resimledi, ehramlar neden yapildi1? Tiim bu ve buna benzer sorular, yani insanla ve onun
Ozgiirligiiyle iliskili iglerin nedeni yoktur. Bunlar bilinemez, ama anlagilabilir (Alsan,

1969, s: 169).

“Insana ait gercekler nesnel olamaz ve insan bir nesne gibi belirlenemez. ...Gelecek
belirsizdir, ¢iinkll insan bir belirsizliktir.” diyen Dilthey’in (Akt: Necip Alsan, 1969, s:
170) diisiincesinden ¢ikan en 6nemli sonug; yasama ve tarihe anlam verenin, bir bagka
deyisle kendi anlamini, dolaysiyla kendi degerlerini yaratacak olanin yine insan oldugu

gercegidir.

Bu agidan bakildifinda, determinizm; yani insanm tarihindeki tiim olgu ve olaylar da
icinde olmak iizere, evrende olup biten her seyin bir nedensellik baglantisi iginde
gerceklestigi diisiincesi onulmaz bir yara alarak ¢oker. Clinkti olmayan bir neden-sonug

bagini bulmanin hig¢bir anlami ya da degeri yoktur.

Dilthey’in, tarihin bir yorum oldugunu gosteren ogretisi ile yasam felsefesi bu sekilde
anlasildiginda, ¢agdas diisiincenin, ozellikle de varolugguluk ile fenomenolojinin

gelisimi lizerindeki yogun etkisi kendiliginden anlasilir hale gelecektir.

Sozgelimi, insani bir belirsizlik olarak goren Ortega Y. Gasset, felsefesinin odagina
yerlestirdigi bu diisiinceyi ona; Dilthey’e bor¢ludur. Benzer sekilde, Albert Camus’niin,
her tirlii determinizmi yadsir, 6zellikle de Marksizmin, insami ekonomik iligkilere
indirgeyerek yazdig tarihe karsi gikarken, Nietzsche’yle birlikte, Dilthey’den gii¢
aldigy diigliniilebilir. Daha 6nce de belirtildigi gibi, “Tutsaklik Giincesi’ne, tarihi 6li

olarak gérmenin; yani onda bir zorunluluk bulmanin, higbir umut 15181 olmadan gecenin
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icinde kalmak anlamina geldigini yazan Althusser’de de ayni diisiincenin yankisini

duymamak elde degildir.

Gergegi, nesnelde degil, bilincin konusuna yonelttigi anlamda arayan Husserl’in,
dolayisiyla fenomenolojinin yolunu agan da hi¢ kuskusuz, yine Dilthey’dir. S6z konusu
bilincin y6nelimini ya da niyetselligini varlik ¢6ziimlemesinin anahtar kavrami haline
getirmesinin yanisira, dzneyi ve 6znenin felsefe tarihi i¢indeki konumunu yepyeni bir

anlayisla ele alip, degistiren ise Heidegger olacaktir.

Dis diinya ile kurulan iligkiyi sadece duyum-tasarim iligkisine, dolayisiyla 6zneyi de
sadece epistemolojik 6zneye indirgemis olan Yenigag’in Descartes ¢ikisli Ozne
Felsefesini elestiren Dilthey’dir. Ona gore Insan-Ozne, yalmizca duyumlayip tasarlamaz;
o hisseder, heyecanlara sahiptir, duygulan, tutkulan, hepsinden Onemlisi de iradi
yonelimleri vardir. Heidegger’e gére de bilme edimi, daha 6nce Dilthey’in belirttigi
gibi, Varlik’la iliskide sadece bir yondiir ve diger yonlerden annmis ya da bagimsiz
degildir. Bir baska deyisle, 0zne, bilissellikle (cognivity) simrlandirilmis bir kavrama
indirgenemez, fakat o bir yonelimler ¢oklugu ve birlikteligi olarak anlamadir (Ozlem,
1999, s:14). Insan (Dasein), kendisine, bir varolan olarak, kalici ve degismez bir 6z
veya nitelik ylikleyemez. Onun duragan, degismez, zaman ve tarihten bagimsiz bir 6zl
yoktur; ya da onun 0zii paradoksal olarak; olus, degisme ve tarihsellik olabilir.
Dasein’in bir 6zl yoktur; bununla birlikte o, kendisinin degisik yonelimlerle, degisik
tutum almalarla, degisik bir Dasein olmasini saglamaya agik bir olanaklar diinyasi
icinde oldugunu anlar. Bunu anlamak, Dasein’in kendisi hakkindaki bilincini yapar

(Heidegger, Akt: Dogan Ozlem. 1999, s:15).

Nihayet, ayn seyleri tekrar eden fakat bunu felsefi séylemin yavanlifindan kurtararak
bir deneme tadinda anlatan da Sartre olur. Ona gore de (1984, s:63-64), insanin

nesnelerle ilgili bilinci onlar hakkindaki bilgisiyle sinirh degildir:

“Bilgi ya da an ‘tasarim’, su agagla “ilgili” bilincimin bir siirli olas1 bigiminden yalnizca biridir; ayrica
ondan nefret edebilirim, korkabilirim, onu sevebilirim ve ‘niyetlilik’ ad1 verilen bilincin kendi kendini
agmasina korkuda, nefrette ve sevgide rastlaniz. ....Bir de bakarsimiz nefret, sevgi, korku, duygudashk
denen su iinlii ‘6znel’ tepkiler zihnin pis kokulu salamurasi iizerinde ytizmeye baslamis, ondan kopup
ayrilmistir ve biitiin bu tepkiler diinyayi kesfetme yollandir.”
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Bir parkta otururken, gdzleri ansizin kestane agacinin koklerine takilan Rogquentin’in
bilincindeki kopus ve bu kopusla birlikte yasadig: korku, “bulanti” ammsanir ve tekrar
okunursa, Sartre’in yukaridaki satirlarla anlatmak istedigi diisiince daha iyi canlanacak,

tam bir somutluk kazanacaktir.

Dilthey’in agtif1 diisiince yolunda adimlarin1 Husserl’in yontemiyle atan ve diinyaya bir
fenomenologun gozleriyle bakan Sartre’in biitiin bunlardan ¢ikarttigi sonug, insant
anlama yolunda 6nemli bir dénemeci geride biraktigin1 gosterir ki, o sonug da ozetle

sudur:

“Husserl korkunglukla sevimlilidi yeniden nesnelere katmuigtwr. Bize sanatgilarla peygamberlerin
diinyasim geri getirmistir: ering ve sevgi barmaklari da bulunan, iirkiitiici, ditgman, tehlikeli bir diinya.
....Bugiine dek, Amiel gibi, kendi omuzunu &pen ¢ocuk gibi, kendi igimizden gelen oksayislan, pis pislan
arryorduk bosu bosuna, ¢iinkli her sey, bize varana dek her sey disandadir: disanida, diinyada, tekilerin
arasinda. Kendi varhgimizi bilmem hangi koseye ¢ekilmede bulup ortaya ¢ikaramayiz: yolda, kentte,
kalabaligin ortasinda, nesneler arasinda nesne, insanlar arasinda insan olarak yakalayabiliriz” (Sartre,
1984, 5:64).

Paradoksa ya da ¢eliskiye dayanan mantiktan ¢ikan 6nemli sonuglardan biri; hakikatin,
diinya ve insan gerceginin bilinemez ama yasanabilir oldugu ise, bir bagkas: da, yasanti
ile elde edilen ve agiklanamayan, fakat bir anlam verilebilen bu gergege en yakin olanin
sanat, dolayisiyla sanat¢i oldugudur. Ciinkii sanat (kuramlar degil, sanatin kendisi),
sanatsal yaratim; diinyay: biitiin karsitliklar, zenginligi, somutlugu, canlihgl icinde
yasar ve yasatmaya c¢alisir. Tomris Mengiisogluna gére (1997, s:246), sanat, kendisi
hakkinda ne tlir kuramlar ortaya atilirsa atilsin, her ¢agda, her toplumda, insanin
yaratma eyleminde ger¢eklesmistir. Bagka bir deyisle sanat, bir eylemdir, kuram degil...
Sanatin verdigi, diinyamin bilinemez (neden-sonug iliskileriyle ag¢iklanamayan) ama
yaganmr 6zidiir ve bu ¢eligki mantifinin “bilemem” ama “yasarim” dedigi “6z”le aym

seydir.

Bu 6ziin, ya da sanatin ve sanatginin gordiigli 6zlerin insana, yasama ne kattigina iligkin
soruya verilen en giizel yanitlardan biri, Melih Cevdet Anday’a aittir. Siir yani sanat
olmazsa ne olur? diye sorar Anday kendi kendine ve “elbette kiyamet kopmaz” diyerek
ekler; “Ama bir seyler yanim, eksik, yavan kalir. Yasamin tad, tuzu, rengi kalmaz...”
Bir bagka sairimiz, Salah Birsel’in her zamanki ince mizahiyla sOylenmek istenirse,

siirsiz, dolayisiyla sanatsiz bir yasam, “sade suya bulguru asure diye yemeye” benzer.
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Brecht’in deyisiyle (1984,s:60), siir okuyan kisi, “...béylece daha 1yi bir insan olmustur;
tat alma yetisi daha geligkin, daha incelikli duyumsayan bir insan olmustur; bu da ola ki

etkisini herhangi bir zaman, herhangi bir bicimde gosterecektir.”

Bu agidan bakildiginda, sanatci, ¢agdas filozoflarin kendilerine yakistirdiklan 6zelligi,
yani gergegi ¢iplak gozlerle gérmeyi ve gordiigiinii anlatarak (betimleyerek), yasama
yeni anlamlar, yeni boyutlar ve gérme bigimleri katmay: zaten bilen, bu bilgisiyle de

yasami zenginlestiren kisidir.

Varolusguluk, ¢agdas diisiincenin insan1 anlama, tanima ugragi olarak degerlendirilir ve
sanatin da insan durumu {izerine yapilan bir yorum, insanlik durumunun bir betimlemesi
oldugu kabul edilirse, ilk varoluscularin sanatcilar oldugu da sodylenebilir. Kald1 ki
onlar, yani sanatgilar, yukanda da vurgulandig gibi, filozoflanin fenomenoloji olarak

adlandirdiklan yéntemi 6nceden bilen ve dogal olarak zaten kullanan kisilerdir.

Bu durumda, varolus sbézciginii ¢agdas felsefedeki anlamuyla ilk kez kullandig: igin,
Danimarkah diisiiniir Kierkegaard’1 varolusgulugun onciisii olarak gérmek, her ne kadar

hakli goriilse de, doyurucu bir yaklasim degildir.

Bu satirlarin yazarina gore, ¢agdas anlamdaki varolus¢ulugun yolunu agan Kierkegaard
degil, ondan bir yiiz yil dnce yasayan ve Valery'nin deyimiyle “Avrupa ruhunun
korunmasinda en yitksek yetke” olan bir sanat¢i; Yohann Wolfang von Goethe’dir.
Clinki varolusculugun basladifn yer, varolus sdzciigiine ytiklenen anlamdan once,
geleneksel Bati diisiincesine nerede baskaldinldifina bakilarak aranacak olursa,

karsimiza ilk ¢ikacak olan Kierkegaard degil, Goethe’yle birlikte onun Faust ruhudur.

18. yiizyilda, yani Aydinlanma ¢aginin goéginde Tann ile Seytani (Mefisto) karsi
karsiya getiren Goethe (1960, s:25), Tanri’ya bagkaldiran Seytana sunlari sdyletir:
«...Insanlarin kendilerini nasil azaba soktuklarini gériilyorum. Diinyanin kiigik tanrsi, hep ayn1 halde. Ve

ilk glinkii gibi tuhaf, Eger ona gok 1g13indan bir zerre vermemis olsaydin, biraz daha iyi yasayacakt. O,
buna ‘akil’ diyor ve onu sadece, her hayvandan daha hayvanca yasamak i¢in kullamyor.”
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Goethe, daha trajedi baslamadan, Tann, ii¢ biiyiik Melek ve Seytan arasinda gegen
“Gékteki On konusmada, Faust’un yazgisim duyurur. Fakat dikkat edilirse, Goethe,
akla degil, aklin kullamimina karsidir. Peki insan, aklini her hayvandan daha hayvanca

yasamak i¢in nasil kullanir?

Sorunun yamiti, trajedinin birinci bdliimiinde Mefisto ile Ogrenci arasinda gegen
konusmadadir. Ogrenci, evrendeki her seyi bilmek, dogay1 ve bilimi kavramak isteyen
biridir ancak bu amagla izlemesi gereken yol konusunda kararsizdir. Nasil bir 6grenim
gérmesi gerektiine iliskin olarak Mefisto’ya akil damigir. Mefisto, her Ggrencinin

basina ne geliyorsa, kendisinin bagina da onun gelecegini su alayli sézlerle anlatir:

“Zaman 1yi kullanmali. O, ¢ok ¢abuk geger. Fakat intizam size zaman kazanmay: 6gretir. Dostum, size
tavsiye ederim, 6nce mantik dersleri alin. Bu derste, akhmz terbiye goriir. Sanki Ispanyol gizmesine
sokulmus gibi, diisiinme yolunda adimlarin1 temkinli atar, bir oraya, bir buraya saparak yanilgiya diismez,
sonra yemek, igmek gibi ¢oktan bildiginiz ve kendilidinden yaptifiniz seylerde bile bir, iki, ti¢ diye
saymak gerektigini Ogretirler size. Gergi diisinme fabrikas: bir ayagin bin ipi birden harekete gegirdigi,
mekigin bir saga bir sola firladigy, iplerin gériinmeden aktig), ve bir hamlede binlerce diigtim atildi3) bir
dokuma saheseridir. Filozof ortaya ¢ikar, ve ilki su, ikincisi bu, tiglinciisti su, dordiinciisii su, ve birinci ile
ikinci olmasayds, tigtincii ve dérdiincii olmazdi der. Bu bilgileri her yerde dgrenciler overler. Ama yine de
bir dokumac: olamazlar. Canli bir seyin bilincine varip, onu nitelendirmek isteyen, 6nce igindeki ruhu
uzaklastirmak i¢in ¢abahiyor. Biitiiniin pargalarini ele ahyor. Ama ne yazik ki bu pargalar arasinda tinsel
bir bag kalmiyor artik... Buna kimya ilmi, doganm el becerisi diyor ve ne yaptigimi bilmeden kendi
kendisiyle alay ediyor” (Goethe, 1960, s: 64).

Mefisto, bu sozler iizerine kafasi kansan ve pek bir sey anlamadigini ifade eden

Ogrenciye ayrica sunu da sdyler:

“Yakinda her seyi indirgemeyi ve smiflandirmayr 6grendiginizde daha kolay

kavrayacaksiniz”

Gorildiigi gibi, Goethe, belki de bir filozofun onlarca sayfada anlatmaya ¢alisacag:
6zdeslik mantigim1 ve insamin a priori bilgi kaygisiyla aklim nasil kullandigin,

yukarnidaki satirlarla 6zetlemeyi basarmistir.
Peki bu mantik karsisinda onun; Goethe’nin 6nerdigi sey nedir? Yanit yine Faust’tadir;

“Insan neyi bilmezse ona ihtiyag duyuyor, ve neyi bilirse onu kullanamiyor! ....Herkes

ancak Ogrenebilecegi kadar 6grenir. Yalniz “an” yakalayabilen tam adamdir. ...Sevgili
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dostum, her teori kurudur. Hayatin altin agac ise yesildir” (Goethe, 1960, s:67).

(Asil metinde vurgu yapilmamistir.)

Kugkusuz, bu oOneri, ayn bir agiklama gerektirmeyecek kadar agiktir. Fakat c¢agdas

varolusculuga giden yolda, Goethe’nin getirdigi 6neri bu kadarla sinirli da degildir.

Walter Kaufmann’a gore (1995, s:34), insani anlama ve onun bilincini kesfetme

yolunda Goethe’nin atti1 dev adim iki sozciikle dzetlenebilir: Insan, yaptiklaridir.

“Bu formiil (insan, yaptiklandir), yaygin olarak varolusguluk ile, 6zel olarak da Sartre’in etkili séylevi
‘Varolusguluk Bir Hiimanizmadir’la bagdastinlabilir. ...Insan yaptiklaridir diisiincesi varolusgu bir
yenilik degildir, ve insanin bir 6zii oldugu inancim Kant ve Platon’un iki diinya 6gretilerinin yanisira
yadstyan Goethe’de bulunur.”

Goethe, Platon’un idealar diinyasim1 yadsidigi gibi, Kant’in deneyim diinyasinin
Otesinde ya da arkasinda yatan numenal bir “kendi” kavramini da yadsir. Hatta daha da
ileri giderek her tiirli 6zcli diislinceye karsi ¢ikar. Kaufmann’a gére, Goethe'nin
“Renkler Ogretisi” (1810) adl yapitina yazdig1 ¢arpic1 6nséz bu diisiinceyi kanitlamaya

yetecektir ki, orada yazan sudur:

“Gergekten bos vere bir sevin 6ziinii anlatmaya ¢alisinz. Etkileri ayrimsariz, ve bu etkilerin tam bir tarihi
seyin Oziinil kavriyor gibi goriiniir. Bos vere bir insan karakterini betimlemeye c¢alisir ¢abalariz; ama
eylemlerini, edimlerini bir araya getirin, karsimiza karakterin bir tablosu ¢ikacaktir” (Goethe. Akt: Walter
Kaufmann, 1995, s:34).

Goethe’nin, 6zcii diisiincenin her sekline karsi oldugu, Kaufmann’in gosterdigi gibi
“Renkler Ogretisi’ne dayanarak kanitlanabilecegi gibi, 6zenli bir Faust okuru igin,
gecerli kamti bu yapitta bulmak ¢ok daha kolay olacaktir. Ornegin, ¢alisma odasina
kapanarak Incil’in ilk sayfasim acan ve orada “Baslangicta séz vardi!” ciimlesini
okuduktan sonra, kutsal kitabin daha bu ilk satinnda duraksayan Faust’un aklindan

gecgenler sunlardir:

“Okumaya devam etmem igin bana kim yardim eder? Soze bu kadar yiiksek deger vermeye imkan yok.
Aklimi kullanarak onu baska tiirlii tercime etmeliyim.

‘Baslangigta mana vardi.’ Bu satirda iyi diisiin. Kalemin pek hizli yiirimesin. Her varhg yaratan ve
terkib eden sey mana midir? Daha dogru olan, ‘baslangigta kuvvet vardi’ demek olmaliydi. Ama bir sey
var ki, bunu boylece yazip birakmaktan beni alikoyuyor. Ruh yardim ediyor bana. Birdenbire
aydinlamyor ve ilhama kavusarak sorunu ¢6zilyorum. Ve i¢ rahathgiyla ‘baslangigta fiil ve icraat’ vard
diye yaziyorum” (Goethe, 1960, s:50).
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(Cagdas varolusguluga giden yolda Goethe’nin en biiyiik katkilarindan biri, siirekli olug
halindeki yasami, degisim ve buna baglh olarak eylem sozciikleriyle agiklamaksa, Obiirii

de diisiincenin 6zgiirligii ile bireyin dzerkligini vurgulamasidir.

S6z konusu 6zerklik ile 6zgiirliigii Goethe’den 6nce vurgulayan ve felsefesinin odagina
yerlestiren, hi¢ kuskusuz Kant’tir. Ne var ki, Kant’in temel niyeti, insan 6zerkliginin
belirlenimci bir Newton evreninde nasil olanakh oldugunu gostermek oldugu i¢in, bu
ozerklik anlayist 6lii olarak dogmus bir 6zerklik anlayisidir. Bu nedenle 6zerk olmanin
ne demek oldugunu bilmek, Goethe’yi bilmekle baslar. Nietzsche’nin felsefesinde
oldugu kadar Freud’un ruhbiliminde ve Kierkegaard’dan Sartre’a pek ¢ok varoluscunun
diisiincesinde nabiz gibi attif1 duyulan 6zerklik anlayis1 Kant’in degil, ama Goethe’nin

ozerklik anlayisidir (Kaufmann, 1995, s:29).

Ortaklasa (kolektif) bilincin bireyi nasil ezdigini, “Onlar” (Das Man) alaninda kisinin
yiizlinlin nasil silindigini ilk goren ve “yalniz insan”dan yana oldugunu ilk defa agik¢a
soyleyen Goethe’dir. Kaufmann, bu goriisii kanitlamak i¢in Goethe ile 1831 yilinda
yapilan bir sdylesiden almti yapar ki, bu sdyleside Goethe’nin (Akt: W. Kaufmann,
1995, 5:29) dile getirdigi sey sudur:

“Yasamda yalniz baslarina durabilecek kadar karakterli olmayan bir insanlar kitlesi de
bulunur; bunlar kendilerini bir partiye atarlar, ve bu onlann daha giigli olduklan

duygusuna gotiirlir ve bir kisi olmalarina izin verir.”

Ayrnica asagidaki sozler de yine ona; Goethe’ye (Akt: W. Kaufmann, 1995, s:30) aittir:

“Higbir sey cogunluktan daha mide bulandiric1 degildir; ¢iinkii birkag giirbiiz dnciiden,
kendilerini onlara uyduran tickagit¢ilardan, kendilerini onlara benzetmeye ¢alisan zayif

insanlardan, ve ne istediklerini hi¢ bilmeksizin arkalarinda dolanan y1ginlardan olusur.”

Goethe’nin Ustii Ortiik ya da yukandaki satirlarda gorildiigli gibi son derece agik bir
sekilde dile getirdigi bu diisiinceler bilindiginde, Faust’un neden “zaten ben kalabaligin

icine girmeyi hi¢ beceremem. Bagkalannin yaninda kendimi o kadar kiigiik hissederim
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ki!” dedigi (Goethe, 1960, s: 679, ya da trajedinin bir bagka karakteri olan Wagner’in
(Goethe, 1960, s:43) neden “her kalabalifa diigmanim” diyerek, bireyin yaninda cephe
aldig1 kolaylikla anlasilacaktir.

Bu agidan bakildiginda, insanin kdkten yalnizlik oldugunu, bireye ( kisi olabilme) giden
yolun ancak tek bagina yiriinecek bir yol oldugunu duyuran da Goethe’dir. Fakat
Goethe, diigiincesinin ag¢tigt bu yolda tek basina kalmaz; onu izleyecek olan bagkalan,
baska bilyilk yalmizlar siradadir ve onlardan biri olan Ibsen, “Bir Halk Diigmani” adl
oyununun sonunda “bilyiik bulus” dedigi seyi duyurur ki, o bulus da sudur: “Diinyada
en giiclii olan insan, en yalmz durandir.” Ibsen’in sesi yankisim Schiller’de bulmakta
gecikmez ve o da Wilhelm Tell’in ilk perdesinin iiglincli sahnesinde “Glicliiniin

yalmizken en gii¢lii” oldugunu duyurur (Akt: Walter Kaufmann. 1995, s: 29-30).

19. yiizyilda, o bilyiik yalmzlann 6nde gidenlerinden biri de Kierkegaard’dir. Ibsen,
aslinda Kierkegaard’in “O Birey” adli yapitinda, “kalabalifin gergegi yoktur!”
nakaratini kullandigin1 ve kendisiyle birlikte onun da yalmzlik ile 6zgurliik arasindaki

tehlikeli iliskiyi gbze aldigim bilir.

Peki, bir miinzevi olmasinin ve her firsatta dile getirildigi gibi ¢agdas varolusculugun

onciisti olarak adlandirilmasinmin 6tesinde, Kierkegaard kimdir?

Johannes de Silentio takma adiyla yazilar kaleme alan, bir yandan kiliseye
baskaldirirken, 6biir yandan kafasini Hegel’in gorkemli dizgesine vura vura pargalamak
isteyen bu umutsuz Danimarkalinin, dar tanimui iginde bir filozof oldugunu séylemek
giictiir. Kaldt ki, “Diyalektik Lirik” alt bashifim tasiyan “Korku ve Titreme” adh
yapitinin daha girisinde soyledigi sey de, kendisinin felsefeyle zerre kadar ilgisi

olmadigidr:

“Yazann felsefeyle zerrece ilgisi yoktur. O, poetice et eleganter’dir. Ne Sistem’i ne de

Sistem’in vaatlerini yazmayan, amator bir yazardir” (Kierkegaard, 1990, s:9).
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“Poetice et eleganter”, yani “hem sairane hem levendane” oldugunu séyleyen yazarn,
kendisine bir liiks olarak gordiigli sey, yapitlanim alip okuyan insan sayisinin ¢ok az
olmasi ve zaten az olan bu saymin her gecen giin biraz daha azalmasiysa, en biiyiik
korkusu da yazilannin gelecekte adimin Oniinde bilimsel iinvan olan kisilerce

paragraflara aynlarak, pargalanacak olmasidir:

“..5u ya da bu uyanik (ticari) kalem, bir paragraf yutucusu, 6grenmeyi kurtarmak adina, yazan
paragraflarina bolecektir. Bunu da, noktalama ilmine duydugu merakla, s6zciikleri sayarak ve bdylece
noktalara elli, noktali virgiillere otuz bes sdzcilk birakarak soylevini pargalara aywran bir adamm
katihgiyla yapacaktir” (Kierkegaard, 1990, s:10).

Kierkegaard, korktugu bu seyin bagina gelmemesi i¢in olsa gerek, yazilarini, sonradan
dizgelestirilmesine kesinlikle olanak vermeyecek sekilde kaleme almis, deyim
yerindeyse, onlar kimsenin budayamayacag bir ormana ¢evirmistir. Kavramlarin degil,
ama imgelerin en iicra kdselere kadar kok saldigi bu ormana, bir yere varmak ya da bir
¢ikis yolu bulmak icin girenler biisbiitiin kaybolacak, tersine, sadece gece karanliginda
korka korka, hatta korkudan titreyerek de olsa, ormanda tek basina dolasmay1 goze
alanlar kaybolmaktan kurtulacaktir. Bir baska deyisle, ancak inananlar ve uyumsuz da

(sagma) olsa inanglarindan aldiklan giicle tek bir hamlede sonsuza sigrayist

gergeklestirenler kaybolmayacaktir ki, onlar, iman sévalyeleridir.

“Kierkegaard kimdir?” sorusuna verilecek en dogru yamit onun bir iman sovalyesi

oldugudur. Nitekim Sartre’in (1988, s:20) bu soruya verdigi yanit da benzer yondedir:

“Kierkegaard’m bir filozof olmadig: kesinlikle ortadadir; gergekte kendisi de bu tinvami yadsimistir.
Aslinda Kierkegaard, bir dizge i¢ine sikisip kalmak istemeyen, Hegel’in ‘usguluguna’ kars:, durmadan,
vaganmis olanin indirgenmezligini ve 6zgiilliigiinii ileri stiren bir Hiristiyandir.

...Kierkegaard, 0ziin nesnel evrensellifine karsi yalin ve 6zgiil 6znelligi, her tiirli gergekligin dingin
aracihiina kars) yasamn dar ve tutkulu uzlasmazhigini, bilimsel agikliga kars: giinah islemeye bile gogiis
geren iman davasimi koymaktadir.”

Aslina bakilirsa, her biiylik felsefe dizgesinin amaci gergegi akilci bir biitiin icinde
toplamaktir. Bu dizgelere daha yakindan bakildiginda, hepsinin temelinde agik ya da
gizli, ayn1 ilkenin bulundugu goriiliir: Akil, gergegin 6ziinii kavrayabilir. Bu ilkeden ya
da diislinceden hareketle, biitlin gergegi akil ile kuran dizgelerin en iinliilerinden bin,

daha dogrusu en asiriya varan dizge, Hegel’in felsefesidir. Ona gore, “gergek olan
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akilci, akilcl olan da gergektir.” Bu ciimle ayn1 zamanda ideanin varlik, varligin da idea

oldugunu dile getirir (Hizir, 1981, s:67).

Ne var ki, 19. Yiizyilda; yani rasyonalizmin goéglinde, gergegi akla indirgeyen bu
diigiinceye karsgt ¢ikan tutku dolu, yapayalmz bir ¢ighik duyulur. iste bu ¢iglik,
Kierkegaard’dir. Ona gore, i¢inde yasadifn ¢agin yoksun oldugu sey, diisiince degil,
tutkudur. Fakat, tutkunun 63renme ugruna yok edildidi bir ¢agda onun ¢ighgma agik
kulak olmadigimin da bilincindedir. Belki de, “Her neye ki bir insan yasantilariyla
ulasamiyor; buna kulaklant da kapalidir” diyen Nietzsche’yi (1999, s:43) 6nceden
duyuran Kierkegaard’dur.

O, Hegel’in soyutluya soyutluya kuru bir mantik kavrami haline getirdigi insam ve
“gergek” dedigi seyi vargiicliiyle yadsir. Hegel’in elde ettigi dzlerdir, yani kupkuru
miimkiinlerdir, hi¢bir zaman ger¢egin kendisi degildir (Hizir, 1981, s:68).

Sartre’a gore ise (1988, s:23), Hegel kendi agisindan ne kadar hakliysa, Kierkegaard da
kendi agisindan o kadar haklidir. Hegel haklhidir, ¢iinkii O, Danimarkali ideolog gibi
sonunda kisir bir tutarsizlifa vararak orada diretmek yerine, kavramlanyla gergek
somutluga ulasmay ister. Kierkegaard da kendine gbre haklidir; ¢linkii aci, gereksinim,
tutku, msanmn endiselen ya da sikintis1 ne agilabilen ne de bilgiyle degistirilebilen kati
gerceklerdir. Ancak, yine Sartre’a gore (1988, s:24), Kierkegaard Hegel’e oranla
gercekeilige dogru edinilmig bir ilerlemeyi temsil eder. Ciinkii O, her seyden daha ¢ok,
belli bir ger¢egin diisiinceye indirgenemezligi ve Oncelligi iizerinde durmaktadir.
Kierkegaard, belki de, hem Hegel’e karsi hem de Hegel’in sayesinde, gercegin ve

bilginin 6l¢ililemezligini vurgulayan ilk kisi olmustur.

Iyi de, nasil? Kierkegaard, nasil olmustur da gergegin dl¢iiye gelmezligini anlamistir?
Sartre, Kierkegaard’dan ¢ikan sonug iizerinde dururken, bu “nasil”a bir agiklama
getirmekten kaginir. Neden? Neden, olduk¢a basittir; Sartre bir tanritanimaz oldugu i¢in
asil sylenmesi gerekeni sGylemeden birakir ya da gegistirmeye ¢ahisir ki, o da Tann
inanciyla birlikte insanin igine diistiigii ¢eliski ya da paradokstur. Bir bagka deyisle, bu

satirlarin yazanna gore, Kierkegaard’i Kierkegaard yapan, ona bilginin ve gergegin
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ol¢iiye gelmezligini duyuran sey yine aym sey, yani paradoks mantifina dayanan

diisiincedir. Su farkla ki, Kierkegaard’in paradoksu, imanin paradoksudur.

Goethe’ye gore, insanlar1 yanilgiya gotiiren en 6nemli sey, okun yaya yakin oldugu gibi,
diistincelerin de hedefe (sonuca) o kadar yakin oldugunu sanmalandir. Kierkegaard da

(1990, s:56-57) aym sekilde diisiiniir:

“Insanlar, tipki kitabin sonunu merak ettikleri gibi sonucu merak ederler; dehset, keder

ya da paradoks hakkinda bir sey bilmek istemezler. Sonugla estetik olarak flort ederler.”

Kierkegaard, aradi1 sonucu degil, ama dehsetle baslayip, hiiziinle devam eden, korku
ve titremeyle biten siireci, Hz. Ibrahim’in oglunu Tann’ya kurban etme &ykiisiinde

bulmus ve anlatilmasi olanaksiz olan: anlatmayi, yani paradoksu se¢mistir:

“Oyle bir paradoks ki bir cinayeti Tanri’y1 memnun kilan kutsal bir eyleme déniistiirebiliyor. Oyle bir
paradoks ki Ishak’1 Ibrahim’e geri veriyor. Ovle bir paradoks ki higbir diisiince onu alt edemiyor. Ciinkii

imamin bagladig1 yer, diistinmenin terkettigi verdir” (Kierkegaard, 1990, s: 47).

Kierkegaard’a gore, iman, uzlasmaya kesinlikle izin vermeyen bir paradokstur ¢linkii
tikel olarak bireyin, evrensel olandan yiice oldugu, iman karsisinda dogrulanir. Iman,
bireyin yalmzca birey oldugu gergegi iizerine kurulmustur. Birey, evrensel olanmn
buyrugunda degildir ve ondan iistiindiir. Hz. Ibrahim’in Ishak’la iligkisi, etik olarak
babanin oglunu sevmesini gerektirir. Baba-ogul arasindaki bu sevgi evrenseldir. Oysa
Tanr’mn buyrugu, evrensel olan bu degerin ¢ignenmesini, yok sayilmasini ya da
unutulmasin ister. Hz. Ibrahim iman etmek istiyorsa bir karar vermek zorundadir ve
verecegi bu kararda tek bagina, korku ve titreme i¢indedir. Diinyasal olan higbir sey

verecegi bu kararda ona yardimci olamaz.

“Simdi, imanin paradoksundaki keder ve dehseti daha yakindan ele alahm. Trajik kahraman, evrenseli
ifade etmek icin kendinden feragat eder. Iman s6valyesi, birey olmak igin evrenselden feragat eder.
Soylendigi gibi, her sey kisinin nereye, nasil yerlestirildigine baghdir. Iman s6valyesi bilir ki evrensele ait
olmak sanhdir ....onun giivenliginde dinginlik bulur. Ge¢ kaldiginda onu kollanim agarak karsilayan
evrensele, evi gibi, dostga oturdugu yer gibi sahip bir birey olarak dogmanin giizelligini bilir. Ama sunu
da bilir ki bundan daha yukseklerde, yalniz bir yol uzanmaktadir, dar ve sarp. Bilir ki evrenselin disinda
dogmak, bir tek yolcuyla bile karsilagmadan yiirimek korkungtur” ( Kierkegaard, 1990,5:67).
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Kierkegaard’in bu zorlu yola, en yiice evrensel deger olarak “toplum™u géren, insanhigin
ilerlemesinde bireyin roliinii, toplumun ve toplulugun eylemi yaninda bir hi¢ olarak
kabul eden bir ¢agda, yani 19. Yiizyilda ¢iktifn diisiiniiliirse, yasadig1 ¢agda sesini

duyuramamasinin nedenini anlamak zor olmaz

Ne var ki, onun yasarken giiriiltiiye giden sesi, bir sonraki yiizyilin, 20. Yiizyil insaninin
¢1ghigina dontistiigiinde, bir bagka deyisle insan giiriiltiiye gittifinde ¢ok net
duyulacaktir.

Goethe’nin agtify yolu izleyerek, aradigim kendi disinda degil kendi iginde bulan
Kierkegaard’in, imanin paradoksundan ¢ikarttifi gercek, insandir ve insamin varlik
yapisindan kaynaklanan, bir baska deyisle, onu kendine 6zgii bir varlik olarak belirleyen
seylerin en 6nemlilerinden biri, dzgiirliiktiir. Hz. Ibrahim bir karar vermek zorundadir
ve 0 verecegl bu kararda, se¢iminde 6zgiirdiir. Tipki onun gibi, her insan da biitiiniiyle
ozgiir bir secimle nasil bir 6miir stirecegini belirlemek zorundadir. Fakat unutmamasi
gerekir ki, insan “biriciktir; yant her insan, esi olmayan, ancak kendi 6zellikleri i¢inde
anlagilabilen bir varliktir ve kararimi tek basina verecektir ¢iinkii insan bir yalmizhiktir.
Ayrica yine unutmamasi gerekir ki, insan her an olus ve degisim halindedir ve onun
dolaysiz olarak bilgisine sahip oldugu tek sey yasamakta oldugu “an”dir. Gerisi (gegmis
ve gelecek), gergek bilgi degil, ¢ikarsama ile elde edilmis yapintidir. Ve insan; o biricik,
kapali (yalmiz), olus halinde, ancak dogrudan dogruya yasadign am bilebilen 6zgir
varlik, yapayalmz olarak Tann ile karsi karsiyadir. Nihayetinde, bir biitiin olarak
bakildiginda (Tann &niinde olsun olmasin) insan, bir endisedir; yani onu en ¢ok

belirleyen icindeki rasa, sikinti (angst) dur.

Biitiin bunlar, insani baghibasina bir dram olarak goren, trajediye agirlik verdigi kadar
roniyi de elden birakmayan geliskiyle yogrulmus bir kafanin; Kierkegaard’in ¢agdas

varolusguluga biraktig1 miras olarak degerlendirilebilir.

Ayagim basacak hemen higbir yer bulamadigini sdyleyen, kendisini bosu boguna aklinin
calkantili denizine konmaya ¢aligan bir deniz kusuna benzeten Kierkegaard’mn birey

(kis1) olabilme c¢abasi baslibagina bir trajedidir. O sadece birey olmakla kalmamis,
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bireyi Avrupa diigiincesine bir ulam (kategori) olarak katmay: da basarmustir. Ironi ise,
ruhunu gerilmis bir yaya, diisiincelerini de kilifinda hazir duran oklara benzeten bu
insanin, oklarimin ucunda kana kangacak zehir olmadigimi ¢ok iyi bilmesidir. Oysa
onun, Kierkegaard’in Olimiinden dokuz yil sonra bir yeralti adami, aym c¢eligki
mantigim kullanarak sivrilttigi oklarin ucuna, insani 6ldiirmese de felg edecek bir zehir
slirerek ortaya gikiverir. O yer alti adami, Dostoyevski’dir ve “Yeraltindan Notlar” adl

yapiti ilk defa 1864°de basilarak giinyiiziine ¢ikmigtir.

Kaufmann’a gore (1997a, s:13), Kierkegaard, Dostoyeski’nin bir ad vermedigi yeralt
adamina igerik, anlatim bi¢imi ve duyarlilik agisindan ¢ok benzer. Her ikisi de aym
allak bullak olusu, i¢ diinyalarinin durulmak bilmez ¢alkantisim yasar. Oyle ki, artik bu
calkant1 onlarn yapitas1 olmus gibidir. Bu agidan bakildiginda, Kierkegaard da yeralt:
adam da, yuvasim deniz izerinde yapan ve mitolojide Kayaliklar Krah olarak da
bilinen bir deniz kusuna; Alcedo Ispida’ya benzerler. Aralarina Goethe’nin Faust’u da
katilirsa, her li¢iinde de ortak olan nokta, insamin bir gerilim olarak goriilmesidir.
Gerilimin nedeni, tekrar etmek gerekirse paradoks ve insanin s6z konusu paradoksun
kutuplan arasindaki salmimidir. Burada dikkat edilmesi gereken 6nemli bir nokta da
paradoks ile diyalektik diisiincenin birbirine karistinlmamasidir. Diyalektik, tez ile onun
karsitin1 (anti tezi) uzlastirarak, baska deyisle senteze vararak gerilimden siyrilmayi
amaglar. Oysa paradoks olan diisiincenin niyeti gerilimden kurtulmak degil, tam tersine

hep gerilim iginde kalmak ve bu sekilde var olmaktir.

Bu agidan bakildiginda, Dostoyevski’yi ve onun yeralti adamim gerilimin dorugu ya da
en u¢ noktasi olarak gérmek miimkiindiir. Yeralt: adaminin diinyasinda, kisi ne yaparsa
yapsin kendini kandirmanin, varoluscu terminolojiyle sdylenmek istenirse kotii niyetin
rehavetine kavusamaz. Ortada onu hakl gosterecek en ufak bir gerekge yoktur. Sartre
(1988, s:22) Kierkegaard’1 tanimlarken, onun her yerde dolayimdan kagmasina yardim
edecek silahlar aradiini, kendisine agilamayacak karsitliklar, belirsizlikler yarattigini;
tutarsizliklar, ikilemler, siireksizlikler bulup ortaya ¢ikarttigini yazar. Iste biitiin bunlar,
ete kemige biiriinmiig, canh bir karakter olarak “Yeraltindan Notlar”da karsimiza ¢ikar.
Kaufmann’a gore de, sanki Kierkegaard sip demis Dostoyevski’bnin kaleminden

diisitvermigstir. Ancak Dostoyevski’nin diinyas: insan1 tedirgin edecek kadar genistir:



111

“Kierkegaard bir birey olarak ¢ikar karsimiza, Dostoyevski ise bize bir diinya sunar. ikisi de son derece
rahatsiz edicidirler, ama bu rahatsizhik Dostoyevski’de yildirici bir genislikten, Kierkegaard’da ise buruk
bir darhiktan dogar. Insan Kierkegaard’dan gelir de, Dostoyevski’ye dalarsa, kiigitk bir odada
biiyiitildilkten sonra, ansizin okyanus ortasindaki bir yelkenliye birakiliveren biri gibi kendini yitirir.
Giderek Dostoyevski'nin bile bile Kierkegaard’la alay etmek igin ortaya ¢ikmis oldugunu da
ditsiinebilirsiniz” (Kaufmann, 1997a, s:12).

Sartre’m (1996, s:71) “Varolus¢uluk Bir Hiimanizmadir” adh inli sdylevini,
Dostoyevski’nin Karamazof Kardesler’inden bir alintiyla agmasi bosuna degildir:
“Tann yoksa, her sey miibahtir.” Sartre’in tanntanimaz oldugu tekrar amimsamr ve
varolusculugun tanritammaz kanadim temsil ettigi diigiiniiliirse, bu alintimin nedeni de
anlagiir. Ancak Dostoyevski’nin varolugcu temalan egsiz bir giicle ve bilyik
inceliklerle ele aldig1 yapit Karamazof Kardesler degil, Yeraltindan Notlar’dir. Bu yapit
ne klasiktir, ne de Kutsal Kitap’la ilgilidir. Romantizm ya da dogalcihikla da
(natiiralizm) bagdastinlamaz. Bir romantik, kendisine nerede yasamak istedigi sorulan
Baudelaire’in igten bir ziippelikle yanitladigi gibi “Bu diinyanin dig1 olsun da, neresi
olursa olsun!” diyecektir. Oysa yeralti adami, hi¢bir sekilde “simdi ve burada’nimn
kiskacindan kurtulmayi istemez. Yeraltindan Notlar’in somut durumlara diiskiinliigii de
onu dogalc1 yapmaya yetmez. Bu yapitta solgun 1siklann, yumusak seslerin havasina
yer olmadig1 gibi, gercek¢i olma ugruna gereksiz ayrintiya da yer yoktur. Duyulan
biitlinliyle yeni, yer alti adamina yakisir yirtic1 bir sestir;

“Yepyeni bir perdedendir bu ses, bu gergin kars: durma, kisinin kendi kendiyle bdylesine ilgilenisi yeni
bir seydir. Burada agirbaghlik olmadigim sdylemek giling kagar: Bu yapitta denge, bir ilke, bir
karsitlama 6gesi olmaktan bile ¢ikar; yerini durumlara, maskelere birakir —kendi kendine yeten, bununla
birlikte giigsiiziiginii de bilen, bu gii¢siizligii ortaya vurmaya kararli bir kafanin drami. Burada
gordugiimiiz, bireyciligin isitilmemis bir ezgiler ezgisidir. ....Hayir, bireycilik eksiklerden uzak degildir,

tilkitlestirilmis, kutsallastinimis degildir; kotidiir, bagkaldirandir, ama biitiin diigkiinliigiine karsin yine de
en ¢ikar yoldur” (Kaufmann, 1997a, s: 9).

“Bireycilik”, soyut bireyden siyasal bireycilige, ekonomik bireycilikten dinsel
bireycilige, ahlaki bireycilikten bilgikuramsal ve yontembilimsel bireycilige dek uzanan
¢ok genis bir yelpazede tiirlii anlamlar igeren, anlam havuzu tarihsel gelisim siireci
icersinde stirekli genisleyen bir kavramdir. Ne yazik ki, tipki1 “demokrasi”, “6zgiirliik”,
“diyalektik” vb. kavramlar gibi anlam havuzu genis oldugu kadar derin de olan
“bireycilik” kavraminin kullamimi bulanik mi bulanik bir gériiniim sunar. S6z konusu
bulamklikta siklikla karsilasildign gibi yitip gitmemenin, bogulmamanin tek garesi

kavrama bir agiklik kazandirmaktir.
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Dostoyevski ile birlikte Kierkegaard, Camus, Nietzsche, Sartre, Jaspers, Ortega vb.
uzanan varoluscu ¢izgide belirginlesen bireycilik, “ahlaki bireycilik”tir ve yakindan
bakildig1 zaman goriilecektir ki ahlaki bireycilik ile dinsel bireycilik arasinda da giiglii
baglar vardir. Ahlakin dogasinin, 6ziinde bireysel oldugunu, yani bireyin kendi
degerlerini kendisinin yaratmas1 ve savunmasi gerektigini savlayan ahlaki bireysellige
giden yol Tanri’min éliimiinden gegen yoldur. Baska deyisle, Steven Lukes’in (1995,
s:108) Max Weber’e dayanarak wvurguladig: gibi, ahlaki bireycilifin yiikseligi
Hiristiyanhigin diisiigiine sik1 sikiya baghdir.

Varolusgu diislince ve buna bagl olarak ahlaki bireycilik s6z konusu oldugunda 6nemle
iizerinde durulmas: ve karistinlmamasi gereken bir baska sey de “ahlaki bencilliktir.
En giiclii ifadesini iinlii Ingiliz diisiiniirii Hobbes’te bulan ahlaki bencillige gore, bireyin
eyleminin tek ahlaki nesnesi kendi 6z¢ikandir, yani “her insanin goniilli hareketinde
amag, kendisine yarar saglamasidir’(Cevizci, 1999, s:418). Oysa varolusculuga, en ¢cok

da Dostoyevski’ye gore durum hig de bdyle degildir, hatta tam tersi savunulur.

Dostoyevski'nin yeralti adamina kulak venlirse, diinya kuruldu kurulali insanlarin
yalnmizca kisisel ¢ikarlarina gore davrandiklanim séylemek, zirvalamaktan bagka bir sey
degildir;

“Cikar! Nedir bu ¢ikar denen sey! Insanoglunun gikarinin nerede oldugunu kesinlikle belirtebilir misiniz?
Biri tutar, ¢ikarimi, kendisi igin iyilik degil de kotiilitk istemekte goriirse, hatta boyle yapmak zorunda
kalirsa, buna ne demeli? Ya bir de her zaman boyle olursa, o biiyitk kuralin ne degeri kalir? Ne dersiniz,
boyle bir sey olabilir mi? Giiliiyorsunuz, demek? Giiliin, ama 6énce su sorumu yamtlaymn: Insanoglunun

¢ikarlar1 tam olarak sayilmig midir? Aralarinda higbir siiflandirmaya girmeyenler, giremeyenler yok
mudur?” (Dostoyevski, 1999, s:35).

Yeralti adamina gore, ¢ikarlar listesinde ya da bir ¢izelgeye dontistiriilmeye ¢alisilan
yasamda, refah, zenginlik, Ozgiirliik, rahatlik gibi seyler var olmasma vardir ama
istatistik¢ilerin ve bilim adamlannin her seferinde gézden kacirdiklan bir ¢ikar daha
oldugunu da unutmamak gerekir. Bu ¢ikar, ya insanin ¢ikarlari listesine yanlis alindif
i¢in hesaplan yanlis ¢ikartir, ya da ¢ogu zaman oldugu gibi hig listeye alinmaz. Zaten
korkun¢ olan da, bu anlagilmas: gii¢ ¢ikarin higbir simflandirmaya girmemesi, higbir

listeye sokulamamasidir.
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“Ama insanlar dizgelere, birtakim soyut kavramlara dylesine diigkiindiirler ki, salt mantiklarim hakl
cikarmak igin gercekleri bile bile degistirmeye, gbdzlerini kapayip kulaklarim tikamaya razidirlar
....Mantik, kuskusuz iyi seydir, ama olup olacaf: bir mantiktir ve insanin diislinme gereksinmesini
gidermekten dteye gecemez. Iki kere iki dort cekilmez bir sey. Iki kere iki dort, bana sorarsaniz, bir
kiistahliktir. Iki kere iki dort, ellerini bogriine dayayarak yolumuzu kesen, saga sola titkiiriik atan bir
kiilhanbeyinin ta kendisidir. Iki kere iki dordiin yetkinligine (milkemmelligine) inanirim, ama en gok
dvilimeye deger bir sey varsa, o da iki kere ikinin beg etmesidir” (Dostoyevski, 1999, s: 37).

Dostoyevski’ye gore “insanin ¢ikarlan” listesinde gozden kacan, hesaba katilmasi
istenmeyen, zaten hesaba katmanin da miimkiin olmadif o sey “istek™tir ve insanin
istegi demek de onun iradesi, kaprisleri, diisleri, hayal giicii demektir. Insan dyle giiliing
daha dogrusu tuhaf bir yaratiktir ki, bali-kaymag goézii gérmez; bile bile en zararl,
¢ikarina en aykin olan seyleri yapar ve kendisini tehlikeye atar. Bu nedenle yani bile
isteye kendisini tehlikeye attigi icin de, insan biitiin yaratiklar i¢inde yasami en ¢ok

tehlikede olandir.

“Istek, yasamin ta kendisidir, hem de en basit bir davramstan yiice mantiga kadar. Gergi istegin eline
kalmis bir yasam ¢ofu zaman deli zirvasindan baska bir sey degildir, ama unutmayalim, gene de
yasamdir, kare koki almak degil! ....Akil 6grenebildigi kadarim bilir, (belki geride 6grenemeyecegi ¢ok
sey kalacaktir. Avutucu bir yani olmasa da bu gergedi nigin gizleyelim?) insan yasantis: ise bilingli ya da
bilingsiz bitiin egilimleriyle, tiirli tiirlti aldanmalariyla striip gider. ....Sunu size yiiziincii kez sdyleyeyim
ki, insanin bile isteye, bilingli olarak zararli, budalaca, hatta son derece budalaca bir istege kapildig bir
durum, tek bir durum vardir: Yalmzca yararli seyleri istemek zorunlulugundan kurtulup en sagmasindan
bile olsa bir sey istemek hakkina sahip olmak™ (Dostoyevski, 1999, s: 43).

Bu hak, yani insanin isteme hakkina sahip olmasi, ayn1 zamanda onun ézgiirligiidiir.
Ginitin birinde ger¢ekten insan istekleri ve kaprislerinin formiilii bulunursa; daha
dogrusu isteklerimizin neye bagh oldugu, hangi yasalara gore olustugu, nasil gelistigi,
degisik durumlarda ne gibi yonelimler gosterdigi kesin matematik formiillerle ortaya
cikartilirsa ne olur? Dosteyevski’'nin bu soruya yaniti, insanlarn isteklerinden
vazgegecegi, hem de yiizde yiiz vazgegecegidir. Clinkii ¢izelgeye bakarak istemenin
insan i¢in higbir anlami, hi¢bir tadi yoktur. Dahasi bu durumda insan, insan olmaktan
¢ikacaktir. Ciinkii onu yagatan, hedefe olagsmaktan ¢ok, hedef pesinde kogsmaktir. Bagka

bir deyisle, insan i¢in 6nemli olan, yolun Roma’ya ¢ikmasindan ¢ok, yolda olmaktir.

Insanin yaratmayi, yol agmayr sevdigi su gotiirmez bir gergektir. Ama bir yandan da
yikmaya, her seyi darmadagin etmeye bayilir. Neden? Belki de, insanoglu hedefe
ulagmaktan, kurmakta oldugu yapiy1 bitirmekten iggiidiisel bir iirkiintii duydugu i¢in
yikmayi, kurmak kadar bozup dagitmay1 da sever. Bagka bir deyisle;
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“Gelgeg gonilll, tutarsiz bir yaratik olan insanoglu, belki de satrang oyunlari gibi hedefi degil, hedefe
giden yolu sever. Kim bilir, belki insanin yoneldigi tek hedef, hedefini elde etmek i¢in harcadid: sitrekli
¢abadir, yani yasamin kendisidir. Oysa hedef iki kere iki dortten, bir formillden bagka bir sey olamaz; iki
kere iki dort ise yasam degildir, beyler, ancak oliimiin baslangicidir. ....Evet, insanin tek yaptig1 sey, iki
kere iki dortlerin pesine ditsmek, okyanuslar asmak, bu ugurda seve seve yasamini vermektir; ama 6biir
yandan aradifim bulacag: igin de 6dil patlar. Ciinkii bulursa arayacak baska bir seyi kalmayacagini
hissetmektedir” (Dostoyevski, 1999, s: 49).

Bu agidan bakildiginda Pavese’nin (1990, s:47) “insanin iilkiilerine erisememesinden
daha aci bir sey vardir: Onlan gergeklestirmis olmak™ ya da “yalniz, bir tek giinah var:
Istek!” derken Dostoyevski ile aym duyarlih@l ve diisiinceyi paylastiga séylenebilir.
Benzer sekilde, Kierkegaard’in (1990, s:106), “Giinah (sonu¢ olarak her zaman
bilgisizlik olmasina ragmen) bilginin i¢inde olmayip istencin i¢indedir.” diye yazmasi
da rastlanti degildir. O kadar degildir ki, Albert Camus de (1962, s:56) “giinah, bilmekte
degildir pek (bu bakimdan herkes sugsuzdur), bilmek istemektedir” diyecek ve
ekleyecektir; “glinah, arzulayan tinsel varhik ile umut kinkligina ugratan diinya

arasindaki kopustur, birlik 6zlemimdir, bu dagimk evren ile onlan baglayan ¢eligkidir.”

Dostoyevski’den Camus’ye varoluscu diisiincenin doniip dolasip vardig yer, gorildiigi
gibi yine celigki, yine paradokstur. Birlik 6zlemi ile yamp tutusan ve bu amagla bir
ilk nedenin pesine diisen insanin yazgisi, eninde sonunda ¢eliskiye diismektir. Celiskiye
diismeyen insan, karsisina ¢ikan ikinci dereceden sebepleri ana sebep olarak gorendir ki,

yeralti adamina gore bu tutum dar goriisliiliikten bagka bir sey degildir:

“Bu tiir insanlar dar gorislii olmalarindan 6tiirii, onlerine ¢ikan ilk sebepleri ikinci dereceden de olsa ana
sebep sayarlar. Davranislarina saglam bir dayanak bulduklarina herkesten ¢abuk ve kolay inandiklarindan
dolay) da igleri rahattir. Peki ama ben kendimi nasil huzura erdirecegim? Nerede bana destek olacak ilk
sebepler, ilk dayanaklar? Bunlari nasil bulacagim? Soyle bir diisinmeye bagliyorum, elime aldigim
herhangi bir ilk sebep hemen pesinden kendisinden onceki sebebi siiriiklityor ve boylece uzayip gidiyor.
Anlamann, diigiinmenin i¢ yiizii budur” (Dostoyevski, 1999, s:30).

Tipki Goethe gibi, diisiinmenin i¢ yiiziinii bu sekilde goéren, bir ilk nedenin, dayanagin
bulunmadigim kavrayan insanin gerilim iginde olmamasi miimkiin degildir. O, kendine
yalan sdylemedigi siirece huzura kavusamayacaktir. Ote yandan ayni insamn nihilizmin
batagina saplanip kalmasi ve insanoglunun yazgisinin havanda su dévmek oldugu
sonucuna varmast da ¢ok kolaydir. Bu nedenle olsa gerek, Yeraltindan Notlar’in daha
itk satirlarinda, her seyi fazlasiyla anlamanin bir hastalik, hem de tam anlamiyla gergek
bir hastalik oldugu yazihidir. Iste, bu hastahgn adi nihilizmdir ve nihilizm, bosunalik

duygusu, akil kategorilerinin uydurma oldugunu gérmenin bir sonucudur (Kuguradi,
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1997, s: 56-57). Kisinin, gordiigii bir seyi gérmemeyi istemesi ya da bir seyi gordiigi
gibi gérmemeyi istemesi, yalandir ve en sik séylenen yalan da, bir bagkasina degil ama
kisinin kendisine sOyledigi yalandir (Nietzsche, 1995, s:84). Yalanin bu yeni tanimi,
yeni levhalara yeni degerler yazaninin ¢armiha gerilecegini 6nceden goéren, fakat sonu
neye vanrsa varsin gergekligi (realiteyi) kendi gozleriyle gormekten asla vazgegmeyen
birine; Nietzsche’ye aittir.

“Nihilizm nedir? Nihilizm ‘deger, anlam ve istenecek bir seyin varliim kesin olarak inkar etmek’tir;
moralin mantif sonuna kadar gotiriildiginde en yliksek degerlerin degerlerini yitirmesi, hedefin
bulunmamasi, ‘neden?’ sorusuna bir karsiligin bulunmamasidir; en yiiksek degerler olarak taminan

degerler s6z konusu olunca, insan varhiginin dayanacak bir seyi olmadigma inanmaktir” (Kuguradi,
1997a, s:57).

Ne var ki, nihilizmin tek tanim bu degildir. Albert Camus’ye gore (1994, s:71) nihilist,
hi¢bir seye inanmayan, her seyi yok sayan degil, var olana inanmayandir. Var olana
inanmamak, kisinin gercekligi degerlendirme, insam anlama yolunda hazir (verili) deger
yargilariyla yetinmeyip, biitiin degerleri yeniden degerlendirmeyi, sorgulamayi
istemesidir. S6z konusu sorgulama ise, kaginilmaz olarak kisinin i¢inde yasadif ¢agin

ve toplumun moral degerlerinden si1yrilmayi, onlardan giiglii bir kopusu gerektirir.

Ozgiir insana, Nietzsche’nin deyimiyle “Trajik Insan”a ¢ikan yol, bu kopustan

gececektir.

“Bu kopus beklenmedik bir anda, birdenbire bir ‘yer sarsintisi’ gibi olur. Oyle birdenbire olup biter ki,
kopan kisi pek anlamaz olup biteni. Cevresine olan aykinlhgi, bu g¢evreye ‘hayir’demest, onu nereye
olursa olsun gitmeye, nasil olursa olsun kagmaya zorlar” (Kuguradi, 1997b, s:56). :

Gegerlikte olan moralden kopmak, o zamana kadar degerlere yiiklenen anlamin bos
oldugunu ya da bu degerlendirmelerde bir aykinlik oldugunu gérmek, kisiyi nereye
gotiiriir? Nietzsche’nin bu soruya yamiti, Dostoyevski ile aynidir; hastahga... Ciinkii bu
durum bir ¢esit hastaliktir, hem de insam1 yikabilecek giicte bir hastalik... Kisi heniiz
“hayir” dedigi seylerin yerine ne koyacagim bilmez halde ve tedirgindir. Olup biten her
seyde, kendisinde bulunmayan bir anlami arayip bulamamanin, olusun eregi olmadigim
ya da bu olusun arkasinda bir birligin ve uyumun bulunmadigini gérmenin sonucu,

kisiye dnce bir umarsizlik, ardindan yogun bir bosunalik (higlik) duygusu yasatacaktlr.
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Bu, Albert Camus’niin (1962, s:19), “dekorlarin yikildigr yer” dedigi yerdir. O yerde
karsiliksiz bir “neden?” sorusuyla birlikte her sey saskinbk renkli bir bikkinlhiga
doniisiir. Ancak bu bikkinlikla birlikte beliren kayg: her seyin baslangicidir ve insanin
Oniinde iki yol vardir; ya uyanarak iyilesecek ya da intihar edecektir. Bir iiglincii yol,
gegcerlikte olan degerlere bilingsizce tekrar baglanmak, yani zincire doniis ya da kagistir

ki, bu da en sik yapilandir (Camus, 1962, s:19-20).

Yasanilan durumu ve bu durumdaki kisinin ruh halini ¢ok iyi bilenlerden biri de

Hermann Hesse’dir (1999, s:160):

“I¢imizden her biri kendi hayal diinyasinda ve kendi cografyasinda olduk¢a memnun ve huzurlu yasayip
gider, derken bir barajin ¢okmesi ya da kafada ¢akan bir 151k sonucu gergegin, o miithis, o korkung giizel,
o tiiyler trpertici gercegin iizerine yikildiZini, bir ¢ikis yolu birakmaksizin kendisini kucakladigini,
olimciil bir yakalayisla kiskivrak yakaladigini duyumsar. Bu durum, kafada ¢akan bu 151k ya da uyanis,
yalin gergek igindeki bu yasam asla uzun siirmez, 6liimii barindirir kendisinde, sonunda ya 6liimle ya da
gercek disina, katlanilabilir diizene, kavranabilir olana soluk soluga kagisla noktalanir.”

Hesse’ye gore (1999, s:161), insan Omriiniin onda dokuzunu dizgelerin, kavramlann,
dogmalarin bu katlanilabilir, uyusuk, diizenli diinyasinda gegirir. Bagmin iistiinde bir
cati, ayagini basacak saglam bir zemin vardir. Ancak bir anda ¢at1 ¢okebilir, saglam
bildigi zemin ayaklanmin altindan kayabilir, bagska deyisle, ortada dehset verici

gercekten, ¢iplak-yalin gergekten baska bir sey kalmayabilir;

“ O dehset verici, akil almaz, o korkung sey Tann diye nitelendirilebilir, ama isim
anlamay kolaylastirmaz, agiklanabilirlik ve katlanabilirlige katkida bulunmaz. Gergekle

ylizylize gelmeler her zaman bir anda olup biter...”

Edebiyat diinyasinin bir bagka tanmmis ismi; Jack London (1971, s:58) “Alkollii
Anilar "mda ¢iplak gergekle nasil yiizyiize geldigini soyle anlatir:

“Gergegin pegesini yiiziinden siyiwrmug, ama dayamlamayacak kadar dehset verici bir manzarayla
karsilagmistim. ...Hayatin s6ziimona gergekleri, gercek degil. Hayatin gergekleri, hayatin yasamasmi
saglayan hayati yalanlardir. ...Imgelemi gii¢li adam, bitiin o aldatict goriintiilerin 6bir yanim goriir.
Biitiin degerlerin yerlerini degistirir. lyi, kotiidiir; gergek bir aldatmacadan, hayat ise bir sakadan ibarettir.
O adam igin bu saat, egyanin sadece kanunlarimi bilebilecegini; ama esyanin anlamma higbir zaman
varamayacagini anladig) ‘Beyaz Mantik! saatidir...”

Beyaz Mantik saatini “uzun hastalik” olarak da niteleyen Jack London, hayatin en

saglam yalanlarim 6rten kati kabuklan siyinp attigimi ve ruhunun boynuna vurulmug
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zorunlulugun demir tasmasi lizerinde derin derin diigiindiigiinii yazar. Vardig1 sonug,
evrende kendisi igin bir tane 6zgilirliik oldugudur ki, o Ozgiirlik de oliimii bekleme
ozgurligidir. Ne var ki, onun ikinci yolu; yani intihan sectidi diistiniiliirse beklemekten

vazgectigi fakat kendi oliimiinii 6lme 6zgiirliiglinii kullandig: digiiniilebilir.

Fakat belki de en zor olan1 yagsamayi segmektir ve bu noktada s6z bir kez daha Hermann

Hesse’ye (1999, s:95) verilebilir:

“Bir kez bizler yasamin acimasizliim ve Olimiin kagimilmazhigim sizlamp yakimarak degil, bu
umarsizligin tadm ¢ikararak kabullenip benimsemek zorundayiz. Ancak doganin tiim ifrengligini ve
anlamsizigini benimsedikten sonra, bu hoyrat anlamsizligin karsisina dikilip onu anlamli bir nitelik
kazanmaya zorlayabiliriz. Bu, insanin iistesinden gelebilecegi en yiice ve biricik seydir. Geri kalan seyleri
hayvanlar insanlardan daha iyi basarir.

Anlamsizlik nasil bir solucan i¢in bir iiziintii kaynag olusturmuyorsa, insanlarin ¢ogu i¢in de asla bir
tiziintii kaynag1 sayilmaz. Ne var ki, bu liziintiiyli duyup bir anlam arayigina soyunan az sayidaki kisiler
insanhgin anlamim olugtururlar.”

Bu acidan bakildiginda Goethe, Kierkegaard ve Dostoyevski ile birlikte Nietzsche de o
az sayidaki insanlardan biri olarak goriilebilir. Kierkegaard, inatla yasadig ¢agda eksik
olanin disiince degil, rurku oldugunu ileri siirerken, Nietzsche de hem kendinde hem
baskalarinda bir inanma yeteneksizligi gérmis, her tiirli inancinin ilk temelinin, yani
vasam inanciin silindigine tamik olmustur. Bu nedenle olsa gerek, Nermi Uygur
(1997a, s: 285) onu her seyden once bir “yasama filozof™u, daha dogrusu bir “ozan-

filozof” olarak tamimlar:

“Nietzsche’nin yasama felsefesi diisiinme diinyasinin tiimilyle ortiigiir. ‘Yasama’ s6zii bu felsefenin her
yerine sinmistir, her yanmm igten belirler. Nietzsche felsefesinin ana kavramdir ‘yasama’.
...Diisiincelerini yasantilarindan devsirir. Yasamasimn olanca inis ¢ikisi, ac1 alinyazisi, son on biri akil
hastaligiyla gegen 56 yilin sevgileri, darginhklari, yurt disinda dolasmalar, ofkeleri, bedence hastahklar
yansir diistincelerinde.”

Uygur’a gore (1997a, s: 286), hem dile getirilisi, hem de dile getirdikleri bakimindan,
Nietzsche’nin diislincelerini toptan Gzetlemek bosuna bir ugrastir, sagmadir. Temel
ilkesi ayn1 kalmayis, siirekli bir degisme, hep bagka olus olan bir diisiinceyi 6zetlemek
gercekten de zor olmanmin Otesinde, neredeyse olanaksizdir. Catigmalar, gerilimler,
kargitliklar yoniinden de ¢ok zengin olan bu felsefenin tiimiinii kavramanin, hele bu
tlimii s6ztimona diizenleyerek bir ¢ergevede kapamanin yanhs olacagin 1srarla vurgular

Nermi Uygur...
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Kuguradi’ye gore de(1997b, s:1-2), hareket noktas1 dogrudan dogruya “yasayan insan”
olan bir diisliniiriin, yani Nietzsche’nin “sistemci” bir filozof, ya da klasik anlamda bir
filozof olmasim beklemek kadar anlamsiz bir sey olamaz. Ne var ki, dikkat edilirse
Kuguradi yalmzca yasam demez, bu s6zciigiin hemen yanina insam ekler. Ciinkii felsefi
diistince tarihinde insan, Nietzsche ile birlikte bir diisliniiriin ana arastirma konusu, odak
noktas: olmustur. Gergekten de ilk defa, “insanlar iizerine pek ¢ok sey sdylenir ama,

insandan s6z edilmez hi¢” diyen Nietzsche’dir (Akt: Ioanna Kuguradi, 1997b, s:9).

Peki, Nietzsche insandan nasil s6z eder, ne der? Yamt olanca agirhfiyla bir tek
sOzciigiin lizerine ¢oker: Trajik. Nietzsche’nin insam trajiktir, yani o canli bir ¢eliskidir,
paradoksun ta kendisidir. Nietzsche’yle birlikte bir kez daha, “insani-olan™1 “akli-olan”a
indirgeyen geleneksel Bati diisiincesine bagkaldirilir. Ne var ki, bu bagkaldin belki de
en sert, en kokten olamdir. Insani yalnizca ona akillilik (sapiens) niteligi vererek, akilli,
bilge bir varlik olarak tamimlamak, ne akillica ne de bilgecedir. Ciinkii insan “sapiens”
oldugu kadar “demens”tir de: O, kendinde siirekli bir deliligi tasir; kanh adaklar
bagislamanin erdemine inamir; asin bir duyarhlik, tutkular, 6fkeler, bunalimlar ve
birdenbire degisen bir insan dogasi vardir. Kisacasi insan, Eski Yunanlilarin “Ubris”,
yani 6l¢li tanimazlik dedidi seyin siirekli barinagidir (Morin. Akt: Hilmi Yavuz, 1998,
s:11).

Akil gelenegi ya da ilkesi G6zdeslik olan ve klasik mantifa dayanan entelektiialist
gelenek coskuyu, taskinligi, esrimeyi, smir ya da 6l¢li tanimazhg; yani “Dionysos’ca-
olan™ insandan siirgiin etmistir. Oysa insan bir akil varhig oldugu kadar bir i¢giidii, bir
duyu varligidir ve duyulann tanikhigini yanhs kilan da ¢ogu zaman akildir. Duyular,
“olug™u, akip gidisi, defisimi gOsterdikleri siirece yalan sOylemezler. Dionysos’un
siirgiinliigiine bir son veren ve onu Apollon’la birlestirerek “trajik-olan™1 kuran, yani bir

biitiin olarak insant ayaga kaldiran, dirilten Nietzsche’dir.

Trajik insan aymi zamanda biiyiik kopugu gergeklestirmis, yani i¢inde yasadify siirliden
kopmus, kendi yolunu arayan, insanla ilgili her seyi kendi gozleriyle gérmek isteyen

moral dis1 insandir; dzgiir insandir. Bilge Karasu'nun deyimiyle (1994, s:12), yasami
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ogrenmenin bir yolunun da kopmay:1 6grenmek oldugunu anlamigtir, glinkii “yasamak,
bir ¢ok seyden kopmayr 6grenmektir de.” Trajik insan edilgin nihilizmin bataginda
cirpinmak yerine Once “etkin nihilizm”e (veya ‘“yok eden” nihilizm) ardindan
“Ozgiir-yaratic1 istem”e ulagabilen insandir. Etkin ya da yok eden nihilizm bir ara
durumdur. Bu durumdaki kisi kendi kendisiyle hesaplasir; “hayir!” dedigi, yadsidig
veya koptugu deger yargilarini yok etmek, kirmak, pargalamak ister. Ancak hala
hastadir ve her ne kadar “iyilesme” dénemine girmis olsa da, tam anlamiyla saglifina
kavusmus degildir. Gegerlikte olan degerlerden ve deger yargilarindan koptuktan sonra,
kendisiyle diiriistge hesaplagsmaktan kagan, sadece kirip bozan, saga sola saldiran,
kinlmayam yikan bir kisi olarak da kalabilir insan... Bagka deyisle, kendi kendisi olmak
istemis ama olamamis, ara doénemin yoksunluguna, yalmzhifina, acilarna
dayanamamstir (Kuguradi, 1997b, s: 57-61). Fakat Dostoyevski’nin (1999, s:50)
“yeralti”ndan duyurdugu gibi, “ac1 duymak anlamanin tek kaynagidir”. Nietzsche de
(Akt: Kaufmann, 1997b, s:92) en son kaleme aldigi yazilarindan birinde séyle

yazacaktir:

“Ve uzun siiren hastahgima gelince, ona olan borcum saghgima olandan betimlenemeyecek denli gok
degil midir? Ona daha ytiksek bir saghg: bor¢luyum — bir saglik ki onu &ldiirmeyen her sey onu daha da
gii¢lit yapar. Felsefemi de ona borgluyum. Yalnizca bilyiik aci tinin en son kurtaricisidir. Yalmzca biiyiik
acl, 0 uzun, yavas acl ki bizi bir bakima vesil agagla birlikte yakar ve acele etmez, yalmzca bu, biz
felsefecileri en son derinliklerimize inmeye ve tiim giiveni bir yana atmaya zorlar. Boyle bir acimin bizi
daha iyi yaptigindan kuskuluyum, ama biliyorum ki bizi daha derin yapar.”

Yok eden nihilizmin, ara donemin acisini bilgiye doniistiiren, anlayan kisi gergek

sagliga, 6zgiir isteme giden yola girmis demektir. Bu asamada insan;

“... kendi kendisiyle konusur ilk defa; ister dinleyen olsun ister olmasin, insan, susmaktan aci ¢gekmesin
diye konusur.

Isteyerek karanlikta aranmakla, savas ve uykuyla, ironi veya asketismle gegen bu nihilizmden siyrilma
doneminin kisiye kazandirdidy sey, kendini tamimasi, ‘kendi sabahi’, ‘kendi kurtulusu’, kendi yolu,
yapayalmz yiiridiigli ve yiirliyecegi kendi yoludur. ...Kisiye yasamaya karar verdiren, onu ¢itkmazdan
kurtaran, ona ‘kapty: agan’, onu yikamamig olan karamsarlifidir; ¢iinkii o, bu karamsarlig1 kullanmasini
bilmis ve nihilizmin i¢inde bogulup kalmamustir.

Bu agilan yolda atilan her adim kisiyi canli, dipdiri hayata yaklastinir. Bu yolda oldukga ilerledikten sonra
etrafina bakindiginda, seylere yakindan baktiginda, onlar1 degismis goriir; daha dogrusu onlan ilk defa
goriir. I1k defa kendi yolunu goriir: iste bunu gérmek nihilizmden siyrilmak demektir” (Kuguradi, 1997b,
s:61).

Nietzsche’nin paradoksu aydinhiga giden yolun karanlktan gegmesidir. Onun

nihilizminde yadsinan, higlenen, diinya ya da yasam degil, o diinyaya yakistirilan ve
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sorgulanmadan kabul edilen degerlerdir, deger yargilanidir. Yeniden degerlendirilmedigi
i¢in degersizlesen degerlerin insani yikima gotiirecegini ve bu tutumun kendisinden bir

sonraki yiizyilin felaketi olacagini 6ngdriirken yanilmamistir Nietzsche.

20. yiizyilin nihilizmden yanhs bir sonug ¢ikardigini, yani higbir seyin anlami ve degeri
yoksa veya kalmamissa, her sey yapilabilir! sonucunun g¢ikartildigimi, bu sonucun da
hesaplh ve soguk kanli mantik cinayetlerinin yolunu agtigim géren Albert Camus (1995,

s:9) olur:

“Bir tutku cinayetleri vardir, bir de mantik cinayetleri. Aralanindaki sinir belirsizdir.
Ama ceza yasasi, olduk¢a elverigli bir bicimde ayirir bunlan birbirinden. Kasit ve

kusursuz cinayet ¢aginda yasiyoruz.”

Ne var ki, 20. Yiizyiin nihilizmden, daha dogrusu yanlis sonuglar ¢ikartilan bir
nihilizmden ¢ok sey cektigini iyi bilen Camus (1983, s:58), aym zamanda insanin
aradig1 ahlaki nihilizmi bir yana birakarak bulamayacagini da ¢ok iyi bildigi i¢in séyle
yazacaktir:

“Cagmmiz nihilizmden ¢ok ¢ektiyse, aradizimiz ahlaka nihilizmi bir yana birakmakla varilamaz. Hayir,

her sey yadsimada ya da sagmada bitmiyor, biliyoruz bunu. Ama 6nce yadsimay) ve sagmayi ele almah.
Ctinkii, bizim kusagimiz dnce onlara rastlad) ve ilkin onlarla kozunu paylasmak zorundadir.”

Albert Camus’ye yadsima ve sagmayla (uyumsuz, absiird) kozunu paylasirken destek
olan, disiincesini ve dinya goriisiinii besleyen, Nietzsche’nin paradoksu ve hakki
sonuna kadar verilmis nihilizmidir denebilir. Nietzsche’nin aydinlifina giden yolun
karanliktan gectigi dogrudur. Ciinkii “gece ayni zamanda giinestir” diye seslenen
Nietzsche’nin Zerdiigt’idiir. Camus’ye gore de (1983, s:22), kendisi i¢in tek gercek
oldugunu sdyledigi alacakaranlik bizi giinesin ta kendisine gotiirecek; baska deyisle
yasama aski, yasama umutsuzlugundan g¢ikarilacaktir. Nietzsche’nin de (1972, s:185)

“en yiice daglar en derin denizlerden ¢ikar” derken dile getirdigi diisiince budur.

Belki de Susan Sontag (1991, s:92) Albert Camus i¢in kaleme aldifi bir yazida onu

Fransizlarin Nietzsche’si olarak tanimlarken yanilmamugtir. Kaufmann’a gore de (1997,
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s:104), Camus’niin “Defterler”i Nietzsche’nin onun iizerindeki etkisi konusunda higbir
kuskuya yer birakmayacak kadar aciktir. Oyle ki, Camus bu yapitim1 sadece
Nietzsche’den alintilar ve ona gondermelerle doldurmakla kalmaz, giderek bir boliim
bashigi olarak “Biz Nietzscheciler” diye yazar. Ayrica yine Kaufmann’in (1997b, s:104)
belirttigine gore, Camus’niin evinin duvarlanim sadece iki kisinin; Dostoyevski ve

Nietzsche’nin portreleriyle siislemesi de rastlanti degildir.

Bu arada, Nietzsche’nin diisiincelerinin yalmzca Albert Camus’yii degil, 20. Yiizyilin
bagka pek ¢ok sanatgisini ve diisiiniiriinii de yogun olarak etkiledigini belirtmek yerinde
olacaktir. Omnegin, bir Andre Gide, Nietzsche’ye ¢ok sey borgludur ¢iinkii ondan
yalmzca “Karsi-Ahlak¢r” bashigin1 almakla kalmamis, ayrica kendisinin en iyi, aslinda
tek romanim dedigi romanin (Kalpazanlar) adim1 da aldatma, ve en ¢ok da kisinin
kendini aldatmasi anlaminda kullanmak iizere Nietzsche’den devsirmistir (Kaufmann,

1997b, s:105).

Konu kisinin kendisine sdyledigi yalan ya da kendini aldatmasi, yani kdtii niyet olunca
ilk akla gelen ismin Sartre olmasi dogaldir. Oysa yine Kaufmann’in (1997b, s:129)
belirttigi gibi, Sartre’in bir paradoks olarak ele aldigi bu konu Nietzsche tarafindan

“Maskeler” ad1 altinda en ince ayrintisina varincaya kadar desilmigtir.

Nietzsche’ye olan borcunu ve ona duydugu hayranlig gizlemeyen bir bagka énemli kisi
de Sigmund Freud’dur. Ciinkii bilincin her sey olmadigini, fakat yalmizca bir yiizey
oldugunu; insan yasaminda bilince verilen Onemin asin biyiitiildiigiinii sOyleyen
Nietzsche’dir. Freud (Akt: Walter Kaufmann. 1997b, s:61) ozellikle duygusal
etmenlerin bellek iizerindeki etkisinden s6z ederken Nietzsche’nin unutulmamasi
gerektigine deginir ve sunlan yazar:

“Ama aramizdan hi¢ biri bu fenomeni ve ruhbilimsel nedenlerini Nietzsche’nin yapitlarindan birinde
(lyinin ve Kotiinin Otesinde, Bélim:1I) yaptign kadar tam olarak ve ayni zamanda etkileyici olarak

betimlemeyi basarmis degildir: ¢ Onu yaptim’® der bellegim. ‘Onu yapmis olamam der gururum ve tim
katihg i¢inde kahr. Sonunda bellegim boyun eger.”

Bilincin yalmzca bir yiizey oldugunu sdyleyen Nietzsche’nin (1997, s:26), bu
disiincesine ek olarak, uyamik olma ile diis gdrme arasinda higbir 6zsel aynm

olmadigini, diiglerin tersinden de olsa gercegi yetkin bir sekilde yansitabilecegini
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Ongordiigii hesaba katilirsa, psikolojiye oldugu kadar, 20. Yiizyil sanatinin en giiglii

akimlarindan biri olan gergekiistiiciiliige katkis1 da kendiliginden anlagilacaktir.

Bu agidan bakilir ya da Nietzsche’nin 6ngordiigii pek c¢ok seyin dogru ¢iktig
diistiniiliirse, Nermi Uygur’un (1997a, s:287) neden “Nietzsche’nin gelecedi bizim
bugiiniimiizdiir. ” dedigi ve onu kendi ¢agdasi, kafadag1 olarak kabul ettigi anlagilir.
Aslinda Nietzsche’nin (Akt: Nermi Uygur, 1997a, s:288) kendisi de gelecek igin

yazdiginin bilincindedir:

“Yapitimin zamanm var — hem ben ¢agimin kendi 6devi diye ¢6zmek zorunda oldugu
seyle hi¢ mi hi¢ kanstinlmak istemiyorum. Benimle yapilanin ne oldugunu gérmek

i¢in, ancak elli y1l sonra belki birkag kisi... g6ziini agabilecek.”

Nietzsche bu satirlan yazdiginda y1l 1884°tiir ve dedigi tam olarak ¢ikmistir. Gergekten
de Nietzsche’yi ¢agdasimiz kilmada biiyiikk emegi gecen C. G. Jung, Jaspers ve
Heidegger gibi diisiiniirler, ilk ¢aligmalarnim 1935/36 yillarinda kaleme almuglardir ve
yine Nermi Uygur’un (1997a, s:288) belirttigi gibi, Ikinci Diinya Savasindan sonra hizla

yayginlasan varoluscu felsefelerin neredeyse hepsinin 6nderi Nietzsche olmugtur.

Kuskusuz, Nietzsche’nin paradoksundan ¢ikan Ongoriilerin her biri ilizerinde ayn ayn
durmak, dahasi bunlarla uzun bir hesaplagsmaya girmek olanakhidir. Ancak s6z konusu
bu Ongoriiler iginde dyle bir tanesi vardir ki, onun hakkim1 vermek i¢in uzun uzadiya

diigiinmeye pek gerek kalmaz. Iste o éngdriiniin ad1 da “korku”dur.

“Sana korkuyu gosterecegim bir avug¢ tozda!” T. S. Eliot’in (1995, s:6) “Corak
Ulke’sine adim atar atmaz bu dize ile karsilagilmas: yalnizca bir rastlanti olabilir mi?
Yoksa Bilge Karasu’nun (1996b, s:77) kendi memesini emerek biiyiidiigiinii s6yledigi
korkunun siitii olmaktan kurtulamamak midir insanin yazgis1? Nietzsche’nin (1997,
s:125) yaniti, “anlamanin ustasi” olarak adlandirdig1 korku olmadan insamn eksik

olacagidir. Tipki Oliim, ayrilik, yalmzhik, aci, sikinti gibi korku da biiyiik kopusun
gerceklesmesini saglayan bir gii¢ oldugu igin varolusgu diisiincenin dnemle iizerinde

durdugu bir konudur. Kisiyi, biitin giivence ve siginaklardan uzakta, maskelerini atmig
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olarak kendisiyle ¢inlgiplak yiizlesmeye ¢agiran sinir durumliar icersinde belki de en
ucta olam, en giiclii olam korku oldugu igindir ki, bu duygunun “anlamanin ustasi”
oldugu diisiiniilebilir. Nitekim, Nietzsche’nin igsel yasamim, kendi diisiincesini
besleyen kana doniistiiren ve ¢agimizin 6nemli diigiiniirlerinden biri oldugu kabul edilen
Georges Bataille de (1995, s:72) korkunun bilgisizligi, bilgisizligin de olanca
ciplakhifiyla insani agi8a ¢ikarttigim biiyiik harflerle yazarak vurgular:

“Eger onerme (bilgisizlik agi8a ¢ikarir) bir anlam tasiyorsa — goriiniirken ve ayni zamanda yok olurken-
BiLGISiZUGiN KENDINDEN GECMEYLE BAGINTILI OLMASI ANLAMINA GELIYOR
DEMEKTIR. Bilgisizlik her seyden 6nce KORKUDUR (TEDIRGINLIKTIR). Korkuda kendinden
gegirten giplaklik ortaya gikar.”

Albert Camus i¢in de, hem i¢, hem de disg dlinyasinda parampar¢a olmus bir gergeklik
i¢inde yasayan ¢agdas insam belirleyen en 6nemli nitelik, korkudur. Ancak Camus’niin
korkuyu ele alisi, korkuya yiikledigi anlam farklidir. Ona goére 20. Yiizyildaki yasamin
kendisi korkudur ve bu yiizyil bir korku ¢agidir:

“17. Yuzyll matematik ¢agi, 18. Yiizyil fizik ¢agi, 20. Yiizyilimiz korku ¢agidir. Diyeceksiniz ki korku
bir bilim degildir. Ama bu korkuda bilimin pay: var. Ciinkii kuramsal alandaki son gelismeleri onu kendi
kendini yadsimaya gotiirdii; pratik alandaki gelismeleri ise, biitiin diinyay: yok edebilecek duruma geldi.
Ustelik korku bir bilim sayilmasa bile, onun bir teknik oldugu su gotiirmez. ...Su son yillarda
gordiiklerimiz bizde bir seyi kirdl. Bu sey, insanin giivenidir; o giiven ki, insanligin dilini konustuk mu
bir bagkasindan insanca karsilik gérecegimize inandirird bizi” (Camus, 1983, s:59).

Bu satirlar, Goethe’nin yasadigi ¢agdaki Faust’un trajedisinden, ¢agdas insanin; yani
korku c¢aginda yasayan Faust’un trajedisine gelindiginde degisenin ne oldugunu
gOstermesi agisindan onemli gorilebilir. Goethe’nin Faust’u mutlak bilgi pesinde
kosarken yasami 1skalayan bir insandir, ama heniiz kendisini (insani) iskalamamis,
insanin kendisinden kagmasinin ne oldugunu hi¢ tantmamistir. Evet, yalniz bir insandir,
bencildir, doyumsuzdur, ¢itayr her zaman asamayaca@ yiiksekliklere koymus, her
sigrayisinda da gilict kadar gii¢siizliigiinii, yetersizliini anlayarak aci1 ¢ekmistir. O,
Seytanla yaptig1 anlagmada kaybedendir ve ortada belki de kaybedenin kazanacag bir
oyun vardir. Ama insan, Seytanla da olsa, Tann’yla da olsa hala diyalog halindedir
clinkii kendisiyle (insanla) olan diyalogunu heniiz yitirmemis, kendi kendisine
yabancilasmanugtir. Korku ¢aginin, bugiiniin Faust’unun gururla tasiyabilecegi, soylu

acilan yoktur. Her seyden dnce bir gelecegi yoktur:
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“Gelecege el atmayan, gelisme, iyilesme umudu olmayan bir yasamin ne degeri olabilir ki? Asilmaz bir
duvarin dniinde yasamak kopekce yasamaktir. Dogrusunu isterseniz, benim kusagimdakiler ....k6pekge
yasamis ve yasamaktadirlar.

Insanlarin gelecege kapali yasamalar ilk kez bugiin olmuyor elbet. Ama, insanlar eskiden konugarak,
bagnigarak bu duvarlar asarlardi. Kendilerine umut veren bagka degerleri yardima ¢agirirlardi. Bugiin
kimse konugmuyor” (Camus, 1983, s:59).

20. yuzyilin Faust’una diigen, karsilikli konusma olmayan yerde, yasamin da
olmayacagina gérmektir. Bugiiniin Faust’u insanca iligkiler kurmaktan aciz oldugu i¢in
caresizdir ve isin kotiisii ona disardan uzanan bir el yardim edemez; bu el seytanin eli de

olsa elinden bir sey gelmez, ¢linkii insan, insan olmaktan ¢ikmgtir.

Bu nedenle olsa gerek, Avusturyal sair ve yazar Ingeborg Bachmann (1998, s:102)
“Agustos Bocekleri” adh radyo oyununun sonunda, bir amag pesinde kosarken sesinden
hep insan sesi olmaktan te bir seyler bekledigi i¢in sesini yitiren, yani insan olmaktan

¢ikan insanin yazgisii soyle duyurur:

“...Clinkli agustos bocekleri de bir zamanlar insandilar. Hep sarki sdyleyebilmek i¢in yemeye, igmeye ve
sevmeye son verdiler. Sarkilara kagislan sirasinda gittikge daha kuruyup kigiildiiler; simdi 6zlemleriyle
vitik, 6zlemleriyle bilyililenmis olarak sarkilar sdyleyip duruyorlar — ama ayni zamanda lanetlenmis
olarak, sesleri insan sesi olmaktan ¢iktig igin.”

Bu agidan bakildiginda, varolusculugun yalmzca geleneksel felsefeye karsi bir
baskaldirn olmadigi, ama insanin insan olmaktan ¢ikisina kars: felsefe de i¢inde olmak
lizere resimden miizige, tiyatrodan siire sanatin, daha genel olarak da yasamin ve

kiiltiiriin her alanina yayilan bir ayaklanma, bir direnis hareketi oldugu séylenebilir.

Bu direnisin 6n saflarinda yer alan ve tipki Ingeborg Bachmann gibi dili kadar tiim bir
yasami da Avusturya’nmin kozmopolit kiiltiiriiyle yogruldugu i¢in diri kalan, bagka
deyisle farkli ve ¢ok sayidaki kiiltiiri i¢inde barindiran bir ortamda soluk alip verdigi

icin hep canli kalmay1 basaran 6nemli bir isim de, Rainer Maria Rilke’dir.

Rilke’nin varolusculugun gelisimi ilizerindeki etkisinin bir Nietzsche’den ya da
Dostoyevski’den asag1 kalmadigimi gdsteren gok sayida kamt bulunabilir. Omegin,
Rilke’nin Behget Necatigil tarafindan dilimize kazandinlan yapiti; “Malte Laurids

Brigge’nin Notlari’na yazdig1 6nsézde, Sartre varoluggulugunun Rilke’den 6nemli
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izler, yogun etkiler tasidigim dile getiren T. Fuchs’dur. Fuchs’a gore (1948, s:6), insanin
degerini ve insani olusunun temelini diinyadan kagis degil, birey (kisi) olabilme
bilincine baglayan ve bu bilincin kisinin yagantilariyla zenginlestigini sdyleyen
Rilke’dir. Ne var ki, Rilke’nin imgelerle, yani siirle dile getirdigi bu diisiincenin perde
arkasinda kimin oldugu merak edilir ve perde sdyle bir aralanirsa karsimiza ¢ikan yine
Nietzsche olacaktir. Denemeleriyle oldugu kadar, Thomass Mann iizerinde yaptig
incelemeyle de adim duyuran ve Alman edebiyatinin en yetkin uzmanlarindan biri
olarak goriilen Erich Heller’in, “Rilke ile Nietzche-Diisiince, Inang ve Siir iizerine Bir
Soylesi” baghgim tasiyan makalesi Nietzsche’nin Rilke {izerindeki etkisinin ne kadar
yogun oldugunu gostermesi agisindan hem ¢ok ©Onemli hem de ¢ok ilging olarak
degerlendirilebilir. Onemlidir, ¢iinkii bu makale siir ile diisiince, genellestirilerek
sOylenmek istenirse, felsefe ile sanat arasinda ne kadar giiglii bir bag oldugunun acgik
kamti olarak da okunabilir. E. Heller'e gore (1981, s:91), nasil Goethe biiyiik bir
olasilikla Spinoza’dan, Shakespeare Seneca’dan, Montaigne Machievelli’den
yararlanmigsa Rilke de Nietzsche’den yararlanmis ve onun fikirlerini siire
doniistiirmiistiir. (Yalmz burada dikkat edilmesi gereken sey, T.S. Eliot’in da 6nceden
uyardig1 gibi, sairin ille de diigiincenin kendisini degil, sadece o diistincenin duygusal
karsihgin dile getirmekle ugrasngdir.) Ilgingtir, ciinkii yine Heller’e gore, Nietzsche
ve Rilke’yi birbirine baglayan “ve’nin arkasinda “bu iste bir kadin parmag var’m
gblgesi dolasir ki, o kadin da Nietzsche’nin oldugu kadar, Rilke’nin de yasaminda
Oonemli bir yer tutan Lou Andreas-Salome’den baskasi degildir. Salome, Heller’in
makalesine renk katan eglendirici bir 6gedir ancak Ozelde Salome’nin degil ama
genelde kadimin, Nietzche ve Rilke’den ¢ok sonra gercekiistiiciilerin diislerini kiskirtan
asli varlik oldugu animsanirsa, bu konunun (kadinin) hi¢ de hafife alinmamas1 gereken

bir konu oldugunu anlamak zor olmayacaktir.

Her ne olursa olsun, 6ziinde Nietzsche’nin sdyledigi sey, insanin degerinin, sagladid
yararla olg¢lilemeyecegi, ¢iinkii yararlh olabilecedi tek bir kisi olmasa bile, bu degerin
yine de siirecegidir. Bir biitiin olarak bakildiginda Rilke ve Nietzsche’yi ortak paydada

toplayan da bu diisiincedir ve 20. Yiizyila gelindiginde s6z konusu ortak paydadan ¢ikan
sonucu en 1yi degerlendirenlerden birisi, daha dogrusu onlarin diisiincesini ¢agdas kilan

oncii, Heidegger’dir. Ne var ki, Heidegger felsefenin binbir deresinden soyut sular



getirirken, Sartre ondan aldifi disiinceleri son derece canh, somut olarak anlatmay:
basarir. Sartre’1n belki de Heidegger’den 6grendigi en 6nemli sey, insanin kendisine ve
yasama iligkin neyi 6grenecekse onu ancak 6liimle yiizylize gelmekten, hesaplagsmaktan
kagmadig1 zaman 6grenebilecegidir;

«...0liimi hi¢ ditsiinmemistim, ¢inkii bdyle bir firsat olmamisti, ama simdi firsat vardi ve bunu diisiinmek
dururken neden bagka seyler yapmahydi. ...Diisinmeye baslamam gerekiyor. Higbir seyi

goremeyecegimi, hicbir seyi isitmeyecegimi ve dinyanin &tekiler icin sliriip gidecegini diisiinmeye
baslamam gerekiyor. Inan bana, insan bunu diisiinmek i¢in yaratilmistir Pablo” (Sartre, 1994c¢, 5:19-21).

Sabah kursuna dizilecek insanlann uzun gecesini ve bekleyigini anlatan “kisa” bir 6ykii
olan “Duvar”, Sartre’in disilincelerini somutlastirarak, sanatin diliyle aktarmada ne
denli usta oldugunu gostermeye yeter. Bu dykiide insanin 6liim diisiincesinden kagmak
i¢in kendisini nasil kandirdifindan, toplu yasamin ikiyiizliligine, kisinin yalmzhgina,
yasamin anlamindan, higlik diisiincesinin insan1 ezen agirhfina, Ozgiirliige kadar
Sartre’in felsefesinin neredeyse tamaminin bir 6zetini bulmak olanaklidir. Konu olarak
basit, icerik olarak yogun olan bu 6ykiiniin 0ziinde anlatilan ise tek bir seydir; distan
gelen baski, zorlama karsisinda kiginin &zgiirliigi... SOz konusu baskiy, dykiide de
verildigi gibi en u¢ noktada da olsa, baska deyisle insan 6liime de mahkum edilse,
ozgiirdiir. Cinkii insan bu durumdayken bile, kendi 6liimiini kendi elinde tutabilme,

yani diiriist 6lebilme sansina hala sahiptir.

Fakat 6limiin dirtstd, dogrusu olur mu? Hem olsa da, bir énemi kalir m1 insan
oldiikten, 6liime yazgili olduktan sonra? Sartre’in bu soruya yanitt olumludur ve soyut
bir hak olarak degil, fakat her kosulda somut bir gorev olarak insanmn 6zgiirliigiine
vurgu yapmas! agisindan da ayrica 6nemlidir. Fakat soruyu ilk defa soran da ashinda
Sartre degil, Rilke’dir ve Sartre 6liimiin felsefe agisindan insan i¢in tagidif1 dnemi nasil
Heidegger’den 6grenmisse, oliim dilsiincesinin giire, sanatin diline doniisiimiini ve bu

doniiglimiin tasidig giicli de Rilke’den 6grenmigtir.

Ancak bizim konuyu ele alisgmiz bakimindan burada ¢nemli olan kimin kimden
esinlendigi ya da etkilendigi degil, sorunun koékeninde bir kez daha geliskinin,
paradoksun yattigini gérebilmektir. Soruyu soran ve “Tanrnm her insana kendi 6liimiinii

ver / ki bdylece yeni bir ad1 olsun her seyin” diyen ve kisinin kendi 6liimiine sadik
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kalarak Olmesinin, 6lebilmesinin yasam agisindan tasidign Onemi duyuran Rilke’dir
(Akt: Maurice Blanchot, 1993, s: 114). Fakat ona bunu dedirten de, soruyu sordurtan da
yine celigkidir, ¢eliskinin gerilimindeki diisiincedir. Bunu anlamak icin, belki de

Rilke’nin mezar tasinda yazili olan su dizelere bakmak bile yetecektir:

“Giil! Ey saf ¢eliski
Nice goz kapaginin altinda

Hig¢ kimsenin uykusu olmamanin sevinci”

Gergekten de, oliimiin yasamla beslenen bir yumak oldugu ve salt bu nedenle tepeden
tirmaga bir ¢eliski oldugu hesaba katilirsa, ¢eliskiye dayanan bir diigiincenin de
kendisine 6limii ugrak edinmesi ya da oliimde konaklamasi hi¢ sasirtic1 olmayacaktir.
Ne var ki, s6z konusu ¢eliskinin ve bu geliskiden kaynaklanan gerilimin insan agisindan
bir kazanima doniismesi de ancak 6liimii yasamin bir karsit: olarak degil, tamamlayicisi
olarak gormekle, gorebilmekle mumkiindiir. Bu da oliimii anlama ¢abasinin, aslinda
yasami anlama ¢abasiyla bir oldugunu ve bu g¢abayr gosteren kisinin, ahlaksal
sorumlulugunun bilincinde oldugunu gosterir. Ciinkii Oliimii, dolayisiyla yasam
anlamak, anlamlandirmak isteyen kisi ayni1 zamanda olabilecegini olma kaygisini
tasiyan ve bu kaygiyla diisiincelerine oldugu kadar eylemlerine, yapip-ettiklerine de yon
verebilen kisidir. Butiin bunlara bir de her 6limiin zek kisilik oldugu eklenirse, kendi
6limiinii 6lmeyi basaran insanin aslinda kendisini ger¢eklestirdigi, olabilecegini olmay

basardig1 sdylenebilir.

Bu agidan bakildiginda, daha dogrusu her 6limiin tek kisilik oldugu diisiiniildiiglinde
oOliimle hesaplagmanin, sanatta olsun, siirde ya da felsefede olsun, aym zamanda birey
(kisi) olabilme sorunuyla yakindan ilgili oldugunu da gbérmek gerekir.
Rilke, kendi oliimiinii 6len insan sayisinin ne kadar az oldugunu, dolayisiyla yasamlan
boyunca kendilerini tanimak soyle dursun, kendileriyle hi¢ kargilagsmadan yasayip giden
ve dylece gocen insan sayisimin ne kadar fazla oldugunu ¢ok giizel anlatir:

“Insanda kendi 6liimiiyle 6lmek arzusu, azaldik¢a azalmakta. Bir miiddet daha gegsin, kendi hayatin
yvasamak kadar seyreklesecek, boyle oliimler. Ne var ki, her sey hazir. Geliyorsunuz, hazir bir hayata
konuyorsunuz, yalmz giyinmeniz kaliyor. Gitmek istiyorsunuz, yahut mecbur oluyorsunuz gitmeye: yok,

zahmet etmeyin: Voila votre mort, monsieur. Rasgele o6liiyorsunuz; ¢ektiginiz hastalifin liimiyle
oliiyorsunuz™ (Rilke, 1948, 5:8-9).
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Oysa insanin unutmamas: gereken, Seneca’nin (Akt: Giindiiz Vassaf, 1992, s:141)
deyimiyle, insanin hasta oldugu i¢in degil, yasadif1 i¢in, yasamda oldugu i¢in Glecek

olusudur.

Goriildiigi gibi, varolusculuktan bir yasam felsefési olarak s6z etmek aym zamanda
olimden s6z etmektir ve bu da bir geliskidir. Fakat hayati bir biitiin olarak kavramak,
ancak celigkiyl kabul etmekle, bagka deyisle “A, hem A’dir hem de A-olmayan’dir”
demekle miimkiindiir. Rilke’nin (1982, s:19) dizeleriyle sylenmek istenirse;

“binlerce kok salarak

kavramak hayati derinden

ve ortasindan gegerek acinin

olgunlasmak hayatin taa Otesinde, taa Otesinde zamanin!”, ancak ¢eliski mantifina

dayanan diigiinceyle benimsenebilecek bir tutumdur.

S6z konusu bu tutumun yalnizca varolusculugun ya da tiirli goériiniimleri iginde
varoluscu felsefelerin ¢ergevesini ¢izmekle kalmadig fakat tiim bir modernizmin ve

modemist bilincin de belirleyicisi oldugu s6ylenebilir mi?

James McFarlene’in (1997, s:211) “Modernizm ve Zihin” adli makalesinde ileri
stirdiigii goriise gbre, modernist bilinct yofuran, ona modern kivamim veren sey
kesinlikle paradoks ve paradoksun neden oldugu gerilimdir. MacFarlene’in, bu

goriigiinit desteklemek i¢in Rilke’den alint1 yapmasi rastlant: degildir:

“Rilke, kavrayistaki gerginlikle basedebilmek i¢in zihinsel idmanm gart oldugunu wvurguluyordu:
‘Kafamz iki ug arasinda esnetin esnetebildiginiz kadar!” Modernizmin ayut edici 6zelligi, zihni 1srarla bu
yeni gerilime yoneltmesiydi. ‘Ifade edilemez’ olam ifade etmeyi amaglayan inatgi girisimler zihinden
asin esneklik bekliyordu.”

20. yilizyilin ozellikle ilk yansinda, bilincindeki ¢armihla birlikte yasayan ve ¢oklu
kutuplar arasindaki gerilimi iliklerine kadar duyan, dncelikle sanat ve sanatg1 olmustur.
Modemnist siirin doruklarindan biri olan T. S. Eliot’'un “Corak Ulke”sine s6z konusu

gerilimin 15181 altinda bakildiginda her seyi ¢irilgiplak gormek daha kolay olabilir.
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Eliot (1995, s:41), “Corak Ulke Uzerine Notlar’inda bu siirin 6ziiniin Tiresia’nin

gordiikleri oldugunu séyler. Tiresia’nin sdyledigi ise sudur:

“Ben Tresia, kor, ama iki hayat arasinda ¢irpinan,
Porsiik kadin memeli ihtiyar, gériiyorum

Giiniin moraran saatinde...” (Eliot, 1995, s: 21).

Albert Camus’niin alacakaranligi, Eliot’un mor saatine doniisiivermistir ve her ikisi de

giindiiziin geceye kanstig1 o loslukta gérebilmektedir.

Diinyanin “kutsal alacasi’ndan s6z eden bir bagka sanat¢i da Hermann Hesse’dir (Akt:

MacFarlane.1997, s21):

“Diinyanin kutsal alacasin1 hazla gozler oniine sererken o alacalikta bir uyum oldugunu hatirlatmay: da
arzu ediyorum. Giizelle ¢irkinin, aydinlikla karanligin, giinahla sevabin bir an kutuplasip sonra ig ige
gectiklerini gostermek istiyorum. Bence insanlifm en ylice sozleri, yeryiiziindeki biiyilk tezatlarm hem
kaginiimaz hem aldatici olduklarina isaret eden gizemli deyisler ve imgelerdir.”

Ne var ki Eliot, kargithiklann uzlastirmaktan yana degildir. Tresia iki hayat arasinda
c¢upinir; hem erkek hem disidir, yasamin hem merkezinde, odaginda hem de
kiyisindadir. O, aydinhkla karanlifin i¢ice girdigi mor saatte her seye tek tek bakmak,
diinyay1 birbirtyle baglantisiz pargalardan olusan bir y1gina indirgemek ister. Husserl’in
fenomenolojisi animsanir (Bkz. S:77-80) ve onun higbir ayrica tanimadan her nesnenin
kendi Oziinii gdrmekten soz ettigi distiniiliirse, Tresia’nin bakisint anlamlandirmak zor

olmaz. Burada korliik bir ¢esit fenomenolojik gérmedir, szgoridiir.

Aynmi 0zgori, diinya edebiyatinin bir baska biiyiikk ismi; Elias Canetti’nin

“Korlesme "sinde de karsimiza gikacaktir.

Canetti’nin romanina adini veren “Kérlesme "nin iki farkli tamimi ya da anlami vardir.
Birinci tanim olumsuzdur. Romanin kahramani Profesdr Kien, biitiin yagamin yalnizca
bilime adayan ve yolun sonuna yaklastiginda da ¢evresinde ve kendinde olup biten
hi¢bir seyin farkina varamadif: i¢in bocalayan, yogun geligkiler yasayan bir insandir.

Prof. Kien bu olumsuz anlamdaki kérliigiin elestirisini s0yle yapar:
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“..ne var ki bilimsel belleginin bedelini tehlikeli bir eksiklikle 6dityorsun. Cevrende olup bitenleri
gormedigin gibi kendi yasantilarina da belleginde yer yok. Duygu bellegi diyebilecegim bellek sanatgi
kiside vardir. Evrensel insan ancak bu ikisinin biraraya gelmesiyle olugur” (Canetti, 1990, s: 478).

Korliigiin ikinci tanimi ise olumludur ve romanda séyle tammlanir; “K6rliik, birbirlerini
gormeleri halinde beraberlikleri diisiiniilemeyecek nesnelerin ve yaratiklanin yanyana

bulunabilmelerine olanak tanir.”

Canetti’nin olumlu anlamdaki bu kérliik tanimi ile John Berger’in siir ve buna bagh
olarak “imge” tammimn birbirine ¢ok benzemesi de oldukga ilgingtir. Berger’a gore
(1988b, s:66), siirin, dolayisiyla sanatin egretilemeler kullanmasi, benzerlikler bulma
diirtiisii yalnizca kargilastirmalar yapmak i¢in degildir. Hem bu tiir karsilagtirmalar olsa
olsa bir alt iist diizenini yansitir. Siirin amaci, birbirinden uzak, birbirinden ayn ya da
kopuk gerceklikleri yanyana getirmek, aralarinda yakinhik kurarak, eger olanakliysa
onlan bans i¢inde tutmaktir. Bu nedenle 6liimle yasam, beyazla siyah vb. hi¢ olmazsa

dilde (ve belki de bagka higbir yerde degil), siirde bir araya gelebilir.

Ashnda Prof. Kien’in gérdiigli, insan varolusunun baslibasina korkung, benzersiz bir
korliik oldugudur. Ne var ki, Prof. Kien’in bu korliikten ¢ikarttifi olumlu sonug ya da
diisiince rastlanfimin insan yasamt i¢in 6nemini ve gerekliligini vurgulamas: agisindan

da ayrica 6nemlidir.

Celiskiye dayanan modernist biling veya diislince i¢in, son olarak altinin bir kez daha
¢izilmesinde yarar olan nokta, bu kavramin diyalektikle siirli olmayisi ya da yalnizca
diyalektik olarak algilanmamasi gerektigidir. Evetle hayiri, yasamla 6liimii, tannyla
seytani, iyilikle kotiiligi, beyazla siyahi bir kilma giidiisii tek basina modernizmi
aciklamaya yetmeyecegi gibi, yeni bir sey de degildir. Karsitlarin birligi diisiincesi en az
Herakleitos kadar eskidir. Dahasi 20. Yiizyila yaklasildiginda bu diisiince renklendikge
renklenmigstir de... Bireyselligin 6tesinde, tiim ayrimlann silindigi, 6znelin ve nesnelin
kayboldugu yeri; karanhik délyatagini arayan Schelling’tir. Yalmizca karsithklarin degil
aykiriliklarin da belirleyici oldugu “mutlak”la ugrasan ve “ya-ya da” yerine “hem-hem
de” diyen Hegel’dir. Marx, insanin tarihini diyalektigin bakis ag¢isindan okumus ve

yadsmamayacak sonuglar ¢ikarmigtir. Ne var ki, 20. Yiizyilin ileri siirdiigii sey, insanin
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diyalektikten “fazla” bir sey oldugudur. Kierkegaard’in iinli yapitt “Ya / Ya da”

(Either / Or), birbirini dislayan veya bir sentezle uzlastinlan olugumlari, olgulan dile

getirmekten yana degildir. Bunlar ne aynstinlmasi ne de bir senteze indirgenmesi
miimkiin olmayan ayn ayn gercekliklerdir ve geliskiye boyun egmekten bagka care
yoktur. Dileyen, Kierkegaard gibi, sz konusu ¢eligkiden bir iman sdvalyesi ¢ikartabilir,
dileyen Sartre gibi, Tann diisiincesini yadsiyarak, var olunacaksa kiife, siskinlige, kire,
miistehcenlige kadar varolmayr isteyebilir. Ya da Wittgeinstein gibi, {lizerine
konusulamayan konusunda suskun kalmak da tercih edilebilir. Ne var ki, suskunlugun

kendisi de bir ses, bir yanittir.

Her ne olursa olsun, varolusgu felsefenin modernizmin ¢eligkisinden ya da boyun egdigi
celiskinin kendisinden, paradokstan ¢ikarttign sonu¢ baskaldiridir ve bu bagkaldin,

kendi degerlerini kendisi yaratmak isteyen insanin anlam arayis: olarak da okunabilir

Varolusgu diisiincenin iddiasi, insanmin aradig1 anlami kendi diginda degil, kendi i¢inde
bulacagidir. Fakat bu anlami bulabilmesi i¢in de, felsefenin binlerce yildir unuttugu bir
seye donmesi, onu yeniden hatirlamas: ve anlamaya ¢alismasi gerekir. Unutulan o sey,

hi¢ unutulmamasi gerekenden; yani vasamin kendisinden ve insandan bagkasi degildir.

Peki, varolusgulugun yasama ve insana iliskin olarak yeniden amimsattig1 seyler veya

daha 6nce hep gozardi edildigi i¢in goriilmeyenler nelerdir?

Bu soruyu yanitlamanin en iyi yollarindan birisi de, varolugculugun perde arkasindan
perde oniine gecerek sahneye nelerin ¢ikartildifina bakmak; baska bir deyisle, sananin

canli aynasina yansiyan varolus¢ulugu gérmek olabilir.

2.1.2. Sanatta Varolusculuk ve Varoluscu Izlekler
Felsefeyi bir dram, drami da bir felsefe olarak gérmenin, 6nceki yiizyillardan farkl
olarak 20. Yiizyila, yani bizim ¢agimiza 6zgii bir olgu oldugu diisiiniilebilir. Bu nedenle

olsa gerek, Sartre (1994a, s:113), daha 6nce de deginildigi gibi “Cagimizin Gergekleri”
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adm verdigi denemelerinden birinde hi¢ ¢ekinmeden felsefeyi bir dram gibi
diisiindiigilinii ifade eder
“Ben bugiin felsefeyi bir dram gibi diiginiiyorum ...Bir tiyatro oyunu bugiiniin insanim1 sahnede

gostermenin (yani, dilpediiz insan1 gostermenin) en uygun yoludur. Felsefe de bir bagka bakimdan, bu
insanla ugrasma kaygisindadir. Iste bunun igin tiyatro felsefemsi ve felsefe de dramsidir bugiin.”

Sartre’in tiyatroya obiir sanat dallarina oranla daha fazla 6nem vermesinin kendisine
gére hakh gerekgeleri vardir ve bunlara ilerde deginilecektir. Fakat genel olarak
bakildiginda goriilen, 20. Yiizyil felsefesi ile sanati arasindaki bagin onceki ¢aglarla
kiyaslanamayacak oOl¢iide gii¢lii oldugu ve aralaninda son derece yoSun bir iiiski

yasandigidir.

Aslinda felsefe ile, daha dogrusu diigiince ile sanat arasinda uygarlik tarihinin her
doneminde dogru orantilt bir iliski oldugu bilinen bir gercektir. Sanat tarihinin akigina
sOyle bir bakmak bile, sanatin ancak ve ancak diisiincenin yogun oldugu ortamlarda
giiclendigini, diisincenin kisirlastigi yer ve zamanlarda ise sanatin da zayifladigini

gbrmeye yetecektir.

Ne var ki, Bati diisiincesi ve kiiltiiriiniin gelisim stireci i¢inde gdzden kagan ya da
goriilmek istenmeyen bir baska gercek de, felsefenin sanati bir sekilde dislama
egilimidir ve bu egilimin kdkeni de Eski Yunan’a, Platon’a kadar gider. Bilindigi gibi,
Platon’un ideal sitesinden nazik¢e kovulan ilk kisi sair, yani sanatgidir. Eger “Tiim bir
Avrupa felsefesi Platon’a diisiilmiis dipnotlardir” diyen Whitehead (Akt: Bryan Magee,
1985, 5:320) hakliysa, sanatin ve sanat¢inin Platon’la birlikte baglayan siirgiinliigiiniin
kisa siireli bir slirgiinliik olmasi da beklenemez. Nitekim, Iris Murdoch, Platon’un
sanata kars1 almis oldugu olumsuz ve kuskucu tavrin Bati diisiincesini ne kadar
derinden etkiledigini ve bu etkinin nasil olup da 20. Yiizyilla kadar uzandigim
arastirmistir. Murdoch’a gore sorun (1992,s:28), daha dogrusu Platon’un sorunu sanat
degil, giizelliktir. Baska bir deyisle, Platon sanati giizellikten koparmak istemekte,
cunkii bir idea olan giizellige sairler tarafindan yonetilemeyecek denli ciddi bir mesele
olarak bakmaktadir. Giizellik, sanatin eline birakilamayacak kadar ciddi bir sorundur
clinkii bu sorunun kokeninde ahlak diisiincesi vardir. Sanat ancak ahlak diisiincesine,

daha yiiksek ve olumlu idealarla uyuma hizmet ediyorsa yararhdur.
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Platon’un sanati sinirladifn yerde, kendisinden ¢ok sonra yine aym nedenle Kant da
giizelligi simirlayacaktir. Kant, daha 6nemli bir seye, yani ahlaka ayak bagi olmamasi
i¢in, giizelligi ahlaktan koparmayr istemektedir. Fakat Kant’in bu g¢abasi en ¢ok
Alexander Baumgarten’in isine yarammg ve onunla birlikte bugiin anladifimiz anlamiyla
bir estetikten sdz etmek olanaklh hale gelebilmistir. Baumgarten, hem Kant’la birlikte
hem de Kant’a ragmen, estetigin bagimsiz bir disiplin olmasmm saglamistir
saglamasma... Fakat bu ancak 18. Yiizyiln ikinci yansinda gergeklesebilmigtir.
Platon’un M.O. 427-347 yillan arasinda yasadign diisiiniiliir ve 18. Yiizyilin ikinci
yarisina kadar ge¢en zaman hesaplanirsa, sanati giizele, glizeli sanata baglayan
diisiincenin ne kadar geciktigi kendiliginden anlagilir. Bat1 diiglincesi olumlu anlamda
Platon’a gergekten de ¢ok sey borgludur, fakat unutmamak gerekir ki ondan devraldig
mirasin olumsuz yanlan da vardir ve bunlardan biri de felsefenin sanata ve sanat¢iya

yaklasimindaki kuskucu, olumsuz tavirdir.

Ashinda sanatin, binlerce yil sadece filozoflarin degil, dinin ve din adamlarinin, devlet
ve devleti yonetenlerin de, kisacasi her tiirlii iktidann kuskuyla yaklagtigi bir sey
oldugunu sdylemek de abarti olmayacaktir. Kjell Espmark’tan bir dizeyle ifade edilmek
istenirse “Gergedl yonetmeye ¢alisanlar siirden korkarlar!” Ciinkii siir, yani sanat, olam
veya iktidarin olmasi istedigini degil olabilecek olam gosterebilir. Baska bir deyisle,
sanatin muhalif kimligi her an bir direnis ya da ayaklanmaya neden olabilir ki, bu da
kurulu diizenin kendi istekleri dogrultusunda sonsuza kadar siiriip gitmesini isteyen her

iktidarin en ¢ok korktugu seydir.

Albert Camus’ye goére de, sanatin ve sanatginin yargilanmasi insanlik tarihinin akisi
boyunca siiriip giden, bitmek bilmeyen bir yargilamadir. A. Camus (1995, s:237-238),
bu uzun yargilama siirecini s0yle 6zetler: Ussal ger¢egin biitiin susuzluklan tek basina
giderecegine inanan disiince, sanati her zaman yargilamis, yermistir. S6z konusu
yargilamalardan ilkini gergeklestiren Platon, yine de ilimhidir ¢linkii o yalnmizca dilin
yalanci islevi iizerinde durmus ve cumhuriyetinden de yalniz ozanlari kovmustur. Oysa
yenti ¢aglarin devrimci eylemlerini yiiriiten ideolojilerin sanati ve sanatgiy1 yargilamalan

¢ok daha acimasizdir. Reform bir kez daha ahlaki segip giizelligi siirglin etmigtir.
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Rousseau’nun sanatta gordiigi toplumun dogaya getirdigi bozulmusluktur. Fransiz
devrimi higbir sanatgi ¢ikartmams, biiylik bir gazeteci olan Desmoulins’i, bir de genel
gecer ahlaka ve yasaya aykin Sade’1 ¢ikartmig, daha dogrusu onu da ¢ikartmaktan ¢ok
iceri atmayi; yani, ¢agmin belki de tek sanatgisim zindana mahkum etmeyi uygun

bulmustur.

Marx’a gore, bir tek devrimci sanat vardir, o da devrimin buyruguna verilmis sanattir.
Giizellik bir giin gelecek yasanacaktir, tasarlanmayacaktir artik... Fakat o bir giin
gelesiye kadar bir ¢ift ¢izme yapan Rus kunduracis1 Shakespeare’den daha yararlidir ve

kesin giizelligin simdilik tek gergek yaraticisi da o kunduracidir (Camus, 1995, s:238).

Burjuvazinin, o6zellikle yiikselis ve gelisme doneminde sanati Ovmesine, sanat¢iya
ayncaliklar tammasina da kanmamak gerekir. Insanlik tarihinin gériip gorebildigi en
ilerici sinif olan burjuvazi, sanatin insanlarn egitici islevini ¢ok erken fark ettigi i¢in bu
kuruma ayricalik tamimistir. Aslinda istedigi fabrikadaki iiretimin ve iiretim kalitesinin
artmasidir. Sanat bu amaca ulasmay1 hizlandiran bir katalizordiir. Ne var ki, burjuvazi
yozlasmaya basladiginda, bu kez aymi katalizér burjuva sinifinin ¢okiisiinii hizlandinr,
baska bir deyisle diizene ¢omak sokar haldedir ve bu ylizden de yine en aZir sekilde
cezalandirilan sanat ve sanatgr olacaktir. Rimbaud “Cehennemde Bir Mevsim”
yasayarak kurtulusu uzak ilkelere kagmakta bulur, Baudelaire yasaklanir, Wagner
ishiklanir, Sade hapse atilir, Mayakovski kafasina dayadig: silahin tetigini ¢eker, Lorca
kursuna dizilir, Nerval kendisini bir direge asar, Holderlin ve Nietzsche ¢ildinr, Neruda
ve Nazim siirgiindedir, Georg Trakl bir hastane odasinda yasamina son verir, Zweig
intihan secer, Paul Celan kendisini Seine nehrine atar... Bu liste; kargislanmg sairler ya
da sanatgilar listesi boylece uzar gider. Listenin neden bdyle uzayip gittigini Cemal

Stireya (1969, s:3) soyle anlatacaktir:

“Ciinkii her diizen, her yeni devrim ise sanati, dzellikle de siiri lanetlemekle baglamigtir. Biitiin tarih
boyunca bu boyle olmustur. Yeni diizen, zaferi kazandiktan, yerine oturmaya basladiktan sonra kendi
mantizinin kurallari uyarinca amansiz bir sekilde aforoz edecegi, daragacina yollayacag ilk adam olarak
sairi seiyor. Ciinkii, artik kendisi de bir kurulu diizendir, oturmaya baglamig bir ahlaktir, ilkel ve katiksiz
dogaya kars: uygulanan toplumsal bir sikiyénetimdir.”
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Peki, bu sikiydnetimden kurtulmanin bir yolu yok mudur ya da yine Cemal Siireya’nin
agzindan sorulmak istenirse; Nietzsche’nin ¢ildirmayacagi, Lorca’min kursuna

dizilmeyecegi ya da Mayakovski’nin canina kiymayacag bir diinya diigiiniilemez mi?

Iste, “sanatta varolusculuk” denildi§i zaman yanitlanmasi gereken ya da varoluscu
diiglincenin yanitim aradig: asil soru, ¢ok genel olmakla beraber bu sorudur. Bagka bir
deyisle varolusgulugun perde arkasindan perde Oniine; sanatin sahnesine ¢ikarttig
oncelikli soru, 20. Yiizyilin ger¢ekliginde sanatin neyi kurtarip neyi kurtaramayacagdr.
Hatta sanatin herhangi bir seyi kurtarmaya yetecek giicli, dermani var mudur?
Adomo’nun bu soruya verdigi yanit olumsuz olmakla birlikte son derece garpicidir:
“Auschwitz’ten sonra siir yazmak barbarliktir.”” Adorno’ya gore...(Akt: Enis Batur,
1993, 5:26) Ne var ki, Austchwitz’e yol aganin biraz da bilerek siirsiz birakilmusg, siirden
uzaklastirilmis bir diinya ve insanlik oldugu diisiiniiliirse, neyin barbarlik oldugu ya da
kime barbar denmesi gerektigi de ayrica tartismaya agiktir. Dahasi bu sorunun, yani
sanatin bir seyi kurtanp kurtaramayacad sorusunun, Shakespeare’in “Nasil basa ¢ikar
bu azginlikla giizellik / Biitiin giicii bir ¢igegin acis1 kadarsa eger.” dizeleri animsanirsa,

sanildi@1 kadar yeni bir soru olmadig1 da anlagilir.

Nitekim, 20. yiizyil roman sanatimn en biiyik adlarindan binn olarak goriilen
Avusturyali yazar Hermann Broch yukanida deginilen eski soruya bizim ¢agimizin
gereksinim duydugu veni yanitlardan birini “Vergilius’un Oliimii” adli inlii yapitiyla
vermeye ¢alismistir. Avrupa’nin Hitler fagizmine girmek iizere oldugu dénemde kaleme
alinan ve tam bes kez elden gecirildikten, tekrar tekrar yazildiktan sonra ortaya
¢ikabilen bu romanin temel izlegi, sanat yapitinin her seyin sarsilmaya bagladig: bir
donemde neyi kurtardig1, daha dogrusu bir seyi kurtanp kurtaramadigidir (Cemal, 1990,
s:32). Broch,un dile getirmek istedigi, inlii Latin sairi Vergilius’un kisiliginde Hitler

fasizmi donemindeki sanat¢inin giicli ve gligsiizliigidiir:

“Peki ama, biitiin bu kanin, onca kurbanin ve acinm karsisina neyle ¢ikilacakti? Dizelerle mi? Hem ¢ok
az, hem de agin fazla degil miydi dizeler? Dizelerin elinden boyle bir diinyay: degistirmek gelebilir
miydi? Iskencelere seyirci kalan, onlardan seving duyan birinin dizelere kulak vermesi beklenebilir
miydi? ...Hicbir sey gelmiyordu ozanmin elinden, higbir kotiiliigiin ortadan kaldimlmasina yardimci
olamiyordu; yalmz diinyayr gorkeme bogdugunda kulak veriliyordu ona, yoksa oldugu gibi
betimlediginde degil. Ve iin, bilgi yerine sanki yalanla esanlamliydi!” (Broch. Akt: Ahmet Cemal, 1990,
s: 33).
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Vergilius’u yasaminin son on sekiz saatinde ele alan bu roman bagtan sona bir ig
monolog seklinde kaleme alinmistir. Ashinda bu uzun monologun sahibi, Broch’un
kendisinden bagkasi da degildir. Ciinkii Broch’u tiim bir yagami boyunca kivrandiran
soru “felsefe mi yoksa sanat mi?” sorusudur. Broch kendisini her zaman yolunu
sasirarak edebiyat alanina girmis bir filozof olarak gormiistir ve onun edebiyattan
bekledigi sey, felsefeye hizmet etmesidir. Nitekim Vergilius’un Oliimii’nde, Hegel’in
“sanatin sonu” diislincesi, bagka deyisle sanatin modern ¢agda da elbet miimkiin oldugu,
ama artik antik¢agda oldugu gibi insan tininin en yiiksek diizeydeki gereksinimlerini
karsilamadig, bu islevi felsefeye biraktig1 yolundaki diisiincesi son derece belirgindir
(Cemal, 1990, s:37). Ne var ki, asil ilging olan sey de, filozof Broch’un, yasamin en
derin sorulanina yanitin sanat degil ancak felsefe alaninda bulunabilecegini kanitlamak
i¢in roman tiiriine, yani sanata bagvurmasi, iistelik bunu da bir bagyapit ortaya ¢ikararak

gerceklestirmesidir!

Hermann Broch 6megi de gostermektedir ki, 20. Yiizyilda ne sanatin islevi iizerine s6z
sOyleyebilmek, ne de sanatla felsefenin sinirlarini tam bir netlikle ¢izebilmek samldigi
kadar kolay degildir. Neden? Bu soruya verilebilecek en dogru yamtlardan biri, belki de
baslicas1 20. Yiizyil ger¢ekliginin artik bir biiziin olmamasi, ortada her seyi bir ¢ati
altinda toplayacak herhangi bir ger¢egin bulunmayisidir. Baska bir deyisle, parcalannug
bir gerceklik ve buna bagl olarak pargalanmis bir yasamin estetigi ile felsefesidir s6z
konusu olan... Bu durumda da, sanatin ya da felsefenin ne olduguna iliskin eski

tanimlarin yetersiz kalacag agiktir.

Elias Canetti (1995, s:360) 1965 yilinda kaleme aldifn “Realizm ve Yeni Gergek” adli

makalesinde ger¢egin algilanmasinda yasanan koklii degisimi sdyle aktanr:

“Gergek Oylesine dehset verici boyutlarda degisti ki, bunun ne 6lgiide oldugunu biraz hissetmek bile bizi
caresizlik iginde birakmaya yeter. Bu ¢aresizlikten kurtulmak igin sarfedilecek ¢aba, bizi, saninm, bu
degisimi ti¢ temel bakis agisina ayirmaya gotiirecektir. Bir artan ve bir de daha kesin olan gergek vardir.
Uglinciisti de gelmekte olamin gercegidir.”

Canetti’ye gore (1995, s:361), hem nitel hem de nicel olarak her seyin ¢ogalmas

seklinde agiklanabilecek “artan gergek” anlamak zor degildir. Nesneler ¢ogalmus,
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insanlar daha kalabalik yagar hale gelmis, dolasim hizlanmig, eski ve yeni olan igige
girmis, 6zellikle teknolojinin gelisimine bagh yeniliklerin sayis1 bag dondiiriicii bir hizla

artmastir.

“Daha kesin olan ger¢ek”in kdkeninde yatan ise bilim, daha dogrusu fen bilimi
alanindaki gelismelerdir ve bunu da anlamak kolaydir. Gergegin kesinligi tizerindeki
egemenlik, biiyiik ol¢lide bilimsel yonteme, yani teknik siirece bagimli hale gelmis,
yaklasik olarak adlandinlabilecek etkinliklerin alam daraldik¢a daralmugtir. Parcalara
ayrnilms bir ger¢ek ve her parganin iizerinde kesinlik arayan bir uzmanlasma hastalig

salgin gibi yayilmistir.

Ucilincii bakis agisi, yani “gelmekte olanin gergegi” ise éncekilerden farkl olarak, daha
hizli yaklasan ve bilingli bir sekilde olusturulan gergektir. Bu gercegin tasidig: olasi bir
tehlikeyi de, umudu da yaratan insandir. Gelmekte olanin gergegi boliinmiistiir: Bir
tarafta toptan bir imha, Obiir tarafta iyi bir yasam vardir ve her ikisi de aynmi anda,
eszamanli olarak etkindir. Canetti’ye gore (1995, s:364), 20. Yiizyilin ger¢egini

oncekilerden ayiran en dnemli sey de budur:

“Yiizyilimizin gergegini gegtigimiz yiizyilin gergeginden ayiran iste bu gelmekte olanin hem aktif bir
bi¢imde arzu edilen hem de aktif bir bicimde endise edilen ¢ifte yoniidiir. Artan ve daha kesin olan
gercekler kendilerini gostermeye baslamistir, birbirlerinden sadece siiratleri ve hacimlerinde farklihk
gosterirler. Gelmekte olanin bakis acis1 temelde farkhdir ve bityilikbabalarimizin ¢agindan en dnemli
konuda ayrilan bir ¢agda yasadigimizi soylersek abartmis olmayiz: Bizim ¢agimizin par¢alanmamis bir
gelecegi yoktur...” (Asil metinde vurgu yapilmamistir.)

Virginia Woolfun (1995, s:88) 1927°de yazmus oldugu “Sanatin Dar Kopriisi” adh
makalesi ise, su am da, gelecegi de pargalanmig bir yasamun nasil bir estetik

olusturacagini duyurmasi agisindan 6nemlidir:

“Glnimiiz insantin kafasinda birbirleriyle agiktan agiga iliskisi olmayan seyler, garip bir bicimde
birbirlerini ¢agnistirirlar. Onceden tek tek ve birbirlerinden farkli bir bigimde gelen duygular, artik ayni
sekilde gelmemektedirler. Giizellik, biraz ¢irkinlik, biraz nefret ve zevk, biraz aci haline doniigmiistiir.
Eskiden beyne bir butiinliik iginde giren duygular artik egikte pargalanmaktadirlar.”

Bu satirlardan da anlasilmaktadir ki, bir Onceki boliimde lizerinde ayrntilanyla
durulmaya ¢alisilan paradoks soyut bir kavram degil, tam tersine 20. Yiizyil gergeginin,

aykinliklarla yiikli yasaminm 6ziidiir. Insanin nasil olup da bu 6zii gordiigiiniin yaniti
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ise, Albert Camus’dedir. Camus (Akt: John Cruickshank, 1965, s:25), hep mutluluk
lizerine yazmak istedigi halde kaleminin niye absiirdii, kotiiliigii ya da 6liimii yazdigim

sOyle yanitlayacaktir:

“ 1938 ile 1945 yillan arasinda olgunluk ¢agina girmis olan bizim kusagimiz ¢ok seyler
gordi. Cok korkung olaylar demek istemiyorum, yalnizca ¢ok birbirine kargit, birbiriyle

uzlagmaz seyler gordii demek istiyorum.”

Bu satirlar, Camus’niin “benim i¢in tek gercek” dedigi “alacakaranlik”1 bir imge olsun
diye kullanmadigini, tam tersine aydinlikla karanhifin gercekten de igige girdigi bir

¢agin gerceginin “alacakaranlik” oldugunu goéstermeye yetecektir.

Alacakaranlik i¢inde nefes alip veren bu yasamin ve pargalanmis gergedin en yalansiz
ve duyarhh tam§ ise hi¢ kuskusuz sanat ve sanatg1 olacaktir. Birinci Diinya Savasinin
hemen baginda yasamina son veren Georg Trakl (Akt: Ahmet Cemal. 1998, s:15), “U¢
Riiya” adl siirinde s6z konusu tanikligin yanisira, savastan geriye nelerin kalacagini,

gelecegin diinyasini bekleyen yazgivi da su essiz dizelerle duyurmay1 bagarmistir:

“Tanrlar gordiim, bir gecede yikildilar,
En kutsal ¢algilar bile paramparg¢aydi,
Ve ¢iiriimelerden geriye kalanlar,

Yeni bir hayatla gline basliyorlardi.

Yeni bir giine baglayip, yeniden &lityorlardi,
Hep ayni tragedyayd: sahnelenen,

Hem oynanan, hem de anlasilandi,

Ve deliligin karanligindan farksiz acilari,
Guzelligin kadife gorkemini

Gulumseyen bir diken tarlasi gibi sarmaktayvdi”

Avrupa’da mutlulugu yazmak isterken kalemi doniip dolasip mutsuzluga takilan
yalnizca Albert Camus degildir. Georg Trakl gibi, Paul Celan ve Rilke’nin de
tedirginlikle yogrulan dizeleri, doniip dolasip geceyi duyurur gibidir. Rilke (Akt: Ahmet
Cemal. 1998, s:16 ), “Bir Firtina Gecesinden” adli siirinin hemen girisinde canalict

soruyu dizelestiriverir:

“Lambalar kekeliyorlar, habersiz:
Yoksa 15131mizia yalan mi soylemekteyiz?
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Yoksa binlerce yildan bu yana

Gece mi tek gergegimiz?”

Insani insan kilan degerlerin ve ideallerin ¢oktiigii bir donemde, binlerce yillik insanlhk
ve uygarlik masalinin bir yalanin karanhiklarinda boguldugunu duyuran bu dizelere
karsilik, Georg Trakl (Akt: Ahmet Cemal. 1998, s:14) “Geceye Sarfi’’sinda insanin,
daha dogrusu insanhigin elinde kalan o tek gergekle, gecenin iginde hi¢ bir varlik
gerekgesi olmaksizin nasil yasadigim da soyle anlatir:

“Bir nefesin golgesinden dogma bizler

Dolanip durmaktayiz terk edilmisliklerde

Bizler, yani sonrasizlikta yitirilenler
Kurbanlariz, adandiklarimizi bilmezcesine.

...Hedefi olmayan yolculariz bizler,
Bulutlariz, riizgarlarda dagilan,

Ya da oliimiin sogugunda iisiiyen ¢igekler,
Yerimizden kopartilmayi beklemekteyiz”

Pargalanmis bir yasamin estetigini dizelestiren Paul Celan (1998, s:70) ise, Rene Char
icin kaleme aldig1 bir siirinde her seyi, daha dogrusu bir sair i¢in her sey demek olan

sozciikleri; deniz baskinina ugramis sézciikleri, geceye birakmaktan yanadir. Ciinki;

“Cunki, soyle,

Gozyaslarinin sel baskinina karsin,

Batan giineslere yine de hasatlari gdsteren
Geceden baska,

Nerede yasayabilirsin

Hig¢ tikenmeyen safak vakitierini?”

Ahmet Cemal’e gore (1998, s:26) Paul Celan ile birlikte Trakl, Rilke, Bachmann,
Zweig, Kafka, Thomas Mann gibi sanatgilar parcalanmis bir yasamin estetiini dile
getirenlerdir. Ozellikle Paul Celan, karamsarlikla ilintisiz bir gercekgilik cergevesinde,
artik sarsilmaz bir biitiinliik olusturan bir yasamin degil, fakat kirletilmis, ayaklar altina
alinmig bir yasamin estetiinin sozciiliglinii {stlenmigtir. Celan’in  yukandaki
dizelerinde de duyurdugu gibi aydinhiga, safaga giden yol karanliktan, geceden
gecmektedir ki bu, Camus’niin “yasama umutsuzlugu yoksa yasama agki da yoktur!”
seklinde ifade ettigi goriisiin farkli bir sekilde dile getirilmesinden bagka bir sey

degildir.
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Once Tanri’nin, sonra insanin 8liimiiyle birlikte ortada higbir 6l¢iitiin kalmadig, Elias
Canetti’nin deyimiyle, insan ol¢iit olmaktan ¢iktig1 icin, higbir seyin 6lgiitii kalmadig
bir diinyada sanat da arayis i¢indedir ve yapilmas: gerekenin ne oldugu sorusuna bir
yanit bulmaya ¢alisilir. Yapilmasi gereken, Pavese’nin (Akt: Ahmet Cemal, 2000b)
Ikinci Diinya Savasimin hemen ardindan kaleme aldigr bir yazida duyurdugu gibi

“Insana Dénmek tir. Ama nasil?

Varolusgu felsefenin sanat alanindaki karsilifi bu “Nasil?” sorusuna verilen somut
yamtlar veya yamit arayiglan olarak da degerlendirilebilir. Ozellikle Camus’niin ve
Sartre’in romanlari, Gykiileri, tiyatro oyunlarnt bunlara 6rnektir... Ne var ki, burada
unutulmamasi ya da dikkat edilmesi gereken bir sey de, varolusculugun her seyden 6nce
bir sanat akimu (sozgelimi disavurumculuk, gergekiistiiciilik, izlenimcilik gibi )

olmadigidir.

Varolusguluk her ne kadar bir sanat akimi olmasa da, Afsar Timugin’in de belirttigi gibi
(1976, s:8), sanattaki varoluscu tutum felsefedekine goére hem ¢ok daha yaygin, hem de
¢ok daha etkili olmustur. Bunun Onemli nedenlerinden biri, bir 6nceki bdéliimde
gosterilmeye calisildign gibi fenomenoloji ile varolusculuk arasindaki siki bag ve bu
bagin sanata, sanatgiya olan yakinligidir. Fakat en az bunun kadar, belki de daha fazla
onemli olan bir ikinci neden, varoluscu felsefenin eyleme verdigi onceliktir. Bilindigi
gibi sanat, her seyden Once somut bir yarati, bir eylemdir ve sanat séz konusu
oldugunda sorun agiklamak, ¢oziimlemek degil, betimlemektir. Bu nedenle c¢agdas
varolusculuk bir anlamda felsefe ile sanatin eylemde bulusmast olarak da

nitelendirilebilir (Aksoy, 1981, s:349).

Sanattaki varoluscu tutumun felsefeye oranla daha yaygin ve etkili olusunun bir liglincti
nedeni ise dogrudan dogruya varolusculugun sanata tamidifn ayricalikli Snemdir.
Nietzsche i¢in sanat, Diyonisosca varolus, dolayisiyla tek kurtulus yoludur. Sartre,
felsefesiyle degil, denemeleriyle, oyunlariyla, 6zetle sanatgi1 kimligiyle amlmak ister.
Gabriel Marcel, tiyatro oyunlarmnin kendi felsefesini “el degmemis bir durumda

sundugunu” soyler. Heidegger, felsefenin zorlu patikalarinda onca doéniip dolastiktan
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sonra Holderlin’in siirine geldiginde durmay: 6grenir. Her seyden 6nce bir sanat¢i olan

Albert Camus igin ise sanat en gii¢lii baskaldiridir.

Varoluscu tutumun sanatta daha giiclii ve etkili olusunun bir bagka 6nemli nedeni de, bu
felsefenin sordugu sorulara aradigi yanitlan yine dogrudan dogruya sanatta bulusu ya da
sorularinin en iyi sanatin diliyle sorulabileceginin bilincinde olusudur denebilir. Yine
bir 6nceki boliimde ele alindif ve gosterilmeye ¢alisildigr gibi, ¢agdas varolusgularin
hemen hepsinde ortak olan sey, somuta duyduklan 6zlem ve dolaysizlik istegidir. Bir
baska deyisle, aradiklan soyut kavramlar degil, somut durumlar; diigiincenin davranisa,
eyleme doniismiis seklidir. Bu nedenle 6znel olana bel baglarlar ve kendi dolaysiz
yasantilanimi dile getirerek felsefelerine giris yaparlar. Ne var ki bu giris, tipki
Kierkegaard’da ya da Nietzsche’de oldugu gibi, felsefeden ¢ok dogrudan dogruya
sanata, edebiyata yapilan bir giristir. Cilinkil sanat, yine bilindigi gibi, 6znelliin en
yogun oldugu yerdir. Ayrica varolusgularin soyutlamalardan tiksinmeleri ve somut
durumlara olan diiskiinlitkkleri ile dolaysizlik istekleri de yine dogrudan dogruya

yollarinin sanata ¢ikmasi anlamini tagir.

Insani i¢inde bulundugu durum iginde, somut olarak gdstermenin en dolaysiz yolu ise
tiyatrodur ve Ozellikle Sartre i¢in bu sanat dalinin, yani tiyatronun tasidigi ayricalikli
onemin de burada aranmasi gerektigi diisiiniilebilir. J. Cruickshank’in da belirttigi gibi
(1965, s:248) ozellikle savas sonu Fransiz tiyatrosunun belli basli 6zelliklerinden
birinin, bu tiyatronun konu olarak daha ¢ok insanligin durumunu, insanin evrendeki yeri
ve varolusunun amaci sorusunu ele aldig1 da hesaba katilirsa, neden Albert Camus’niin

de en az Sartre kadar tiyatroya diigkiin oldugunu anlamak zor olmayacaktir.

Varolusun 6ze, somutun soyuta gbre onceligini savunan bir diisiincenin dili de her ne
kadar felsefede ¢etrefil bir dil olarak belirse de, veya en azindan geleneksel felsefenin
diline aykin diigse de, bu dilin sanat alanindaki, daha dogrusu edebiyat alamndaki
karsihginda durum olumlu anlamda ¢ok farkl: bir goriiniim sunacaktir. J. Cruickshank’a
gére (1965, s:31), savag sonrasi yazarlann, Ozellikle de varolusgularin geleneksel
soyutlamalardan, siislii ve parlak sdzlerden uzak durmalan beraberinde yalin, gdsterigsiz

fakat duru oldugu kadar giiglii bir yazin dilini getirmistir. Béyle bir yazn diline egilim
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duyulmasinin ardinda yatan nedeni, savas sonrasi kusagin, somut ve dolaysiz olana
duydugu 6zlemle agiklamak miimkiindiir. Fakat bu 6zlemin de altinda yatan bir neden
vardir ve Hemingway (Akt: John Cruickshank. 1965, s:32) “Silahlara Veda”sinda sz

konusu bu temel nedeni sdyle agiklayacaktir:

“Isitmeye dayanamayacagimz bir ¢ok sdzciik vardi ve sonunda yalmz yer adlarimin
serefi kaldu. ....Zafer, onur, cesaret ya da kutsal gibi s6zciikler, somut kdy adlarinin, yol

numaralannin, nehir adlarinin yaninda miistehcen sozciiklerdi.”

Bu agidan bakildiginda iyilik, kotiiliik, dogruluk, seref, zafer vb. gibi soyutlamalarla,
oOli fikirleri yasayan gergeklermis gibi sunan bir anlatima karsi bagkaldirinin en yetkin
adlarindan biri, belki de en dénemlisi Albert Camus’diir. Olgiiniin ve 6lciilii olmamn
erdemini Eski Yunan’dan 6grenen, yiiziinii her firsatta Akdeniz giinesinin aydinlhigina
¢eviren bu yazar, yalin anlatimin ne kadar etkili ve gii¢lii olabilecegini yapitlariyla
kanitlamay: basanr. Unlii romant “Yabancr’nin kahramam Meursault’un tek erdemi
“duydugundan fazlasim sdylemek istememesi”dir. “Veba” adli romaninin kahramamn
Dr. Rieux 1se daha anlatisinin basinda “sanat yapmak kaygisiyla hicbir seyi

degistirmemeye” s6z verdigini duyurur (Camus, 1985, s:14-15).

2.1.2.1. Ozgiirliik ve Sorumluluk
Sartre’a gore de (1984, s:62), Ikinci Diinya Savasimin ardindan dogalciligin (natiiralizm)
tilkendigi, gergeke¢iligin sorgulandig: ve simgeciligin de giiciinii ve gilincelligini yitirdidi
bir zamanda sanatgiya diisen gorev, yasayan dili kendisine ¢ikis almasi, bagka bir
deyisle giinliik dilin yapmacikliktan uzak diinyasina donmesidir. Ne var ki, Sartre i¢in
asil 6nemli olan sey, sanatginin islup arayisindan ¢ok, ozgiirlitk arayisidir. Yazarin
tutumlu, yalin bir dil kullanmasi, s6z konusu 6zgiirlikk arayigini hem yazar, hem de okur
icin olanakli kilmasi agisindan, yani, sanat yapit1 ile o yapiti alimlayan arasindaki

iletisim kanallarini olabildigince agik tutmasi a¢isindan 6nemlidir.

Sanatin ve sanatginin ¢agdas yasamdaki yeri, islevi konusunda yogun tartismalar
yasanan bir dénemde Sartre tarafindan ortaya atilan bu goriis angaje (bagimli) edebiyat

ya da giidiimlii sanat olarak adlandinlmigtir. Buradaki bagimlilik ya da angaje olma bir
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partiye iilye olma veya siyaset yapma olarak anlagilmamalidir. Sartre’in niyeti
ideolojinin hizmetinde bir sanat anlayisin1 dile getirmek de degildir. Kald1 ki, Brecht’’in
de (Akt: Ahmet Cemal. 2000a, s:233) vurguladifn gibi, “tiyatro araciliiyla politika
yapabilirsiniz; ama politika aracihiyla tiyatro yapamazsimz!” Sartre’in asil istedigi
veya 6nemle iizerinde durdugu konu, sanatcinin sorumlulugudur. Ona gore sanatci her
seyden 6nce iginde yasadign cagin tamkhgim yapan ve bu tamkhigin sorumlulugunu
duymayi bilen kisi olmalidir. O, yani sanatgi, séyleyecek bir seyi, bir derdi olan insandir
da... Bu durumda slup, temel olmasina kargin, geri planda kalir (Sartre, 1994b, s:77).
Sanatginin  Ozgiirliigli yapiti aracilifnyla diinyayr degistirmesinde degil, fakat daha
6nemli bir seyde; yeni bir diinya yaratmasindadir. Fakat bu Ozgirliik eger yapiti
alimlayam (okur, dinleyen, izleyici vb.) isin igine katmayr bagaramiyorsa yanm bir

ozgiirliik olarak kalacak, dolayisiyla bir seye yaramayacaktir:

“Bu yiizden, yazinsal sanat yapiti dogrudan yasama seslenen ve yofun duygular, cinsel arzu vb.
aracili@iyla yazarla okuyucu arasinda karsilikli bir etkilesim gergeklestirmeye ¢alisan bir yasam olamaz.
Ama dzgurluge seslenerek, okuyucuyu, kendi 6zel yasaminm (ama bu yasami degistiren ve dayanilmaz
kilabilen kosullart degil) sirtlanmaya ¢agirir. Cagirirken ahlak dersi vermeye kalkmaz, ama tersine, ondan
yasamini tekilligin ve evrenselligin ¢elisen birligi olarak yeniden yaratabilecek estetik bir ¢aba bekler”
(Sartre, 1994b, s:74).

Bu satirlar da gostermektedir ki, ¢agdas sanat acisindan en az sanatgiya diisen
sorumluluk kadar énemli olan bir baska sey de, o sanati alimlayanin tasimas: gereken
sorumluluktur. Baska bir deyisle artik bir roman1 okuyan, bir filmi izleyen ya da bir
miizigi dinleyen kisinin yalnizca o kitaptan, o filmden ya da o miizikten duygusal
anlamda haz almas: yetmez, durup diisiinmesi de gerekir. 20. Yiizyil sanatt ile diistince
arasindaki bagm Onceki yiizyillara gore daha yogun olmasmin bir nedeni de burada
kendini gdstermektedir. Bir sanat yapiti izleyenine duyusal haz vermenin o&tesine
gecerek diigiinmesi i¢in kigkirttify dl¢iide sanattir ve ¢cagdas yasamda neyin sanat olup

neyin olmadiginin bir dl¢iitii de budur.

S6z konusu bu olgiitle birlikte sanatin 20. Yiizyilda tasidigi, daha dogrusu tagimasi
gereken anlam ile sanat¢inin kim olduguna iligkin sorulara Albert Camus’niin verdigi
yanit da olduk¢a 6nemlidir. Camus’niin 1957 yilinda kendisine Nobel &diilii verilmesi

nedeniyle Isveg’te yaptigi ve “Isve¢ Sgylevi” olarak iinlenen konusmasinda soyledigi
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sey, sanat¢inin her ne olursa olsun sanati aracilifiyla iki zorunlulugu yerine getirmekten

vazgecmemesidir ki, bunlar da gercege hizmet ve 6zgiirliige hizmettir:

“Giz doludur gergek, kaypaktir ve her zaman yeniden fethedilmesi gerekir. Ozgiirlitkse tehlikelidir, ne
denli costurucuysa, birlikte yasanmasi da o denli giigtiir. Béylesine uzun bir yolda, eksiklerimizi énceden
bilerek, bu iki amaca dogru, giiglikkle ama kararli olarak yiiriimek zorundayiz. ....Dogrusu kolay bir sey
degil bu, sanatgilarin eski giinlerdeki o rahathiklarinin 6zlemini ¢ekmelerini anliyorum. Degisim
birdenbire ve biraz sert oldu. Tarih sirkinde hem aslan hem kurban oldu kuskusuz. Kurban, sonsuzluk
avuntulartyla gii¢ buluyordu; aslan tarihin o pek kanh besiniyle. Ama simdiye dek sanatgi, seyircilerin
oturdugu yerde bulunuyordu hep. Hig i¢in, kendisi i¢in soylityordu tiirklisiinil, ya da, olsa olsa, kurbam
yireklendirmek, aslam da istahiyla biraz keyiflendirmek igin. Simdiyse, tersine, sirkin ortasmdadir
sanatgl. Sesi de, ister istemez, ayni degildir artik, gok daha az giivenle ¢ikmaktadir” (Camus, 1965, s:23-
25).

Camus ile birlikte onun kusaginin ve varoluggulugun her an yeniden yiizlesmek zorunda
kaldiklar gergek, yalmzca giz dolu ve kaypak degil, aym1 zamanda pargalanmis bir
gercektir. S6z konusu bu pargalanmiglik i¢inde dile getirdikleri de sadece bazi
degerlerin ve bu arada sanatin da yipranmis oldugu degildir. Soylediklerine daha
yakindan kulak verildiginde duyulan, higbir degerin mutlak deger olarak kabul
edilemeyecegidir. Esas sorun, bu ¢6zilmils ve parcalanmis evrende yeni bir takim
degerlerin nasil yaratilacag: sorunudur. Dahasi insan kendi degerlerini kendisi yaratma
basarisini gosterse de, bu yeni olusan degerlerin de eskimesi, daha dogrusu onlarin da
mutlaklastirilmas: gibi bir tehlike her zaman olacaktir. Zor olan, her tiirlii askinliktan
yoksun bir dinyada yeni deZerler kurmak, fakat onlarin da putlastirilmalarina 1zin
vermemektir. Varolusgularin sanat¢i olsun olmasm, insanin sorumlulugu iizerinde
1srarla durmalarinin bir nedenin de bu oldugu sdylenebilir. Yasamt kurulu degil, hep
yeniden kurulmasi gereken bir diizen olarak goren sanat, daha dogrusu varoluggulugun
sanati bu sekilde anlamlandirmasi, neden bu felsefenin sanata bel bagladigim ve

kurtulugu sanatta gordiigiinii agiklamaya yeter.

Malraux’nun “Insanlik Durumu”, Sartre’in “Bunalim” ve Camus’niin “Bagkaldir”
dedikleri seyin sanattaki karsiligi, cok genel olmakla birlikte, degerlegn hep yeniden
degerlendirilecegi, siirekli gerilim iginde olan fakat bu gerilimi siddete. degil giizellige,

yikici degil yaratic1 eyleme doniigtiirmeyi bilen insanlarin diinyasidir.

(Gagdas varolusculugun bu amaca ulasmak i¢in agirhikli olarak tiyatroya ve yazina

basvurdugu séylenebilir ve varolusgu olarak adlandirilan yapitlarin hemen hepsinde
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Ozgiirlitk, sorumluluk, tedirginlik, se¢gme, yasamin anlami veya insanin yasami nasil

anlamlandirdigina iligkin sorunlann ele alindif goriiliir.

Sartre’in yapitlarinda gizilen karakterlerin ¢ogunun her tiirlii geleneksel bag ve degerle
iliskisi kesilmistir ve yine Sartre’in deyimiyle onlar “gecmisi olmayan birer gemi
enkazi”na benzerler (Akt: Ozdemir Nutku, 1976, s:12). Olay genellikle bireye yabanci,
anonim bir diinyada gecer. “Sinekler” adli oyunun kahramani Orest 6zgiirdiir, ¢linkii
insam1 gerek doga diizenine gerekse ahlak diizenine baglayan biitiin baglan kesip
atmigtir. Oyunda Jipiter (Diinya Tannsi), bu oOzgiir, her tiirlii bagdan kendisini
kurtarmig kisiye diinyanin miimkiin olan diinyalarin en iyisi oldugunu, iyiligin her yerde
oldugunu soyler. Gezegenler hi¢ ¢arpismadan kendi yoriingelerinde dolanir dururlar, her
birinin yolunu diizenleyen Tanr’nin adaletidir. Evren koskoca bir ilahi, diinya ve insan
da bu ilahinin goézbebegidir. Ne var ki, Sartre, Orest’e ne bu varlik diizenini yalanlatir,
ne de onu yoklugunu kamitlatir. Orest, kendisine gosterilen bu diinyaya arkasin
cevirmekle yetinir, o kadar. Bu diizen, Orest’in umurunda bile degildir. Tann da, varlik

diizeni de yabancidir ona ve soyle der:

“Isterse ¢oksiin toprak, varsin kayalar yuvarlanip kapasin yolumu, varsin gegtifim her
yerde kurusun bitkiler... Sen Tannlarin sahisin Jiipiter, taslarin, yildizlann krali,
denizdeki dalgalarin kralisin, ama insanlarin degil!” (Sartre. Akt: Ozdemir Nutku, 1976,
s:14).

Sartre’a goére insan her tiirlii agkin anlam ve degerden yiizgevirdikten, hi¢bir dayanak
olmaksizin ayakta durduktan sonradir ki, kendi adiminmi kendi atmay: 6grenecek, baska
bir deyisle, eyleyerek, davranarak kendi gergekligini kendisi kuracaktir. Insan, kendi
kendisinin tasarnisindan bagka bir sey degildir ve o kendini yalmzca diislinceleriyle degil,

eylemleriyle de gergeklestirdiginde varolacaktir.

Ozdemir Nutku’ya gére (1976, s:13), gerek Sartre’in gerekse Camus’niin sahne igin
kaleme aldiklan yapitlarinda izledigimiz eylemler her zaman getin, zorlu eylemlerdir.
Ancak bu yazarlanin oyunlarindaki zortu eylemlerin nedenleri degil, tavir ya da tavirlar

onemlidir. Bagka deyisle, herhangi bir eylemin psikolojik nedeni degil, o eylemin
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yapilmis olusu odak noktasidir. Camus’niin “Caligula”sinda, oyunun kahramam
imkansiz olan1 yapmak ister, bu diinyada olmayan seylerin gereksinimi i¢indedir.
Camus bu hareketlerin psikolojik nedenleriyle ugrasmaz; ¢ilinkii onu ilgilendiren
gosterdigi durumun metafizik diizeyidir. Benzer sekilde, Sartre “Gizli Oturum”da
kisilerin gec¢mislerini ve onlarnn gecmisteki eylemlerini degerlendirdigi halde, bu
kisilerin neden su¢ isledikleri iizerinde durmaz, ¢iinkii Sartre i¢in de Onemli olan
“nedenler” degil, insanin eyleminden dogan sonucun sorumlulugunu tasiyip

tagiyamayacagidir.

Yine Ozdemir Nutku’ya gore (1976, s: 14), Sartre ve Camus’niin oyun kisileri simdiki
zamam yagarlar; bu kisilerin gegmisleri ve gelecekleri yoktur. Ozellikle Sartre, insanin
eylemlerine bagli olarak ortaya ¢ikabilecek iliskileri agifa ¢ikartma pesindedir. Onun
kisileri ya bu iligskilerden kendilerini koparmaya ¢aligirlar, ya da bu iligkileri oldugu
gibi, tiimiiyle kabullenirler. Sozgelimi, “Gizli Oturum”da Estele’in ge¢misinden
kurtulma istegi ya da Camus’niin “Dogrular inda Kaliayev’in bombay atarak kendini
gerceklestirmek istemesi buna O0rnek olarak verilebilir. Her iki durumda da verilmek
istenen mesaj aymdir: Insan yaptiklanidir. “Gizli Oturum”da Ines, yapmak istedigi
seyleri yapamadan, vakitsiz Oldiigii ic¢in yakinan Garcin’e, “Sen davramslarinin

toplamindan daha fazla bir sey degilsin” der ve ekler:

“Yalnizca yapilan isler karar verir ne istedigimize. ...Insan hep ¢ok erken 6liir — ya da
cok ge¢. Ama hayat ortadadir, bitmis olarak ortadadir; ¢izgi ¢ekilmistir, toplam yapmak
gerekir” (Sartre, 1965a, s:48).

2.1.2.2. Rastlanti ve Zorunluluk
Eger insam tanimlayan, daha dogrusu onun yazgisimi belirleyen her seyden once
eylemiyse, yaptiklariysa, insan yagaminda ¢ok onemli bir yer tutan ve adina rastlanti

denilen sey nereye konulabilir?

Sartre’a gore rastlanti, ya da felsefi terminolojiye gore soylenirse olumsallik, mide
bulandiricidir.  Bulanti’min - kahramant Roquentin, dinyanmn olumsal olusundan,

rastlantidan tiksindigini sdyler (Sartre, 1961, s:45-111). Onun aradig: sey, olusta bir
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zorunluluk; yani insan aklimn kavrayabilecegi mantikli bir siirectir. Neden-sonug
iligkileriyle belirlenmis bir baslangig¢ ve bir son ister. Oysa yasamin akisinda boyle bir
zorunluluk, insan aklmin smmirlarina ve gereklerine uyan bir zorunluluk yoktur.
Roquentin, yasamin olumsal oldugunu, olusun rastlantisalligini veya zorunluluktan
yoksunlugunu gordiigii zaman irkilir; 6nce biiyiik bir saskinlik, hemen ardindan da igine
bulant: salan biiyiik bir endige yasar. Bir yandan her bir anin pesisira 6biir anm1 getirmek
icin ortaya ¢ikti§t “zaman”i diigliniir, 6te yandan neredeyse emip bitirmek istedigi
anlann; saniyelerin izerine titrerken ansizin varh@mn bir siriiklenis oldugunu
duyumsar. Ve anlar ki, gelip gegen, dakikalar, saniyelerle ifade edilen zaman degil

“kendisi”dir. Bir baslangi¢ olmadig gibi, bir son da yoktur:

“Ya yasamayr ya da anlatmayr segmek gerek. ....Yasarken basimizdan hicbir sey
gecmez. Dekorlar degisir, kisiler girer ¢ikar, yalniz. Baslangi¢ olmadig: gibi son da
yoktur” (Sartre, 1961, s: 45).

Oyleyse, bir baslangi¢ ve bir son yoksa olan nedir? Olan, yalmzca siiriiklenistir. Biiyiik
bir olasilikla Sartre’in bu diisiinceleri esinlendigi kisinin, Pascal’mm (1996, s:54)
deyisiyle soylenmek istenirse “akip gidis” tir: “Akip gidis; ne korkungtur elimizde

bulunan biitilin nesnelerin akip gittigini sezmek...”

Roquentin kendisini dehsete diisiiren, midesini ayaga kaldiran bu endisenin (yine bir
rastlanti sonucu) bir kahvede otururken kulagina gelen melodiyle birlikte azaldigini
fark edecektir. Gramofonda ¢alan parca “Some of This Day” dir ve bu parganin bir
baslangici, bir sonu, notalann akisina bagh olarak kendi i¢inde tutarli bir zorunlulugu
vardir. Rogquentin, yasamda arayip da bulamadig: o rastlantisalliktan uzak zorunlulugu
bu melodide, miizikte buldugunu anlar. Notalar, bagka bir diinyaya aitlermis gibi,
kagimilmaz olarak birbirlerinin ardindan gelmektedirler. Plagin bir yerinin ¢izilmis
olmasi, cizirdamasi ya da ignenin takilip kalmasi melodinin dziine zarar veremez. Daire
gibi, notalar da varolusu olan seyler degillerdir. Onlar sadece varolan seylerdir.
Rogquentin ansizm bir seyi daha anlar: Bu sarkiy1 besteleyen de, s6yleyen de kurtulmus,
varolug giinahindan siyrnilmistir (Sartre, 1961, s:204). Kendisi de belki bu giinahi

yasamaktan kurtulabilir. Ama o, bunu bir beste yaparak, miizik aracilifryla degil, bir
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kitap, bir roman yazarak gerceklestirmek ister ve “Bulanti” Roquentin’in bu karanyla

sona €rer.

Peki, notalarin ya da sézciikklerin kurmaca diinyasinda varolmak, bagka bir deyise
sanatin  ger¢ekliginde varolmak, varolus giinahindan siynlmaya yeter mi? Yoksa
rastlant1 ve zorunluluk diisiincesinden, yazgiya ve yazgi sevgisine ¢ikan zorunlu bir yol

mu vardir?

2.1.2.3. Yazg ve Yazgi Sevgisi
Roquentin ile birlikte Sartre i¢in de sanat, insanin varolus gilinahindan kendisini
kurtarmasinin tek yoludur. “Sézciikler” adim tasiyan 6zyasam Oykiisiinde Sartre (1983,

s:182), yazinin kendisi i¢in neyi ifade ettigini s6yle anlatacaktir:

“Yazmak, Oliim’den yani Maskeli Din’den, yasamimi rastlantinin elinden kurtarmak anlamina geldi uzun
stire. Papazlar sinifina girdim. Militan olup, kendimi yapilarimla kurtarmak istedim; gizemci olup varligin
sessizligini sdzciiklerin zorlamali gurilltiisiiyle bozmay1 denedim. ...Kilk degistirdim (papazlik
giysilerimi gikartip attim) ama kisiligim degismedi: hep yaziyorum.”

Insanlarin Oykii anlatmasimn nedeni, yasamda olmayan zorunlulufun anlattiklar
Oykiide olmasidir. Notalann yerini sézciiklerin aldig1 bir diinyada insan yazgry elinde
tutabilir, 6lime kars: bir yengi kazandigini diiglinebilir. Roquentin bu diisiinceyi soyle

dile getirir:

“Sunu diisiindiim: En bayag1 olayin bir seriiven haline girmesi i¢in onu anlatmaniz gerekir ve yeter.
Insanlar1 aldatan da bu zaten. Kisioglu hikayecilikten kurtulamaz, kendi hikayeleri ve baskalarinin
hikayeleri arasinda yagar. Bagina gelen her seyi hikayeler iginden goturiir. Hayatini, sanki anlatiyormusg
gibi yasamaya galigir.

Ama ya yasamay ya da anlatmay1 se¢mek gerek...” (Sartre, 1961, s:47).

Albert Camus’e gore de sanat ile bagkaldiny: birlegtiren, daha dogrusu her bagkaldin
gerekliligini biraz da sanatsal bir gereklilik haline getiren, insanin anlatmay: segmesidir.

Clinkii;

“Her bagkaldirida dogaétesi bir birlik zorunlulugu, bunu kavramanm olanaksizhgi, hatta hazir evrenin
yerini tutacak bir evren kurma goriliir. Bagkaldinn bu agidan, evren yapicidir. Sanati da bu tanimlar.
Dogrusunu sdylemek gerekirse, baskaldir1 gerekliligi biraz da sanatsal bir gerekliliktir’ (Camus, 1995, s:
239).
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Camus’e gore (1995, s: 241) sanat, olusa kendisinde eksik olan seyi; yani “bicem”i
vermek icin olusun i¢ine girmektir. Bagka bir deyisle, yasam “bigcemsiz”dir ve insan
yasamda eksik olan birligi saglayacak yollar1 bulmak i¢in kendisini yiyip bitirircesine

ugrasir durur:

“Sudur ¢eliski: Insan oldugu bi¢imiyle yadsir diinyay:, ama ondan siyrilmaya da yanasmaz. Gelip gegici
doluluk dakikalar1 bir yana, her tiirlii ger¢ek tamamlanmamug bir gercektir onlar igin. ....Tantale’n suyu
gibi, bilinmedik bir trmak agzina dogru akip giderler. Irmak agzimi tanimak, rmagin akisina istedigi gibi
y6n vermek, yasami en sonunda yazgi olarak tanimak, iste gercek dzlemleri.

...Yasamak yetmez, bir yazg: gerekir, hem de daha 6liim gelmeden. Bu darmadagin, ama kopamayacag,
ayrilamayacag; diinyada insan; tutusturan ates, birlik atesidir” (Camus, 1995, s:243-245).

Bu satirlardan ¢ikan sonug, insandaki anlam arayisiin, metafizige karsi duydugu
gereksinim ve tutkunun hi¢ bitmeyecegidir. Sanat da biitiin giiclinii insandaki bu
tilkkenmek bilmeyen tutkudan almaktadir ki; tarihin, sarsintii gegis donemlerinde, savag
yillarinda veya bu yillanin hemen sonrasinda 6zellikle sanat alaninda goriilen canlanma
da bunun bir kanit1 olarak degerlendinlebilir. 20. Yiizyihin gergegi, 6nce tannnin sonra
insanin 6limiyle parcalanmis bir gergekse, s6z konusu bu pargalanmislik yasantisi
icindeki birlik dzlemi kendisini her zamankinden daha fazla duyuracak ve bu da sanata
yansiyacak demektir. Nitekim, ylizyihn hemen basinda ve savasi izleyen yillarda sanat

alaninda yasanan canliligin da bunu gosterir nitelikte oldugu sdylenebilir.

Eger insan anlam aramaya yazgiliysa ya da insanin yazgisi anlam arayisi ise, 0 anlami
bulacak-yaratacak olan da yine insandir. Yazgi sevgisi ise, (Nietzsche’nin anladigi
anlamda yazg sevgisi; amor fati) hayata kars1 bir meydan okumadir. Ancak olup bitenin
ka¢iilmazligini, varolustaki zorunlulugu goéren insan hayata meydan okuyabilir. Bu
meydan okuma da ancak ona, hayata “evet” demekle, hayati her seye ragmen sevmekle

olanaklidir.

2.1.2.4. Kotii Niyet
Goriildugii gibi, varolusgu diislinceye gore rastlantinin 6nemi, insana yasamda bir
zorunluluk olmadigin: géstermesi, ve birligi, anlami kuracak olanin yine insan oldugunu
hatirlatmasindadir. Ne var ki, s6z konusu bu anlam arayisinda sanati mutlaklastiracak

kadar yiiceltmenin, beraberinde yasama, yasamin biitiinliigline karsi bir yabancilasmay1
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getirme tehlikesi oldugunu da unutmamak gerekir ki, Bilge Karasu da (1985, s:191-193)
“Gece” adli romaninda bu tehlikeye dikkat geker:

“Yaz yazmak, konugmak, etmek eylemek, bizleri, bu (yadirgayip durmaktan ote gecemedigimiz) diizen

yokluguna ahstirmayacaktir. ....Samyoruz ki, sozciiklere esi goriilmemis bir diizen kurduracak, 6liime
kars: insanin utkusunu tazeleyecegiz. Oysa, ugsuz bucaksiz iki karanlifin arasina sikigmig yasamda
....yazi yoluyla diinyanin kangikhigna, insanin karmagiklifina diizen getirme sanisi, daha 6tesini niye
soylemeyeyim, sabuklugu, ¢ogumuza, belki de hepimize bir utku gibi geliyor; bizleri avutuyor... Ne
zaman vazgegecegiz, kendimizi, birbirimizi, boyle aldatmaktan?”

Bilge Karasu’nun bu sorusunun, yani “kendimizi kandirmaktan ne zaman vazgegecegiz?
sorusunun, sanata yansiyan boyutu da iginde olmak iizere varoluscu diisiincenin en

temel sorularindan biri oldugu séylenebilir.

Varoluscu felsefeye gore kisinin yasam: tamimasinin, daha dogrusu anlamaya
calismasinin yolu yine kendisinden, yani kendisini tammasindan ve anlamaya
calismasindan gegen zorlu bir yoldur. Sanatin amact da, yine Camus’niin (1965, s:45)
“Isve¢ Soylevi"nde ¢ok giizel duyurdugu gibi, her seyden énce anlamaya ¢alismaktr;

yani insanin kendisini, 6biir insanlan ve ¢evresini, 6zetle yasami anlamaya ¢aligmasidir.

Ne var ki, insanin kendisini tanimaya giden yolu zorlu kilan, hatta ¢ofgu zaman

olanaksiz hale getiren de yine insandur, kiginin kendisidir.

Kendini tanima ¢abasinda veya yasamda kisinin “olabilecegini olma ”sinda ilk engel ise
yalandir. Fakat s6z konusu bu yalan, bir bagkasina séylenen yalandan farkli olarak,
kisinin kendisine sdyledigi ve Sartre tarafindan “Mauvaise Foi” olarak adlandinlan
yalandir. Tiirkgeye genellikle “Kori Niyet” olarak cevrilen fakat Ahmet Inam’in
“Gaflet” ya da Veysel Atayman’in “Diiriist - Olmama” olarak g¢evirmeyi tercih ettigi
bu yalam siradan anlamiyla bildigimiz yalandan ayiran da, aldatan ile aldatilanin ayni
kisi olmasidir. Burada karsimiza ¢ikan sey yine bir paradoks olacaktir. Soyle ki; bir
kimsenin yalan sOyleyebilmesi i¢in, dncelikle dogruyu bilmesi gerekir. Ciinkii yalan,
dogrunun bilerek saklanmasi, c¢arpitilmast ve bu yolla kisinin karsisindakini
aldatmasidir. Fakat, madem ki “Kotii Niyet ’te aldatan ve aldatilan ayni kisidir, o zaman
aldatilan kendisi tarafindan aldatildigini bildiginden, yalanin da etkisiz olmasi1 gerekmez

mi? Sartre’m (Akt: Walter Biemel, 1984, s:78) bu paradoksa getirdigi agikiama sdyledir:
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“Gergekten de diiriist olmayanin amaci, hosa gitmeyecek bir dogruyu gizlemek ya da hoga gidecek bir
yanilgiyr dogru diye gostermektir. Demek ki, diriist-olmama fenomen olarak yapisinda yalam tagir.
Ancak diiriist-olmama durumunda hakikati (dogruyu) bu kez ‘kendimden’ gizlersem, durum bambagka
olur. Burada aldatan ile aldatilamin ikililigi (dualite) ile kars1 karsiya degilizdir artik. Tersine diiriist-
olmama tek bir bilincin birligini (biitiinltiglint) icerir. Diirlist-olmama insan gergegine distan gelmez, kisi
onun acisim ¢ekmez, kisiye (disardan) bulagsmaz, bir durum degildir 0. Burada (diiriist-olmamaya iliskin)
bir baglangi¢ niyeti, bir diriist-olmama tasarimi gerekir; bu tasarim, diiriist-olmamanin (diiriist-olmama
olarak) anlasiimasini ve diiriist-olmamanin bigimlendirdigi bilincin, diigiince oncesi (prereflexiv) diizeyde
kavranmasmni igerir."

Bu satirlardan ¢ikan sonug, “Kdtii Niyet”in, kiginin bilingsizce ya da yan bilingle
(diisiince Oncesi) olugturdugu bir tasanima bagli olusudur. Baska bir deyisle, kotii niyet,
katlanilmasi gereken bir durum degil, bilincin uyusuklugu sonucunda ortaya ¢ikan bir

seydir.

Sartre’a gore, kot niyetin paradoksu olgusallik ile ashkinlik arasindaki iliskide

diigiimlenecektir:

“Diiriist-olmamamn derdi, olgusallik ile agkinh@in 6zdesligini hem evetlemek hem de bunlarin arasindaki
farklihg korumaya c¢alismaktir. Diuriist-olmama, olgusallifi ~ sanki agkinhkmis gibi — evetlemek
zorundadir; askinligi da sanki olgusallikmis gibi. Ancak insan bunlardan birini kavradid anda, 6tekini de
hemen karsisinda bulacak sekilde evetlemelidir” (Sartre. Akt: Walter Biemel, 1984, s: 83).

Sartre’in burada anlatmaya ¢alistigi sey, insan varliginin belli bir anda ve konumda
“ne-ise-o” olma durumunun (olgusallik) disina ¢ikabilecegidir (askinlik). Bagka bir
deyisle, olgusallik ve agkinlik, insan gerceginin her iki yaminda durur. Kisi ne-ise-o
olma durumunu asabilecegi gibi, bu durumun gerisine de diisebilir. Bir olanaklar varlif:
olarak insan, her an verili olamin digina ¢ikarak varh@m gergeklestirebilir, onu
kazanabilir ya da hak edebilir. Benzer sekilde, olanaklarimi kullanmayarak varhigim
yitirebilir de... Iste diiriist olmama durumunda ya da k&tii niyet igindeki kisi, olgusallik
ile agkinligin bu karsilikli iligkisini kabul etmeme egilimindedir. O, yine uyusuk bir
bilingle isine geldigi zaman olgusallik ile agkinlifin aym sey oldugunu, isine gelmedigi
zaman da bu ikisinin farkl seyler oldugunu savunacaktir. Ornegin, utang duyulacak bir
sey yaptif1 zaman “ne yapalim, oldu bir kere, ama surasi bir ger¢ek ki, ben aslinda bu
degilim” diyebilecektir. Sartre’a gore bu tutum, yani kisinin olgusal olam yadsiyarak

kendisini agkinlikla tamimlamasi, bir avuntudan, kisinin kendisini kandirmasindan bagka
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bir sey olamaz. S6z konusu avuntu, 6zet olarak, “Ben, ben olan degilim” ama aym

zamanda “Ben olgusallig1 da igeren askinhifim” demektir.

Kot niyetin en sik kargilasilan sekli bu olmakla birlikte, bagka yollardan ve bagka
sekillerde ortaya ¢ikmasi da olanakhdir. Omegin, kisinin gecmisteki herhangi bir seye
saplanip kalmasi ve sanki simdi ve gelecek yokmus gibi davranmasi da bir kotii niyettir.
Benzer sekilde, baskalarimin yargilarina gore hareket ederek, kisinin kendisini bu
yargilara bagimhi olarak olumlu ya da olumsuz anlamda tanimlamasi da bir kéti

niyettir.

Irts Murdoch’a gore (1964, s: 37), Sartre, gergek insan hayatinin, uyamk bir bilincin,
kokli bir disiinmenin sonucu olarak ortaya ¢ikan ve diinyayi-agiga-vuran (yani
aligkanliklarin ve normal yasayisin maskesini diigiiren) bir yasanti ile baglayabilecegini
diisinmektedir. Bu olmadikc¢a, yani insan, ¢evresindeki sahte degerlerin maskesini
diisiiren bir diisiince ve yasantiya ulagmadikga, her sey kotii niyetten ibarettir. Ayrica
burada tam da yeri gelmisken bir parantez agarak belirtmek gerekir ki, Sartre’in
tiksindigi rastlanti, Ins Murdoch i¢in i¢ bulandirici olmak séyle dursun, tam tersine
insan varlig1 i¢in seving duyulmas: gereken bir seydir ve Murdoch, felsefesinde oldugu
kadar romanlarinda da yasamin rastlantisalligini olumlu olarak ele almistir (Aksoy,
1989, 5:26). Bat1 diinyasi, Aydinlanma’dan bu yana akil ve aki dis1 arasindaki dengeyi
bozdugu ve her seyi ussal olanla 6l¢tiigii i¢indir ki, askinhktan tiksinmektedir. Oysa
askinlig1 ondan tiksinmeye varacak kadar yadsimak o6l¢iisiizliik oldugu gibi, sagliksiz ve

yanlis bir degerlendirmedir de... (Murdoch. Akt: Nazan Aksoy, 1989, s: 27).

Sartre’in romanlarinda oldugu kadar tiyatro oyunlan ve Sykiilerinde de sik sik kotii
niyetin tuzagia diisen ya da bu tuzaktan kurtulmak i¢in ugrasan karakterlerle
karsilasmak olasidir. Bulanti’min  kahramam Roquentin kendisini kandirmayi
basarabilse, az da olsa rahatlayacaktir, ama bunu bir tlirli yapamaz. Ne var ki,
¢evresindeki insanlar, daha dogrusu burjuva diinyasinin insanlan kendilerini kandirmayi
gayet glizel basarmaktadirlar. Antoine Roquentin *“ ‘ben’ deyince bir bosluk duygusuna

kapiliyorum” diye yazmaktadir giincesine... Oysa ¢evresindeki insanlar, onlar;
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“Hayatlarini sersemlik ve dalginhk iginde gecirip durmuglardir. Sabirsizlanip evlenmisler, rastgele ¢ocuk
yapmuglar... Oteki insanlarla, kahvelerde, evlenme torenlerinde, cenazelerde karsilasmiglardir. Arasira
kargasaya kapilip, baslarina ne geldigini anlamadan, debelenip durmuslardir. ... Kirk yagina gelince, o
minicik inatgiliklarini ve birkag atasoziini tecriibe diye adlandirmiglardir. Para atilinca bir seyler veren
makinelere donmiislerdir. Sol delige bir beslik atinca, yaldizli kagida sarili kissalar, sagdakine bir beslik
atinca, dislere yumusak karemelalar gibi yapisan degerli ogiitler alirsimz. ....Iyi ki ¢ocuk yapmuslardir.
Cocuklari, tecriibelerini hemen oracikta harcamalarina sebep olur. Gegmislerinin bosa gitmedigine,
hatiralarinin bir araya gelerek agir agir Bilgelik haline dodiigiine inandirmak isterler sizi. Kullamsh
gecmis! Cep gegmisi; giizelim 6zdeyislerle dolu, kiigiik yaldizh kitap!” (Sartre, 1961, s:81).

Sartre kotli niyetten uzak kalmanmin ve insamin kendisiyle diirtist bir sekilde
yiizlesmesinin aslinda ne kadar zor bir is oldugunu “Bir Yéneticinin Cocuklugu” adl
uzun Oykiisiinde tam bir yetkinlikle vermeyi bagarir. S6z konusu 6yki, biitiiniiyle
kisinin kendisine sdyledigi yalanlar iizerine kurulmustur da denebilir. Oykiiniin
kahramani daha ¢ocuklugundan baglayarak tiim bir yasanm boyunca kendisine bir kisilik
ve alinyazis1 olarak etiketler sunulan ve bu etiketleri sorgulamadan kabul eden

Lucien’dir:

“Ginler boyu insan kendi kendisine sorabilirdi: Ben akillt miyim, kendimi bir sey mi saniyorum, diye,
asla bir karara varillamazdi. Bunun yaninda bir sabah size takilan etiketler vardi ve hayat boyu onlar
tasimak gerekiyordu ..Iste yeniden ona bir Kisilik ve alinyazisi, bilincinin bitip tikenmeyen
gevezeliklerinden kurtulma yolu, kendini tanimlamasi ve degerlendirmesi igin bir yontem sunuluyordu”
(Sartre, 1994c¢, s:139-154).

Lucien’in, escinsellikten psikanalize, gergekiistiiciiliikten militanhia, yahudi dismanlif
ve wrk¢iliga kadar cesitli yontemler, roller ve kimlikler denedikten sonra vardig1 sonug
yonetici olmaktir. Kendisini bir yonetici olarak tamimlar, ¢ilinkii onun haklar: vardir ve

asil 6nemlisi de haklar, varhgin disinda, matematik dogrular, dinsel dogmalar gibidir:

“BENIM HAKLARIM VAR! Haklar! Uggenler ve daireler cinsinden bir sey; 6ylesine mitkemmeldi ki
var degildi, pergelle bosu bosuna binlerce yuvarlak ¢izilmisti, bir tek daire ¢ikmiyordu ortaya. Isgi
kusaklar1 Lucien’in emrine korii kériine boyun egebiliyorlardi. Onun komuta etme hakkini higcbir zaman
titketemeyeceklerdi; haklar, varligin disinda matematik dogrular, dinsel dogmalar gibiydi. Iste Lucien tam
tamina buydu: sorum!luluklar ve haklardan yapilma koskoca bir demet” (Sartre, 1994c, s:172).

Sartre’in, Lucien’in kisiliginde ortaya koydugu koéti niyet 6megi aslinda tim bir
burjuva simifina getirilen agir bir elestii olarak da okunabilir. Gergekte soyut
sorumluluklardan ve haklardan yapilma koskoca bir demet olan yalnizca Lucien degil,
tiim bir burjuva sinifi ve onun gegmisidir. Ciinkii somut bir 6zgiirliik istegi ile insan

haklar ugruna verdigi bir savagstan, yani Fransiz Devriminden utkuyla ¢ikan, fakat kisa
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bir siire sonra soyut bir ézgiirlitk kavrami adina zorbaliga ve kiyima, yine soyut bir

insan haklar: adina haksizliklara bagvuracak olan da bu siftir.

Soyut haklar ile ddevlerin aslinda aym gercegin, yani burjuva gerceginin iki ayn
yliziinden bagka bir sey olmadigim Bulanti’mn kahramani Roquentin de dile
getirecektir. Bir hafta sonu Bouville miizesini giden ve orada yiiz elli iinlii Fransiz
biiyiigiiniin portrelerinin sergilendigi bir salonu gezerken, bu portrelerden birinin (Jean

Pacemo’nun portresi) 6niinde duran Roquentin sunlan diisiiniir:

“Onlarm her seye, hayata, ¢alismaya, zenginlife, buyruk vermeye, saygi duyulmaya ve sonunda
olimsiizliige haklar1 olmustu. ....O giizel gri gézler! Tek bir siiphe bile karartmamisti onlarn. Ustelik
Pacemo bir kere bile aldanmamisti.

Odevini; biitiin &devlerini, evlat, koca, baba ve sef olarak odevlerini yapmaktan geri kalmamist.
Haklarimi da istemekten ¢ekinmemigti. Cocuk olarak, saglam bir aile hayat: iginde yetistirilmek; mirasgi
olarak lekesiz bir isim ve iyi bir ise sahip olmak; koca olarak iyi bakilmak, sevgi ve sefkatle karsilanmak;
baba olarak sayg1 gormek; sef olarak tek s6z sdylenmeden kendisine basegilmesi haklarim da istemisti.
Giinkii hak, ddevin oteki viiziinden bagka sey degildir. ....Bunun disinda hi¢bir zaman déniip kendine
bakmamisti; bir sefti 0™ (Sartre, 1961, 5:96-98).

Oysa Sartre’a gore, soyut haklar ve bu haklarin hem sonucu hem geregi olan ddevler,
yapilmasi gerekenler sdyle dursun, hi¢ kimsenin, hi¢bir insamin elinde kendi varolusunu
hakli ¢ikarmaya yetecek kaniti, dayanagi yoktur, olamaz da... Nitekim Sartre (1983,
s:183) 6zyasam Oykiisii olan “Sdzciikler’de, heniiz otuz yasindayken yazmis oldugu bu
romanla, yani Bulant’yla, ¢agdaslarinin kot niyetini, “Onlar”in dogrulanmamis

varolusunu dile getirdigini ifade edecektir.

2.1.2.5. “Onlar” (das Man) Alam ve Otantik Varolus
Sorgulanmadan kabul edilen haklarla ve gergevesi bu haklarin gerektirdigi bir yasam
bigimiyle, toplumsal rollerle, kimliklerle ¢izilmis bir hayat; bir kez bile ¢izilen simirnn
disina ¢ikarak kendisine bir de disanndan bakmadan, kendi dogrulariyla hesaplasma
geregini hi¢ duymadan gegirilen bir 6miir, ger¢cekten yasanmis sayilabilir mi? Kuskusuz

varolusgulugun bu soruya verecegi yanit “hayir” olacaktir.

Yanitin olumsuz olmasinin, bagka bir deyisle, kiginin yasama yabancilagmasinin en
O6nemli nedenlerinden biri bilingteki uyugsukluktan kaynaklanan kotii niyet ise, bir

baskas1 da soz konusu uyusukluga neden olan “Onlar” (das Man)’dir.
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Heidegger tarafindan ortaya atilan bir kavram olan “das Man”, aslinda insanin varolus
tarzlanindan birisidir ve kiginin kamu yasam igersinde kendisine yabancilagmasimi ifade
eder. Fakat das Man’in ne oldugunu ya da Heidegger’in bununia neyi anlatmak

istedigini tam olarak anlayabilmek i¢in kisa bir agiklama yapmak yararh olacaktir.

Heidegger’e gore insan, Gbiir varolanlar gibi bir varolan, seyler arasinda bir sey olarak
diisiiniilemez. Buna neden, insanin, kendi varligim kendisi i¢in sorun olarak goren tek
varhik olmasidir. Dolayisiyla insanin ne oldugu ancak onun varlik (sein) ile olan zel
bagintisi i¢inde anlasilmalidir. Varlik, “sein”dir, fakat insan, kendi 6z varligim kendisi
i¢cin sorun yapan bir varlik olarak “burada” vardir, yani “Dasein”dir. Diger biitiin
varolanlar; tag, tepe, toprak, agag, ot, at vb. sadece ... 'dir ve yukandaki anlamda mevcut
degildir. Ne var ki, bundan Heidegger i¢in yalnizca insanin gergek bir varolan, onun
disindaki her seyin gercek disi oldugu gibi bir sonu¢ da ¢ikartilmamalidir. Burada
gosterilmek istenen, insanin ancak kendi varlig: ile kurdugu iligki yoluyla anlagilabilen
bir varolan oldugudur ve Heidegger bu nedenle “Varlik ve Zaman” adli temel yapitinda
insant “kendi varhigimin sorumlulugu kendisine verilmis bir varolan” olarak tanmimlar

(Kiziltan, 1986, s:67).

Insanin (Dasein), yani varhgnm sorumlulufunu tasiyan varolanin, iki temel imkam
(olanak) vardir Heidegger’e gore... Bunlardan biri, Turkce’ye sahici, hakiki, dzgiin ya
da halis varolus olarak da c¢evrilen “otantik varolus”, obiiri ise “otantik olmayan
varolug 'tur. Burada 6nemle altinin ¢izilmesi gereken bir baska nokta da, otantik varolus
ile otantik olmayan varolus arasinda iyi-kotii, dogru-yanhs, degerli-degersiz gibi bir
aynm yapilmamasidir. Nitekim Heidegger, otantik varolusun otantik olmayan varolusa
gére daha ustiin bir sey olarak goériilmemesi gerektigini 1srarla vurgulamistir (Steiner,
1996, s:108). Aradaki aynm, otantik olmayan varolus tarzinda insanin kendisiyle
kurdugu bagmn swadan glindelik yasam tarafindan belirlenmesi ve onunla
siirlanmasidir. Aslinda dncelik de bu tarz varolustadir. Ciinkii insan kendisini giindelik

yasamin i¢ine diismiis olarak bulur:
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“Dasein, 1lk anda kendine ait beni olmanin sahici bir potansiyeli olarak kendinden uzaga
dismiistiir. ‘Diinya’ i¢ine diigmiistiir. ‘Diinya’ igine ‘diigmiigliik’ bagka-biri-ile-varlik
i¢ine sogurulma demektir” (Heidegger, Akt: Georg Steiner, 1996, s:107).

Oyleyse, insanin, adina hayat gailesi de denilebilecek giindelik yasamin telagina
kapilarak siiriiklenip gitmesinde, bir disisi yasiyor olusunda higcbir aykinlik ya da
tehlike oldugu sdéylenemez. Hatta bu diislis dogal ve oncelikli olandir da... Ne var ki asil
sorun ya da insam bekleyen gergek tehlike, kisinin bir yerde ayagimin takildigini,
tokezleylp diistiifiinii hi¢ fark etmemesi, dolayisiyla ayaga kalkmayr da hig
diisinememesindedir. Baska bir deyisle, diisiisiin siireklilife doniigmesiyle birlikte
kisinin yasadifn dalginliktan bir tiirli siynlamamasi ve bu dalginlifin da kendi
varligindan kag¢isa ya da onu unutmasina neden olusu ciddi bir tehlike dogurmaktadir.

Iste tam da bu nokta da karsimiza bir 6zne olarak ¢ikan “das Man”, yani “Onlar” dur.
Onlar, insanin kendinden kagisinin, kendi varligini unutmasinin aracist olan ortamin,
yani giindelik yasamin 6znesidir. Bu 6zne kimdir diye sorulacak olursa verilebilecek en
kestirme yanit herkes ve hi¢ kimse olacaktir. Ciinkii “Onlar”; ne bunlar, ne sunlar, ne
bazilart ne de hepsinin toplamidir. “Onlar’in varlik alani, kamu olarak adlandirilan
muglak bir y1Zindir ve “das Man” bu varlik alaninda kendisini bir yagam bi¢imi olarak
gosterir. S0z konusu yagsam bi¢iminin en belirgin niteligi, kisinin kendi kendisi olmasina

asla 1zin vermemesidir;

“Herkes neden zevk alir ve eglenirse, biz de ondan zevk alir ve 6yle egleniriz. Sanati ve edebiyat: herkes
nasil goriir ve yargilarsa, biz de oyle okur, gorir ve yargilaniz. Aym sekilde, herkes ‘biiyiik
kalabaliklar’dan nasil kaginirsa, biz de 8yle kaciniriz. Herkes neyi 6fkelenecek bir sey olarak goriirse, biz
de onu &fkelendirici buluruz. Higbir belirliligi olmayan ve toplam olarak degilse de ‘herkes’ olan ‘das
Man’ bize giinlik yasamm varlik tarzimi kabul ettirir® (Heidegger, Akt: Giiven Savas Kiziltan, 1986,
s: 68).

Ortega Y. Gasset’e gore de (1995, s:25) “Onlar”, yani “herkes” ad1 verilen 6zne aslinda
belirgin olarak “hi¢ kimse”dir ve bu Oznenin bireye dayattifn eylemler ile diisiinme
bigimleri ve davraniglar, bizim gelenekler-gorenekler olarak bildigimiz seyler ya da bize
toplum tarafindan 6gretilenlerdir. Ne var ki bunlarn, yani géreneklerin biitiiniiyle insani
seyler oldugu sdylenemez. Ciinkii goreneklerden olusan ve toplumsal yasam olarak

adlandirilan sey, aslinda bireydisi ya da kigiliksiz gergekliklerdir:
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“Kisilikten yoksun, belirlenmesi olanaksiz, hem ‘herkes’ hem ‘hi¢ kimse’ olan, herkes, topluluk, toplum
diye adlandirdifimiz bir 6zne hesabina yaptigimiz eylemler, ....6yle disiiniiliir diye diisindiiglimiiz ya da
Oyle siylenir diye soyledigimiz seyler; &yle yamihr diye yaptigimiz seyler goreneklerdir ve
....goreneklerden olusan toplumsal yasam, insani bir yasam degildir, doga ile insan arasinda bir seydir, bir
yari-dogadir ve tipkr doga gibi akildisi, mekanik ve ezici seylerdir” (Gasset, 1995, s:25-26).

Goreneklerin akildis1 ve zorlayict eylemler olusunun nedeni, kisinin bu eylemleri
gerceklestirirken ya da gergeklestirmeden once hi¢ diisiinmemesi, nedenini-niginini
bilmeden tipk: bir robot gibi otomatik olarak yapilan seyler olusudur. Buna ¢ok basit bir
ornek, selam alip vermedir. Yolda bir tamidikla karsilagan kisi otomatik olarak selam
verir, elini uzatir ve tokalasir. Fakat kisi niye bir tamidikla kargilashifinda yapmasi
gereken seyin bagka bir sey degil de, bu oldugunu bilmez. Tipki konulan plag: ¢alan bir
gramofon gibidir. Ciinkii s6z konusu bu eylemin, selam alip vermenin, tokalagmanin
kaynag kendisi degil, toplumdur. Aynca eylem disanidan, toplum tarafindan

belirlendigi i¢indir ki, kisinin bu eyleminin sorumlulugunu tagimas: da gerekmez.

Acaba “Onlar” alanina takilip kalan ve bu alanin, bu yasam bi¢iminin disina ¢ikmayi
basaramayan kisinin kendisini, ¢evresini anlamasi ya da yorumlamas: nasil miimkiin
olabilir? Heidegger’in bu soruya verdigi yamit gevezelik, merak ve muglakhk
(belirsizlik) tir. Baska bir deyisle “Onlar” alanindaki insan bu ii¢ yolla yasammm
anlamlandinr. Gevezelik (Gerede) ya da bos konusma, 6zetle, konusmus olmak i¢in
konugmadir. Bu durumda insan karsisindaki varlifa onunla gergek anlamda,
yiizeyselligi asan bir iletisim kurmadan yonelir. Clinkii gevezelikte onun i¢in 6nemli

olan varliktan ¢ok sozciiklerdir (Ciicen, 1997, s:47).

Merak ise, “Onlar”in diinyasinda bilmek, anlamaya c¢alismak, tanmmak igin degil,
yalmzca gormek icin gdrmek isteginden kaynaklamr. Aslinda gérme ile bilme
arasindaki iligki ve bu iligkinin temelini olusturan merak, Eski Yunan’dan beri
filozoflanin iizerinde 6nemle durdugu bir konudur. S6zgelimi Aristo’ya goére bilmek,
dogrudan dogruya gérme giiciine baghdir ve insan bu giicii 6ziinde olan meraktan,
merak edebilmekten alir. Benzer sekilde, St. Augistinus’un felsefesinde de bilmeye
iliskin olarak, gbze Obiir organlara oranla ayn ve iistiin bir énem verilmistir (Cligen,
1997, s: 48). Ne var ki, bu diigiiniirlere gére merak-gérme-bilme arasindaki iligkide

onemli olan bir bagka sey de yogunlasabilmektir; 6zen ve dikkattir. “Onlar” alanindaki
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kisinin merakinda eksik olan da bunlardir ve bu niteligiyle bilmeyi degil, bilmemeyi
kolaylagtirir. Sabirsiz, daldan dala atlayan, higbir varhgin iizerinde yogunlagamayan bir
merak s6z konusudur ve “das Man”in bu anlamdaki meraki da daha ¢ok gevezelik

tarafindan yaratilir, beslenir.

Siradan giindelik yasamda, insan, diinyayr ve kendisini gevezelik, merak yoluyla
anlamaya, idare etmeye gahirken, bir siire sonra neyin gercekten anlagilabilir, neyin
anlasilmaz, neyin idare edilebilir neyin edilemez olusu hakkinda belirsizlige diisecektir.
S6z konusu bu belirsizlik ya da muglaklik “das Man”n kendisini, yagami anlamasmin

ya da anlamlandirmasinin ii¢iincii yoludur:

“Her sey bir yandan gergekten anlasilmis, kavranmig gibi goziikiirken, 6te yandan ve aym zamanda
aslinda bdyle olmadidy seklinde ya da tersine, her sey gergekten anlagilmamis, kavranmamis gibi
gbziiktiigi halde aslinda boyle oldugu seklinde bir iki-anlamlilik kazanir” (Heidegger, Akt: Giiven Savas

Kiziltan, 1986, s:69).

Muglakhigin nedeni “Onlar”in elinde neyin hakiki (otantik) olup neyin hakiki
olmadigma iliskin bir Ol¢iitiin  bulunmayisidir ve buna bagli olarak “Onlar’in
diinyasinda genellikle yasamlarinin hakiki, dopdolu gecen bir yasam oldugu sanisi
egemendir. Bu sani ya da kuruntu, “Onlar”mn ayni1 zamanda hem en biiyiik tesellisi, hem

de hakiki olan her seye kars: korlesmesidir.

Gevezelik, merak ve muglaklik... Bunlann her biri, yine birbirlerine bagh olarak ve
birbirlerini etkileyerek insanin kendi varh@indan kagisina, dolayisiyla kendilerine ve

yasama yabancilagmalarina neden olurlar.

S6z konusu bu yabancilagmanin sanata, daha dogrusu yazina yansiyan en 6nemli ve
yetkin orneklerinden biri Albert Camus’niin yazmig oldugu son romani; “Diistis” adli

yapitidir.

Camus bu yapitinda “cezali-yargic” olarak adlandirdign Clamence’nin kisiliginde

cagdas insanin kendisine ve bagkalarina karsi olan iki yiizliligiinii, yasadigt muglakligi,
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gevezeliklerini, yabancilagmasini, 6zetle “diigiis™iinli bilyilk bir ustalik ve ¢iplaklikia

gozler Oniine sermey: basarr.

Bagtan sona bir i¢ konugma, monolog seklinde kaleme alinan bu romanda cezali-yargig
Clamence’in hayat1 iki ayn doneme aynlmustir. Ik dénemde Clamence Paris’te
yasayan, hali vakti yerinde, ge¢im sikintis1 olmayan, toplumun kendisine sayginlik
duydugu, itibar goren bir insan, bagarili bir avukattir. Ikinci dénemde ise her seyini
birakarak Amsterdam’a go¢ etmis, ne parasi, ne isi, ne de itibar1 olmayan ve kendisini
suglu goren, yargilayan bir Clamence vardir. Clamence sugludur ciinkli Paris’teki

yasami boyunca bir insan olarak degil, bir kopek gibi yagadigini dustiniir:

“Iste boyle, giinii giiniine, ben-ben-ben’den baska siirekliligi olmayan bir yasayisim vardi. Giinii giiniine
kadmlar, giinii giiniine erdem ya da kétiilikk; tipki kopekler gibi; ama her giin benligim sapasaglam i
baginda... Boylece hayatin yiizeyinde, bir bakima, sozler arasinda ilerliyordum, hi¢bir zaman gergegin
iginde degildim” (Camus, 1976, s:50).

Amsterdam’a go¢ etmeden onceki Clamence, kendisinden ve yagsamindan son derece
hosnuttur. Ciinkli o hosgoriiliidiir, naziktir, yardimseverdir, comerttir, yeri geldifinde
agirbash ve anlayigh olmayi, yeri geldiginde eglenmeyi bilen Olgilii bir insandir.
Clamence kendisinden ne kadar hosnutsa, ¢evresindeki insanlar da ondan o kadar
hosnuttur. Fakat, yasarmm yeniden gbzden gegirdiginde anlar ki ortada sahte bir

oyundan ve oynadig sahte “rol”lerden bagska bir sey yoktur:

“Stiphesiz, arasira, hayat: ciddiye aliyormusum gibi davraniyordum. Ama, ¢abucak, ciddiligin bile pek
ugart bir sey oldugu goziime carpiyordu; ben de, sadece, elimden geldigi kadar, rol yapmaya devam
ediyordum. Etkileyici, girgin, zeki, erdemli, medeni, kirgin, hosgériir, yardimsever, §gretici rollerine girip
cikiyordum. Kisa keseyim, siz de anlamigsimzdir ya, tipki, orada durdukian halde orada olmayan bizim
Hollandalilar gibiydim: En ¢ok yer kapladigim anda, ortada yoktum” (Camus, 1976, s:85).

Clamence’in yasamda en ¢ok yer kapladigi anlar varigimn, daha dogrusu, oynadif
toplumsal roliin hakkini verdigi kamu hayatinda yer alir. Oysa bu hayatin, Ece Ayhan’in
deyisiyle “kara kamu” hayatinin disinda gergek bir kisiligi yoktur onun. Kendisine birer
meziyet olarak yakigtirdigi seylerin ne denli sahte oldugunu, bagindan gegen su kiigiik

olay1 hatirladiginda daha iy1 anlar:

“Karg: kaldirnma gegmesine yardim ettifim bir kériin yanindan ayrilirken adami selamladim. Bu sapka
¢ikaris ona degildi elbette, goremezdi ki o. Ya kimeydi Syleyse? Ahaliye. Oyundan sonraki selamd: o.
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Nas1l? Fena degil, degil mi? Gene o devirde, bagka bir giin, yardim ettigim bir otomobil stiriiciisii bana
tesekkiir edince, ‘kimse yapmazd: bunu’ diye karsilik verdim. Kim olsa yapard: bunu, demek istiyordum
elbette. Ama, o zavalli dil siirgmesi yiiregime oturdu. Dogrusu, algakgtniilli olmaya gelince, Ustiime
yoktu!"’(Camus, 1976, s:47).

Clamence’in hi¢ 6grenmedigi, 6grenme geregi de duymadig halde ¢ok iy1 bildigini
sandig: sey, “yasam”dir. Oysa onun bildigi yalmzca “Onlar’in (das Man) yasamudir ve
bu yasam bigimi her giin {izerine bir kiirek topragin daha atildig: bir gukurdan bagka bir
sey degildir.

Clamence ile aym ¢ukura diisiisii yasayanlardan bir bagkas: da Ingeborg Bachmann’in
“Otuz Yag” adli yapitindaki kisidir. Bir kez olsun kendisine “Onlar”in ¢izdigi
cercevenin digina ¢ikarak bakmamis olan bu insan, otuz yasin esigine gelip de
kendisiyle hesaplastiginda “asla diisiinmemis” oldugunu itiraf edecektir. O giine

gelinceye kadar hig diisiinmemistir ¢linkii;

“Cunkil simdiye kadar sadece diinden bugiine yagadi, her giin bir bagka denemede bulundu ve kotiilitkten
uzak kaldi. Karsisinda pek ¢ok imkanlar gordit ve stzgelisi her sey olabilecegini diisiindii: Biiyiik bir

adam, bir yol gosterici, bir dahi filozof...” (Bachmann. Akt: Giiven Savas Kiziltan, 1986, s: 125).

Peki, bu kisinin o giine; otuz yasin esigine gelene kadar “asla diiglinmedigi” sey nedir?

“Simdiki gibi otuzuncu yasin esiginde perdenin kalkacagindan, kendisi i¢in baslama isareti
verileceginden ve giiniin birinde simdiye kadar neler diisiinip neler yapabilecegini gostermesi, neye énem
verdigini agiklamas: gerekeceginden bir an olsun asla korkmamisti... Asla diistinmemisti ki... Higbir
seyden korkmamisti. Kendisinin de kapana kisildigin: ancak simdi anhyordu” (Bachmann. Akt: Giiven
Savas Kiziltan, 1986, s: 125).

Bachmann’in “kapan” olarak adlandirdif: sey, Clamence’in ¢ukurundan; yani “Onlar”in
yasamindan; kisinin kendisiyle yiizlesmesini engelleyen ve kurallann 6nceden
hazirlanmis bir oyunun digina ¢ikmasina asla izin vermeyen “das Man”dan bagka bir

sey degildir:

“Bana eklediklerini iizerimden siyinp atsam, ben kim olurum bu altin Eyliil ayinda? Bulutlar ugusmaya
baslayinca kim? ....Bent ilgilendiren higbir seyi diisiinecek giicte degilim, hep beni ilgilendirmeyen seyler
diisiinliyorum.

Politik, sosyal ve diger birkag kategori igerisinde olusuyor diisinmelerim, yer yer yalmzlik iginde ve
amagsiz diisiiniiyorum, ama hazir buldugum kurallara dayanan bir oyunun disina hi¢ ¢ikmiyorum. Bir ara
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belki kurallar1 degistirmeyi diistiniiyorum, ama oyunu degil. Oyunu asla” (Bachmann. Akt: Gliven Savag
Kiziltan, 1986, s: 126).

“Onlar”in sahnesinde oynanan oyunun oyuncusuna verdigi sanci, bir bagka romanda,

Hasan Ali Toptas’in (1999, s:95-109) “Sonsuzluga Nokta ’sinda da kendisini duyurur:

“I¢imde, kocaman bir bosluk... Yiizyillardir kayiptim sanki, done dolaga her sokakta, her kosede, her
kipirtida ve her seste kendimi arryordum, kendimi onlarin giriiltitsiine, rengine ve sekline bulagtirarak.
....Beni benden almiglar da aralarinda boliigmiisler gibi, hizla eksilmeye bashyordum. Insan insani eksiltir,
diye diigtinityordum, nasil ¢ogaltirsa...”

Insamin insam eksiltmesi bir yana, kisi “Onlar”a uyduk¢a, daha dogrusu, “Onlar’m
dayattify yasam bi¢imine uyumu kabullendikge oyun kotii olmaktan gikacak, 6liimciil

bir hal alacaktfir:

“Belki yilar sonra, yasamlarimn herhangi bir noktasinda, uyumun kemirip bitirdigi birer o&liiye
donistiiklerinde de diisiinmeyeceklerdi bunu; ya da iglerinden biri, sozgelimi Isvan, kendi kendini uyuma
zorlayan biricik canlinin insan oldugunu ve uyumun, insanm kendi kendisine buyurabilmesini
engelledigini fark edip aykin davramiglar gosterecekti

....Artik o noktanin mahydim; o diizenin ya da, o kapinin, o yagamin, o bigimin... Bu baglamsin gélgesi
giinden giine biiyllyiip iistiime de gullanacakti hi¢ kuskusuz, onun altinda debelendik¢e debelenecek, ama
bir tiirlti kendimi kurtaramayacaktim” (Toptas, 1999, s: 124)

Kisinin “Onlar” alaninda takilip kaldikca kisiliksizlesmesinin, kendi varlik yapisindan
uzaklasmasinin ya da kendini unutmasinin siirde, dizelerde dile gelisinin bir drnegi de

Edip Cansever’de (1992, s:151) bulunabilir:

“Giderek siz oluyorsa biitiin bir kalabalik
Yiiziiniiz yiizlerine benziyorsa. giysiniz giysilerine
Ansizin bir hastanin kendini iyi sanmas gibi
Giicliniiz yetse de azicik bagirsaniz

Bir yanki: Durmadan yalnizsiniz

Durmadan yalnizsiniz

Ve giiciiniiz yok artik

Kendinizi 6demeye...”

Ne var ki, hasta eger hastalifinin bilincinde degilse, kendisini 6demeye yetecek

giiciinlin olmayisi, Kierkegaard’in deyimiyle umutsuzlugu, 6liimciil olacaktir.

(Cagdas insanin kendisine ve yasama yabancilagmasini 6liimciil bir hastaliga ¢eviren sey
Camus’niin Clamence kisiliginde ¢izmis oldugu portreyi hicbir zaman biling ylizeyine

¢ikaramamasidir. Aslinda bu portre bir resim olmaktan ¢ok, herkesi igine alan, “giiniin
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adami”m1 yansitan bir aynadir da... Ciinkii Clamence “ortak ¢izgileri aliyorum” diyecek

ve ekleyecektir:

“Ikimizin de ac1 ¢ektigi deneyler, paylasfimiz gigsiizliikler, en sonunda bende ve bagkalarinda siddetle
kendini gosteren giiniin adami.. Bununla herkesi i¢ine alan bir portre ¢iziyorum. Daha dogrusu bir maske,
yeterince karnavallardakine benzeyen, hem sadik hem de iyicene basitlestirilmis: 6niinde herkesin kendi
kendine ‘Bir yerde karsilagsmistim bununla’ dedigi bir maske. Portre bittiginde tipk: bu akgsamki gibi, tam
bir perisanlik iginde gosteriyorum onu: ‘Iste! Ne yazik ki bu benim iste!’ Iddianame bitmigtir. Ama
¢agdaslarima sundugum bu portre birden bir ayna oluyor” (Camus, 1976, s:136-137).

Sum varolugcu felsefe olan bu aynada goriilen sey, hastanin kendi yiiziini unutmus

olusu ya da kiginin yiiziiniin silinigidir.

Sanattaki varolus¢ulugun amaci ise kisiye kendi yiiziinii kazandirmak degilse de (ki
buna bireyin kendisinden bagka hi¢ kimsenin, hi¢bir seyin giicii yetmez), yliziinii
unuttugunu animsatmak, baska bir deyisle, kendisini tanimaya giden yolda bilincini

i¢cinde bulundugu dalginliktan kurtarmaktir.

Biling, s6z konusu bu dalginliktan ya da uyusukluktan nasil kurtulabilir?
Varolusgulugun bu soruya verdigi yanit, daha 6nce de deginildigi gibi, ancak “simur
durumlar”da kalarak ve bu durumlarn bilgisine yasayarak ulasildiginda bilincin

uyanacag: seklindedir.

Bu nedenle varoluscu olarak adlandinlan yapitlarda gorillen ana izlekler; bir yasam
sorunu olarak 6liim, yalmzhk, yazgi, baskaldiri, ézgiirliik, sorumluluk, iletigsim(sizlik),

korku ve kaygi, uyumsuzluk (absiird) gibi izlekler olacaktir.

Kuskusuz, insanin varolugsal (existential) sorunlart olarak da adlandirilabilecek bu
izleklerin pek c¢ofunu varolugsgu bir yenilik olarak gormenin ya da yalnizca
varolusgulugun tekelinde olan izlekler olarak sunmamin dogru olacag diisiiniilemez.
Sozgelimi, bir yasam sorunu olarak éliim izlegi en az Gilgamug Destam kadar eskidir
¢iinkli 6liimle hesaplagsma, engellenmesi olanaksiz olan o “son”la ugrasma ve her ne
kadar olanaksiz da olsa &lime baskaldirma istegi insanoglunun en temel i¢giidiist,
bilinen en koklii varolus sorunu, sorusudur. Gilgamis Destaninin adimi bilmedigimiz

yazarindan, 20. Yuzyilin en biiylik yazarlan arasinda gosterilen Emest Hemingway’e
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uzanan ¢izgide, sonlu insan yasam ile sonsuzluk arasindaki paradoks ve bu paradoksun
yarattifa gerilim hi¢ azalmamigtir. Hemingway’in (Akt: Ahmet Cemal, 2000a, s:85),
Nobel Edebiyat Odiilii’nii almasi nedeniyle yaptigy konusmada “...yazar, iyi bir yazarsa
eger, her giin sonsuzlukla ya da bu sonsuzlugun eksikligiyle hesaplagsmak zorundadir.”
derken dile getirdigi sey, soz konusu paradoksun yarattii gerilim alam igersinde olup

bitenlerden bagka bir sey degildir.

Durum, 6lim ve buna bagli olarak yasamin anlamu izleginde oldugu gibi, ozgiirliik,
sorumluluk, yalnizlik, korku ve kayg: gibi izleklerde de farkl degildir. Bunlar dogrudan
dogruya insanmin varlik yapisindan kaynaklanan seyler oldugu i¢in, tarth &ncesinden

bugiine, insanin varoldugu her yerde ve zamanda karsilagilan izleklerdir.

Oyleyse, sanattaki varolusgulugun, bu izlekleri ele alisindaki dzgiinliigii, yeniligi nedir
ya da nerede aranmalidir? Bu soruya gerekli yamt1 verebilmek i¢in bir kavram olarak,
sanattaki yeni ya da yenilikten ne anlasildigina agiklik getirmek yararli olabilir. Sanat
s6z konusu oldugunda yenilik, ¢cogunlukla yanlis anlagildigi gibi, ne degisik bir sey
yapma, ne de herkesin yaptigindan farkli bir sey yapma demek degildir. Ioanna
Kuguradi’ye gore (1997c, s:98) sanat, dzellikle de yazin i¢in, yeni, degisen diinyada

insanmin degismeyen yapisim yeni bir bigimde anlatmaktir.

Bu tanima bagl olarak sanatta yenilik denildiginde anlasilmas: gereken ise, insan ve
insana ait degerlerin ¢agin tarihsel, bu yiizden de hep yeni olan kosullan gergevesinde

ele alinarak diisiiniilmesi ya da somut olarak betimlenmesidir.

Bu sekilde degerlendirildiginde, bir felsefe olarak ve bu felsefenin sanata tasidiklan
acisindan varolusgulugun yeniligi, insanin varlik yapisindan kaynaklanan varolugsal
sorunlan, ¢agdas insanin, 20. Yiizyil insanminin yasami ve bu yasamu kusatan yeni

kosullar ¢ercevesinde ele almig olmasidir denebilir.

Genel olarak bakildiginda bizim yilizyilimizin sorunu, daha dogrusu 20. Yizyilda

yasayan ¢agdas insanin sorunu yiiziiniin silinmis olmasi; yani kendisine, dolayisiyla
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bagkalarina, ¢evresine ve yasamin biitiinhigiine kars1 duydugu yabancilagsma oldugu

i¢indir ki, sanattaki varolusculugun da bu konu iizerinde yogunlastig1 sylenebilir.

Sanatta varolusguluk ve varoluscu izlekler denildiginde altinin &nemle ¢izilmesi
gereken bir bagka nokta da, bu diiglincenin sanattaki karsihigimi adi varolusguya ¢ikmis
birka¢ adla, Ozellikle de Fransiz varolusculaniyla simirlamamak, daha dogrusu
daraltmamak gerektigi olabilir. Kuskusuz sanattaki varolusgulugun iki biiyiik adi Camus
ve Sartre’dir. Onlann sanat yapitlaninda, 6zellikle de Sartre’da varolusgu diigiincenin

birebir karsiliklarini bulmak zor degildir.

Ne var ki, Fransiz varolugcular da i¢inde olmak iizere, ¢cergeveyl genis tutarak, insani
iginde yasadif ¢agla hesaplagsmaya, deger ve anlam arayisimi sorgulamaya, kendisiyle
yizlesmeye ¢agiran her sanatgiyr varolusgu olarak gérmek yanlis bir bakis olmayacag
gibi, ele aliman konuyu kisirlastirmamas1 agisindan dogru bir tutum olarak da

degerlendirilebilir.

Bu agidan bakildiginda, her ne kadar varolusgu olarak adlandinlmasa da, “yasami
ogrenmenin pek biiyiik bir boliigii, olimii 6grenmektir ayni zamanda” diyerek, 6limden
ka¢gmak ya da onu unutmaya ¢aligmak yerine, her insanin &liimle tek basina ylizlesmesi
gerektigini vurgulayan, ancak bodyle bir yiizlesmenin ardindan kisi olmaya giden yolun
acilabilecegini ve bireysel ahlakin giiglenecegini sdyleyen bir Bilge Karasu’da (1989)
da varolusculugu duymak olanaklidir.

Benzer sekilde “Sdylemesi ne kadar kolay: Kendini bulmak! Gergeklestiginde ise ne
kadar korkutucu!” veya “Insan, ancak higbir sey istemedigi taktirde 6zgiirdiir” diyen bir
Elias Canetti’de (1996, s:51, 93); “...yasamda neden sonug iligkisi yoktur. Bir kdpegin
nedensiz dolagmasidir 0.” veya ‘“Yasam ¢ok basittir, biitiin giiclik bundan
kaynaklaniyor” diye yazan bir Melih Cevdet Anday’da (1990, s:14-15); insanin anlam
arayisi “Ben atimi bdyle dort siirliyorum ya, / Yetismek i¢in mi, bilmem, kagmak i¢in
mi?” diye sorarak dizelestiren bir Cemal Siireya’da (1990, s:294); Allah’in oldugu
kadar insanin, korkunun ve en ¢ok da 6liimiin siirini yazan ve “Bir boliinmez ki, insan,

onu zaman bélilyor; / Insan her an dirilip her saniye 6liiyor...” diyen Necip Fazil’da
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(1995, s:100); Ivan Ilyig’in Oliimii’nde cevresini saran yalan agimi ve en ¢ok da
kendisine sdyledigi yalanlar, ancak ©limiin esigine vardiginda gorebilen Ilyi¢’in
kisiliginde kotii niyetin kusursuz Grneklerinden birini veren Tolstoy’da (2000, s:85);
“Insanoglunun kendini arayip bulmasi, yalnizhgimin bilincine varmasiyla gerceklesir”
diyen Octavia Paz’da (1990, s:1); resimlerinin degil, yasamin kendisinin sonsuz bir
taslak oldugunu dile getiren Van Gogh’da; “Korkunun kendisini sevmekle baglar
bilgelik” diye yazan Virginia Woolf’da (1995, s:88); insanin igindeki sesi; hiiznii ve
¢1ghig1 notalara doken Wagner’de; aym “Cighk™ fircasiyla tuvale tagiyan E. Munch’da;
biitiin yasama cesaretini olillerden aldigim sdyleyen ve Pavese’nin pesisira “Yasamin
Ucuna Yolculuk”a ¢ikan Tezer Ozlii’de de varoluscu izleklerle karsilasmak, ve daha
pek cok sanat¢ida ¢agdas anlamda varolugcu satirlar, dizeler, sesler, renkler bulmak

olasidir.

Peki ya sinemada? Miizikten resime, siirden heykele neredeyse biitiin sanatlarin bir
birlesimi olan ve heniiz yiiz yilik sayilabilecek kisa geg¢misiyle Camus’'nin dile
getirdigi alacakaranhk bir ¢agin ¢ocugu olan, aym alacakaranhkta isik ve golgeyle

yogrularak biliyliyen beyaz perdedeki varolusguluk?

Varolan degerlen elestiren; diinyaya, topluma, insana yeni bir bakis agis1 getirmek
isteyen her diisiince akimi gibi, varolusculugun da yalmzca felsefe ile smirli kalmasi
beklenemez. Nitekim, varolugculuk, dar anlamiyla yalmzca felsefe ile sinirli kalmamus,
romandan siire, resimden heykele, tiyatroya kadar ¢agdas sanatin her alaninda etkili
olmustur. S6z konusu bu etkinin, sanatin 6biir dallanini igerdigi gibi sinema sanatini1 da
icerdigi, varoluscu diinya goriisiiyle ve varolugcu izieklerle sinemada da

karsilagilabilecegi diisliniilebilir.

Bu diistinceden hareketle, varolugguluk ile sinema arasindaki iliskinin boyutlann bir
sonraki bolimde ele alinmaya galisilacak; film elestirisinde varolusgulugun bir arag
olarak kullamlip kullanmlamayacagi, dolayisiyla sinemaya felsefe ile bakmanin,

varolusgu felsefe ile bakmanin olanakli olup olmadig irdelenmeye ¢alisilacaktir.
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2.1.3. Sinema ve Varolus¢uluk
J. P. Sartre (1996, s:72) “Varolus¢uluk Bir Hiimanizmadir” adh iinlii konusmasinda
Franncis Ponge’dan bir alint1 yaparak “insan, insanin gelecegidir” der ve ekler; “Bilir
ki, desteksizdir kisioglu, yardimsizdir, her an insam bulmak (kesfetmek)

zorundadir.” (Asil metinde vurgu yapilmamgtir.)

Ama nerede ve nasil? Her an bulunmak, kesfedilmek zorunda olan insan nerede ve nasil
aranacaktir? Sartre’a gore (1996, s:86) insanlhk evrensel bir gercektir (hakikattir) ama
tek basina insan, evrensel bir gercek degildir; ¢iinkii insanin degismez, evrensel bir
“oz”ti yoktur. Bu nedenledir ki, genel gecer “insan dogasi” diye bir seyden de sbz
edilemez. Oyleyse insan “durum’u iginde aranmali, bulunacaksa orada bulunmal: ya da
kesfedilmelidir. Durum, insanin durumu ise zarihseldir. Bagka bir deyisle, her an
degisim, olug halindedir. Evrensel anlamdaki insanlik durumu da, her an olus halindeki
insanin durumuna baghdir. Bu, aym zamanda bireyin evrensel olana degil, evrensel
olanin bireye baglanmasi; dolayisiyla bireyin (insammn) yiiceltilmesidir. Insan, olan
degil, olmas1 gerekendir ve olmas1 gerekeni belirleyecek, hayata gegirecek olan da
kisinin i¢csel 6zgiirliigi (diistince, karar verme ve secme Ozgiirliigl) ile eylem ozgiirliigii
olacaktir. Igsel dzgiirlilkten eylem Ozgiirliigiine gegis ya da ydnelis ise, soyut olandan
somut olana bir gegistir. Ozgiirliik, kisinin 6zgiirliigii soyut bir kavram degil; insanin

eylemiyle, yapip-ettikleriyle biitiinlesen somut bir gercekliktir.

Insani, insanla iliskisinde; eyleminde, yapip-etmelerinde arayan ise etiktir. Ancak soz
konusu bu etik de soyut olamaz; bagka bir deyisle, insanin insanla iligkisini, eylemini

belirleyecek olan soyut bir takim ilkeler, genel geger kurallar olamaz.

Ozet olarak sdylenmek istenirse, insana bagli insanlik durumu ancak ve ancak somut bir

ozgiirliik, dolayisiyla somut bir etik ¢cergevesinde ele alinip, ortaya ¢ikartilabilir.

Insanin insani arama, bulma ugrasinda bize en somut gergeveyi sunan ise sanattir, sanat
eserleridir. Bir bagka deyisle, sanat, her ¢agin sanati aynt zamanda o ¢agmn insanlik

durumunu goésteren bir aynadir. Sinema ile varolusguluk arasindaki iliski de bu bakis
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agisindan ele alindiginda, beyaz perdede ilk aranmasi gerekenin insan, ve bizim

cagimizin; 20 yiizyilin insanlik durumu oldugu sdylenebilir.

Acaba varolus¢ulugun felsefede gosterdigi insanlik durumu ile beyaz perdeye yansiyan
insanlik durumu arasinda bir fark var midir? Sinemaya felsefe ile, varoluscu felsefe ile
bakildiginda nasil bir insan, nasil bir insanlik durumu ile kargilagilir? Film dili, felsefi
bir s6yleme doniigebilir mi? Bu sorulara aranan yamt, iginde yagadiklart ¢aga, yani
bizim ¢agimza ve bu ¢agin insanina, insanlik durumuna ayna tutmayr basarmis her
filmde, her usta ydnetmenin sinemasinda (sézgelimi bir Bergman ya da Tarkovski

sinemasinda) bulunabilir.

Asa@daki dizeler Tarkovski’nin “Ayna” adli filminden alinmustir:

“Hepimiz bir denizin kiyisindayiz artik
Ve ben, dlumsiizlik gecip giderken

Aglan cekenlerle birlikteyim...”

Ugsuz bucaksiz bir diizliikte, balgiga bata ¢ika yorulan ayaklarn siiriikledigi asker
govdeleri agir bir ilerleyistedir. Ama ne ulasilacak bir menzil vardir ufukta, ne de
siZinilacak bir yer. Belirsizlikten, ¢amurdan, kirden, bosgluktan ve yilginliktan bagka bir

sey gorillmez. Ve yukandaki siir bu goriintiiler eslifinde devam eder:

“Ben herhangi bir ylizyili ¢agiririm

Girerim i¢ine ve orada bir ev kurarim.

Iste bu ylizden benimle birlikte, sizin karilariniz ve ¢ocuklarimz
Ayni masada...

Masaysa bir tane, hem dedeye yeter hem toruna.

Gelecek simdiden yok oluyor.

Ben kendime uygun bir asir aradim

(.-)

Kaderimi terkime alip tagidim ben

Simdi gelecek giinlerin oniinde bir ¢ocuk gibi duruyorum
Masum ve temiz.

Bana benim 6limsiizligiim yeter...”

Andrei Tarkovski’'nin “Ayna”sindan siire, oradan da perdeye yansiyan bu imgeler
Ingmar Bergman’in “Utan¢”ina doniistiigiinde goriintli kararacaktir. Bergman’in 1967

yilinda ¢ektigi “Utang” adli filmin son ayrimi, ardarda gelen kararma ve agilmalarla son
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derece trajik bir “son”a yaklasir; goriintii yeniden agildiginda, ugsuz bucaksiz diizliigiin
yerini, kendini dalgalarla birlikte denizin bosluguna birakmig kiigiik bir teknenin aldif
goriiliir. Nedenini kimsenin bilmedigi bir savastan kagmaya ¢alisan insanlann agliga,
susuzluga, her seyden ¢ok da anlamsizhiga yenik diistiigti andir. Goriintii tekrar kararr.
Martilarin ag¢ ¢igliklanyla birlikte tekrar agilir. Teknenin etrafim1 sismis ve su yiiziine
vurmus askerlerin cesetleri kusatrmigtir. Sanki “Ayna”nin  sirlann  dokiilmiis,
Tarkovski’nin imgeleri bir anda ters yiiz oluvermis gibidir. “Denizin kiyisinda” degil,
tam ortasinda; boslugun ve ¢aresizligin i¢inde bir aradadir gimdi insanlar. Ve dliim,
yanlarindan ge¢ip gitmek soyle dursun, dort bir yanlanim sarmus, olanca kayitsizhigiyla
lizerlerine abanmigtir. Ellerindeki kiireklerle cesetleri tekneden uzak tutmaya c¢aligirlar
bosuna. Goriintii bir kez daha karanir ve agilir. Tekneye vuran dalgalann tek diize
sesinden bagka hi¢ bir sey duyulmaz. Kimse konugmaz. Herkes s6ziin tiikkendigini, hem
tilkenmemis olsa da yasanan aciy1 anlatmaya giiciiniin yetmeyecegini bildigi i¢in susar.
Rubun aynas: dilde degil, gozlerdedir artik... Hepsinin bakiglarindan kabul edilmis bir
yenilginin hiiznii, ¢aresizligi, bikkinhig okunur. Ve iglerinden biri, obiiriiniin suskun
bakislarina ragmen, kayan bir balik gibi kendini usulca denize birakarak o6liimi

segiverr.

Bir sonraki ¢ekimde, teknedeki kadin erkegine giillerin tutustugu, fakat atesin giizelligi

yakamadig: riiyasini anlatarak sorar:

“Jan, her sey bir rilya gibi, ama benim degil bir bagkasinin riiyasi... Riiyasinda bizi

gorenler neler hisseder acaba? Utang m1?”

Suskunlukla, aciyla bilenen sessiz bir ustura gibidir simdi kadinin her sézii.. Ve

sordugu soru, zaten agik olan yaray: biraz daha kanatir.

Kamera tekneden usul usul uzaklasir ve denizin boslugunda gbézden yitinceye kadar
agilir. Perde son defa kararir. Film biter, fakat filmi izleyenlerin ve onlarla birlikte bir

cagin “utang”1 baglar.
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Peki neden bu utang? Bergman, ¢aginin ve o ¢agda yasayan insanin yakasina yapisarak
sarsmaya devam edecek; utancin oldugu kadar, o utanci koriikleyen sessizligin
nedenini, bir baska filminde, “Anna’mn Tutkusu’nda, Andreas’in agzindan dile

getirecektir.

Anna, Andreas ile olan birlikteliklerini kusatan yasamin anlamsizhifindan siyrilmak,
neresi olursa olsun kagmak, bir yerlere gitmek ister. Andreas’n da istedigi budur;

“gitmekten bahsedince hep ‘olur’ demek geliyor icimden.” der ve ekler:

“Fakat igimde birden bir duvar beliriyor; konusamiyorum, duygularimi belli edemiyorum. Sana
bakiyorum, karsimda oldugunu biliyorum, ama ulasamiyorum. Anliyor musun? i¢imdeki duvarin
disindayim. Kendimi disan hapsetmisim. Kagmisim. Ve sonunda dyle uzaklagsmisim ki...”

Nedir Andreas’in uzaklagtigi, kagtign? O, bugiiniin, 20. Yiizyilin Faust’'undan bagkas:
degildir ve bir 6nceki boliimde de deginildigi gibi, Goethe’nin Faust’undan farkh olarak
cagdas Faust’un trajedisi, insanin seytandan degil, kendisinden ka¢isiyla baslar. Aslinda
bu bir kagis da degildir, olsa olsa bir kramp ya da ruhunun felg olup, kaskat: kaligidir.
“Tipki bir diig gibidir” der Andreas;

“Bir diis gibi... Harekete gecmek istersin, ne yapacaginit biliyorsundur, ama bir tiirli
yapamazsin. Bacaklarin tasimaz, kollann kursun gibi agir... Konusmaya baglarsin ama

olmaz...”

Nedir olmayan? Olmayan; canli, sicak, insancil bir seyleri yakalamak isteyen fakat her
seferinde kendini 6li degil, 6/miig olarak bulan Andreas’in hayatta olmamasi, bir tiirlii
yasayamamasidir. O canlidir, ama bir hayvan gibi, asagilanmig bir hayvan gibi canl...
Insan ise, hayvandan farkh olarak canli olmasinmn yamsira yagar. Kendisini canh
olmanin 6tesinde insan gibi degil, insan olarak, insana layik olarak yasamaktan alikoyan

seyi de sOyler Andreas, Anna’ya:

“Ben 6lmiisitm Anna... Hayir 6i degilim. Bu agirt hassas bir diigiince. Bal gibi hayattayim, ama kendime
saygi duymadan yasiyorum. Biliyorum, bu sana yapmacik, sagma gelebilir. Clinkil zaten hemen hemen
herkes onur duygusundan yoksun. Kalben asagilanmis, ezilmisim. Sindirilmis bir hayati yasamak
zorunda... Tek fark edebildikleri sey hayatta oluslari. Bagka bir seyin; bagka bir segenegin farkinda
degiller. Olsalar bile, ona asla ulagsamaziar. Anliyor musun beni? Bir insan asagilandig) i¢in hastalanabilir
mi? Yoksa bu hepimizin yakalandig: bir illet mi?”
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Metayla toksinlenen bir ¢agda can ¢ekisen, asagilanan, sindirilen, ezilen sey; insanin
maneviyatindan, ruhundan baska bir sey degildir. Utanan, utang duyan, insanin igdis
edilmis tinsel varh@idir. Peki ya dzgiirliik? Ne ise yarar insamin 6zgiirliigii? Andreas

soruya soruyla karsilik verecektir:

“Qzgiirliik hakarete ugramis insanlar igin korkung bir zehir degil mi? Yoksa 6zgiirliik
kelimesi asagilanmig insanlarin bu aciya dayanmak i¢in kullandiklarn bir tiir uyugturucu

mu?”

Eyleme doniismemis, yasama gegmemis, soyut bir sézciik olarak kalan 6zgiirliigiin
uyusturucudan baska bir sey olmadiginin ayrimina varan insan ayilir. Andreas da
aytlmistir. Ama bu bilingle, bu farkindalikla yasamak da sanildig1 kadar kolay olmaz.
Cevresindeki her seyi, daha dogrusu “varlik™1 bir fazlalik olarak duyumsamaya,
gérmeye baglar. Sartre’in “Bulanti”’sim, daha dogrusu Bulant’nmin kahramani

Roquentin’in midesini ayaga kaldiran fazlalik duygusunu Andreas da duyar:

“Ben bunlarla yasayamayacagim. Teslim oluyorum. Ciinkii dayanilmaz oluyorlar. Giinler gegiyor ve ben
vedigim yemeklerin, kurtulmaya ¢alistgim disgkimin, ya da soyledigim kelimelerin i¢inde bogulacagimi
diisiinttyorum. i

Isik! Giin 15131 her sabah odaya girip bana ‘uyan’ diye bagiriyor. Ve uyku her zaman beni orada burada
yakalayan rityalarla geliyor. Ya da karanlik ruhlar, kotii anilarla beni sariyor...”

Tipki1 Roquentin gibi, varolus giinahindan siyrilarak varolmay: isteme siras1 simdi de
Andreas’tadir. Ne var ki, o daha algakgoniilliidiir. Roquentin’in istedigi gibi bir melodi,
bir ezgi olarak varolmak istemez. Andreas’a, Bergman’in bir bagka filmine de ad olan

“Sessizlik” i¢inde varolmak yetecektir. Anna’ya sunlan soyler:

“Farketmis miydin Anna... En kot durumda olan insanlar en az gikayet edenlerdir. Giderek hig
konusmazlar. Elleriyle, sinirleriyle, gézieriyle canlidirlar. Biiyitk cellat ve suglu siiriileri! Bir yiikselip bir
batan o agir 151k. Gelen soguklar. Karanlik... Sicak... Kokular... Her sey sessizdir.”

Ve sessizligin rengi kiildiir, kiil rengidir. Bergman, siyah ile beyaz arasinda bir ara renk,

daha dogrusu renksizlik olan gride, kiil renginin gittik¢e kararan tonlarinda yalmzca
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sessizligi degil, o sessizlikle birlikte insanlik durumunu, yani 20. Yiizyil insaninin

gergegini de yakalar ve imgeler.

Bergman’dan 6nce “Sessizligim ben iki ses arasinda” diyen ve insan ger¢egini 6liim ile
yasam arasinda, bu iki ses arasinda bir sessizlik olarak dizelestiren Rilke’dir (1982,
s:35). Ne var ki, Bergman’in sessizligi daha ¢ok Ingeborg Bachmann’in “Agustos
Bocekleri” adll oyununda duyurdugu gibi, sesi insan sesi olmaktan ¢ikanlarin
sessizligidir. Bagka bir deyisle, biiylik idealler, amaglar pesinde kosarken, sesinden hep
insan sesi olmaktan daha fazla bir seyler bekledigi igin sesini yitiren insanin, kendini
unutan insanhigin yazgisidir. Bu agidan bakildifinda, sozde iletigim ¢agl olarak
adlandinlan ¢agimizda yasanan ve Bergman sinemasinin 6ncelikli, temel izleklerinden
bini oldugu sdylenen iletisimsizlik, bir neden degil, olsa olsa bir sonug olarak

yorumlanabilir.

Bu sonuca, yani iletisimsizlige yol acan en énemli nedenlerden biri, 20. yiizyil insanmnin
sesini unutmas! ya da yitirmesi ise, bir baska 6nemli neden de, dile duyulan glivenin
kokten sarsilmasidir. Albert Camus’niin, i¢inde yasadifi “Korku Cagi’’mi anlatirken
yazdiklan bir kez daha okunursa, dile ve dille birlikte insana duyulan giivenin aldig

onulmaz yara daha iyi anlagilacaktir:

“Su son yillarda gordiiklerimiz bizde bir seyi kirdi. Bu sey, insamin giivenidir; o giiven
ki, insanh@n dilini konustuk mu bir baskasindan insanca karsilik gorecegimize

iandirird: bizi” (Camus, 1983, s:59).

Oysa bdyle bir inancin kalmadids; insanlann toplu katliamlara, iskencelere, siirgiinlere,
olime maruz kaldif bir diinyada, yine Camus’niin deyisiyle (1983, s: 48), insanlar
arasindaki karsilikli konugmanin, diyalogun bittigi yerde, yalmzca iletisim degil, yasam
da yoktur. Bu nedenle, Bergman’in “Sessizlik”i belki de sinema tarihinin yazip
yazabilecegi en trajik sonlardan biriyle noktalanacak; iki kizkardesin birlikte yaptiklan
yolculuk, kardeslerden birinin hi¢ tanimadiklar, dilini de bilmedikleri bir iilkenin otel
odasinda kendisini 6liime gotiirecek hastaligiyla birlikte yapayalniz birakilmasiyla son

bulacaktir. Ester’in, yani Oliime terkedilen kizkardesin gelecege biraktig: tek umut
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yegenine yazdigt mektupta sakhdir. Cocuk mektubu okumaya, teyzesinin kendisine
iletmeye ¢aligtii mesaj1 anlamaya ¢alisacak, ama bu da kolay olmayacaktir. Ciinkii
mektupta, o hi¢ tammadiklarn ilkenin, hi¢ bilmedikleri dilinden alinmis birkag
sozclikten bagka bir sey yoktur. Yegenin mektubu sokiip sdkemeyecegi, orada neyin
yazili oldugunu anlayip anlamayacag: bilinmez. Filmin sonu belirsizdir. Fakat bilinen
bir sey vardir ki, o da, asil ac1 olanin, asil trajedinin farkli dilleri konusan insanlarin
birbirini anlayamamas1 degil, aym dili konugan insanlarn; ablanin kardesi, kardesin
ablayr anlayamamasidir. Bu durumda ¢ocugun ancak insanligin dilini anladifinda
teyzesinin mektubunu, daha dogrusu o mektupla neyi anlatmak istedigini anlayacag

diisuniilebilir.

Insanlar arasindaki iletisimin temeli, tasiyici unsuru olan dile duyulan giivenin
sarsilmasi, Bergman da oldugu kadar Tarkovski’de de olanca agirhifiyla kendini
duyuracaktir. Onun Ayna’sindaki itk goriintii konusma O6ziirlii, kekeme bir gocuktur.
Benzer sekilde “Kurban” adl filmindeki ¢ocuk, yani kiigiik adam da fiziksel bir hastalik
nedeniyle konusamaz, iyilestiginde soyledigi tek sey ise filmin son sozii, daha dogrusu

sorusu olur: “Baba, niye dnce soz vardi?”

Gortntiilerin diliyle ¢agimin sézciiliigiinil yapmayi iistlenen her sanatg1 gibi, Tarkovski
de bu sorunun izini siirecek ve kesin bir yanit bulamayacagim bildigi halde aramaktan
hi¢ vazgecmeyecektir. Ciinkil, sanati, ideale duyulan 06zlem olarak tamimlayan

Tarkovski’ye gore (1992, s:42);

“Ne olursa olsun, yalnizca bir meta olarak ‘tiiketilmek’ istenmeyen her tiirlii sanatin amaci, hi¢ siiphesiz,
kendine ve gevresine, hayatin ve insamn varligini agiklamak, yani insanogluna gezegenimizdeki varolug
nedenini ve amacini gostermek olmalidir. Hatta belki de hi¢ agiklamaya bile kalkmadan onlart bu soruyla
kars1 karsiya getirmelidir.”

Bu agidan bakildiginda, ¢ocugun babasina sordufu soru; yani, “baba, niye dnce sz
vard1?” sorusu, yamtsiz kalmaya yazgili da olsa, soruimaya deger bir sorudur. Ayrica
Tarkovski bu sorudan hareketle i¢inde yasadig: 'qagl ve 0 ¢agin insaninl sugiistii
yakalayacak, ve onu ¢ok daha canahci bir soruyla, daha dogrusu bir vicdan
hesaplagmasiyla bagbasa birakacaktir. Asil soru, ya da 20. Yiizyil insanmnin sorunu niye

once sb6z oldugu degil, séz ile davramys ya da diigiince ile eylem arasindaki
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uyumsuzlugun insam1 nereye gotirdiigii, nasil bir felaketin esigine getirdigidir.
Tarkovski (1992, s:238) bu konuya iliskin diigiincelerini “Miihiirlenmis Zaman” adh
kitabinda s6yle dile getirir:

“I¢inde yasadigimiz zaman aslinda gelecekle ¢akisiyor; yani simdiki zamanin iginde yakin gelecekte
meydana gelecek 6nilne gegilmez bir felaketin biitiin 6n kogsullarnt mevcut. Hepimiz bunu hissediyor, gene
de oniine ge¢ip bunu durduramiyoruz.

Bu yiizden, insanin eylemi ile yazgis: arasindaki baglant1 derinlemesine zedelenmis goriinityor. Bu trajik
pargalanmishk, ¢agdas diinyada yasayan insanin kendine duydugu giivenin zayif olmasmin baglica
nedenidir. ...Benim i¢in ilk ve en 6nemli gorev, insanin kendi kaderine kars: sorumluluk bilincini yeniden
" yiikseltmektir. Insan, kendi ruhu kavramina geri doénmeli, bu ruhu yiiziinden ac1 ¢ekmeyi, eylemlerini
vicdaniyla bagdastirmay: yeniden kesfetmelidir.”

Insanin diigiincesi, eylemi ve vicdam arasindaki uyumsuzlugun &liimciil bir noktaya
vardif, gelecegin “simdi”de yok oldugu bir ¢agda yasayan sanat¢inin tagimasi gereken
sorumluluk her zamankinden daha fazladir. Kuskusuz, sanatgi s6z konusu bu
uyumsuzluu sanatiyla ortadan kaldiramaz, yok edemez ama uyarici olabilir ya da
icinde yasadig1 ¢agin lizerine diisen golgeyi gostererek uyuma, aydinlifa giden yolun
ac¢ilmasina onciiliik edebilir. S6z konusu gélge, T. S. Eliot’mm (1990, s:66) “Oyuk
Adamlar” adli siirinde duyurdugu gibi, boslugu dislarinda degil iclerinde duyan
insanlarin; yani; “i¢ci oyuk adamlarnn / alacakaranhk olim iilkesinde/ ...Diislinceyle /

Gergek arasina / Devinimle / Eylem arasina” diigen gdlgedir.

Tarkovski’ye gore (1992, s:239), kisinin eylemlerini vicdaniyla bagdagtirmasmin tek
yolu; sucu ya da yapilmas:i gerekeni bagkalarina yiikleyerek, bahanelerini hakh
¢ikarmaya ¢aligmak yerine bireysel sorumlulugunu kabul etmesi ve bu sorumlulugun
gereklerini yerine getirmek i¢in ne gerekiyorsa onu yapmasidir. Yalnizca diiglinmek, iyi
niyet beslemek yetmez, insan fedakarlik da yapabilmelidir. Iste Tarkovski’nin son filmi
olan “Kurban” da bdyle bir fedakarligin filmi olarak goriilebilir. A4lexander in, yani
filmde kurban olmay: segen karakterin ettigi sessizlik yemini, s6ziin yittigi ya da biitiin
degerini kaybettigi bir diinyaya gosterilen tepkidir. Baska bir deyisle, onun suskunlugu,
insanin inandid1 ve diisiindiigii seylerle, yaptiklarinin bagdasmamasina kars: bir isyanin,
baskaldinnin simgesidir. Kiiciik adama, yani ogluna sdyledikleri ve ashnda bir monolog

olan su sOzler Alexandre’a aittir:
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“Insan hep bagkalarina kars1 savundu kendini... Baska insanlara, dogaya karsi. Durmadan dogaya karsi
glic kullandi. Sonug; giice, siddete, korkuya, bagimhliga dayanan bir uygarlhiktan bagka bir sey degil.
Teknik ilerleme dedigimiz seyin bize getirdigi tek sey konfor oldu; bir tiir ‘hayat standards’. Tabii, bir de
giicli korumak igin gelistirilen siddet araglari. Vahsiler gibiyiz. Mikroskobu cop gibi kullaniyoruz. Hayrr,
yanlig! Vahsiler maneviyata daha fazla énem veriyorlar. Onemli bir bilimsel bulus mu yaptik, hemen
kotiiliige alet ederiz. Hayat standardma gelince, bir zamanlar bilge bir kisi ‘gerekli olmayan sey giinahtir’
demisti. Eger bu dogruysa uygarligimiz bastan agag1 giinah iizerine kurulmugtur. Korkung bir uyumsuzluk
edindik. Temelde bir bozukluk var oglum... Maddi ve manevi gelismemiz arasinda bir dengesizlik olustu.
Kiiltir, yani uygarhk bozuk. ...Bu laflardan biktim artik. Kelimeler, kelimeler, kelimeler... Konusmayi
birakip bir seyler ‘yapmay1’ goze alabilecek, hig olmazsa deneyecek bir kisi ¢iksaydi!”

Iste o bir kisi Andreas olacak, daha dogrusu Andreas kurban olmayi segecek fakat
bireysel sorumluluk ile bu sorumlulugun gerektirdigi ahlakin g¢oktan unutuldugu,
unutulmamg olsa da bencillikle kanstinldig: bir diinyada deli gomlegini giymekten de
kurtulamayacaktir. Ciinkii 20. Yiizyilda Kierkegaard’in (1990, s:67) séziinii ettigi
“Inan¢ Sovalyesi” olmaya kalkan birisinin; yani evrenseli ifade etmek icin kendinden
feragat eden trajik kahraman olmak yerine, birey olmay: sectigi i¢in evrenselden feragat
ederek iman sOvalyesi olmay1 segen kiginin yazgisi, diin oldugu gibi bugiin de deli
olarak yaftalanmaktir. Ne var ki, yine Kierkegaard’in (1997, s:36) “Oliimciil Hastalik
Umutsuzluk”unda belirttigi gibi, belki de asil saghksiz olanlar, kendilerinin,
umutsuzluklarinin bilincinde olmadan normal yasayanlardir. Ve hastalik da asil onlar
i¢in 6liimciil olacaktir. Normal olmayanlarin, yani kendilerinin bilincinde olanlarin ise
hi¢ olmazsa bir iyilesme sanslari, umutsuziuklarindan el alan bir umutlan olabilir.
Nitekim, C. G. Jung’in (Akt: Frieda Fordham, 1983, s:130) arastirmalan da
kamitlamistir ki, 20. Yiizyilda hastanelerin psikiyatri servislerini dolduran g¢ogunluk
basanli, uyumlu, normal insanlardir. Dahas1 zaten normal olduklan i¢indir ki, onlan
normallestirmeye ¢alisan tedavi yontemlerinden sonu¢ almak da olapnakli degildir.
Hayatlarinin boslugu ya da anlamsizligindan yakinan bu insanlar, aslinda bir 6lii sona
ulasmis, orada sikisgip kalmis ve ne yapacaklarimi, nereye yoneleceklerini bilmez
haldedirler. Yine C. G. Jung’in belirttigi gibi (Akt: Frieda Fordham, 1983, s:131),
genellikle yeterli ve iyi bir egitim almis olan bu hastalar diisiinmeyi bilen, sanatin,
felsefenin, dinin yanitlanm arastirmus, kiiltiirlii, okur-yazar kisilerdir. Tipki “Anna’nin
Tutkusu’ndaki Alexander, “Kurban”daki Andreas gibi...Ya da yine bir bagka Bergman
filmi olan, “Aynadaki Gibi” deki gibi...

Tarkovski’nin kendi yiiziine tuttugu ve o ylizde ¢agmin acisini, trajedisini, ger¢egini

gordiigii “Ayna’dan, Bergman’in aynasina, daha dogrusu “Aynadaki Gibi” olana
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gegildiginde goriilen ise hem bir ger¢eklik yanilsamasi, hem de yanilsamanin gergekligi
olacaktir. Insanin nasil olup da hayatim bir gergeklik yanilsamas iginde gegirdigi ve hig
farkina varmadan yillar yili o yanilsamayla birlikte yasadlgl, bir babanin (David) artik

sir tutmayan Omriiniin aynasini kizina (Karin’e) gosterirken duyulur:

“Goriiyor musun Karin, Kisi bilylilli bir gember ¢iziyor g¢evresine ve kendi gizli oyunlarina uymayan her
seyi bu ¢emberin diginda birakryor. Yasam bu ¢emberi astif1 zaman, oyunlar kiigiik, karanlik ve giiliing
gzlgg)c?r. O zaman kisi yeni ¢emberler ¢iziyor ve kendisine yeni bir sigimak kuruyor” (Bergman, 1995,
Peki o ¢emberi ¢izmeyenler, ellerindeki bir biiyiilii aynayla avunmayi istemeyenler ve
kendilerine sigmacak hi¢ bir yer bulamayanlar? Peki ya onlar, ya Karin? Karin igin
gercek, aynadaki surettir; yanilsama olan ise kendisi, kendi varligidir. O yamlsamanin
gercekligi iginde nefes alip verdigi igindir ki, dagilan, parcalanan, diisleri, aynadaki
sureti degil, bedeni ve gergege dikis tutturmayr ya da ¢emberler ¢izmeyi bir tiirli
beceremeyen akhidir. Karin de bir ruh hastasi, bir deli, daha dogrusu bir normal

olmayandir. Clinkii onun igin gercek yikilmis, ayna paramparga olmusgtur.

Ama neden? Neden kinlir insan1 gergege, gercegi insana baglayan ayna? Bu sorunun
yanitin1 Karin’in kardesi Minus verir. Karin yanilsamanin ger¢egine kendisini tamamen
kaptirdi81, yani nobet gecirdigi sirada yaninda Minus vardir ve kardesinin kendisine
zarar vermesini engellemek i¢in ona sanilir, onu tutar. Fakat o anda birdenbire, ansizin

bir sey1 anlar Minus ve neyi anladigim da ¢ok sonra babasina sdyle anlatir:

“O yikik teknede, Karin’i simsiki tuttugumda, benim igin gergek yikildi. Ne demek istedigimi anliyor
musun? ...Gergek yikildi ve ben de gergegin disma ¢iktim. Aym bir dilg gibi, oysaki ger¢ek. Her sey
OLABILIR. HER SEY, baba. Bu beni 6yle korkutuyor ki, bagirabilirim” (Bergman, 1995, s:84).

Oyleyse, aynay1 parcalayan sey, yamlsamanin gergekligi igindeki insanmn, her seyin
olabilecegini bir anda kavramasi ya da sezmesidir. Ve Bergman, filminin senaryosunda
her sey olabilini Ozellikle vurgulayarak yazmistir. Tipki Sartre’in (Bkz. s:63) da
romaninda, yani Bulanti’da, Roquentin’in agzindan ayn sozciikleri, her sey olabiliri
ozellikle vurgulayarak yazdig1 ve yasamin olumsal olusunun altimi ¢izdigi gibi... Ya da
sanatin kurmaca diinyasinda degil ama toplama kampinin ger¢eginde tutukluyken,
giincesine yasamin zorunluluktan yoksun olusunu, pamuk ipli§ine baglt insan

yasamlarinda her an her seyin olabilecegini yazan Louis Althusser (Bkz: s: 56-57) gibi...
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Peki, insan yamilsamanin gergekligi i¢ine ne zaman diiser ve olumsalligr kavramak,

yasamin olumsal oldugunu anlamak niye 6nemlidir?

Felsefenin bir kavram olarak agikladigi olumsallik, sanatin dilinde bir imgeye
doniistiiglinde canlanacak ve olumsallifin insan yasamindaki yeri, 6nemi ¢ok daha iyi
anlagilir hale gelecektir. Ciinkii olurhsalhk her ne kadar soyutun alaninda bir kavram
olarak agiklanabilse de, bir yasantiya ve o yasantinin bilincine déniismeden tam olarak

anlagilamaz. Iste o yasantiyl sunanin da sanat oldugu, sanatin dili oldugu sdylenebilir.

Bu agidan bakildiginda, Bergman’in “Aynadaki Gibi”yle, olumsallig1, yasamin olumsal
oldugu diisiincesini Karin’in yiiziine, daha dogrusu gergek ile yamlsama arasinda
siirekli bocalayan gozlerine, bakislarindaki anlama yiikleyerek bir yasantiya
doniistiirdiigli soylenebilir. Ancak Bergman gercek ve yanilsama arasindaki ikilemle, bu
ikilemden kaynaklanan olumsallik {izerinde kafa yormaya sonuna kadar devam edecek
ve kendi 6zyasam Oykiisiinii goriintii diline dokerek anlattigi son filminde, “Fanny ve
Alexander”da olumsalli@1 ¢inl¢iplak ortaya koymanin, gostermenin 6tesine gegerek, bu

diisiincenin insanin yasami anlamlandirmas: agisindan tagidigi 6nemi de duyuracaktir.

Fanny ve Alexander iki kii¢iik ¢ocuk, iki kardestir. Ailesi, yani anne ve babasi bir
tiyatronun hem isletmeciligini hem de oyunculuunu yaparlar. Baba tiyatro sahnesinde,
bir oyunun provas: sirasinda Oliir ve anne (Emile) geng yasta dul kalir. Kocasmin
Olimiinden kisa bir siire sonra bir piskoposla evlenir. Ciinkii o uydurma bir gergeklik
iginde, sahnelenen oyunlarda degil, gercekze yasamak ister. Olen esinin tiyatrosunu
kapatir ve kendisi de tiyatroyu tamamen birakirken, tiyatro ¢alisanlarima kapatma

gerékg:esi olarak sunlan sdyler:

“Hepimiz tiyatroyu bir giivenlik yorgani gibi tizerimize ¢ektik. Soyunma odalar1 aydinlik ve sicak, sahne
bizleri miisfik golgelerle kucakliyor. Oyun yazarlan ne diisiiniip ne sdyleyecegimizi belirliyor. Giilityor,
aghyor, ofkeleniyoruz. Insanlar karanlikta oturup begeniyle bizleri izliyorlar. Ashnda onlara ekmek
yerine tas veriyoruz.... Ama her seye ragmen bizlere sadiklar. Genellikle oynuyoruz. Hemen hemen her
zaman oynuyoruz, ¢iinkd bundan mutluyuz. Eger hosumuza gitmeyen bir sey olursa surat asiyor ve
kosullan sugluyoruz. Asla kendimizi degil. Hep bdyledir. Ben de sadece kendimi kandirarak hayatimi
gegiriyorum. ...ben aslinda kimim bilmiyorum. Ciinkii bunu 6renmek i¢in simdiye kadar hi¢ ¢aba
gostermedim. Sadece kendimi diisiiniiyorum. Ama bu da ¢ok farkh bir sey. Gergeklere de pek aldirdigim
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yok. Gergekler renksiz ve hig ilging degil. Su veya bu sekilde oynadigim rolle ilgisi yoksa ‘gergek’ beni
hig ilgilendirmiyor.”

Aslinda bu sézler, Emile’in ¢ok agik olarak Kierkegaard’;n yasam yolunda oldugunu ve
yasamin estetik asamasindan etik asamasina gectigini duyuran sozler olarak
yorumlanabilir. Ayrica Emile’in bir piskoposla evlenerek iigiincii agamaya da sigramak,
yani tannnin gergegine yaklagsmaya calisarak, inang¢ agamasina varmak istemesi de bu

yorumu hakli gbsterir, en azindan destekler nitelikte goriilebilir.

Emile, piskoposla evlenmeden 6nce ona yasaminda ilk defa kendisini ciddi bir seye
adadigim sdyler. Ciinki tiyatro sahnesinde gecen ve zamanla gergekten de bir tiyatroya
benzeyen yasamindan, o yasamin gelip gegici ve sahte hazlarindan, kii¢lik oyunlarindan,
zevklerinden; Ozetle estetik bir yasamdan tat alamayacak noktaya gelmis, belli bir

doyuma ulagsmistir. Edward’a, yani evlenmek istedigi piskoposa sunlar: sdyler:

“Kendimi higbir seye bu kadar ciddi adamamistim. Neden bir tiirlii higbir seye tiziilmedigimi, nigin asla
mutlu olamadigimi anlamiyorum. Artik can alici noktaya geldim. Ciinkii zaman ¢ok kisa ve giinler
cabucak gegiyor ve higbir sey sonsuza kadar siirmilyor. Tanri’mn sevgi tanrisi oldugunu soylityorsun. Bu
kulaga 6yle hos geliyor ki... Buna ben de inanmak istiyorum ve belki bir giin inanirim. Benim Tanrim ¢ok
farkli Edward... O da benim gibi smmrsiz ve dokunulmaz. Ben bir sanatg¢tyim, maske takmaya ¢ok
alisigim. Benim Tanrim da maskeler takivor. Bana gergek yiiziinii asla gdstermedi. Senin sayende
Tanrinin gergek varh@imi 6grenebilecegim. Simdiye kadar hig bilmedigim ytiziinQ gorecegim. Sayende
belki artik ben de kendimi bulacagim”

Ne var ki, Emile’n evliligi ve bu evlilikle birlikte aradigi, bulacagin sandig1 gergek hig
de bekledigi gibi ¢ikmayacaktir. Edward’in inandifi o tek ve mutlak gergegin hitkiim
surdiigii diinyada sugtan, cezadan, pismanhik ve itiraftan; kati, kesin ve degismez
kurallardan bagka bir sey yoktur. Hayir, Edward’in Tanrs: bir sevgi tannsi degildir.
Cinkii sevginin oldugu yerde korkuya, cezaya, nefrete yer yoktur. Oysa Edward,
piskopos maskesinin altinda korkulaniyla yapayalniz yasayan, iistelik kiigiik bir
¢ocugun, yani Alexander’in nefretini besleyen bir insandir. Nitekim onu yikan,
yiiziindeki maskeyi diisliren de bu kii¢iik ¢ocugun kendisine duydufu nefret olur.
Piskopos anlar ki, gercegi sevgiye dayanan, 6zii sevgi olan bir gercek olsa, bagka bir
deyisle Tann’st bir sevgi tanrisi olsa, bir gocugun kendisinden, dolayisiyla kendisinin
gerceginden nefret etmesi olanaksizdir. Ciinkii nefret ve sevgi birbiriyle bagdasmasi

diistiniilemeyecek iki ayrn seydir. Ama Alexander livey babasindan nefret eder. Ciinkii o
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gergek ile yalam birbirinden ayirt edemedigi igin, bu baba tarafindan en agir sekilde

cezalandirilmig, daha da 6nemlisi agagilanmusgtir.

Bir ¢ocugun diinyasi higbir felsefi agiklamaya gerek olmaksizin zaten olumsal olan, her
seyin olabilecegi bir diinyadir. Bergman (1990, s:18) anilarim anlattif “Biiyiilii Fener”
adli kitabinda kendi gocukluguna ve g¢ocuk olmanin tagidifi anlama iligkin olarak

sunlan yazar:

“Cocuklugun aynicahigr biyii ile yulaf lapasi, miithis korkular ile bilyik mutluluklar arasinda hig
engellenmeden gidip gelebilmesidir. Benim ¢ocuklugumda da golgeli, ¢ogu zaman anlasilmaz yasaklar ve
kurallardan baska hi¢bir sinir yoktu. ...Disler ile gergek olarak kabul edileni aymrt edebilmek ¢ok giigtil.”

Oysa g¢ocukluktan uzaklastik¢a, biiyiidiikce, ger¢efin batagina biraz daha saplanan,
giderek katilagsan yetiskinlerin diinyasinda, olumsallik siirekli kan kaybedecek,
zayiflayacaktir. Baska bir deyisle, her seyin olabilirligi bir yana, ancak olanla yetinen,
olabilecek olam bile diisiinmekten aciz, diiglerini yitirmis, bu nedenle de giderek can

sikici olan bir diinyada nefes alip vermek bile zorlasacaktir.

Oyleyse saglikh olammn, siirekli bir gerceklik yamilsamas: iginde yasamak degil,
yanilsamamn gercekligini bilmek ve arada bir de olsa orada yasamak oldugu
sOylenebilir. Ne var ki, asil gligliik de, sagliksiz olan kisinin, ya saghgin ne oldugunu
hi¢ bilmemesi, ya da hastalifinin bilincine higbir zaman tam olarak erigememesidir.
Baska bir deyisle, kotii niyertir. Bu agidan bakildiginda piskopos Edward’in bir yerde
kotli niyetinin farkina vardii disiiniilebilir. Ciinkii yenilgiyi kabul ettigi zaman

karisina, Emile’e sOylediklert sunlardir:

“Bir keresinde bana siirekli maske degistirdigini soylemistin Emile... Artik kim oldugunu bile
bilemiyordun. Benimse yalmz tek maskem var. Ama bu adeta etime iglemis. Eger onu ¢ikarmaya
cahigirsam... (Kendine giiler) ... Insanlarin beni sevdigini sanirdim hep. Kendimi zeki, agik fikirli ve adil
bulurdum. Birinin benden nefret edebilecegi akhma bile gelmezdi dogrusunu istersen. Ama oglun...
Oglun benden nefret ediyor Emile... Ondan korkuyorum.”

Eger kotii niyetin tanum tekrar hatirlanmir (Bkz. S:149-153) ve kisinin rol yapmasinin
kot niyet olmadigi, ama yaptiga rollerin bilincinde olmayiginin, baska bir deyisle
kendine soyledigi yalana kisinin kendisinin inanmasinin kotii niyet oldugu diigiiniiliirse,

Emile’in masum oldugu, daha dogrusu ko&tii niyetin tuzagina diismedigi anlagilacaktir.
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Ama piskopos neredeyse tiim bir yasamni kétii niyet iginde gecirmis ve bunun bilincine

de ancak 6liime ¢ok yakinken varabilmistir.

Benzer sekilde, Fanny ve Alexander’in babaannesi de ancak oglunun, yani Emile’in ilk
kocasinin Oliimiinden sonra her seyin farkina varmis, kendi yasamiyla diiriistge
hesaplasmay:1 ge¢ de olsa bagarmistir. Babaanne de gengliginde tiyatroyla ugragmus,
sanata goOniil vermis bir insandir. Oscar’in, yani oglunun oOliimiinden sonra bir
aksamiizeri, bir pencere kenarinda diislincelere dalan yorgun babaanne kendi kendine

konugur:

“Insan yaglandiy zaman gocuklasiyor ve oyalanacak bir sey bulamadign zaman disiinceleri derhal
olumsuzluga kayiyor. Burada oturmus hiiziinle zamanin ne kadar hizli aktigim disiintiyorum. Anne
olmayi ¢ok sevmistim. Akiris olmak da giizeldi. Ama anne olmayi tercih ediyordum. Hamilelik hosuma
gidiyordu. O zamanlar tiyatroyu hi¢ 6nemsemiyordum. Benim i¢in her sey bir roldii. Bazi roller giizel,
bazilariysa berbatti. Oregin Anna’yr oynadim, Juliet’i, Orfela’yi...

Bir de baktim ki bir dulu oynuyorum, ya da biiyitkanneyi... Bir rolii bagka roller takip ediyor. Onemli olan
rolden kagmamak. Peki ama biitiin bunlara ne oldu? Oldiigiinde (Oscar) gok ac1 gektim. Iste bu rolii
oynamak ¢ok zordu. Duygularim viicudumdan tasiyordu. Ama onlari, duygularimi kontrol etmeye
caligsam da onlar biitiin gergekleri pargaladilar. Gergekler iste o giin pargalandi. Ve ne gariptir ki,
kendimi ¢ok daha iyi hissediyorum. Bu yiizden onlar1 yapistirmak istemiyorum. Artik benim igin hi¢bir
seyin ‘anlam1’ olmasa da fark etmez.”

Babaannenin bu sozleri de gostermektedir ki, kisiyi “gercek”ten kopartan ve onu
yanilsamanin gercekligine tagiyan sey, duydugu acidir. Babaanne oglunun dliimiinden
duydugu yogun aciyla, giindelik yasamin gergekliginden kopmus ve Jack London’in
deyimiyle, gerg¢egin yiiziindeki pegeyi diigirerek “ciplak ger¢ek”in yiiziine dogrudan
bakmay1 gbze alabilmistir. Jack London’in “¢iplak gercek”, Hermann Hesse’nin “yalin
gercek” ya da Albert Camus’niin “dekorlarin yikildig1 yer” dedikleni sey, bir onceki
boliimde de deginildigi gibi (Bkz. s: 116-117), gergegin bir yiiziiniin olmayisi, bagka bir
deyisle, gergege yiiziinii verenin, yani ona bir anlam yiikleyenin insan oldugudur. Ne
var ki, gercegin kendisinde bir anlami olmadifim1 kavrayan, dolayisiyla anlamsizhig
géren insanin buna uzun siire dayanmasi, ¢iplak gercek icinde uzun siire kalmas: da
olanakll degildir. Bu, Dostoyevski’nin deyimiyle insan1 bir anda yikabilecek kadar
giclii, tehlikeli bir hastalik ya da Nietzsche’nin deyisiyle “yok eden nihilizm”dir. Ne
var ki, Nietzsche’nin “uzun siren hastalhgim” olarak da adlandirdigi bu 6ldiiriicii
nihilizmden siynlmak ve aciy1 bilgiye, bilince doniistiirerek “dzgiir istem”e, gercek

saghga kavusmak da yine insanin kendi elindedir. (Bkz: s:119)
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Bu agidan bakildiginda, filmdeki babaannenin yasadigi aciyr bir bilince doniistiirerek
ozgiir isteme giden yola adim attif1 séylenebilir. Ciinkii azzl, Pavese’nin de (1990, s:114)
duyurdugu gibi, insanin ruhuyla gergeklik arasindaki boslugu gormesini ve bdylece
gercedi degilse de gergege bakan goziiniin degismesini saglayabilir ki, babaannenin
yasadi@1 da budur. O, “Artik benim i¢in higbir seyin ‘anlami’ olmasa da fark etmez”
derken, yalmizca pargalanan gergeklikle birlikte gordiigii anlamsizlig1 dile getirmekle
kalmaz, bir anlam olacaksa o anlami yaratmasi gerekenin insan oldugunu da sdyler.
Yalmz bir sartla... Eger “gercegin kumas: seyrek dokunur ve hayal giiciiniin yiinleri yeni
desenler dokumaya baglarsa...” Babaannenin elindeki bir tiyatro metninden torunlanna,

Fanny ve Alexander’a okudugu bu ciimle, filmin son sdzleridir ve tam olarak soyledir:

“Her sey olabilir. Her seyin olabilmesi pekala miimkiindiir. Oyunda zaman ve mekan
yoktur. Gergegin seyrek dokunmus kumasinda hayal giiciiniin yiinleri yeni desenler

dokumaya baglar”

Belki de bu sbzler, Bergman sinemasini, daha dogrusu onun sinema ile yapmak istedigi

seyin ne oldugunu en iyl anlatan sozlerdir.

Ashlinda, gerge8in seyrek dokunmus kumasi beyaz perdeden, sinemanin kendisinden
baska bir sey de degildir. En azindan Bergman’in filmleriyle bize gosterdigi ya da
kamtladif1 sey, ger¢egin kumasim seyrek dokumak ve seyrelen yerleri diislerle,
imgelerle giirlestirmek isteyen bir sanat¢1 i¢in sinemanin ideal bir tezgah olabilecegidir.
Ne var ki, ellerinde iplikler yerine goriintiiler olan bu ideal tezgahin bagindaki ustalann,
yani bir Bergman ya da bir Tarkovski gibi biiyiik sinema sanatgilarinin, bize gostermeyi
basardiklan ¢ok Onemli bir sey daha vardrr ki, o da, bir filmin kumagsmi kaliteli yapan
seyin her seyden Once diisiince olusudur. Yalmzca dokuma ustasi olmak yetmez, bir de
o ustanin neyi, niye ve kim i¢in dokudugunu bilmesi gerekir. Baska bir deyisle,
iplikleriyle birlikte sanatin1 ve kendisini bagladigi bir felsefe, bir diinya goriisi
olmadik¢a, Sartre’in deyimiyle sanatgi ve sanati bagimli olmadik¢a, kumasin giizel
dokunmus olmas1 yalnizca bir siisleme olarak anlam tagiyacak, dolayisiyla kumas da

yalnizca bir siis olarak degerli olacak ve dyle kullanilacaktir. Oysa ¢aginin tanig1 olmayi
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kabul eden ve bu tamklhifin gerektirdifi sorumlulugu istlenen her sanatgi igin
“giizellik ten, daha dogrusu iisluptan, anlatim giizelliginden daha 6nemli ve &ncelikli
olan sey, neyin, niye anlatildi@ olmahdir ki, bu da 6zellikle 20. Yiizyil sanati ve
sanatgis1 igin dogrudur. Ciinkii insandan, insanlik ahlakindan yana olmayan bir
“giizel”in hicbir degeri olmadifi, dolayisiyla artik sanatin degerini belirleyen basat
Olgiitiin de “glizellik” olarak gorilemeyecedi, bu ylizyila gelindiginde yasanarak
Ogrenilmis bir hakikattir. Yasanarak 6grenilmigtir, ¢linkli bir Wagner’in glizel miizigi
esliginde insanlann yakilabildigi bir ¢agda “estetik”in yalnizca yagami degil, ama
oliimii de giizellestirdigi bilinen bir gercektir. Oyleyse sanata degerini veren “giizel”in,
ancak insan ve insana ait degerlerlerden yana bir giizelligi ifade ediyorsa degerli olaca
sOylenebilir. Belki de bu konuda, ¢agimizin, 20. Yiizyilin en 6nemli sanatg1 ve sanat
kuramcilarindan biri olan Bertolt Brecht’in diigiinceleri aydinlatict olabilir. Brecht, 20.
Yiizyil insaninin “giizel”e (estetik) artik kuskuyla yaklagmasi gerektigi konusunda bir

uyarida bulunurken, sunlan yazar:

“ Bir yapitin estetik degerini saptamaya yonelik ol¢iitlerin, o yapitin kullamim degerini saptamaya yonelik
olglitlere yerini birakmasi gerekiyor. ...yani bir yapitin bi¢imi konusunda bir yargiya varirken su
soruyu sormak gerekir: Kime yarayacak bu? i¢inde yasadigimiz durum 6yle ki, estetik bakimdan
parlak bir yapit diizmece nitelik tasiylp gerge8i yansitmayabiliyor. Giizel’e bundan boyle gercek diye
bakmaktan kendimizi alikoymaliyiz, ¢tinkii gercek olanin giizel olarak algilanabilmesi artik sdz konusu
degil. Giizel’i diipediiz kuskuyla karsilamamiz gerekiyor” (Brecht, 1997, s:153).

Brecht’in bu sozlerinden ¢ikan sonug, estetik degerlendirmede “giizel”in tek bagsina
yeterli bir olglit olamayacagidir. Sanattaki “giizel”, ancak “insan”dan yana olan, insana
yararli olan bir giizel ise degerli olabilir. Aym sey felsefe i¢in de gegerlidir. Bu agidan
bakildiginda, felsefedeki dramda, yani varolusgulukta basrol, bir 6nceki bdlimde
goriildiigii gibi dogrudan doZruya “insan”a verilmistir. Clinkii yasanan iki diinya
savagtyla birlikte insanin insanliktan ¢iktif bir ¢agda, felsefenin sormasi gereken asil ve
oncelikli soru “insan nedir?” sorusudur. Ne var ki, bu soruya geleneksel felsefenin
binlerce yildan bu yana yapmaya aligageldigi gibi soyut ve genel geger kavramlarla bir
yanit verilemeyecedi de artik anlasilmistir. Felsefenin yapmasi gereken sey, soyut
olandan, “dz”lerdenden, kavramlardan degil, dogrudan dogruya yasamdan, somut
“insanhk durumu’”ndan yola ¢ikmak, ve insam1 onun varlik biitiinliigiini bozup

parcalamadan anlamaya, tanimaya ¢aligmaktir.
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Felsefedeki varolusguluga oranla sanattaki varolusgulugun daha etkili ve yaygin
olusunun temel nedeninin de bu somut insanlik durumu oldugu séylenebilir. Ciinkii
sanatin canly, somut dili, insam1 ve onun iginde bulundugﬁ durumu nasilsa dyle, oldugu
gibi betimleyebilecek, ayrica “olmas: gereken”i de duyurabilecek tek dildir. Bir bagka
deyisle, insami yalmzca bir varolan olarak degil, olmas: gerektigi gibi gdsteren sanatin
dilidir. Aynica belirtmek gerekir ki “olmasi gerektigi gibi gostermek”, olmas: gerektigi
gibi gdrmeyi, gérebilmeyi gerekli kilar ki, bu da sanat alaninda estetik diiglinceye etik

bakis agilarim eklemeyi zorunlu kilan bir tutumdur.

Yine bu nedenledir ki, varolugcu olarak adlandinlan diisiiniirler, -0zellikle Sartre-
kendilerini yalmzca felsefeyle sinirlandirmayip, diigiincelerini sanatin diliyle de ifade
etmenin yollarini aramuslardir. S6z konusu bu arayista dnceligin tiyatro ve edebiyata
verildigi de sdylenebilir. Tiyatro, gergekten de insan1 en dolaysiz yoldan anlatan sanat
dali oldugu igindir ki, varolusgulugun gézdesidir. Ote yandan edebiyat da, kullandig
geregten, yani sdzciiklerden aldigr giicle bu felsefeye ¢ok yakindir. Peki, ya sinema?

Felsefedeki dramdan, yani varolusguluktan sinemaya ge¢ildiginde goriilen, bu sanat
dalinin varolusgu olarak adlandinlan diigsiinceyi ya da diinya goriisiini dile getirme
agisindan bir tiyatro sanatindan, ya da edebiyattan hi¢ de asag kalmadigi olacaktir.
Hatta, sinemanin bir anlamda Obiir sanat dallarimin (resim, fotograf, miizik, siir,
oyunculuk vb.) bir bilesimi oldugu ve bu bilesimin de kendisini olusturan 6gelerden
daha fazla ve farkh bir sey (bir film) oldugu hesaba katilirsa, varolusgu felsefe ya da bu
felsefenin dile getirmek istedigi diinya goriisii agisindan sinemanin tasidigi olanaklarin

¢ok daha genis oldugu da kolaylikla fark edilebilir.

Sinemay: sanat yapan iki ustanin, yani Bergman ve Tarkovski’nin filmlerinden derlenen
ve yukanda aktarilmaya c¢alisilan goriintiller de kanitlamaktadir ki, felsefedeki
varoluggulugun ugrastigr olumsallik, 6zgiirliik, aci, yabancilagma, kotli niyet, yazgi,
sorumluluk, vicdan, diisiince ve eylem arasindaki celigki gibi temel soru ve sorunlar,

ayn1 zamanda bu yonetmenlerin de sorusu, sorunudur.
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Bu agidan bakildiginda 6nce Bergman’in, ardindan da Tarkovski’nin bize gosterdikleri
belki de en Onemli sey, sinemanin, dolayisiyla ﬁlrr} dilinin felsefi bir séyleme
doniisebilecegi, c¢agdas insanin varolussal (existential) sorunlarina yine bu dil
aracihfiyla 151k tutulabilecegidir. Baska bir deyisle, bize “sinema yalnizca gorsel bir
kayit, belge olabilecegi gibi eglence, miizikal, macera, pornografi, vahset, propoganda

vb. her sey olabilir, ama felsefe de olabilir” dedirten yénetmenler ve filmler vardir.

Ancak burada akla hemen §6yle bir soru da gelebilir: Sinemadaki felsefe, daha dogrusu
sinemada varolusculuk Bergman ve Tarkovski ile mi simirhidir? Kuskusuz hayir. Aslinda
sinemada aranan varolusculugun ne olduguna ya da olmas: gerektigine iligkin ¢ok fazla
sey sOylenebilecegi gibi, birbirine biitiin biitiine karsit goriisler de ileri siiriilebilir. Buna
neden, her seyden 6nce varoluggulugu tanimlamadaki giigliiktiir ve bu giiglitk de yine bu
felsefenin kendisinden, yani oznel bakis agismin varolusculugun odaginda yer
almasindan kaynaklanir. Bagka bir deyisle, varolusgulugu bir bunalim felsefesi olarak
goéren sinemada bu diisiincenin karsihig1 olarak bunalimi, umursuzluk olarak tanimlayan
umutsuzlugu, baskaldiridir diyen baskaldinyi, ézgiirliik oldugunu savunan 6zgirliigii,
varolusculugu koriimserlik felsefesi olarak adlandiran da kotiimserligi arayacak, hatta
“varolusguluk zaten bir felsefe degildir ki!” diyenler de, daha bastan her seyin yanlis
oldugunu ileri siirecek ve higbir sey aramayacaktir. Oysa bir 6nceki boliimde de
deginildigi gibi, varolusculugu bu tanimlardan yalnizca birine indirgemenin kaginilmaz

sonucu diisiincenin kisirlagsmasidir.

Buna karsilik, eger varolusguluk her seyden 6nce bir yasam ya da yasama felsefesi
olarak tamimlanir ve ¢agdas yasamdaki insamin kendini arayisi olarak adlandinlirsa, bu
felsefenin sinemadaki dogru karsiliim ya da kargiliklarim1 bulmanin ¢ok daha kolay

olacag diisiiniilebilir.

Bu agidan bakildiginda, sinema tarithinde ad: higbir zaman “varolus¢u™ya ¢ikmams ya
da varoluscu olarak adlandinimayan, bu akim i¢inde degerlendirilmeyen pek ¢ok iinlii
yénetmenin ve filmin varolusgu oldugu, en azindan varolusgu diinya goriigiine ¢ok

yakin olduklan sdylenebilir.
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Soézgelimi, gergekiistiicli sinemanin 6ncii ad1 Luis Bunuel’in ne kadar gergekiistiiciiyse
bir o kadar da varoluscu oldugunu ileri siirmek ilk bakista yadirgatici gelebilir. Ama
insam1 “rastlantimin ¢ocugu” olarak tammlayan ve bu diisiinceyi “Ozgiirliik Hayaleti”
adli filmiyle gOriintii diline doktiigiini sOyleyen de ondan bagkasi degildir (Bunuel,
1986, s:216).

Bunuel’e gore (1986, s:216), her seyin basi rastlantidir ve zorunluluk ancak ondan sonra
gelir, iistelik aym saflikta da degildir. Degildir, ¢iinkii bu diislince, yani zorunluluk
diisiincesi dogrudan dogruya kisinin toplumsallagmasiyla birlikte olusur Bunuel’e
gore... Ne var ki, kisi kagimilmaz olarak toplumsallasir, yani bir kamu varligma
doniisiirken, kendisini doniistiren degerleri, gelenekleri, kurallan, ahlaki vb.
sorgulamadan kabul ederse, baslangigtaki saflifimi yitirecek, kirlenecektir. Bunuel

(1986, s:218), bu ditslincesint s0yle anlatir:

“Insanlarin kurdugu toplumlar ortaya ¢ikinca, &nce cenin sonra da gocuk, insan yasalarina boyun egmek
zorunda kaldiklarinda, rastlantinin rolii de ortadan kalkar. Tiim canhlar ig¢in durum aymdir. Yasalar,
gelenekler, belli bir gelismenin ve ilerleyisin tarihsel ve sosyal kosullari, dogustan sans veya sanssizhkla
ait oldugumuz uygarhgin gelismesine ve giiclenmesine sozde katkida bulunan her sey, rastlantiyla
devamh ve kolay kolay yok olmayacak bir savas halindedir. ..Birarada yasamamizi saglayan biitiin bu
gerekli vasalari, 6nemli ve temel zorunluluklar olarak gérmek yanhstir. Bence, diinyanin olmasi pek de o
kadar gerekli degildi; aym sekilde bizim bu dinya iizerinde yasayip 6lmemizde! Yalnizca rastlantinin
¢ocuklan oldugumuza gore, diinya ve evren biz olmadan da sonsuza dek varligmi siirdiirebilirdi.”

Bu soézler, Bunuel’in rastlant: ile zorunluluk arasindaki savasta her zaman rastlantinin
ve yine kendi deyimiyle rastlantinin kardesi olarak adlandirdifi “giz”in yaminda cephe
aldigin1 gostermeye yeter. Fakat onun diisiincesinin en somut ve oncelikli kaniti hig
kuskusuz sozleri degil, yapitlar, yani filmleridir. Biitiin giiclinli yine rastlantidan alan
gercekiistiicii imgeleri, filmlerinde zorunluluga, fakat 6zellikle toplumsal zorunluluk
olarak belletilenlere (aile, din, cinsellik, okul, egitim, statii vb) dogru bir silah olarak
kullanan ve bu silahin sinemada ne kadar etkili olabilecegini gosteren Bunuel’dir. Bu
durumda onun gergekiistiiciiliigii, daha dogrusu gergekiistiicli imgeleri bir ara¢ olarak
kullandi1g, fakat amacinin varoluscu diisiincenin de ¢ikis noktas: olan zorunluluk
digiincesini yikmak oldugu sOylenebilir ki bu, aym zamanda Bunuel’in &ziinde
varolusgu oldugunu séylemekten bagka bir sey degildir. Kald1 ki, Bunuel’in (1986,
s:155) asagidaki sozleri de onun bir gergekiistiiciiden daha ¢ok varolusgu oldugunu

kamtlar niteliktedir:
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“Gergekustiictilikten bana kalan, yeni kazandigim deger yargilanyla, iggiidillerimden ve
deneyimlerimden kaynaklanan kisisel deger yargilarim arasinda getin, bir ¢arpisma oldugunu gérmemdir.

Sonug olarak, yine o yillardan bana kalan, diisiinme ve zevklerimdeki gelismenin Ustiinde, hatta her tiir
sanatsal yaratimin Stesinde, o katiksiz moral degerlere duydugum gereksinimdir.” (Asil metinde vurgu
yapilmamistir.)

Bu sozlerde altinin ¢izilmesi gereken yer, Bunuel’in ahlaki degerlere karsi duydugu
gereksinimi agike¢a dile getirmesidir ve bu, Iris Murdoch’un da (1964, s:54-56) belirttigi
gibi gercekiistiiciiliikle varoluggulugu ayiran en 6nemli noktadir. Evet, gergekiistiiciiliik
diislere, bilingaltina, icgiidiiye verdigi ayncahkli énemle daha 6zgiir bir insana giden
yolda sanatin ve sanatginin attifi dev bir adim, yozlasan burjuva ahlakina ve
ikiyiizliliigiine karsi atilmig unutulmaz bir samardir. Bu agidan bakildifinda da
varolugguluk gercekiistiici sanata ¢ok sey borgludur. Ciinkii gergekiistiiciilitk
sayesindedir ki, maskeler diigiiriilmiis, deger olarak sunulan degersizliklerle birlikte
sahte olan ne varsa agifa ¢ikartilmigtir. Ancak, Iris Murdoch’a gore (1964, s: 54),
sahtenin yerine asil olam, degersizligin yerine de deger olam koymada ve aramada
gercekistiicliliiglin ¢ok fazla sey yapmadigini, belki de bu yiizden tiikkendigini de
sOylemek gerekir. Bu agidan bakildiginda varolusguluk, gercekiistiiciiliigiin yarim
biraktigini tamamlamak pesindedir; yani alt iist olmus degerler arasinda, insana degerini
geri vermeyi amagclar. Insan ve insana ait degerlerin kazamlmasi ise hi¢ kuskusuz
ahlaka, ahlaki degerlere baglidir ki, Bunuel de bunun tam olarak bilincindedir. Bu
acidan bakildifinda, onun son dénem filmlerinden biri olan “Burjuvazinin Gizemli
Cekiciligi” bu bilincin disavurumu olarak da degerlendirilebilir. Ayrica tam bir kara
mizah Omegi olan bu filmde, kéti niyetin ne olup ne olmadifina iliskin miitkemmel

omnekler de bulunabilir.

Tipk: Bunuel gibi, varolusgu olarak adlandirilmayan fakat biraz yakindan bakildiginda
bu felsefe ile arasinda ¢ok yakin baglar oldugu kolaylikla goriilebilecek bir bagka tinli

yonetmen de, P. P. Pasolini’dir.

Pasolini daha ¢ok filmleriyle sinemanin siirini yazan ozan, kuramsal ¢alismalanyla da
“Gergegin Semiolojisi’ni sinemaya tagiyan kigi olarak tamnir. Ne var ki, onun sinema

sanatina iligkin disiincelerinin belkemigi olan kurgu kurami gostergebilimsel degil,



186

kelimenin tam anlamiyla varolusgudur. Varolus¢udur ¢iinkii, Pasolini (1969, s:25)
kurguyu oliim olarak tanimlar. Ona gére 6liimiin insan yasami tizerinde yaptif1 etkinin
aymisim1 kurgu da film lizerinde yapar. Pasolini, sineméyla oliim arasinda kurulacak
bdyle bir iligkinin 1lk bakista ¢ok yadirgatici gelebilecegini soyler. Ashinda soyledigi sey
Ozetle sudur: Gergegin bir dili yoktur. Gergek yalnizca ve yalmizca kendisiyle konugur.
Insanin gergegi ise eylemidir, hareketidir, yaptiklaridir. Ancak insan 6lmedigi siirece bu
ger¢ek “tamamlanmamus”, dolayistyla nihai anlamina kavugsmams bir gercektir. Bagka
bir deyisle, yasami anlamlandiran 6liimdiir. Sinemanin gergegi de harekettir. Fakat
kameranin kaydettigi o hareketli resimlerden bir se¢me yapmadan ve yapilan segimlere
son anlamim verecek olan kurgu tamamlanmadan filmin anlami yoktur. Filme anlamim
verecek olan kurgudur. Insan yasami nasil éliimle tamamlanmadig siirece biitiinliikten
uzaksa ve kesin bir anlam kazanamazsa, film de kurgusu tamamlanmadig; siirece anlam

kazanamayacaktir (Pasolini, 1969, s: 22-28).

Pasolini’ye gore (1969, s:24) sinema ve film aym sey degildir. Sinema, kamerasi ve ses
kayit cithaziyla simdiki zamandaki 6znel bakis agilanimi ¢ogaltan ve gimdiki zamam
gecmis zamana donlistiiren bir aragtir. Burada 6n plana ¢ikan dznel bakigtir. Clinkii “tek
bir gorus agisinin disinda, olmakta olan bir gergegi ‘gérmek ve isitmek’ miimkiin
degildir” Pasolint’ye (1969, s:23) gore... Sinemadan filme gegis ise, s6z konusu 6znel
bakislanin ve ge¢mis zaman haline gelmis simdiki zamanlann arasindan bir sec¢im
yapilmasiyla, bunlann diizenlenmesiyle, 6zetle kurguyla olanaklidir. Pasolini’nin (1969,

s:28) bu konuda sdyledigi son sdzler ise sunlardir:

“Olimden sonra, hayatin sdzii gecen devamlihg yoktur, fakat anlamm vardir. Ya
olumstiz ve anlatilmamis olmak, ya da anlatmak ve 6lmek. Sinema ile hayat arasindaki

fark: yok kabul edersek, hayat1 anlatan Genel Semioloji sinema i¢in de kullanilabilir.”

Pasolini her ne kadar 6liim 1le sinema, daha dogrusu film arasinda kurdugu bagintinin
okuyanim yadirgatacagini ya da sasirtabilecegini séylese de, varolusgu felsefeyi az ¢ok
taniyan birisi i¢in bu diisiincelerin yeni veya yadirgatici diisiinceler olmasi soyle dursun,
son derece tamidik, bildik sesler olarak algilanacag kesindir. Bireysel, 6znel bakis agisi,

gercegin ancak ve ancak bireyin gercegi olabilecegi, eylem, secim, bir tiirlii sahip
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olunamayan, daha dogrusu her an ge¢mise doniiserek insanin avucundan siirekli kayip
giden bir simdiki zaman, yasarm anlamli kilanin, ona biitiinliik kazandiramn 6lim olugu
vb. Dikkat edilirse bunlar hayati1 anlatan Genel Semiblojinin degil, varolusgulugun
sozleridir. “Ya Olimsiiz ve anlatilmamis olmak, ya da anlatmak ve 6lmek.” Pasolini
(1969, s: 28) bunlan séylediginde yil 1968°dir. Fakat bu sézlerin asil sahibi o degil,
kendisinden tam 30 yil Gnce, yani 1938°de Bulanti’y1 yazan ve orada Roquentin’e “Ya

yasamayl, ya da anlatmayi segmek gerek™tigini syleten Sartre’dir (1961, s:47).

Ancak, Pasolini’nin varolus¢u felsefeden yogun izler, etkiler tasidign agik¢a belli olan
soyleminden ¢ikan belki de en 6nemli sonug, varolusgulugun gelip gegici bir moda
olmadigini duyurmas: ve bu diislincenin “Yeni Sinema” anlayisini belirlemesi agisimndan
tasidigi ayncalikli 6nemi vurgulamasidir. Her ne kadar Pasolini (1969, s:27)
varolusculuk soOzciigiinii hi¢ kullanmayarak “ ‘Yeni Sinema’ aslinda hep Yeni
Gergekligin sonucudur” dese de, onun adim1 Yeni Gergeklik olarak koydugu seyin,
varolusculuktan bagka bir sey olmadigim diisiinmemek i¢in hi¢bir neden yoktur. Ciinkii
Pasolini’ye gore (1969, s:27), Yeni Gergekligin bir sonucu olan Yeni Sinemanin yaptig
sey, gercege olan bagliliiyla ve uzun plansekanslanyla “anlamsiz olan, vardir” ana
ciimlesinin yerine “varolan, anlamsizdir”1 gegirmesidir. Izleyiciyi kizdiran, dfkelendiren
seyin de, kendisine sinema diye gosterilen bu anlamsizliktan, daha dogrusu kendi
diizen anlayisin yikan ve o giine kadar anlamli gérdugt degerlere kars: saldinya gegen
bu Yeni Sinemadan bagka bir sey olmadigimi vurgular Pasolini... Gergegin belirsizligi,
insanin “olmak”tan, “varolmak”tan duydugu korku ve anlamsizlikla yiizyiize geldiginde
duydugu dehset... Bunlar Yeni Sinemay: belirleyen Yeni Gergekliktir Pasolini’ye gére
ve eger Oyleyse s6z konusu yeni gergekligin “eski” varolugguluk oldugu bir kez daha
sOylenebilir. Cilinkii “Anlamsiz olan, vardir” ana climlesi absiirdiin, dolayistyla
Camus’nilin diigiincesinin ¢ikis noktasindan baska bir sey degildir. Bu ana ciimlenin
yerine gecen ‘Varolan, anlamsizdir” a gelince, bu climle ‘de yine Camus’niin
disiincesinin bir devarmdir fakat eklemek de gerekir; varolamin anlamsizlifina bir
anlam verecek olanin, anlam vermek zorunda olanin yine insan oldugunu duyuran da
Camus’diir. Pasolini’nin savagmn bitiminden 25 yili agkin bir siire sonra doniip dolasip
aym seyleri tekrar etmesi ise, Avrupa diiglincesinin ve sanatinin s6z konusu

“anlamsizlik”tan heniiz kurtulamadiginin, bagka bir deyisle yikilan degerlerin yerine
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heniiz yenisini koyamadiginin, dolayisiyla varolusgulugun savasin bitimini izleyen ii¢

bes yilla sinirl: bir moda olmadiginin géstergesi olarak yorumlanabilir.

Varoluscu felsefe ve sinema arasindaki iligki bir sinema kuramu baglaminda
tartigilacaksa Pasolini’den daha 6nemli oldugu diigliniilebilecek ad ise, hi¢ kuskusuz
Andre Bazin olacaktir. Fransiz Yeni Dalga Sinemasinin kuram alanindaki onciiliigiinii
yapan Andre Bazin’in diilinceleri, Jean Renoir’in da belirttigi gibi, sinema ilizerindeki
etkisini hi¢ eskimeden yillarca siirdiirebilecek kadar giiglii ve degerlidir. Oyle ki, bir
glin sinema yok olsa bile, Bazin’in sinema yazilaninin yasayacagni ve gelecek nesillerin
sinemanin ne oldugunu onun yazilarindan 6grenebilecegini iddia eden de yine Jean

Renoir’dir (1993, s: 9).

Jean Renoir’la birlikte, Bazin’in “Sinema Nedir?” adh kitabina bir 6ns6z yazan Hugh
Gray’a gore ise (1993, s:11), Bazin’in sinemaya en biiyiik katkisi, insanlara bu sanat
aracilifiyla felsefe yapilabilecegini Ogretmis olmasidir. Bagka bir deyisle, Bazin
sayesindedir ki, insanlar sinemayi giindelik dertlerinden kagis i¢in bir eglence araci
olarak gbrmenin Otesine gecerek, vasamla ve yasamin gercekleriyle beyazperdede
ylizlesebileceklerini gormiisier, dolayistyla daha giizel ve insana daha ¢ok yarasir bir

hayata hazirlikli olmanin bir yolunun da sinemadan gegtigini 6grenmislerdir.

Peki, sinemaya felsefe ile bakmanin ne olduguna ve nasil olmasi gerektigine iliskin en
yetkin 6rneklerden birini veren Bazin’in diinya goriisii ya da kendi felsefesi nedir? Iste
bu soruya bir yanit ararken karsimiza ¢ikacak olan da yine varolusguluk, daha dogrusu
Emmanuel Mounier’in varoluggulugu olacaktir. Hugh Gray (1993, s:12), Bazin’in
Sartre’a, Ozellikle onun entelektiiel diiriistliigiine hayranlik duydugunu belirtenin
Truffaut oldugunu yazar. (Ayrica Sartre’la aym kusaktan olan Bazin’in kendisinin de o
hayran oldugu entelektiiel diiriistliigiin bir 6rmegini verdigi soylenebilir.) Fakat Hugh
Gray’e gore (1993, s:12), Bazin’in diisiincelerini asil etkileyen, onun felsefesinin ve
diinya goriisiiniin olusumunda en ¢ok pay sahibi olan kisi E. Mounier’dir ki, buna neden
olarak, her ikisinin de geleneksel Fransiz Katolikliginin tutuculuguna kars1 bireyi
savunan diisiinceden hareket etmeleri gosterilebilir. Baska bir deyisle, Sartre, bilindigi

gibi varolugguluun tanntanimaz kanadinda yer alirken, Mouneir’in kars: tarafta yer
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almasinin ve bireyi Tanriya duydugu inangtan ayn diigiinmemesinin, Bazin’e daha
yakin geldigi sGylenebilir. Ne var ki, tanritanir olsun ya da olmasin, her ii¢iiniin de ortak
noktasi, bireye dayanan diisiince ile bireyin 6zgi'1rliigi'me'verdikleri ayricalikhi 6nemdir.
Felsefeyi yalmzca edilgin bir diisiinsel etkinlik olarak gormeyen fakat yasamu
degistirmede etkin bir gii¢ olarak degerlendirilmesi gerektigini 6ne siiren E. Mounier’e
gore ise, soz konusu degisimin kigiden baslamasi sarttir. Bagka bir deyisle, varolusguluk
agacinin kigiye, oradan da kisinin 6zgiirliigline uzanan dalinda u¢ veren en gii¢lii ismin
E. Mounier oldugu sdylenebilir ki, onun 6gretisinin kisiselcilik olarak adlandirilmasi da

bu yiizdendir.

Bazin ‘in sinema sanatinin ne olduguna veya olmas:1 gerektigine iliskin diistinceleri ile
Mounier’in varolusgulugu arasinda ¢ok gii¢lii baglar oldugu, hatta bir anlamda Bazin’in
film kuramimi bu felsefeden damuttigini séylemek de ilk bakigta abartili goriilebilir.
Oysa yakindan bakildiginda bu diisiinceyi kamitlayacak ¢ok sey bulmak olasidir.
Ornegin, Mounier ile birlikte biitiin varoluggularn ileri siirdiigii temel diisiince, hatta
varolusgulugun ana ilkesi olarak da gosterilebilecek sey, bilindigi gibi, varolusun, ézden
once geldigidir. Mounier’e gore ise, varolusun Ozden Once gelmesi demek, kisinin
Ozgiirliagli de i¢inde olmak iizere; iyi, giizel, doZru vb. hicbir degerin Onceden
belirlenmis, mutlak degerler olarak kabul edilemeyecegi demektir. Ciinki degerler
ancak kisinin somutlasmis edimleri i¢inde ortaya konabilir ve bu edimler aracilifiyla
6nem kazanirlar Mounier’e gére( 1986, s:42). Ote yandan bir insan degeri olarak
Ozgiirliik, obiir degerlere gore o6ncelikli olmali, yalniz s6z konusu bu &nceligin de hig
bir zaman mutlak oldugu gibi bir anlam ¢ikartilmamahidir. Ozgiirliik, insan tinselliginin
temeli oldugu, baska bir deyisle insanin tinselligi Ozgiirliigiinden kaynaklandig: i¢in

onceliklidir.

Mounier’in varoluggulugundan Bazin’in sinemaya iliskin diigiincelerine geg¢ildiginde
goriilenin ise hemen hemen aym seyler oldugu sdylenebilir. Her seyden 6nce onun
auteur sinemasina iligkin fikirleri, dogrudan dogruya kisiselcilik diigiincesinin sanata,
sinema kuramina aktarilmasidir. Benzer sekilde, Bazin’in sinemada “gercegin
biitiinligiine sayg1” olarak adlandirdigi sey de, temeline inildiginde 6ziin varolustan

Oonce gelmediginin ama varolugun Ozden once gelmesi gerektigi diislincesinin
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sinemadaki karsilif1 olarak okunabilir. Ciinkii Bazin’e gore aksiyonu sinemanin “6z™i
olarak kabul eden, dolayisiyla bu 6zii diizenleyen “montaj”in en 6nemli sey oldugunu
ileri sliren sinemaci tavrt ya da gOrisii yanh'stlr. 'Yanhstlr, cinkii oz, ancak
sinematografik anlatinin varlifimi izler. Bazin (1993, s:133), bu konuya iligkin
diistincesini De Sica’min “Bisiklet Hirsizlann” adhi filmi i¢in kaleme aldig: iinlii

yazisinin sonunda soyle duyurur:

“Bisiklet Hirsizlari, dramin matematiksel elemanlan izerine kurulmamigtir. Hareket bir
‘6z’ olarak bulunmaz. O, anlatimin varhigm takip eder. Gergekligin “biitiinliigii” budur.
De Sica’nin biiyiik basaris1 burada yatmaktadir.”

Bazin’e gore, yonetmenin gergekligin biitiinliigline duydugu sayg ile ¢ok 6nemli bir
baska sey arasinda da yakin bir iliski vardir ve o sey de, izleyicinin ozgiirliigiine
duyulmasi gereken saygidir. Kurgunun, gerceklikten yapilan se¢imin aktarilmasinda bir
ara¢ olmaktan ¢ikartilarak amag haline getirilmesi ve bu amag¢ uyarinca ydnetmenin
kafasindaki oOnsel anlami izleyenine dayatmasi bir saygisiziiktir. Bu nedenle Bazin
(1993, s: 23-42), anlamin olusmasinda izleyeninden katkida bulunmasim isteyen, uzun
¢ekimleri ve alan derinligini bu amagla kullanmasini bilen Welles, De Sica, Bresson,
Visconti gibi yonetmenlerden yanadir ve onlarn filmlerini giizel buldugunu sdyler.
Dikkat edilirse, Bazin’in burada film estetigine iligkin yargisi dogrudan dogruya
ozgiirliik kavramina baglidir ve onunla yine aym yillarda estetik yargmin ii¢ seyi kabul

etmek oldugunu duyuran Sartre (1994b, s:29) da sunlan sdyler:

“Demek ki, estetik yargi, ¢ seyi kabul etmek oluyor. Biri karsimdaki 6zgurliik, yaraticimn dzgiirligi.
Oteki karsimdaki nesne ile benim iligki kurmam, kendi 6zgtrligiim. Ugiinciisti de, aym kosullarda,
bagskalarinin da ayn1 6zgiirliige sahip olmas) gerekliligi.”

Sartre ile birlikte varolusculugun, daha dogrusu Fransiz Varolusgulugunun agirlikli
olarak giindemde oldugu yillarda, yani II. Diinya Savagini izleyen yillarda, sinema ile
varolusgu felsefe arasindaki iliskinin boyutunu yalmzca Bazin’le, dolayisiyla kuramla
sinirlamak doyurucu olabilir mi? Yoksa, Bazin’in kuram alaninda onciiliigiinii yaptigi
Yeni Dalga Sinemasi ile varolusguluk arasinda ¢ok daha dolaysiz baglar kurulabilir mi?
Eger Yeni Dalga Sinemasinin ve bu akim i¢inde yer alan Truffaut, Godard, A. Resnasis,

A. Astruc, C. Chabrol, J. Rivette, Melville, Bresson, Rohmer gibi birbirinden dzgiin
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yonetmenlerin ¢agdas sinemaya neler kattif1 diisiiniiliirse yukandaki soruya bir ¢irpida
yamt verilemeyecegini diiginmek zor olmaz. Gergekten de Yeni Dalga Sinemasi,
cagdas sinema anlatisinin gelisiminde son derece onemli bir doniim noktasidir. Bu
nedenle, hem Yeni Dalga Sinemasmm ve bu akimin ¢agdas sinema dilinin gelisimine
tasidig1 olanaklarn, yenilikleri, hem de varolugculuk ile Yeni Dalga arasindaki iligkinin
boyutlarim a¢iga ¢ikarmas agisindan, Jean Luc Godard’in dilimize “Serseri Asiklar”
olarak ¢evrilen iinlii filmi ¢ok sey anlatabilir ki, bu da ancak ileride, bir alt baglikta ele

alinip, aynca incelenmesi gerekecek kadar 6nemli bir konu olarak degerlendirilebilir.

Bu arada unutulmamas: gereken Onemli bir nokta da, varolusgulugun Fransiz
varolus¢uluguyla sinirh olarak algilanmamasi gerektigidir. Varolusguluk ve sinema
denildiginde ilk akla gelenin, o&zellikle Sartre varolusculugunun popiiler oldugu
yillardaki Avrupa sinema olmasi son derece dogaldir ve dogrudur da... Ne var ki, savag
sonrast Avrupa sinemasl Fransiz Yeni Dalga Sinemasiyla smirli olmadigr gibi,
varoluggu felsefenin tek karsilifinin burada bulunabilecegini diisinmenin de sanildig
kadar dogru olmadigt ya da bdyle bir yaklasimin en azindan yetersiz kalacag: ilen

siiriilebilir.

Bagka bir deyisle, varolusgulugu, Sartre ile birlikte tiim bir Fransiz varolusculugunu da
icine almak iizere daha genis bir baglamda diisiinmenin ve sinemaya da bu genis

perspektifle yaklagsmanin daha tutarl bir yol olacag: diisiiniilebilir.

Bu agidan bakilirsa, bir dnceki boliimde de deginildigi gibi, varolusgu diigiincenin eli
ayagi, her seyden once de gozleri demek olan fenomenoloji ile sinema tarihi agisindan
tasidi@1 dnem Yeni Dalgadan hi¢ de asad1 kalmayan Italyan Yeni Gergekei Sinemasi
arasinda da bag kurulabilir. Nitekim, fenomenolojik bakigin sinemadaki en yetkin
karsiligim1 Rosellini’nin “Almanya Sifir Yilinda” veya bu akimin en iinlii filmlerinden
biri olan, De Sica’nin “Bisiklet Hirsizlar: "nda gormek olanaklidir (Ayfre, 1985, s: 182).
Eger, bir dnceki bolimde de deginildigi gibi, en genel tanimiyla diislincenin gérmeyi
yeniden 6grenmesi demek olan ve her goriingiiye ayn fakat esit derecede 6nem vermeyi
amagclayan fenomenolojik bakis ile “Bisiklet Hirsizlar1” degerlendirilirse, bu filmde de

higbir goriintilye ayricalikli 6nem verilmedigini, bisiklet ile is¢inin aym Onemde ele
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alindigim goérmek ¢ok kolaydir. Amedée Ayfre’nin de vurguladigi gibi, Bisiklet
Hirsizlar’nda is¢iyi, bisikleti ya da gocugu kusatan gergek ve bu gercegi olusturan
ogeler, yalmzca bir dekor degildir. Onlar “var”dir. Benzer sekilde, “Almanya Sifir
Yili'nin son ayrimindaki ¢ocuk iyi ya da koétii, rol yapmaz, oynamaz, ama o oradadir,
“var’dir, yagar. Ve kameranin yakaladig1 da onun varlifa (existence) dir. Ne var ki, bu
varlig1 agiklamaya yalnizca ¢ocugun iginde bulundugu psikolojiyi bilmek, ¢ektigi aciyi,
pismanlig1 ya da iiziintliyii vb. bilmek de yetmez. Cilinkli ¢ocugun durumu, filmin bu
son ayrmmuinda biitiin bir insanlik durumunu kapsar, kucaklar. Yine A. Ayfre’nin (1985,
s: 187-1888) belirttigi gibi burada anlam ya da anlamlandirma somut durumun
biitiinleyici bir parcasidir. Bagka bir deyisle, ya da varolusculugun beylik deyisiyle,
anlam, “6z” once gelmez. Oncelik somut durumundur. Bu nedenledir ki, Bisiklet
Hirsizlan: ya da Almanya Sifir Yili, izleyen igin stirekli bir miiphemlik; bir belirsizlik
duygusu veren filmlerdir. Filmdeki olaylarin nedenleri ya da gerekgeler bilingli olarak
gozardr edilmistir. Yeni Gergek¢i bir filmi belgeselden ya da siradan anlamyla
gercekeilikten ayiran da bu bilingli tarafsiziik ve tamamlanmanughktir. Baska bir
deyisle, bu filmlerde ozgiirligin, eylemle tamamlanmay:r bekleyen o yarim
kalmiglhiginin dolulugu vardir ve 6ylesine sarsicidir ki, artik seyircinin koltugunda eskisi

kadar rahat oturmas1 miimkiin degildir.

Bu 6mek de gostermektedir ki, varoluscu felsefenin gergevesi genis tutuldugunda ya da
varolusculuk yalnizca Fransiz varolusculugu ve buna bagl olarak Yeni Dalga Sinemas:
ille smirlandinlmadiginda, bu diislincenin beyaz perdedeki karsilifi tek boyutlu
olmaktan ¢ikarak, daha zengin bir goriiniim sunabilir. Bagka bir deyisle, varolusguluk,
Yeni Dalga Sinemasinda oldugu kadar, Italyan Yeni Gergekgiliginde de, Bazin ve
Pasolini’nin film kuramlarinda oldugu kadar, Bunuel’in filmlerinde de kendini
duyurabilir. Benzer sekilde Kieslowski’den Woody Allen’a, 1940’lh yillann film
noir’indan 1990’larin Hollywood’una, Antonioni’nin Gece’sinden Alain Resnasis’in
Hirosima Sevgilim’ine Fellini’nin Tathh Hayat’indan Angeoloupolos’un Sonsuzluk ve
Bir Giin’line kadar farkli yonetmenlerde, sinema tarihinin farkli dénemlerinde ve
filmlerinde varoluscgu felsefeden giiglii izlerle karsilasmak olasidir. Bunun nedeni, belki
de, heniiz ¢ok geng bir sanat dali olan sinema ile varolusculugun ayni ¢agin ¢ocuklar

olmalan, onlan saran kundagin, yani Zamanin Ruhu’nun ayni olusudur.
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Belki de yine bu nedenle olsa gerekir ki, varolusgulugun odaginda yer alan izleklerden
biri olan yabancilagmanin, ¢agdas yasamdaki insanin duydugu yalmzhgn,
huzursuzlugun, korku ve bunalimin birebir karsiliklarim1 Antonioni’de de bulmak, onun
“Gece”sini, 20. Yilizyih kusatan gece olarak gérmek de miimkiindiir. S6z konusu
“Gece”’nin karanlhiginda aranan ise az da olsa sevgiden, Pavase’nin deyimiyle “insanin,
insanla insan olarak karsilagabilecegi” kiigiik bir bakistan fazlasi degildir. Fakat
bencilliklerinin telasinda yorulan, s6zleri gevezelikten, bakislan ¢ikardan bagka bir sey
aramayan insanlann diinyasinda, durup ince seyleri anlamaya vakit kalir mu1? Gergek
anlamda bir dostluk, gergek anlamda bir sevgi, bir agk yasanabilir mi? Varolus¢u
terminolojiyle sormak gerekirse, insanin sahici veya otantik bir yasamla her zaman

degilse de arada bir bulugsmasi bu kadar zor, hatta tamamiyla olanaksiz mi1?

Antonioni’nin Gece’sinde bu sorulara olumlu yanitlar aramaya g¢alismak bosunadir.
Cunki gereksiz iyimserlik ancak kotii bir gergekeilik olur. Dahasi, belki de asil onemli
olan sey de, yanitlarin olumlu ya da olumsuz olusundan ¢ok, filmin bu sorulan perdeye
tasimasi, izleyenini durup diislindiirebilmesidir. Acaba filmin kahramam Giovanni ve
esl, ¢ok agir bir hastalifa yenik diismek iizere olan yakin arkadaglarini ziyaret etmek
i¢in hastaneye giderlerken niye ¢ok sikiliyorlardi? Gergekten arkadaslarinin hastalifina
tiziildiikleri ve onu yasaminin bu en zor aninda yalniz birakmak istemedikleri i¢in mi?
Ziyaretin alelacele olusuna ve konusmalarindaki yapmacikliga bakilirsa, hayir.
Giovanni’nin hastaneden ¢ikarken cinsel diirtiilerine hakim olamayan bir kadin hastaya
karsilik vermesine bakilirsa, ya da hasta arkadasinin iginde bulundugu durumdan ¢ok,
onuruna verilen kokteyle yetisme kaygistyla ilgili olusuna bakilirsa, haywr. Belki de,
Giovanni’yi asil kaygilandiran sey dliimle yiizlesmektir. Daha dogrusu, arkadasinin
olimiini degil, ama kendi oliimiinii digiinmek zorunda kalmaktan korktugu igin
kagiyor, cinsel giidiilerine hakim olamiyor ya da bir yerlere yetismeye ¢alisiyordur.
Ama bu gergegi itiraf eden de Giovanni degil, simir durumda olan, oliimle, kendi
olimiyle ylizlesmekten bagka caresi kalmayan, kagacak bir yeri olmayandir; yani, hasta
yataginda oliimii bekleyen Tommaso’dur. Onun istedigi sey, bir an 6nce yanindan
ayrilarak, hastane ortamimin sikici havasindan kurtulmak isteyen arkadaslarnimn

kendisiyle bir hasta olarak degil, dost olarak konusmalarndir ve sunlan séyler:
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“Benimle bir hasta olarak degil de, bir arkadas olarak konusun: Sonumun nereye varacagini pekala
biliyorum. ...Guizel yer degil mi? Tiksindigim ne kadar esya varsa hepsini koymuslar buraya. Hayatimin
boyle likks iginde sona erecegini daha once hi¢ disiinmemistim dogrusu. Igimde hep birini
kandiriyormusum gibi bir duygu var. Cok siirmez, hastane odalarni da gece kulilplerine gevirirler.
Insanlar sonuna kadar iyi vakit gecirmek istiyorlar” (Antonioni, 1966, s: 15).

Bu kendini kandinsin, bu kdtii niyetin adi, ¢agdas yasamin ve bu yasamdaki insanin
giderek artan oliim unutkanlhigr degilse nedir? Acaba yeni yeni iinlenen bir yazar olan
Giovanni’nin gosterisli, sasaali ve hayli kalabalik bir partide yaz1 yazmayi, dolayisiyla
sanat1 “bir yalmzlik sorunu” olarak tanimlarken, onun bu diisiincesinde samimi, diiriist
olduguna inanlabilir mi? Yoksa bu bir “aydin”mn kotii niyeti, kendini kandirmasi midir?
Stirekli bir 6liim unutkanliy ig¢inde yasayan ve uyusmus, fel¢ olmus ruhlanm gelip
gecici anlarda cinsellik ile tiikketimden bagka hi¢bir seyin uyaramadigi, dostlugun deger
olmaktan ¢iktif, kisacas1 kendisine ve yasama yabancilagan insanlanin “Gece”’sinde
ask olabilir mi? Filmdeki gen¢ kizin, Valentina’nin sdylediklerine bakilirsa, hayir.

Clinki o kansi aldatmak ve kendisiyle beraber olmak i¢in yanip tutusan Giovanni’ye

sOyle diyor:

“Ask, bazi engeller koyuyor insanin Oniine. Cevresinde bir bogluk yaratiyor”

(Antonioni, 1966, s: 66).

Valentina, bu bosluktan, askin neden olacagi kopustan korktugu i¢in asik olmaktan
korkuyor. Oysa Giovanni’ye gore ask insamin disinda, ¢evresinde bir bosluk yaratiyor
ama ic¢inde degil. Hatta Giovanni bu romantizmin romanlara bile yeniden girdigini,
kendisinin de aslinda ne yazacagim bildigini, ama nasil yazacagina yamt veremedigini,
giiniimiiz edebiyatinda “Bunalim” dedikleri seyin de herhalde bu oldugunu séyliiyor
Valentina’ya. Ne var ki, Giovanni’nin i¢i belki de disarisiyla o kadar dolu ki, askin,
sevginin dolduracag: kiigiiciik bir bosluga bile yer yok orada. Ne sdyleyecegini
gergekten bilse, “nasil”m bunalimim yasar m1? Yoksa asil sdylemek istedigi sey bir an
once Valentina ile yatmak iken, bu sdyledikleri gevezelikten baska bir sey degil mi?
Birbirlerinin bilmedigi iki ayn ve yabanci dili degil, aym dili konusan insanlann;
Valentina ile Giovanni’nin arasindaki bu iletigimsizligin nedeni de gevezelik degil mi?
Belki de bu sorulanin yanmiti, Valentina’nin daha 6nce kendi sesini teybe aldig1 ve

Giovanni’ye dinlettigi su konusmasindadir:
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“Bugiin oturma odasindan bir ses duydum, televizyonda gosterilen filmin konugmalarim: ‘Durdur
arabayl... Biraz daha viski alir miydimz?... Ben senin yerinde ol§aydim Jim, bunu yapmazdim.” Bu
ciimleden sonra bir kdpegin ulumasini duydum; uzun uzun, giivenle uludu, sesi yitkseldi, yiikseldi, sonra
biiyiik bir hiiziinle sustu. Sonra bir de ugak sesi duydum galiba. Derken sessizlik... Sevindim. Koru,
seslerden yapilma bir sessizlikle ortiilit. Kulagm bir agacin govdesine daya, yeteri kadar beklersen
duyarsin. Belki iginden gelen bir sestir bu, ama agagtan geldigini san, boylesi daha iyi. Sonra sessizlik,
cevremdeki ses dalgalarm kiran garip gilriiltitlerle bozuldu. Duymak istemedim o giiriiltitleri, pencereyi
kapadim; ama o giiriiltiiler dinmedi. Cildinnyorum sandim. Faydasiz sesler duymak istemiyorum; giin
boyunca o sesleri teker teker koparip toplayaymm istiyorum. Insan seslerini de, kelimeleri de. Duymak
istemedigim ne ¢ok kelime var! Insan onlardan kagamiyor ki! Kendini o kelimelere birakmak zorundasin,
Olmek tizereyken nasil denizin dalgalarina birakacaksan kendini..." (Antonioni, 1966, s: 67-68).

Valentina’nin bu sozler, “Onlar”n (das Man)yasam bi¢imine takilip kalarak, bu yasam
bi¢iminin digina ¢ikmayr basaramayan kisinin kendisini, ¢evresini muglakhik ve
merakin yamsira bir liglincli yol olan gevezelikle anlamlandirdigim ileri siiren
Heidegger’in (Bkz: s:157-158) diigiinceleriyle baglant: kurularak bir kez daha okunursa
goriilecektir ki, Bergman’in Sessizlik’inden Antonioni’nin Gece’sindeki sessizlik
Ozlemine varincaya kadar, sinemamn dile getirdigi iletisimsizlik temasi ile
varolusculugun, iletisim ¢ag1 olarak da adlandinlan ¢afimizda yasanan iletisimsizlige

yaklagimi birbirine ¢ok yakindir.

Bu yakinligin nedeni, tekrar etmek gerekirse, sinemay1 ve varolusgulugu g¢evreleyen
Zamamn Ruhw’nun ayni olusuna baglanabilir. Yine bu nedenle olsa gerekir ki,
varolusculuk yalnizca felsefede ya da edebiyatta dedil, fakat ylizyilin sanati olarak
goriilen sinemada da agirhi@m duyuracaktir. Bu acidan bakildiginda, Antonioni’nin
“Gece”sinde oldugu kadar, Ozgiirliigiin anlamim bir kez daha sorgulayarak, insanin
kendi disinda aradign Ozgiirliigiin pesinde kosarken nasil yoruldugunu ve igindeki
Ozgiirliig yitirebilecegini gosteren Kieslowski’nin “Mavi”’sinde de, Woody Allen’in
kendine 6zgii mizah anlayisiyla, daha dogrusu kara mizahla yogurdugu ve mizahinin
karasim1 Rilke’den aldig1 dizelerle koyulttugu “Baska Bir Kadin” adh filminde de,
Fellini’'nin “Tath Hayat™ta, varolusculugun alacakaranligini filmin kahramam
Marcello’nun pargalanmis yasaminin gergegi haline getirisinde de, Alain Resnais’nin
ayn1 parcalanmis yasami, gorsel estetigi hige sayarak, Hirosima’ya yagan kiilii, 6limii,
gbzyasini sevigen iki insanin viicudundaki tere donistiirdigii ve yepyeni bir estetikle
sunmayi basardif1 “Hirosima Sevgilim ”de de, Angelopoulous’un sonlu insan yasamina

sonsuzlugu s1gdirdi3i, hem de kiigiik bir kiz ¢ocugunun gézlerindeki hiizne s1gdirdigi
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“Puslu Manzaralar”da veya yasamin anlamim, Oliimsiizligii kendince sozciiklerde
arayarak yaslanan bir sairin, 6liimiin esigine geldiginde sonsuzlugun tek bir anda; o da
ylireginin sevgiyle dolu tek bir ¢arpisinda oldugunu geg Eie olsa anladi@1 “Sonsuzluk ve
Bir Giin”de de, 21. Yiizyila adim atmaya ¢ok yakinken, 1999 yilinda yapilan ve pek ¢ok
dalda Oscar alan “Amerikan Giizelligi” adlh filmde gosterilen g¢irkinliklerde de,

varolusgu diinya goriisiinden giiglii izlerle, izleklerle karsilagmak olanaklidir.

Daha da ¢ogaltilabilecek bu 6mekler de gostermektedir ki, varolusgulugun sinemadaki
karsih@im tek bir yonetmende, sinema tarihinin belli bir déneminde ya da akiminda
aramak yerine, insanin kendini arayigini anlatan, onun varolugsal sorunlarini irdeleyen
her yerde, her filmde aramak ve bulmak olasidir. Bagka bir deyisle sinemadaki
varolus¢uluk Bergman ve Tarkovski ile simrli olmadifn gibi, Bazin’le, Yeni Dalga ile,

Angelopoulos veya Antonioni ile vb. de siirh degildir.

Ancak yukarida adi gecen yOnetmenierin, bir Antonioni’nin, Angelopoulos’un ya da
Tarkovski’'nin bizim ele almaya calisngimiz konu ag¢isindan, yani varolusculuk
agisindan ayncalikh olduklan da sdylenmelidir. Bu ayricaligin nedeni ise, onlarin her
filminin degil, ama baz: filmlerinin varoluggu diinya goriisiine ¢ok yakin olusu, baska
bir deyisle, insanin kendini arayisina bu filmleriyle verdikleri yanitlarin, yanittan ¢ok da
sorduklan sorularin dogrudan dogruya varolus¢u olarak adlandinlabilecek nitelikte

olusudur.

Varolusgu diinya goriisiine olan yakinliklan agisindan ayricalikli oldugu diisiiniilen bu
yonetmenlerin en dnemlilerinden birinin, hatta dncelikli yere sahip olanin ise Ingmar
Bergman oldugu disiiniilebilir. Ciinkii Andre Bazin’in sinema kuram: ve elestiri
alaninda yaptig1 seyin bir benzerini filmleriyle yapmaya bagaran Ingmar Bergman’dir
ki, o yapti@1 sey de sinemanin felsefeden uzak bir dil, bir anlatim olmadifini, giderek,
felsefe yapmanin en yetkin yollanindan birinin filmlerden, sinemadan gegtigini
kamtlamis olmasidir. Bu agidan bakildifinda, Bergman’in “Yedinci Miihiir” adli filmi
sinemaya felsefe ile bakmanin en yetkin 6rneklerinden biri olarak degerlendirilebilecegi
gibi, bu film iizerinden yapilacak bir elestini de, varolusgu film elestirisinin somut bir

ormegini ya da uygulamasim gdstermesi agisindan degerli olabilir. Ancak burada séyle
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bir sorunun akla gelmesi de olasidir; neden Bergman’dan bir bagka film degil de
ozellikle Yedinci Miihiir? Bu sorunun yamiti, bir yasam felsefesi olarak tammladigimiz
varoluggulugun, s6z konusu yasam felsefesine paradoksal olarak oliimden yola ¢ikarak
ulagsmis olusudur. Baska bir deyisle, varolugsculugun belki de en 6nemli ¢ikis noktasi
once Tann’nin, sonra insanin Olmiis olmasi, kisacasi 6liim ger¢egidir. Bu nedenle, son
sozii, 6limil ve buna bagh olarak yagamin anlamim sorgulayan bir film olan Yedinci
Miihiir’e birakarak, felsefi (varolusgu) bir film elestirisinin 6rnegini bu ¢aligmanin

sonunda vermenin daha uygun olacag diisiiniilebilir.

Varolusguluk ile sinema arasindaki iligkinin bir bagka 6nemli boyutu da, yine yukanda
da deginildigi gibi, bu felsefenin popiiler oldugu yillarda, yani II. Diinya Savasinin
hemen sonrasinda ve ozellikle de Fransa’da sinema ile varolusgulugu birlikte kesfeden
bir kusagin ilging oldugu kadar, sinema tarihi agisindan da 6nemli olan 6ykiisiinde, yani
Yeni Dalga Sinemasinda saklidir. Bu agidan bakildiginda, beyaz perdenin karanlik yiizii
olarak da adlandinlabilecek Film Noir’dan, Yeni Dalgaya uzanan ¢izgide varolusgu
diinya goriisiiniin ¢agdas sinema anlatisinin gelisimine olan etkisi, ayn bagliklar altinda

incelenmeye deger goriilebilir.

Sinemadaki varolusgulukta ilging oldugu kadar onemli olan bir bagka nokta da
“Hollywood Varolusgulugu” olarak adlandirilabilecek bir tiir varoluggulugun, 6zellikle
1980 sonrasinda yayginlik kazanmasi ve deyim yerindeyse yeniden moda olmaya
baslamasidir. Bilindigi gibi varolusculuk her seyden 6nce Kita Avrupasi Felsefesine
Ozgii bir disiincedir ve Amerika’da yaygin olan analitik felsefe de bu diisiinceye
biitliniiyle karsidir. Daha da Onemlisi, varolusgu diinya gorisiiniin, Amerikalilann
kiiltiriiyle, yasam tarzlarnt ve diinya goriigleriyle bagdasmasi ¢ok zordur. Fakat ilging
olan sey de, bu yasam tarzinin, bu kiiltiiriin tiim diinyadaki en gii¢li uzantilarindan biri
olan Hollywood sinemasinin varolus¢u izleklerle tika basa dolu filmlere oOvgiiler
diizmesi, odiller vermesidir. Bu filmlere 6mek olarak Forrest Gump ve Amerikan
Giizelligi (American Beauty) verilebilir. Burada ¢nemli olan nokta ise, s6z konusu
filmlere gosterilen yogun ilginin hem varoluggulugun gelip gegici bir moda olmadigim
gostermesi, (hatta tam tersine Bati insaninin ¢agdas yasamdaki varolussal sorunlannn,

ozellikle de yasama karsi duydugu yabancilagmanin katlanarak arttifini, ¢ogaldigim
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gostermesi) hem de Hollywood sinemasindaki varolusgulukla, daha 6nce 6rnekleri

verilen Avrupa sinemasindaki varolusculugun kiyaslanmasina olanak tanimast olabilir.

2.1.3.1. Pargalanmus Bir Yasamin Gorsel Estetigi ve Varolusculugun
Cagdas Film Anlatisimin Gelisimi Uzerindeki Etkisi
20. yiizyilin gergegi parcalanmis bir gercek ise, bagka bir deyisle, yasam artik sarsiimaz
bir biitiinlilk duygusu i¢inde algilanamaz hale gelmis ve her seyi tek bir ¢at1 altinda
toplayacak kusatici bir gergegin, bir “6z”iin olmadig1 iyiden iyiye anlagilmis ise ne
yapilabilir? Sanatin ve sanat¢inin herhangi bir 6zden yoksun bir yasam ve bu yasamin
parcalanmig gergegi karsisindaki durumu, durugu nasildir? Sanat¢i, Hermann Broch’un
“Vergilius’un Oliimii”nde dile getirildigi gibi, kendisine alkig getirdigi i¢in dizeleriyle
diinyay1 gérkeme bogmaya devam edebilir mi hala? Yoksa asagilanma, yok sayilma

pahasina da olsa diinyay: oldugu gibi, nastlsa 6yle betimlemeyi secgebilir mi?

Bir Kafka’ya, Trakl’a, Rilke’ye, Zweig’a, Thomas Mann’a, Celan’a, Camus’ye Sartre’a
Bachmann’a Canetti’ye, T. S. Eliot’a, Pavese’ye vb.’ne bakilirsa, yani yapitlariyla
gegmisten gelecege, diinden bugiine kalanlara, kalabilenlere bakilirsa, (Bkz. s: 131-154)
ikinci yolu segenlerin bir ortak paydada bulustuklan ve pargalanmis yasamin estetigini

varolusgu diinya gortisiiyle yogurarak dile getirdikleri séylenebilir.

Peki, bu estetigin goruntii dilindeki, sinemadaki karsihigi nedir, ya da nerede, kimde
aranabilir? Bu soruya, film noir’dan Yeni Dalga Sinemasina, Fellini’den Kieslowski’ye,
Kurusawa’dan Wim Wenders’a, Woody Allen’a ve Hollywood Sinemasina varincaya

kadar ¢ok genis bir ¢ercevede, tiirlii karsiliklar, yanitlar bulmak olasidir.

Ancak c¢agdas varolusgulukla birlikte sinemanin tarihsel gelisimi de g6z Oniinde
tutuldugunda, pargalanmis yagamuin gorsel estetifi kendisini ilk defa beyaz perdenin
karanlik yiizii olarak da adlandinlabilecek olan film noir’da, yani kara filmlerde

gostermistir denebilir.

Film noir, dar anlamiyla bir felsefe olarak degil, fakat bir diinya goriisi olarak

varolusgulugun sinemaya yansiyan ilk sureti olarak da yorumlanabilir.
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Ne var ki, bu suretin heniiz belirgin ¢izgilere sahip oldugu da sOylenemez; hatta
yalnizca bir gblgeden ibaret oldugu bile ileri siiriilebilir. Bagka bir deyisle, film noir,
varolusgulugun golgesidir ve bu goélgenin kime ait oldligu da film noir’dan bir adim
sonra; yani, Fransiz Yeni Dalga Sinemasina gegildiginde agik se¢ik goriilecektir. Fakat
par¢alanmig bir yasamin gorsel estetigi ile varolusculugun ¢agdas sinema anlatisinin
gelisimi lizerindeki etkisini tam olarak anlamlandirabilmek i¢in bu gegise, ya da film
noir’dan Yeni Dalga Sinemasina uzanan siirece daha yakindan bakmanin yararh olacagi

diigtiniilebilir.

2.1.3.1.1. Beyaz Perdenin KaranhKk Yiizii: Film Noir ve
“Giinegli, Su¢ Dolu Bir Diinya!”

“Giinesli, sug dolu bir diinya!”

Orson Welles, hem yonettigi hem de Rita Hayworth’la birlikte basroliinii oynadig
“Sangayli Kadin” (1948) adl filminde tutku, hirs, cinayet, a¢ gdzliiliik, kan kokusu,

ithanet ve santajla dolu bir diinya karsisinda duydugu tepkiyi bu sozlerle dile getirir.

Kara filmler ya da film noir, su¢ dolu bu diinyanin giinesli, aydinlik tarafina degil,
karanligina yiizinl ¢evirdidi i¢in” kara”dir denebilir. Bir baska deyisle, film noir’in
aradigt ve gormeye, gOstermeye calistifi sey, tasin arka yliziindeki ¢amurdur. Film
noir’in giinesli fakat su¢ dolu diinyasinda hi¢ kimse masum degildir, ¢amur; yani
kotiiliik bir sekilde herkese bulasir, herkesi kirletir. Belki de kétillilk insanmin disinda
degil, icindedir. Belki de her insanin iginde iyilik kadar kotiilik de vardir ve eline gegen
ilk firsatta yliziinll gostermek i¢in gizli, kuytu bir yerde Oylece bekler durur. Film
noir'in karanhk diinyasinda katil kadar kurban, tehdit eden kadar tehdit edilen, thanet
eden kadar ihanete ugrayan da sucludur. Yine Orson Welles’in “Sangayli Kadin”da dile
getirdigi gibi, kimsenin kazanacag ya da kaybedecegi bir oyun degildir bu... Yalmzca

kirli bir oyundur o kadar.

Bu kirli oyunun, yani film noir’n bir tiir (genre) olup olmadig: yogun tartismalara konu

olsa da, hi¢ tartigmasiz kabul edilen sey, bu oyunun Amerika’ya 6zgii oldugudur. Film
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poir, 1930’lu yillanin siddet yiiklii gangster filmlerinin ardindan, 40’11 yillara
gelindiginde Amerika sokaklarindaki, caddelerindeki yagami kendine 6zgii bir iislupla
anlatan, ilk bakista agir, karanlik, gizemli bir diinya ¢izen, fakat daha yakindan
bakildiginda agik, diiriist, abartisiz oldugu kolaylikla fark edilebilecek bir film tiiriidiir.
Aslinda film noir'in kente, kent yasaminin gerceklifine oOzgii bir tir oldugu da
sOylenebilir. S6z konusu kent yasamui ve kent gercegi ise, 1929 diinya ekonomik
buhraninin ardindan, kapitalizmin bir ara neredeyse can ¢ekistifi ve yiiziinii
maskelemeye hi¢ gerek duymadan agikga gosterdigi yillann kentidir. Rekabetin, sugun,
igsizligin, gilivensizligin, acimasizligin kol gezdigi, ahlaki degerlerin tyiden iyiye
yozlasti1 bir kenttir s6z konusu olan. Ekonomik buhran ve savas yillan, insanlarin
tarihsel ilerlemeye duydugu inangla birlikte, bireysel ve kiiltiirel bilingte stirekliligin
giivencesi olan bir ge¢mise sahip olma duygusunu da yikmustir. Insanlik, sahip oldugu
tek gecmisin kiyimlarla, katliamlarla dolu wtanilacak bir gegmis oldugunu
diisiinmektedir. Gelecek ise yalmizca ayakta kalabilenin, gliglii olanin yasamaya hakki
olan bu diinyada biitiiniiyle belirsizdir ve ekonomik basan ile deger, meta degeri tek
gercek olarak goriilmektedir. Iste bdyle bir ortamda, film noir, Hollywood’un
yiiceltilmis tiirlerine oranla ¢ok daha kaba, fakat daha diiriist, daha yalin ve agik bir film

turii olarak belirecektir.

1940-50 arasi, kara filmlerin olanca agirhgiyla giindemde oldugu yillardir. Film noir, en
giizel 6meklerini de yine bu yillar arasinda vermistir. S6zgelisi Howard Hawks’in “The
Big Sleep”i (Biiyuk Uyku, 1946), Billy Wilder'in “Double Indemnity”si (Cifte
Tazminat, 1944), Nicholas Ray’in “In a Lonely Place” (Iss1z Bir Yer, 1950) ile “They
Live by Night”1 (Gece Kuslan 1948), Edward Dymytryk’in “Crossfire”1 (Capraz Ates,
1948), Tay Gamett’in “The Postman Always Ring Twice”1 (Postaci Kapiyr ki Kere
Calar, 1946), ya da John Huston’un “The Maltese Falcon™u (Malta $ahini, 1941) ilk

anda akla gelen filmler ve yonetmenler olabilir.

Amerikan sinemasinda 1940-50 arasi yapilan ve daha sonra Fransiz film elestirmenleri
tarafindan film noir olarak adlandinlan filmlere iligkin dikkat ¢eken bir baska nokta da,
bu filmlerin kaynaginin dogrudan dogruya Amerikan ya da Ingiliz dedektif romanlar

olusudur. S6z gelisi 1940-45 arasi gekilen 36 kara filmden ancak iki tanesinin senaryosu
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Ozgiindiir, geri kalanlar ise dedektif romanlanindan uyarlanmigtir. Bu romanlarnn
yazarlan arasinda ilk akla gelen adlar ise Dashiell Hammett, Raymond Chandler,
Comnell Woolrich ve James M. Cain’dir. Bu dénemde, yani 1940-50 aras1 yapilan
filmler i¢in, “film noir” adim kullananlar ise, Fransiz elestirmenler Raymond Borde ile
Etienne Chaumeto’dur. Bu elestirmenler s6z konusu filmler ile yazin arasindaki
iliskiden yola ¢ikarak “film noir” adim se¢mislerdir. Ayrica kara filmlere iligkin olarak
sOylenebilecek bir bagka sey de, bu filmlerin Alman Disavurumculugundan gliglii izler

tasidigr ve bu akimin metalastirilmig hali olarak da goriilebilecegidir (Orr, 1997, 5:199).

Her ne kadar bir ad1 olsa ve bir film tiirii oldugu yaygin goriis olarak kabul edilse de,
film noir’in ne olduguna ya da olmasi gerektigine, kokenine, kaynaklarina, tir
ozelliklerine vb.’ne iliskin hala ¢ok sey sdylenebilir ve sdylenmektedir de... Gergekten
de film noir’a yaklagsmanin ve onu anlamaya, tartismaya ¢alismanin pek ¢ok yolu vardir.
Sozgelimi, film noir’a film estetigi ve bigemi temel alinarak yaklasilabilecegi gibi,
yalnizca bu estetifin ya da bigemin ardindaki film teknigi (kamera hareketleri, ses,
aydinlatma vb) temel alinarak da yaklasilabilir. Benzer sekilde, kara filmlerin yapildig:
yillardaki toplumsal kosullar g6z 6niinde tutularak, yani tarihsel ve sosyolojik boyut dne
¢ikartilarak da tartigilabilir film noir. Feminist gozlerle kara filmlere bakanlar i¢inse, bu
filmler “6liimciil kadin”1n yetki alam olarak goriiliip, feminist film elestirisi baglaminda

tartisma konusu yapilabilirler ve yapilmislardir da...

Kara filmlere, film estetifi ya da teknigi temel alinarak yaklasildiginda, oncelikli
sorunun bu filmlerin “tlir” 6zelliklerini saptamak oldugu sdylenebilir ki, burada iki ayn
gorils, daha dogrusu bir goriis aynhg s6z konusudur. Kimine gore film noir neye
benzedigi ile tanimlanabilir, ne olduguyla degil (Orr, 1997, s:200). Baska bir deyisle, bu
goriiste olanlar i¢in, film noir bir tiir olmaktan ¢ok, pek ¢ok izlege sahip olan bir
bigemdir ya da bir tavirdir; kendine 6zgii bir havasi, atmosferi olan bambagka bir sestir.
Ote yandan, kara filmlerin teknik 6zelliklerine dayanarak bu filmlerin bir tiir oldugunu
inatla savunanlar da vardir ve bu gériiste olanlarin da kendilerini hakh ¢ikartacak

gerekgeleri oldugu sdylenebilir.
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Sosyolojik boyut temel alinarak kara filmlere yaklagiidiginda ise, toplumsal yapi ile
birlikte tarihsel boyut &ne ¢ikacaktir: Cagdag kentlesme ile birlikte ortaya gikan
carpikliklar, sug, cinayet ve siddet, ya da savasin neden (oldug'u bunalimin Amerika’ya
yansimasl ile birlikte toplumun yasadig: giivensizlik duygusu, igsizlik, enflasyon, korku,

endise vb. ile dolu bir diinyanin beyaz perdeye yansimasidir kara filmler.

Kara filmlerin bizim ele aldifimiz konu agisindan, yani felsefi boyutu ve ozellikle de
varoluggu diinya gorisii ile olan iligkisi bakimindan énemi, ya da film noir’1 6zgiin kilan
sey ise, bu filmlerin yetkin 6érneklerinde gorillen seyin yalmizca siddet, cinayet ya da
su¢ olmasi1 degil, ama “sug”un ne oldugunu sorgulamasidir. Film noir’1 yalnizca savag
yillarimin bunalimi ya da kentlesmeyle birlikte gelisen suca, siddete yonelik filmler
olarak ele almak yeterli olmayabilir. Belki de film noir’1 6zgiin kilan sey, genel insanlik
durumu ve kiiltiirel yozlasmaya iligkin olarak soyledikleri, gosterdikleridir. Tekrar
etmek gerekirse, yalnizca sugtan, kdtiiliikkten ve cinayetten séz etmez bu filmler, fakat
sugun ya da kotiliigiin ne oldugunu sorguladig: gibi, insanlarin sugu nasil algiladiklan,
anlamlandirdiklan ya da kiiltiirel kaliplasmalar iginde nasil tekdiize yorumladiklar gibi

son derece 6nemli seylerden de dem vururlar.

Robert G. Porfiro’ya gore (1976, s: 213-220), film noir’da goriilen insanlik durumu ile
varolusgulugun ¢izdigi insanlik durumu arasindaki yakinlik iki sézciikle ifade edilebilir:
“Cikis Yok.” Aslinda bu iki sdzciik, Sartre’in Tiirkge’ye “Gizli Oturum” adiyla gevrilen
tiyatro oyununun Ingilizce karsihgidir. Ne var ki, Porfiro, yabancilasmadan yalmzliga,
insanin Oliime yazgilh olusundan varoluscu secime, anlamsizliktan absiirde kadar,
varoluscu motiflerin pek ¢ogunun Fransa’dan ve Sartre’dan oOnce film noir'da
islendigini, varoluscu “Insanlik Durumu”nun Fransa’da moda olmadan &nce, Amerikan

kara filmlerinde rahatlikla goriilebilecegini ileri siirer.

Raymond Chadler’in yazmis oldugu bir romanda (The High Window, 1942) dile
getirdigi gibi, Amerika’da, sehrin caddelerinde yalmizca gecenin karanlig yoktur, ama o
karanhgin i¢inde karanliktan, gecenin karanlifindan daha fazla bir seyler vardir. Belki
de kara filmleri kara yapan da, iste o fazla olan seyleri duyurmasidir. S6z gelisi, Howard

Hawks’in “The Big Sleep”inde ilk gdze carpan sey bir cinayetin islenmis olusudur.
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Cinayeti kimin isledigini bulacak ve olay1 aydinlatacak olan ise Dedektif Marlow
(Humphrey Bogart)’dur. Hi¢ kuskusuz, bu film akici anlatimi, baganh kurgusuyla ilk
bakista hizli, ilging, sasirtici bir sonu olan, istelik ;raya bir de romantik agkin
sikistinlmasiyla daha da keyif veren bir dedektif filmi olarak goriilebilir. Los apartman
bosluklarinda, merdivenlerde, duvarlarda uzayip giden, ya da buzlu camlara diisen
golgelerle; hangi kosebasindan kimin g¢ikacaf belirsiz, yagmuru ve karanhifn eksik
olmayan caddeleriyle; silecekleri tek diize c¢alisgan ama iginde kimin oldugunu
gistermeye yetmeyen arabalanyla vb., Ozetle bir dedektif filminde olmasi1 beklenen

tirlil ayrintilarla zenginlesen bir filmdir “The Big Sleep”...

Ama bu filmde “fazla”dan olup da, kendisini agik¢a duyurmayan baska geylerin oldugu
da sdylenebilir: Olgiisiiz bir tutkunun - ki bu tutkunun nesnesi para da, kadin da, bagka
herhangi bir sey de olabilir- kisiyi nasil bir yalan ve iki ylzliliige ittigi, itebilecegi,
hatta 6lime, 6ldiirmelere, cinayetlere neden olabilecegi; insanin insanla olan iligkisinde
kendisini avci olarak gorenle avi arasindaki iliskiyi bir anda degistirerek, ters yiiz
ediveren seyin kotii niyet; yani bir baskasina degil ama kisinin kendisine soyledigi yalan
olusu, istelik kisiyi bu yalam sdylemeye itenin de toplum olusu, giderek yozlasan
toplumsal degerlere bel baglamis insanlann diinyasinda “santaj”in bir kural haline

gelmesi gibi...

“The Big Sleep”, uyusturucunun, escinselligin, sugun, pornografinin, santajin kol
gezdigi bir dinyay: ortilk ya da istii kapali da olsa dile getirmeyi bagsarmustir. Bu
basarinin Hollywood’un kati stiidyo yasalarmin yiiriirlikte oldugu bir donemde
kazanilmis bir bagar1 oldugu da hesaba katilirsa, kiiciimsenecek bir bagar1 olmadig daha
kolay anlagilir. Belki de bu filme daha yakindan ve dikkatli bir gozle bakildiginda,
gerek verdigi iletilerle gerekse ¢izdigi toplumsal panoramanin i¢ bulandincihigiyla tam
bir kabus oldugu gorillecektir. Insamin insanla olan iliskisindeki acimasizlik, iki

yiizliilik ise, bu kabusun doruk noktasidir.

Bu agidan bakildiginda, “The Big Sleep”in ve bu filmle birlikte nitelikli oldugu
sOylenen bagka pek ¢ok kara filmin odaginda yer alan seyi, Pavese’den (1990, s:98)
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alinacak tek bir ciimle ile Ozetlemek olanakhidir: “Bizim baskalanyla kurdugumuz

iligkiler her zaman kendimizle kurdugumuz iliskilerin bir yansimasidir.”

Bu ciimle, tipk: kara filmlerdeki dedektifin buldugu bir ip ucuna benzetilir ve bu ip ucu
izlenirse, sonugta vanlacak yer, ¢agdas anlatimin gerekleri ile film noir’in bulugma

noktasi olabilir.

“Kisi kendisini nasil goriirse, bagkalarim da Oyle gorir.” Bu ifade, Pavese’nin
climlesinin Tiirk¢e’de daha yaygin olarak kullanilan ve bilinen bir bagka karsiligidur.
Ancak burada 6nemli olan ve sdylenmesi gereken sey, belki de sudur: “Ben”in, 6zne
bilincinin olugmasi, kurulmas1 “Oteki-ben”e (alter égo) baghdir. Bagka bir deyisle,
“Ben” bilincinin kurucu 6gesi “Oteki-ben”dir, baskalanidir. Bu aym zamanda sunu
demeye gelir ki, insanmin gerce8i her ne kadar Ortega’nin da belirttiZi gibi kokten
yalmzhk olsa da, kisinin kendisini tamimaya giden yol ister istemez bagkalarindan,
Oteki-ben’lerden gegecektir. Ciinkii ancak bir bagkasi oldugunda, “ben”den de soz
edilebilir. Bilincin, benlik bilincinin en temel 6zelligi, daha Once de belirtildigi gibi
(Bkz. s: 77), onun bir “ayiran” olmasidir. Yani biling, araya —diinyayla, nesnelerle,
olgularla, seylerle, 6biir insanlarla ya da obiir bilinglerle — *“uzaklik” koyandir,
koyabilendir. Bu nedenledir ki, Nietzsche’ye gore, “6zgirliik, bizi birbirimizden ayiran

uzaklig1 korumaktir.”

Eger bilincin kurucu &gesi “Oteki-ben” ise, daha da 6nemlisi kendimizi, “ben”i
tanimaya giden yollardan birisi de bagkasindan, bagkasinin varligindan gegiyorsa ortaya
6nemli bir sonug¢ ¢ikacaktir: Oteki-ben’in aramisi ve sorgulamisi, ashinda dogrudan
dogruya kendimizin aramisi ve sorgulamsi, varlifimizin olumlanisi olmasi agisindan
6nem1idif. Iste bu nedenledir ki, modern sanatin ve modernist anlatinin temelinde yatan
en onemli seylerden biri de, “6zne” bilincinin kurucusu oldugu igin “6teki-ben”e agirhk

vermesi, “Oteki-ben”in anlatisin1 6ne ¢tkarmaya ¢aligmasidir.

Bu noktada, Sartre’in felsefesinde oldugu kadar, sanatinda da olduk¢a 6nemli bir yer
tutan “Bakig” kavramiyla karsilasmamak olanaksizdir. Bakis; baskalarinin bize, bizim

bagkalarina ve kendimize olan bakisimiz...
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Sartre’a gore (Akt: Murdoch 1964, s:105), kisinin kendisinden kagmasinin, dolayisiyla
“kotii niyet”in tuzagina diismesinin en kolay yollarindan biri, kendisini bir bagkasinin
goziiyle gormesidir. Kisi, o zaman kendisinde bir eksiklik duyumsamayacak ya da
kendisini sorgulama geregi gérmeden kopkoyu ve tastamam bir varlik oldugu sanisina
kapilacaktir. Ustelik kendi kendisini incelemekten dogacak rahatsizlik ya da bosluk
duygusundan kurtulmak amaciyla, bagkalannin gézilyle yapilan bu degerlendirmeyi,

kendi degerlendirmesi gibi kabul etmek de isine, kolayina gelecektir.

Yine Sartre’a gore (Akt: Walter Biemel, 1984, s:51), bakisin bir bagka 6énemli 6zelligi
de, kisiye, kendisinin diinyanin merkezi olmadigin agik¢a duyurmasidir. Bu nasil olur?
Sartre, bir bagkasinin, (“6teki-ben”in) benim goriis alamima girdiginde ne olup bittigini
ayrintilariyla betimler. Kisi heniiz bir bagkasimin varligiin bilincinde degilken ya da
onu gérmemigken, g¢evresindeki her seyin, biitiin nesnelerin odaginda yer aldigim
ditsiiniir. Derken, bir bagkasi, 6teki-ben, kisinin goriis alanina girer. Ilk énce “O”nun da
seyler arasinda bir sey, nesneler arasinda bir nesne oldugunu sanir. Fakat “O”nun
kendisine baktigini, kendisini gérdiigiinii anladifinda, baska bir deyisle, “O”nun da
kendisi gibi bir bilin¢ oldugunun ayrimina vardifinda sarsilir. Sarsilmasinin nedeni artik
kendisini odakta duyamamasidir. Clinkii kendisi simdi bir bagkasinin bakis alamindadir,
baska bir odak; “O”nun odag1 vardir ve kendisi “O”nun gorils alant iginde bir nesne

haline gelivermistir. Sartre bu durumu s0yle anlatir:

“Yalmzca kendimin degil, otekinin de bir odak noktasi olusturdufunu goriince, iyice apisip kalrim.
Bununla kalsa iyi; beriki benim g¢evremde kiimeledigim nesneleri, gorme (bakma) yoluyla kendi
cevresinde Obekleyerek, diinyami da elimden alir. Diinyam: yitiririm. Her sey yerli yerindedir, her sey
benim igin hala buradadir, ama ayni anda her sey, gdériinmeyen ve 6diin vermeyen bir disariya akisa
kapilmig, yeni bir nesneye dogru gekilmektedir. Demek ki, 6tekinin diinyada goriinmesi (ortaya gikmasi)
benim tiim evrenimin yolundan ¢ikmasi, diinyanin merkez olmaktan ¢ikmasi demektir ki; amagladigim
merkezlesmenin dibinin oyulmasi demektir bu...” (Akt: Walter Biemel, 1984, s:51).

Oyleyse, bagkasinin bakisi beni nesnelestiren, diinyami benim elimden ¢alandir. Ustelik
bu bakis, beni olumlu ya da olumsuz anlamda yargilayabilir, dahasi ben kendi
gozlerimle kendime bakmaktansa, 6tekinin ya da bagkalaninin bakisini ve bu bakisla
bana yiiklenen deger yargisini kabul etmeye, benimsemeye, yani kendimi kotii niyetin

eline birakmaya ¢oktan hazirimdir.
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Peki, biitiin bunlarla film noir arasinda nasil bir bagint: kurulabilir?

Bu soruya verilecek en kestirme yanit, film noir’in, sinemada belki de ilk defa “ben”den
yola ¢ikarak “Oteki-ben”in anlatisimi, aramigini, sorgulamisim baglatmis olusudur. Bagka
bir deyisle, film noir goriintii diliyle “6teki-ben” lizerine getirilen bir agilimin anlatisi,
sOylemidir ve bu nedenledir ki, film noir beyaz perdenin karanlikta kalan yiizii, yani

“6teki-ben”i olarak da adlandinlabilir.

Peki, bu anlati ya da Oteki-ben iizerine getirilen bu séylem nasil gergeklesir kara

filmlerde?

Dikkat edilirse, hemen hemen biitiin klasik kara filmlerde ortak olan bir 6zellik eril dig
(ya da ust) ses (voice over) kullanimidir. Genellikle filmin hemen baginda, simdiki
zamanda yilkselen ve gecmigle ilgili aktarmalar, yorumlar yaparak film boyunca zaman
zaman araya giren bu ses, anlaticimin zihin gozii, diistincelerin gordiigl diinya olarak
tanimlanabilir (Copjec, 1995, s:21).

“Film noir’da dig ses gegmise geri dénmeyi isteyen bir nostalji bi¢imi degil, her seyin nasil olup bittigini
anlatmanin etkili bir yoludur. Burada, ge¢misin kendisi giinimiizii ¢ogunlukla yakalarken, dis ses de
sOylemin simdiki zamanim yakalar. Sunser Boulevard’da (1950), William Holden, Gloria Swanson’la

olan olumcil iligkisini mezarindan ya da kadin tarafindan 6ldiiriildiikten sonra i¢inde yiizdiigii yiizme
havuzundan anlatir” (Orr, 1997, 5:202).

Fakat belki de kara filmlerde dis ses kullamimina iliskin sdylenebilecek daha 6nemli bir
sey de, bu sesin tek bir kisinin sesi oldugu; onun kendi gegmisine yaptig1 taniklikla
birlikte filmin anlatisina oznel sesi tasidigidir. Oysa geleneksel sinema anlatisi,
goreceligi ortmek, saklamak icin her zaman bu dznel sesi bastirir, bastirmstir. Film noir
ise tam tersini yapar; bireysel sesi agiga vurur. Boylece daha 6nce “kamu’nun
giidiimiinde olan, toplumsal olarak algilanan, goériilen ortaklasa gergekligin karsisina
rakip bir segenek (alternatif) olarak bireyin bakis agisi, dznel gerceklik konulmus olur.
Kara filmlerdeki dis ses, kdseye sikistiginda ya da zor durumda kaldifinda genel geger
kabul gdren sessizlige siginmak, ona boyun egmek yerine, bireyi zorlayan, stiriikleyen
duygulann, tutkularin yiiksek sesle dile getirilmesidir. Modem sinemada bireyin

bagkaldiris1 oncelikle kara filmlerdeki masum goriinen bu dis sesle kendini duyurur.



207

Ciinkii bu sesle birlikte duyulan1 ne yalnizca bir itiraf, ne yalnizca bir pismanlik ne de
yalnizca kisinin gegmise duydugu 6zlem olarak adlandirmak yeterli olmayabilir. Bu ses
hazzin, tutkunun bireyin bagina a¢t1g isleri, olaylari anlajtmamn bir bahanesidir. Bu ses
kendisine bir bagkasinin ya da toplumun gézleriyle degil, fakat kendi gézleriyle bakan,
bakabilen bireyin sesidir. Onemli olan ortaklasa, toplumsal ideallerin, tutkularin dile
gelmesi degil, bireyin, tek basina olamin tutkularinin anlatilmasidir. Bu ses “ben”in
Ozglrliigiinii, bireyin tutkulanm saklamamasi, bastirmamasi, susmamasi gerektigini

duyuran sestir de denebilir.

Belki de burada amimsanmasi gereken bir baska sey de, Nietzsche ile Freud’un
gorisleridir. Bilindigi gibi, bireyin toplumsallagsmasi ve kamusal bir varlifa doniismesi
yerine, bireyle toplumsal olan arasindaki kopmay1 yerlestirenler, dnce Nietzsche,
ardindan da Freud olmustur. Bilincin yalmzca bir yiizey oldugunu ilk defe dile getiren
Nietzsche iken, Freud’un soOyledigi de ruhsal yasamun Oziinii olusturanin biling
olmadigidir. Bagka bir deyisle, psikanaliz, bilincin her sey oldugunu savunan goriisii
reddeder ve onun yerine daha 6nemli, daha belirleyici oldugunu diisiindiigii bilingaltimi
koyar. Kisinin hazlan, tutkulan, Nietzsche’nin deyimiyle Diyonisosca olan, bilincin
disindadir. Ote yandan yasa da, toplumsal yasa ve yasaklar da tamamen bilincin
disindadir. Her seyden 6nce baskici olan yasa ile hazzin, tutkunun nesnesi olan sey

arasinda sikigip kalan “ben” ise neredeyse bir higtir (Touraine, 1995, s:150).

Kara filmlerde kisinin duygulanm, tutkularini agia vurarak “ben”in ozgiirlesmesine
giden yolu agan dis ses kullamimina iligkin séylenmesi geren bir bagka onemli nokta da,
bu ses araciligiyla uzakhigin uzamda degil, ama zamanda korunmaya galisilmasi olabilir.
S6z konusu uzaklig: varlikbilimsel bir ikilem olarak sunan Sartre’dir. Ona gore ikileme
neden olan, higligin aracilik ettigi gegmis ile simdi arasinda her zaman varolan ve
kisinin eylemiyle bir sekilde doldurulmay1 bekleyen bosluktur. Bu bosluk ayn1 zamanda
gecmisin verdigi derin acinin bir pargasidir, Oyle ki, ne bugiiniin bir pargasina
donigtiriilebilir, ne de bugiinle iliskisi siirekli tutulabilir. Dikkat edilirse, Sartre’in
romanlarinda, 6zellikle de tiyatro oyunlarinda varlik bulan karakterlerin pek ¢ogunun
kendi 6znel geg¢misleri ile simdi arasindaki boglugu bir tiirlii dolduramayan ve bunun

acisim yogun olarak duyan kisiler oldugu goriiliir.
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Ne var ki, film noir’in tiim karanhg ile beyaz perdeyi kapladig1 1940’11 yillarin mekan
Sartre’in Paris’i degil, Amerikanin Hollywood udur. Ve o yillarin Amerika’sinda
gecmis, hi¢ de Sartre’in ileri siirdiigi gibi bir hi¢ olarak ya da varlikbilimsel bir ikilemin
konusu olarak goériilmez, algilanmaz. 1940’larda bir Amerikalinin ge¢mise bakisi ile
Avrupa’nin gobeginde yasayan bir aydinmin gegmise bakismin aym oldugunu sdylemek
¢ok zordur. Avrupalt aydin i¢in tarih trajiktir, insan trajiktir. Amerikali iginse trajediden
¢ok, bir kétiimserlik havasindan séz edilebilir. Kald1 ki bu koétiimserligin nedeni de
bityikk ol¢iide ekonomi kokenlidir; yani basat korku piyasadaki dalgalanmalardan
kaynaklanan korkudur. Avrupa’da savasla birlikte ve savasin hemen sonrasinda burjuva
sinifi ile bu simfi ayakta tutan deger yargilan kelimenin tam anlamiyla ¢6kmiis,
onulmaz yaralar almigtir. Fakat aym sey Amerika i¢in, Amerikan burjuvazisi igin
soylenemez. Orada hissedilen, daha ¢ok burjuvazinin degerlerindeki yozlasma,
¢iirimedir. Ortada bu ¢iiriimeden kaynaklanan afir bir koku vardir ama ceset heniiz

cirilgiplak ortada degildir.

Bu agidan bakildiginda, kara filmlerin kendine 6zgii oldugu s6ylenen havasinda duyulan
koku, bu ¢ilirimenin kokusudur. Dogaldir ki, bu kokuyu ilk alacak olan da bumnu son
derece hassas olandir, yani sanat¢idir. S6z gelisi, bir Orson Welles’dir. Onun “Yurttag
Kane”inde olsun “Sangayli Kadin”mn da olsun, gorillen sey, yerinden, merkezden
edilmis bir benligin kendisiyle olan amansiz ¢arpismasi, miicadelesidir. “Yurttas Kane”
(1941) benligin kendisiyle olan bu miicadelesinde ya da catigmasinda “zaman”
boyutunu 6n plana ¢ikartarak anlatisim kurarken, “Sangayli Kadin”a gelindiginde hem
zaman hem de mekanda yiten insanin trajedisi, saskinlig1 goriilecektir. Orson Welles’in
“Sangayh Kadin” igin hazirladig1 final sahnesinin bir lunaparkta, aynalarla ¢evrli bir
mekanda gegmesi tesadiif degildir. Aynalarda ¢ogalan ve gogaldikta azalan, nibayet bir

aynanin paramparca olusuyla dagilan sey, kisinin benliginden bagka bir sey degildir.

Film noir’in belki de en 6nemli basansi, kiginin benlik miicadelesini inandirici, gergekgi
bir sekilde anlatmasidir ki, bu basarinin altinda yatan en 6nemli nedenlerden biri de,

film noir’in, sinemada gergek¢i bir Oykil anlatmanin, anlatilan seyin, konunun
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gercekeiliginin yanisira, anlatis bigimiyle, 6ykiintin nasil anlatildigryla ilgili oldugunu

cabuk kesfetmesidir.

Bir kara film anlatisinda gergekgilik izlenimini giiglendiren en Onemli seylerden
birisinin dig ses kullanimi oldugu séylenebilir. Bunun nedeni, anlatinin birinci kisinin
agzindan yapiliyor olmasidir. Bu noktada yine Pavese’den (1990, s: 83-84) yapilacak

bir alint1 aydinlatici olabilir ki, o da s6yledir:

“Birinci gsahis agzindan anlatilan bir hikayede gerg:ekc;ilik tuzagina diismeden gergekei
olunabilir. Gergekgilige gelince, birinci sahis agzindan sGylenen bir tiirkii iigiincii sahis

agzindan sdylenenden daha inandiricidir.”

Kuskusuz ﬁlrﬁ noir'in gergekeilifini saglayan tek sey dis sesin birinci tekil kisi
agzindan duyurulmas: degildir. Bunda her gegcen giin gelisen ve ucuzlayan sinema
teknolojisinin getirdigi yeni olanaklarin film bigemine olan katkis1 da unutulmamalidir.
Bu bi¢em, her seyden Once “belgesel”e yatkindir. Ciinkii savasa bagli olarak gorsel
kayit tekniklerinin, kamera teknolojisinin hizhi gelisimi en ¢ok belgesel film alaninda
etkili olmustur. Ne var ki, s6z konusu belgesel film teknigi ile ucuzlayan teknoloji,
ozellikle savas sonrasinda Hollywood’un kati ve pahali yaptinmlan olan stiidyo
yasalarnin boyundurugundan kurtulmak i¢in de bulunmaz bir firsattir. Ve film noir da
bu firsati kullanmay: bilmistir. Aynica belgesele yatkin bir bigemin, film noir’in
Amerikan sokaklarindaki, caddelerindeki yasami, sugu, tutkuyu ve siddeti konu alan

1cerigi i¢in de son derece uygun oldugu soylenebilir.

Film bigemi s6z konusu oldugunda en az dis ses kullamimu kadar, belki de daha 6nemli
olan bir bagka sey de, kara filmlerdeki kamera kullanimidir. Bilindigi gibi, geleneksel
anlati, diinyaya acilan bir pencere, bir ayna sunar. Bu pencerenin ya da aynanin bize
sundugu goriintil ise agirlikli olarak ortaklasa, kamusal bir diinyanin goériintiisiidiir. Film
noir da 6nemli olan ise, toplumsallagmis bir bakigin yerine, dznel kamera kullanimiyla

bireyin bakisini getirmesidir.
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Gergeklik iizerine getirilen bu kisisel bakig agisimin vurgulanmasi iki a¢idan 6nemlidir:
Birincisi, filmin kahramaniyla, yani ¢ogu zaman dedektiﬂe birlikte, ip uglarim bulmak,
gizemi ¢dzmek i¢in, izleyici de olayin igine girer; edilgin degil etkin olur. Ikincisi ve
daha da Onemlisi, izleyici Oznel kamera aracilifiyla filmsel goériintiiniin her zaman
bilingli olarak yonlendirilmis bir dikkati, algiyr igerdigini fark eder. Boyle bir bakig
acisinin bilincinde olmak sarsicidir. Ciinkii bu bakis, 6teki-ben iizerindeki egemenligi,
denetimi agiga ¢ikartir. Ozellikle kadin-erkek arasindaki gizemli ve 6liimciil tutkuya
dayal iligkide, film noir’in tiim diiglimleri bakislarla atilir. Kadin, kendisini gozetleyen
erkegin ya da erkeklerin bilincindedir ama bunu belli etmez. Sadece istedigi erkege,
kurbanina, yine istedigi yer ve zamanda bakar. Fakat ¢ogunlukla bakmadan bakiyor
gibidir. Erkekler ise birbirlerinin aym kadin lizerindeki bakislarini denetlerler. John

Orr’a gore (1997, 5:92);

“En iy1 Amerikan kara filmlerinde, 6liim getiren kadin daha sonra sugun iizerine
atilacag1 erkegin ve biitlin erkeklerin arzulu bakiglarinin farkinda olarak, ama bu

farkindalig1 agikga gostermeyerek, bakmadan bakar.”

Bilindigi gibi, geleneksel anlatinin besledigi, gelistirdigi yapintilar her seyden 6nce
nesnellik iizerindeki bir yanilsamadan ibarettir. Bu ger¢ekligin iizerindeki ©znel
denetimdir, yonetmenin denetimidir fakat izleyiciden gizlenmek istenir. Film noir’da ise
0znel kamera kullanimi Oncelikle sunu vurgular: Gergeklik bir tek gercektir ve o da, o
anda tek bir kisinin bakis agisindan goriinen, yasanandir. Dolayisiyla tek bir gergeklik
yoktur. Her birimizin tek tek bakis acis1 ve gordiikleriyle ¢ogalan, yoruma ve elestiriye
acik bir gergeklik anlayisidir bu... S6z konusu gerceklik anlayisimi film noir’dan yillar
sonra en agik sekilde dile getirenlerden biri de P. P. Pasolini olur. Pasolini (1969, s:23),
Kennedy’e yapilan suikastin filmini ¢ekmek isterken, her bir bakis agisinin kendine
ozgil gercekligi oldugu iizerinde 1srarla durur. Suikast sirasinda Kennedy’nin yanindaki
soforiin gordiigi ile korumalarindan birinin gérdiigii, ya da yol kenarinda bagkanin gegit
torenini izleyen vatandasin gordiigii gergeklikler farklidir ve bu gergeklerin, ahlak isin
i¢ine kanigmadan, hangisinin daha gergek oldugunu kimse séyleyemez. Iyi ya da kétii,
dogru ya da yanlis olmanin Otesinde, bu bakis a¢ilarinin her birinin 6ncelikle bir

gerceklik, bir olgu oldugu su gétiirmez. Oyleyse, yonetmen aym anda iki bakig agisin
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veremeyecegine gore, bu bakis agilarindan, bu gergeklerden birini secgecektir ki, bu
secimi yapmak, aym zamanda kurgu yapmak demektir. Bagka bir deyisle, kurgu,
bakislardan derlenen, segilen gergeklik iizerinde, yonetmenin denetimi, egemenligidir.
Fakat 6ncelikli olan bu denetim, bu yetke midir, yoksa gercegin bakis agisina gére ne
olglide gogalabilecegini duyuran tek tek bakislar midir? Geleneksel anlati i¢in 6ncelikli
olan kurgudur ve yOnetmenin denetimi, yetkesi izleyiciden saklanir. Oysa modernist
anlati i¢cin Onemli olan, kurguyla yaratilan ve izleyiciden saklanan denetim degil,
gercegin goreceliginin disavurumudur. Bu agidan bakildiginda, film noir, 6znel kamera
kullammma verdigi agirlikla sinemada modernist anlatinmn Onciisii, yol agicisidir
denebilir. Film noir, ilk kez 6znel bakisin izleyici i¢in yeni ve daha diiriist bir bakig
oldugunu kamtladiyr i¢in énemlidir. Izleyicide olusan yeni biling, ortaklasa, kamusal
bakisin baskisina son verir. Bagka bir deyisle, izleyicinin konumu degismis ve
toplumsal, ideolojik diizenek ile bu diizenegi yeniden fiireten bakisi kokiinden sokiip
atmistir. Bu, aym zamanda klasik anlatinin olay oOrgiisiine dayanan diinyasinda
karakterlerle rahatga 6zdeslesen, kendisine anlat1 iginde rahat bir yer bulan izleyicinin

konumunun sarsilmasi anlamina gelir.

Sonug olarak, kara filmlerdeki 6znel kamera kullanimini-yalnizca basit bir teknik ayrinti
olarak diisiinmemek gerektifi sOylenebilir. Kameranin 6znel kullaniminin
sinematografik anlatinin dogasina iliskin bir takim 6nemli sonuglan vardir. Telotte’ye
gore (1989, s:16), film noir agisindan bu sonuglar arasinda en 6nemli olan sey ise,
izleyicinin kahramanla ézdeslesmesini engellemesidir. Ciinkii 6znel kamera aracilifiyla

izleyici kahramanla birlikte varolmaktan ¢ok, onun yaninda duruyor gibidir.

Film noir’da 6znel kamera kullaniminin Onemli sonuglarindan bir bagkasi ise, yine
Telotte’nin (1989, s:17) vurguladigi gibi, sinematografik varhik alaninda goriilebilir
uzamla (on screen) goériinmeyen, kér uzam (off screen) arasindaki diyalektik iliskiyi
aci18a c¢ikartmasidir. Kér uzam kameranin gergeveledigi alanin disinda kalan yerdir ve
bu yer, dedektif filmleri icin her zaman hayati énem tasir. Izleyici dedektifin “yaninda
durur”, onun gordiiklerini goériip, anladiklarimi anlarken, géremediklerini, kor uzamda
kalanlar1 da merak eder. Bir yandan dedektifle ya da kahramanla birlikte kendi

bilincinden uzaklasir, yabancilasirken, bir yandan da anlatinin bir pargasi olmaktan
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kurtulur. Fakat belki de burada asil séylenmesi gereken sey, kara filmlerle birlikte, bu
filmlerdeki kor uzamla birlikte, gergekligin her zaman insanin géziinden kagan,
goriinmeyen bir yoniiniin bulundugunun anlagilmasi olab{lir. Bagka bir deyisle, gercege
iliskin ip uglannin elimizden ya da gbziimiizden kagan bir yam hep vardir ve var
olacaktir. Ne var ki, bu durum yalmzca film noir i¢in, ya da sinema estetigi agisindan
hayati 6nem tagimakla kalmaz, aym zamanda insana iligkin 6nemli bir gergegi de
duyurur ki, o da “imgelem”dir. Varolusta daima g¢ergevenin disinda kalan, algida
mevcut olmayan, fakat imgelemde bulunan bir seyler oldugunu sdyleyen ise Sartre’dur.
Sartre’a gore, insan, imgelemin ger¢cek disi1 nesnesini alginin ger¢cek nesnesine
ekleyebilir (Akt: John Orr, 1997, s:116). Bu ise sunu demeye gelir ki, insan hayal
giiciinii kullanarak gergegin i¢inde tutsak olmaktan kurtulabilir, gergekle yetinmeyerek
ona bagka boyutlar katabilir, imgelemiyle gercegi zenginlestirebilir.

Sonu¢ olarak, modern sinema anlatisimin, film noir’in gin 1518ina ¢ikartip, beyaz
perdeye yansittii karanliga ¢ok sey borglu oldugu sdylenebilir. Ancak film noir’in da
sahip oldugu “karanhik” i¢in varolusgu diinya goriisiine ¢ok sey borglu oldugu ortadadr.
Bu arada belirtilmesi gereken bir baska 6nemli sey de, Robert G. Porfiro’nun da (1976,
s:214) vurguladig1 gibi, Amerika’da film noir’in giindemde oldugu yillarda bu diinya
goriistinlin “felsefi” bir biling tagimaktan uzak olusudur. Bagka bir deyisle, 1940-50
arasi, Amerika’da varolusgu bir felsefeden ve bu felsefenin sanata yansimasindan s6z
edilemez. Kaldi ki, yalmzca o yillarda degil, daha sonra da Amerika’da varolusguluktan
ya da varoluscu bir felsefeden soz edildigini duymak kolay olmaz. David West’in de
belirttigi gibi (1998, s:13), Amerika ile birlikte biitiin bir Anglo-Sakson diinyasinda
1970’ler gibi yakin bir tarihe kadar Kita Avrupasi Felsefesinden, dolayisiyla bir
Hegel’den, Nietzsche’den ya da Sartre’dan, Heidegger’den, Husserl’den sdz etmeyen

bir felsefe dersi, eksik bir ders olarak bile goriilmez.

Ancak Zamanin Ruh’u (zeit geist) felsefi bir bilince doniigsiin ya da doénilismesin,
goriilmek istensin ya da istenmesin, olanca agirhigiyla yasama damgasim vuracaktir. Bu
acidan bakildiginda, film noir séz konusu ruhun Amerika’da soluk alip vermeye,

canlanmaya basladigim g6stermesi agisindan 6nemlidir.
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Robert G. Porfiro’ya gore de (1976, s:217), film noir’in {izerindeki elbise daha ilk

bakista varoluscu motiflerle dokundugunu belli eden bir elbisedir.

Orson Welles’in “Shangay’li Kadin™1, belki de bu elbisenin en giizel 6rneklerinden biri

olarak biraz daha yakindan bakilmaya ve incelenmeye deger goriilebilir.

“§ fofd you.. .
. 7 e nulki i
adbond. wickedwezs ™
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Sangayli Kadin’in ¢oézliimlemesine gecmeden Once filmin bir Ozetini vermek

gerekecektir. Ancak bu 6zet beklenildigi kadar kisa olmayabilir. Buna neden, yine kara
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filmlerin hemen hepsinde goriilen bir bagka ortak oOzelliktir ki, o da, son derece

karmagsik olay orgiisiidir.

Film, gen¢ bir denizci olan Michael O’Hara (O. Welles) ile bir zamanlar Cin’de,
Sangay’da bulunmus gen¢ ve giizel bir kadin olan Elsa’nmn (Rita Hayworth) Los
Angeles’da bir parkta rastlanti sonucu kargilasmalanyla baglar. Parktaki serseriler
tarafindan rahatsiz edilen, sikigtinlan Elsa’y1, gen¢ denizci kurtanr. Michael, kadindan
¢ok hoslanir. Elsa’nin tavirlani da bu ilginin karsiliksiz olmadigim gésterir niteliktedir.
Fakat Elsa acik¢a Michael’den hoslandigimi gostermesine ragmen, evli oldugunu sdyler.
Kocas1 Arthur, kendisinden olduk¢a yashi ve inlii bir ceza avukatidir. Elsa, geng
denizciye esinin gemisinde ¢alismasi igin ig teklif eder. Michael 6nce bu teklifi reddeder
fakat daha sonra bizzat Arthur’un gelip ¢aligmasin istemesi ve 1srar etmesi iizerine isi
kabul eder. Gemide Arthur ve Elsa’dan bagka, Arthur’un yakin arkadasi George ve
Grisby adinda bir kamarot ile, ah¢1 bir kadin vardir. Hep birlikte turistik bir geziye
cikarlar. Gezi boyunca Elsa ile Michael arasindaki duygusal yakinlasma artarak devam
eder. Arthur, kans1 Elsa ile Michael arasindaki bu iliskinin varliim George’dan

Ogrenir.

George, bir giin Michael’e para karsilifinda birisini Oldiirmesini Onerir. Ancak
Michael’dan o6ldirmesin: istedigi kisi kendisidir, yani George’dur. Aslinda George’un
amac: kendisini 6ldiirtmek degil, 6lii gdstermek ve iglenmemis bu sugu itiraf edecek,
iistlenecek birisini bulmaktir ki, iste o birisi de Michael’dir. George’un istedigi sey,
herkesin kendisini 6lmiis olarak bilmesidir. Asil niyeti, bu durumdan yararlanarak gidip
gercekten birisini, Arthur’u oldlirmektir. Boylece Arthur’un tiim servetini alarak
kagmay1 planlar. Ne var ki, bu plan tek basmna yapilmis bir plan degildir. Her seyi
diisiinen ve diizenleyen Elsa’dir. Kadin, is bittikten, planlani gergeklestikten sonra
serveti ortak olarak béliismeyi teklif etmistir George’a. Michael, ortada maktul
olmayacag i¢in, yasalar gerefince cinayetle suglansa da tutuklanamayacagina

inandinlir ve George’u 6ldiirdiigiinii itiraf eden bir belgeyi imzalar.

Bu sirada her seyi gizlice takip eden ve olup bitenlerin bir kismindan haberdar olan

kamarot, George’un karsisina ¢ikar ve servetten kendisine de pay verilmesi i¢in gantaj
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yapar. George silahim geker ve kamarota ates eder. Oldiigiinii sanarak olay yerinden
ayrilir. Oysa kamarot yaralanmigtir ve kisa bir siire sonra kendine geldiginde Elsa’ya
ulagmayi, ona Arthur’un oldiiriilecegini duyurmay: baszinr. Elsa ise, kamarotun olup
biteni polise aktaracagindan ve George’un tutuklanmasi durumunda her seyi itiraf
ederek kendisini yakalatacagindan korktugu i¢in George’u 6ldiiriip, Arthur’un yanina
gider. Bu arada Michael da, elinde George’u oldiirdiigiinii itiraf eden belgeyle birlikte
polise yakalanmigtir. Simdi ortada gergekten bir 6li vardir ve Michael cinayetle
suglanmaktadir. Unlii bir ceza avukati olan Arthur davayr savunmay: iizerine alir.
Michael, Elsa’nin da tesvikiyle, jiiri karar vermek iizere durusmaya ara verdiginde
mahkeme salonundan kagmay1 basanir. Sehrin, Cin mahallesinde, adi Sangay olan
gosteri klubii gibi bir yere saklanir. Elsa, Michael’1 izler ve onu saklandig yerde bulur.
Kendisini polisten saklamak, korumak istedigini sOyler. Fakat Michael her seyi
planlayanin Elsa oldugunu anlamistir. Arthur da kansinin mahkemede verdigi ifadeye

dayanarak durumu tiim agikligiyla gérmeyi baganr.

Finalde Elsa, Arthur ve Michael bir lunaparkin komik aynalarla ¢evrili mekaninda bir
araya gelirler. Elsa ve Arthur, her ikisi de silahlarim ¢eker ve birbirlerine, daha dogrusu
aynalarda ¢ogalan suretlerine ates ederler. Sonucta, ikisi de Oliir. Michael ise masum

oldugunu kanitlar ve kurtulur.

Cocuksuz, mutsuz bir evliligin doyumsuz ve Oliimciil kadim olarak Elsa... Kendi
geemisiyle siirekli hesaplasan ve bir tiirlii bu hesaplagmay1 bitiremeyen, tutkularinin
kurbanm geng¢ bir adam; Michael... Giiciin kendilerinde oldugunu, kurallann koyanin da
yine kendileri oldugunu sanan, fakat yanilan, ve bu yamilgmin bedelinin 6liim oldugu
bir oyunda yer alan Elsa’nin yagh kocas1 Arthur ile onun arkadagi George... Dedektif mi
yoksa kamarot mu oldugu anlagilamayan, fakat arap sagmna donmiis bir olaylar ve

tehlikeli iligkiler zincirinde kurban olmaktan bagka yapacak bir seyi olmayan Grisby...

Cinayet, kan kokusu, gdzii dénmiis bir sehvet, hirs, para, santaj, tutku, ihanet... Ozetle,
Michael’in filmde séyledigi gibi; “Giinesli, su¢ dolu bir diinya!” ve bir kara filmi kara
yapmaya yetecek hemen her sey... Fakat bu giinesli, su¢ dolu diinyanin karanliginda

karanliktan fazla olan sey ya da seyler neler?
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IIki, heniiz olduk¢a gen¢ olmasimna ragmen Michael’m ygkasma yapismig bir “ge¢mis”
takintisi, kiginin ge¢misiyle, dolayisiyla kendisiyle hesai)lasma kaygisi. Bu kaygiy1 ya
da takintiy1 dile getiren ise, filmin hemen basinda kendisini duyuran ve sonunda da
noktay: koyacak olan dig ses. Michael’in kafasindan gegenleri, diisiincelerini aktaran bu
sesin ilk duyurdugu sey ise, bir par¢a pismanhik tagisa da, kendisine yalan sdylemeyen

bir insanin sesi:

“Aklim basima gelip de ucunun nereye varacagim tahmin etsem boyle bir seye asla
baslamazdim” diyor Michael filmin baginda ve ekliyor: “Kimi insanlar tehlikenin

kokusunu alabilirler, ama ben alamadim.”

Michael, tehlikenin kokusunu alamamstir, ¢iinkii kelimenin tam anlamiyla kadin1 goriir
gormez carpilmms, Elsa’nin giizelligi aklin1 basindan almistir. Michael’in diisiinceleri

kendisini dis ses olarak duyurmaya devam eder:

“O andan itibaren kafami onu dilsiinmek disinda bagka bir is i¢gin kullanmadim. Bu ise

kahramanca baslamamin nedeni biraz da buydu.”

Kendine yeteri kadar giiveni olmayan ve bu gilivensizligin yarattif1 paranoyayla ya da
bulanik bir bilingle dlimciil disinin agina diisen erkek, klasik kara film anlatistmin kolay
vazgee¢medigi bir 1zlek olarak goriilebilir kuskusuz. Ne var ki, Orson Welles’in bu izlegi
kullanis1 olduk¢a farklhidir. Farkhidir, ¢iinkii kiginin (Michael’n) kendi gegmisine
tanikhik eden, basindan neler gectigini anlatan bu ses gecmisin degil, su amn,
“simdi”nin bilincini tagir. Bagka bir deyisle, Orson Welles, Sangayli Kadin’da dis sesi
olay orgiisiinli kurmak ve gecmise doniigii (flashback) saglamak i¢in kullanmaz.
Michael, parkta Elsa’y1 serserilerin elinden kurtarmistir. O an i¢in bu bir kahramanhktir.
Nitekim, kadm faytonla gidece§i yere kadar gétiiriirken kendisinden ¢ok¢a soz
etmesinin nedeni de budur. Elsa’min goziinde, kendisini kurtaran kahraman
goriintiisiinlin netlesmesini istedigini sdylemekten ¢ekinmez Michael. Belki diin igin,
eyleminde bir kahraman olarak yer almistir fakat simdi olaya bir kahraman “gibi”

girdigini, yani aslinda kahraman falan olmadigini sdylemektedir. Kuskusuz bu tavir,
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geleneksel anlati sinemasinin diline ve bu dilde kahramanla 6zdeslesmeye aligkin olan
izleyici i¢in yadirgaticidir. Filmin kahramani, daha filmin baginda bir kahraman
olmadigin1 duyurur. Ote yandan aym sesin sahibi, izléyiciyi kendisiyle beraber bir
tamkliga da ¢aginr. Bagka bir deyisle, ¢ifte tanikhk s6z konusudur. Bir yandan Michael

kendi gegmisine taniklik ederken, bir yandan da izleyici onun tamkligina taniklik eder.

Frederic Jameson’a gore (1997, s: 229), Sartre’in tiyatro oyunlarinda yapmak istedigi
sey, Ozellikle de “Seytan ve Yiice Tann” ile “Altona Mahpuslan” adli oyununda
yapmak istedigi- sey tam da budur; Sartre’in oyunlarindaki ana karakter, salondaki
seyircilerle birlikte, bir anlamda kendi ge¢misinin, kendi eylemlerinin bir seyircisidir,
kendisine digardan bakan ve yargilayandir. Ciinkii yine Sartre’a gore, ge¢mis “hakkinda
karar verilmesi gereken bir seydir.” S6z konusu bu karar ise, simdi’de, su anda
verilebilir. Dolayisiyla ge¢mis, bir olgu, bir siiredurum olarak simdi verilecek bir

kararla disandan olusturulmasi, yaratilmasi gereken bir seydir.

Bu agidan bakildiginda, Orson Welles’in Sartre’in tiyatroda yapmak istedigi seyi,
Sartre’dan 6nce beyaz perdede, Sangayl Kadin’da yaptig1 rahatlikla sdylenebilir.

Michael’in filmin hemen agilis sahnesinde bir “baglangi¢” ve bir “son™a iliskin seyler
soylemesi de ilgingtir. Sonunda basina neler gelecegini bilse ya da tahmin etse bu ise
hi¢ baslamayacagindan dem vurur. Ayrica filmin ilerleyen boliimlerinde Michael bu
konuya iliskin benzer diisiinceleri yineleyecektir. Gemide ¢alismaya devam edip
etmeme konusunda Arthur’a, “her sey sona erene kadar asla bir karara varamayacagim”
sOyler. Benzer sekilde, sahilde dolasirlarken George’un kendisine yonelttigi bir soruya;
“Diinyanim sonu geldi mi?” sorusuna, Michael’in verdigi kesin yanitin mantiksal olarak

tutarli oldugu sdylenebilir: “Bir baslangic: olduguna gore, sonu da gelecektir!”

J. P. Telotte’e gore (1989, s:,13), gelisim konusundaki bu tutarli goriisler, diiz ¢izgisel
bir ilerlemeye olan inanci, giiveni a¢iga vurur. Insanlar eylemlerinde hemen her zaman,
o eylemlerinden kaynaklanan ve kendilerini memnun edecek bir sonug ararlar. Giris,
gelisme ve sonug ile, yani bildik dramatik egrisiyle geleneksel anlati da izleyiciye ayni

mantig1 sunar. Oysa tam da bu noktada, yagamda, yagsamin kendisinde bir baglangig
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olmadig1 gibi, bir son da yoktur diyen ve insanin basindan gegenleri anlatmasiyla,
“anlati”ya (hikayeye) doniistiirmesiyle kendisine baglangiglar ve sonlar uydurdugunu
soyleyen Sartre’in diiglincelerini bir kez daha anlmsamak yararlt olabilir. (Bkz: s:147)
Cunkii geleneksel anlati yapisinin ya da ¢izgisinin bozulmasinda ve ¢agdas anlatiya

geciste bu diisiincenin 6nemli bir pay1 oldugu sOylenebilir.

Sangayl Kadin’in dramatik egrisi ise, ilk bakigta geleneksel anlat1 ¢izgisini, kurallarim
bozmadig izlenimini verir. Fakat filme yakindan bakildiginda gériilen, filmin igerigi ile
bi¢imi, daha dogrusu anlati yapisi arasinda giiglii bir ¢catiyma yasandifidir. Ciinkii-
Sangayli Kadin diiz ¢izgisel anlati igine, insanin arzu ve tutkularinin dongiisel dogasim
yerlestirmeye, bu dogayr islemeye, anlatmaya ¢alisir. Tutku ya da arzu, giiciin ve
iktidarin her sey oldugu bir diinyada, insanin insanla olan iligkisinde belirleyicidir. Elsa
da, Michael da, Arthur da, George da kendilerine 6zgii tutkulannin kurbani olurlar.
Arthur i¢in Elsa bir es olmaktan ¢ok bir simgedir. Arthur’un kariyerine, servetine
yakisan bir siistiir ve onun arzusu bu durumu pekistirerek devam ettirebilmektir. Elsa
icin Arthur paranin, dolayisiyla giiclin sahibidir. Fakat Elsa’nin arzusu bu giice tek
basina sahip olmaktir. George da aym arzuyu duyar. Michael’in tutkusu ise, dnce

Elsa’ya kars1 duydugu a¢ gézlii bir sehvet, sonra da goézii kor bir agktir.

Insamin tutkusu ya da “arzu” ile gii¢ ve iktidar arasindaki iliski, diisiiniirlerin de nemle
lizerinde durdugu bir konudur. S6z gelisi, dzbilincin tarihini insanin istemiyle baslatan
Hegel’dir. Ayni istem ya da arzu, Sartre’a gelindiginde insanin varolugsal kosulu olan
“eksiklik™ olarak adlandirtlacaktir. Sartre’a gore (Akt: Fredric Jameson, 1997, s: 286)
insan, yoksunluk duymayan diinyanin karsisinda yoksunluk, eksiklik duyandir ve arzusu
da bu eksiklik duyumunu gidermektir. Camus’ye gore sanat (1995, s:296), insanin
yasam karsisinda duydugu eksikligi karsilar. Foucault’a gore (1994, s:278) iktidar,
dogrudan dogruya arzu anlamina gelir. Marcuse’a gore (1995, s:16) baski altinda
tutulan giidiiler, isteklerdir uygarliga olusturan ve gelisimini saglayan. Freud “Haz
Ilkesinin Otesinde” adl1 yapitinda Eros ve Thanatos’u, yani cinsellik ve 6liim ile insanin
bu ikisine kars1 duydugu derin arzunun, tutkunun ya da giidiiniin nasil igdis edildigini

anlatir. Nietzsche’nin Diyonisos¢a ¢i1glig1 tutku dolu insanin ¢1gligidir vb.
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Bu a¢idan bakildiginda, “rutku”, Sangayli Kadin’in da 6zii olarak goriilebilir ve Orson
Welles’in, insan arzusunun kendi kendini tiikketen, yiyen dongiisel dogas: iizerinde
yogunlastig1 sdylenebilir. Filmde, Elsa’ya kars1 duydugu ’arzunun kurban gibi géziiken
karakter ilk bakista tabii k1 Michael O’Hara’dir. Fakat sonunda asil kurban Michael’in
kendisine duydugu arzuyu kigkirtan ve Bilge Karasu’nun (1989, s:101) deyimiyle
“tutkuya varan sevinin, i¢inde hem bir katil hem de bir maktul bulundurabilecegini” hig

hesaba katmayan Elsa olur.

Orson Welles’in, Elsa ile Michael arasindaki duygusal iligkiyi ya da agk: ele alis bigimi
olduke¢a ilgingtir ve iizerinde durulmaya deger. Kara filmlerde agkin, daha dogrusu
“romantik” anlamda bir agkin filmin olay orgiisiinde yer almasi kimseyi sasirtmaz. Oysa
Sangayh Kadin’da goriilen sey yalmizca iki insan arasindaki ask degildir, romantik agk
hi¢ degildir. Orson Welles, bu filminde ask: olay oOrgiislinli zenginlestirecek, ¢esni
katacak bir sey olarak kullanmak yerine, “insan dogasin1” sorgulamak ya da insam
anlamaya calismak i¢in kullanmustir denebilir. Bagka bir deyisle, Sangayli Kadin’da
nasil yalnmizca su¢ gosterilmez, fakat sugun ne oldugu sorgulanirsa ya da yalmzca
kotiiliik gosterilmez, ama kotiiliigin ne oldugu sorgulanirsa, ask da benzer sekilde
sorgulanir. Gdsterilen yalnizca agk degildir, askin ne oldugu, insan i¢in nasil bir anlam

tasidig1 ya da tasiyabilecegidir.

Bunun en somut kaniti gemiyle c¢ikilan yolculugun hemen bagindaki ayrimda
bulunabilir. Bu ayrimda Michael gemide, diimenin bagindadir. Elsa yanina geldiginde,
hi¢ lafi dondiirip dolastirmadan, aniden, beklenmedik bir soru sorar kadmna: “Agska
inanir misiiz bayan?” Bu zamaﬁsm ve ani soru karsisinda sasiran, hatta panikleyen
Elsa, sert bir emir vererek geminin diimenini derhal Michael’in elinden alir. Kurallan
koyan, sorular soran ve her seyi kendi istegine gore yonettigini sanan Elsa’dir. Roliine

uygun olarak diimenin bagina gecip, kontrolil eline aldiginda rahatlar ve soruyu yanitlar:

“Aski Cinlilerden 6grendim. Agsk higbir zaman sonsuza dek siirmez. O ytizden biitiin
benligiyle seven insanlar sonunda bu agk hastaliindan kurtulmus olurlar. Insan dogas:
sonsuzdur, bu nedenle onun dogasmi izleyenler sonunda kendi dogalarim, kendilerini

kesfederler.”
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Michael, Elsa’nin verdigi bu yanitta, kendi diigtinceleri ve kisiligiyle hi¢ bagdagmayan,
hatta bunlarla gatisan seylerle karsilasir. Yukanda da 'belirtildigi gibi, Michael, bir
baglangici ve bir sonu olan seylere yakinhk duyan, her sey sona ermeden higbir karar
vermeyen biri oldugunu sik sik s6yler. Oysa simdi agka, yani Elsa’nin deyimiyle “higbir
zaman sonsuza dek siirmeyecek” belirsiz bir seyin igine kanigmigstir. Bu belirsizligin
verdigi sikintidan, agk denilen hastaliktan kurtulmanin tek yolu, Elsa’ya goére, insanin
kargisindaki kisiyl tiim benligiyle sevmesidir. Elsa’m istedigi sey, acikga Michael’in
kendisine kosulsuz olarak, tiim varhigiyla baglanmasidir. Michael ise, kendisini ¢oktan
Elsa’ya kars1 duydugu agka, arzuya kaptirmistir. George’un kendisine getirdigi teklifi,
yani islemedigi bir cinayetin sugunu iizerine alma teklifini Elsa’ya sdylediginde, Elsa
neden bdyle bir komploya bulastigim sorar Michael’e. Michael ise ahmak oldugunu,
bile isteye, kendi nzasiyla bdyle bir seye bulastigini itiraf eder. Elsa da onu dogrular:

“Evet sevgilim, sevgili ahmagim benim!”

Elsa ile Michael arasinda gegen bu konusmalardan, aska, tutkuya ve bu ikisine bagl
olarak, insan dogasina iliskin nasil bir sonug ¢ikartilabilir? Belki de ¢ikartilmas: gereken
ilk sonug, Blonchot’un (1993, s:172) da belirttigi gibi, biitiin varliklar arasinda en ¢ok
tehlikede olanin insan oldugudur. Ciinkii insan, kendisini bile isteye tehlikeye atan,
atabilecek olan tek varhiktir. Bu goriis, Dostoyevski’nin insan anlayisiyla da bagdagir.
Clnkii Dostoyevski’ye gdre de insan, her zaman kendi yaran ya da ¢ikan igin hareket
etmez, eylemez. Kendisine zarar verecegini ya da verebilecegini bildigi halde,
yapmamasi gerekeni yapabilir (Bkz. s: 112-115). Tiim bunlara neden olan ise, insanin
bir akil varhigi oldugu kadar, duygu dolu bir varlik olmasidir. S6z konusu duygunun ya
da insan duygularinin en yogun oldugu yerlerden biri ise, hi¢ kuskusuz agktir. Ask,
insan tutkusunun, insamn tutku duyabilen bir varbik olusunun belki de en somut
kanitidir. Ote yandan agk, Nietzsche’nin “bilyiik kopus” olarak adlandirdiga kopusu
gerceklestirmenin en etkin yollarindan biri olarak da goriilebilir. Nasil kaygiya doniisen
korku kopusun, dolayisiyla bilginin araci olabiliyorsa, benzer sekilde ask da bir bilgi
araci olabilir. Asik olan kisinin gbzlerinin kor olusu, sevenin “deli” gibi sevmesi ya da
bu sekilde adlandirlmas bir rastlanti degildir. Kisi, gergekten de asik oldugu zaman bir

tiir korltik yasayabilir, ayaklan yerden kesilebilir. Ne var ki, bu durum, bu yogunlasma,
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aynm1 zamanda asik olan kigiyi savunmasiz da birakir. Tehlikelere, dolayisiyla yasama
kars agik olur agik olan insan. Yasama kars1 agik olmak, kisinin kendisini hayata agik
tutmasi ise, bir zayiflik degil, tam tersine kisiyi daha gﬁglﬁ yapacak bir durum olarak da

degerlendirilebilir.

Belki de bu konuda, yani agkin ne oldugu konusunda Octavia Paz’in diislinceleri daha
aydinlatic1 olabilir. Paz’a gore ask, insanin yalnizliktan duydugu acimin bilincine

varmasidir:

“Yalmzlik, insan duygusunun en derindeki ger¢egidir. Yalniz oldugunu bilen ve bir bagkasin1 arayan tek
varlik insandir. ....Yalmzlik duygusunun iki ayr anlam: var: Bir anlamda yalmzlik ‘kendini bil’mektir;
oteki anlamdaysa, kendimizden (yalmzhigimizdan) kagip kurtulma 6zlemidir. Agk acis1 yalmzligin
acisidir. ....Ask eyleminde yaratma ve yikma birlesir; ¢ok kisa bir an i¢in de olsa, insan, yetkin bir durumu
sanki yakalayip yagamis gibi olur” (Paz. 19904, s: 215 -218).

Octavia Paz’a gore agk, onun anladig1 anlamda agk, ¢agdas diinyada ulasilmasi en zor
olan yasantilardan biridir. Ulagilmas:1 zordur, ¢linkii agk aym zamanda bir “se¢im”dir.
Ne var ki, bu se¢im ancak toplumun ve toplumsal olanin (gelenek, gorenek, yasa vb.)
giidiimiinden kurtulmus bir se¢imse, kisinin bilingli bir se¢imiyse degerlidir. Bagka bir
deyisle agk, toplumun direncini kiran, “giinah” anlayisini yikan bir “bagkaldinn” oldugu,
olabildigi olciide degerli bir yasantidir. Ote yandan, erkege oranla kadinin asik
olmasinin, bagkaldirmasimin daha zor oldugu da ileri siiriilebilir. Ciinkii Simone de
Beauvoir’a gore (Akt: Octavis Paz, 1990, s: 220), “kadin, bir sevgili, tanni¢a, ana, cadi
ya da derin bir disiince olabilir, ama hi¢bir zaman kendisi olamaz.” Kadim kendisi
olmaktan alikoyan sey ise onun ¢ok fazla toplumsallasmis olusudur. Paz’a goére de
(1990, s:219), kadimin varhigi, gercekte oldugu ile olmay: diigiindiigii varlik arasinda
ikiye bolinmiistiir. Kadinin olmay: diisiindiigii ya da olmak istedigi “ben”, daha ¢ok
toplumsal bir “ben”dir. Bu durumda kadin, kendini bir varlik olarak degil de, bagka bir
varligin uzantis1 (nesnesi) ya da “6teki” gibi algilar (Paz, 1990, s:218).

Kara filmlerde kadinin ve ailenin yerini aragtirma konusu yapan Sylvia Harvey’e gore
(Akt: John Orr, 1997), film noir’in bunalimh, nevrotik kadini, i¢inde tasidigi tiim
celiskilerle, marazi arzulanyla burjuva yagaminin en énemli 6gesine; ¢ekirdek aileye
kars1 bir tehdit olarak belirir. Karsimizda, Hitchcock’un “Rebecca”sinda oldugu gibi,

kagit lizerinde, resmi olarak bir erkege ait olan ama aslinda hi¢ kimseye ait olmayan
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yeni bir kadin vardir. Bu kadin 6ylesine giigliidiir ki, yine “Rebecca”da oldugu gibi,
oldiikten sonra bile yikimlara neden olabilir. Bagka bir deyisle, bu yeni kadinin hayaleti
bile bir seyleri degistirebilecek giictedir. Kara filmlerin “6liimciil” olarak adlandirilan
kadini toplumun yaygin ahlaki degerleri 6l¢li olarak alinirsa, sugludur. Ve o, bu sugun
ya da suglulugun bedelini genellikle filmin sonunda aci c¢ekerek veya Olerek

Odeyecektir.

Bu agidan bakildiginda Sangayli Kadin’da da durum farkli degildir. Sonunda aci
gekerek, kocasi tarafindan vurularak Olen Elsa’dir. Ne var ki, finaldeki kanli

hesaplasmada Elsa kendisini vurani, yani kocasim vurarak 6ldiirmeyi de basarr.

Orson Welles’in Elsa ile yarattig1 kadin karakteri kesinlikle toplum tarafindan kendisine
giydirilmek istenen “kadin” imgesinin ya da kimliginin farkinda olan bir kigidir. O,
kendisine yakistinlmak istenen bu imgeyi reddeder. Fakat reddedis ya da kars1 ¢ikig
higbir zaman agik¢a bir meydan okuma degildir. Tam tersine gizliden gizliye ve kendine
gore akillica bagkaldirir. Ne var ki, Elsa’nin bagkaldiris1 “ask™ s6z konusu oldugunda
gli¢csiizdiir, takatsizdir. Daha dogrusu, ask, Elsa i¢in, “olan ben”den “olmak istenen
ben’e geciste bir aractir sadece. Dolayisiyla Michael da bir aractir. Buna karsin
Michael, kadina kars1 duydugu giiglii arzu nedeniyle onun her sdyledigine goézii kapal
bir sekilde inanir haldedir. Elsa’y1 bu “giinesli, su¢ dolu diinya”dan uzaklastirmak, onu
da yanina alarak kagip gitmek ister. Oysa Elsa’ya gore zaten yeterince uzaktadirlar ve
ne kagilacak ne de gidilecek bir yer vardir. Her sey kotidiir ve karsi koymak da
faydasizdir. Elsa, Michael’dan karsi koymanin anlamsiz oldugu bu kétiiliiklerle dolu
diinyaya ayak uydurmasini ister. Ayrica Michael’in kendisini koruyabilecegine de

inanmaz. Michael’a séyledigi sey sudur:

“Evet gengsin, cesur ve kuvvetlisin ama kendini nasil koruyacagimi bilmiyorsun, beni

nasil koruyabilirsin ki?

Elsa’nin goziinde Michael, yine ona kendisinin sdyledigi gibi, kétiiliigiin ne oldugunu

hi¢ bilmeyen, gergek diinyay: hi¢ tammayan saf, kandinlmasi kolay bir ¢ocuk gibidir.
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Michael’n koétiiliikklerle dolu bu suglu diinyaya karsi tek giiclii ¢ikisi, piknik yapmak
icin deniz kenarindaki bir kasabaya ugradiklan zaman gqrc;eklesir. Filmin bu aynminda
Arthur, George ve Elsa birarada, Michael ise onlardan ﬁzaktadlr. Bu uzakhgin nedeni
Michael’in onlarla aym toplumsal siniftan olmayisidir. Ancak oldukg¢a alkollii olan
Arthur, Michael’s da aralarindaki eglenceye ¢aginr, kendilerine katilmasini ister.
Michael onlarn eglencesine katilmaz ama sdyleyecek bir ¢ift sozii vardir. Arthur’a
aralarindaki sinif aynminin bilincinde oldugunu, onlarin bos laflarla, sarhosluklaria dolu
eglence anlayisinda kendisinin yerinin olmadigini, zaten olamayacafini sdyler ve
eskiden baliga ¢iktig1 bir giiniin anisim aktarir. Michael’in oltasina bir képekbalig
takilmis ve oltanin kancas: bahigin agzini yirtarak, kanatmistir. Bir anda onlarca
kopekbahigi bu kan kokusuna #igiismiistiir. Denize kan kokusuyla birlikte garip bir
vahset, cinayet dalgas: hakim olmus, sonugta kopekbaliklar birbirini yemis ve siiriiden

higbir balik sag ¢ikamamgtir.

Michael, i¢inde bulundugu durum ile 6zdeslestirdigi bu aniy1 anlattiktan sonra onlarn
yamndan aynihir. Arthur ise hikayeyi dinledikten sonra arkadasi George’a déner ve “Ilk
defa bin senin ytiziinii goriip kopekbaligina benzetti” der. Elbette burada kdpekbaligina
benzetilenin ne yalnizca George, ne de Arthur olmadifi, fakat tiim bir burjuva simifi
oldugu dusiinilebilir. Doymak bilmeyen a¢ gozli kapitalizmin kontrolden ¢ikmis
cilgimlhigiyla, sinirsiz iretim ve tilkketim arzusuyla kendi sonunu kendisinin hazirlayacagi
hesaba katilirsa, Orson Welles’in burada yaptifn benzetme belki de daha 1iyi
anlasilabilir. Ancak bu benzetmenin filmin anlati yapisi i¢inde kendine 6zgii ve son
derece 6nemli bir bagka yeri daha vardir ki, bu da ancak final sahnesi izlendiginde

kendisini ag13a ¢ikartacaktir.

Filmin sonuna dogru Michael ¢ok yorgun oldugunu kendisine itiraf eder. Tabii ki bu
itiraf, filmin basinda oldugu gibi sonunda da yine dis sesle verilir ve Michael sunlan
soyler: “Insan bigagin ucunda yasarsa istah diye bir sey kalmiyor. Iginde 6zlemle yanip

tutusan hazlarin, arzulann hepsi birer birer kayboluyor.”

Eger Canetti’nin (1996, s:93) de belirttigi gibi, insan, ancak higbir sey istemedigi
taktirde 6zgiir olabilecekse, Michael’in da 6zgiirliige yakin oldugu diistiniilebilir. Ancak
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kafas1 heniiz ¢ok karigiktir; para, cinayet, gizem, agk ile, tiim bunlarin arasinda bilinci
lyiden iyiye bulaniklasan bir Michael vardir simdilik. Ve tam da bu haldeyken,
George’un olimiinden bir glin 6nce, Elsa ile bir yerde bulusurlar. Bulustuklart bu yer
bir akvaryumdur, daha dogrusu duvarlarin bastan asagi dev akvaryumlarla ¢evrili
oldugu bir mekandir. Képekbaliklarina iligkin ani ile birebir rtiisen bu ayrimdaki tek
farklilik ise, bu kez oltanin ucundaki baligin Michael olmas: ve kendisinin de bunu

bilmemesi, anlayamamasidir!

Fakat nihayet filmin sonundaki lunapark sahnesinde, Michael’in her sey1 planlayanin
Elsa oldugunu biitiiniiyle anladifi yerde, Orson Welles k&pekbaliklarinin nasil
birbirlerini yediklerini, dldiirdiiklerini son derece ¢arpici bir gekilde, sinema tarihinde

benzeri az bulunacak bir egretilemeyle (metafor) anlatmay1 basaracaktur.

Arthur, her seyi planlayanin karisi oldugunu ve kendisini Sldiirerek servetine sahip
olmak istedigini anlamistir. Michael da olaylarin beklenmedik sekilde gelismesi

lizerine, son anda Elsa’nin ger¢ek yiiziinii gérmeyi basarir.

Simdi {i¢li birarada, bir lunaparkta, aynalarn ortasindadir. Michael halen oltanm
ucundaki baliktir ve yaralidir. Kan kokusunu alan obiir kdpekbaliklari, yani Arthur ve
Elsa onun bagma stigiirler. Elsa ve Arthur’un aynalarda ¢ogalan goriintileriyle, iki

degil, ylzlerce kdpekbaligindan olusan bir siirii var gibidir. Her ikisi de silahlarim
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¢ekip, birbirlerinin aynaya yansiyan suretlerine gercek olami buluncaya kadar ateg

ederler. Sonugta ikisi de oliir. Kopekbaliklan birbirlerini yemis, dldiirmiistiir.

Michael bir kabusa benzeyen lunaparktan ve komik aynalarla gevrili mekandan
uzaklasirken, baglangigta oldugu gibi sonda da kendi kendisiyle konusmaya, ge¢misini
oldugu kadar, bugiiniinii ve gelecegini de sorgulamaya devam eder. Bir “karar” vermeye

calisir ve sunlan séyler:

“Ne kazanabilir ne de kaybedebiliriz bu oyunu, ama pes etmeyecegim. Ne yiice bir s6z;
masum! Aptalca demeli... Herkes birbirinin goziinde aptal degil midir zaten? Beladan
uzak kalmanin tek yolu ihtiyarlamak galiba. Artik bunu kendime is edinecegim. Belki
onu (Elsa’yr) unutacak kadar uzun bir Omir siirerim, belki de Glene dek onunla

yasarim!”

Sartre’1 yinelersek, “ge¢mis, hakkinda karar verilmesi gereken bir seydir.” Michael bu
karar1 vermeye ve gecmisini bugline tasiyarak anlamlandirmaya ¢alisir. Peki,
anlamlandirabilmis midir? Bu sorunun kesin olan tek karsilifn “belki” olabilir. Ama
ortada son derece agik olan bir sey varsa, o da beladan uzak kalmanin tek yolunun
tutkular, arzu ve istekleri dizginlemekten gectigidir. Peki insan tutkularindan,
isteklerinden tamamen vazgecebilir mi? Evet, ama bunun i¢in ihtiyarlamak yetmez,

insanin 6lmiis olmasi gerekir!

2.1.3.1.2. Yeni Dalga Sinemasi ve Varolusculuk
Sanatin 6biir dallarinda oldugu gibi, sinema sanatinin tarihsel gelisim siireci i¢inde de
cesitli akimlarla Kkarsilagihir. Yeni Gergekgi Sinema, Gergekiistiicii Sinema,
Disavurumcu Sinema, Ozgiir Sinema, Siirsel Ger¢ekgi Sinema vb., bu akimlara émek

olarak verilebilir ki, Yeni Dalga Sinemasi da bu akimlardan biridir.

Yine sanatin Obilir dallarinda (resimde, siirde, miizikte, mimaride vb.) oldugu gibi,
sinema sanatinda da herhangi bir akimdan s6z edebilmek ya da o akimin adim
koyabilmek igin, genellikle belli bir zamanin ge¢mesine ihtiya¢ duyulur. Bu zaman on

yillarla da ifade edilebilir, daha uzun ya da kisa zaman dilimleriyle de...
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Bir akimdan, bir sanat akimindan s6z edebilmenin belki de en 6nemli 6n kosulu, belirli bir
tarithsel donemde sanatgilann ve ortaya koyduklan yapitlannin belirgin bir sekilde ortak
denebilecek bir tavr, bir sesi ya da durusu tagimalaridir. S6zkonusu bu ortaklifin ya da
yakinlhigin gostergesi sanat yapitlannin tekniginde, igeriginde, bi¢iminde vb. bulunabilir.
Peki bu yakinligin, bu ortak tavrin ya da sesin nedeni nedir? Bu sorunun yanitlanabilmesi
i¢in yalmzca goriinlisle ya da goriiniiste ortaya ¢ikan benzerliklerle yetinmeye c¢alismak
doyurucu olmayacaktir. Yapilmas: gereken, goriiniisiin arkasina gegerek, oradaki nedeni ya
da nedenleri bulmak, arastirmaktir. S6z konusu bu neden ya da nedenlerin en 6nemlileri ise
s6z konusu sanat akimim ¢evreleyen toplumsal kosullar ile, bu kogullarin hem nedeni hem
de sonucu olan diisuncedir. Bagka bir deyisle, bir donemin, bir kusagin diinya gériisiidiir,

ideolojisidir; yasama, insana ve sanata nasil bakildig: ya da nasil anlamlandinldigidur.

Eger sanatin yasamu ve insani anlamaya ¢ahgmak, yorumlamak oldugu kabul edilirse ve
yasamla birlikte insanin da her an degisim i¢inde oldugu su gotiirmez bir gergekse, degisen
yasamla, degisen Insanla birlikte insana ve yasama iliskin yorumlarin da degismesi,
yenilenmesi kaginilmazdir. Degisen, siirekli yenilenen sey diinya goriisleridir, yasami ve
insan1 anlamlandirma ¢abasidir. Bu a¢idan bakildiginda sanat akimlan da birer yorum, birer

diinya goriisii olarak adlandinlabilir.

Yeni Dalga Sinemas: da bir akim olduguna gore, bu akimin ardinda da bir diinya gorisi,
bir diisiince olmahidir. Peki, bu nasil bir diinya gorisiidiir ve s6z konusu goriis ya da
diisiince beyaz perdeye nasil yansimigtir? Bu yansimanin film dilinin gelisimine etkisi ne
olmustur? Bu akimin ardindaki diinya goriisii varolugguluk olabilir mi? Eger Oyleyse
kanitlanabilir mi? Tiim bu ve buna benzer sorulann.yanltlanabilmesi icin Oncelikle Yeni
Dalga Sinemasim olugturan ortamin real ve irreal alandaki karsiliklann belirlenmelidir.
Bagka bir deyisle, Yeni Dalga Sinemasinin diisiincedeki ve yasamdaki karsiliklar aranip

bulunmalidir.

Yeni Dalga Sinemasinin bagkenti 1950°li yillarin Paris’idir. Ve o yillarin Paris’i iinlii

Fransiz sairi Paul Eluard’in dedigi gibi “Capitale de la Douleur”, yani “acimin bagkenti”dir.
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Paris, acinin bagkentidir ¢iinkii Alman isgalinin yaralan heniiz ¢ok tazedir. Acimnin
bagkentidir ¢iinkii, bir baska iinlii Fransiz sairinin, Baudelaire’in yazdig: gibi (1984, s:54),
“Paris Sikintis1” biraz degil ¢ok¢a “alacakaranhik™n, “delileri kigkirtan alacakaranlik™in,
can ¢ekisen giiniin sikintisidir. Yalmizhik kokan otel odalanyla, kalabaliklar igindeki
yalnizliklarla Paris, acinin oldugu kadar sikintinin da baskentidir Baudelaire i¢in. Bir dagin
tepesine ¢ikan ve oradan Paris’e bakan Baudelaire (1984, s:119) “Seviyorum seni rezil

bagkent!” diye baginirken, “Sonug” olarak ne gérdiigiinii de sdyle yazar:

SONUC

“Gonliim rahat, ¢iktim dagin tepesine,

Hastane, hapisane, kerhane, araf, cehennem,

Kent goriiniiyor biitiin genisligince,

Cigekler gibi agar biitiin aykiriliklar.

Bosuna gozyasi dokmeye gitmezdim oraya,

Sen de bilirsin, ey Seytan, kirik umutlarimin anas;;
Kocamis bir kadinin kocamis belalis1 gibi

Sarhos olmak isterdim o koca orospuyla
Cehennemsi biiylisti genglestirirdi beni.

Sabah yataklarinda uyu daha gonliin dilerse,
Agir, karanlik, nezleli, gonliin dilerse dolas
Altin islemeli aksam perdelerinde,

Seviyorum seni, rezil bagkent!” Orospular
Ve haydutlar. sundugunuz hazlar sonsuz,
Ne var ki anlamaz bunu inangsiz bayaglar.

Baudelaire’nin sevdigini sdyledigi rezil baskent, 19. Yiizyilin ikinci yansinin ve sonlarinin
bagkenti, Paris’idir. Fakat ayni Paris, aym alacakaranlikla, aynm1 grilikle Yeni Dalga
Sinemasinin 6ncii ismi Godard’in da sevgilisidir. Ciinkii; “Godard’in ¢ok 6zel bir diinyas:

vardir: bu diinya kentli, gelip gegici ve gndir” (Roud, 1993, s:15).

Richard Roud’a gore, Godard’in sehri Paris’tir ve bu sehir, bir cafe’de bir bardak sicak siit
va da bir ickievinde bir bardak sarap icerek kendilerini bir sekilde dénmek zorunda
olduklan kasvetli otel odalanna hazirlayanlarin sehridir. Godard’in sehri, caddelerde
basibos dolasanlarin, yabancilarin, gangsterlerin, fahiselerin, suglularn, pencereleri

perdesizlerin sehridir. Toplumun posasi olanlarn, diglanmig insanlarn, tutunamayanlarin
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sehri... Islak kaldinmlara neon igiklarinin diistigii, duyarlarin ¢iplak oldugu, sivalan
dokulmiis bir sehirdir. Baudelaire, bir digiinlir gezer (Fleneur), bir aylaktir, metayla
toksinlenen insanlarin arasinda, onlardan biriymis gibi dolagir. Godard’in filmlerindeki
karakterler de birer aylaktir, daha dogrusu birer gogebedirler. Kimsenin bir yuvasi, kalacak
bir evi yoktur. I¢ mekanlar halisiz, mobilyasiz, yavan mekanlardir. Sehir gelip gegicidir,
mekanlar gelip gegicidir, hicbir yerin ayricalikh bir 6nemi yoktur, yasam gelip gegici, insan

gelip gegicidir. Godard’in kamerasini serseri yapan biraz da bu gelip gegicilik duygusudur.

Eric Rhode’ye gore ise (1984, s: 539), olaylan, nesneleri, kisileri ¢ogu kez bir kenardan,
gbzucuyla izlemeyi tercih eden Truffaut, s6z konusu gelip gecicilik duygusunun bilincine
en ¢ok varan Yeni Dalga sinemacisidir. Aynica belirtmek gerekir ki, Truffaut’nun sinemasi
da kiil rengidir. Onun en tinlii filmlerinden biri olan 400 Darbe’de ¢ok az giin 15181 goriiliir.
Solgun, soguk sabahlan ya da yagmurlu, kasvetli aksamlariyla 400 Darbe kursuni, kiil rengi
bir filmdir ve sehrin; Paris’in alacakaranhi@ bir ¢ocugun ruhuna sinmis, sehir o ¢ocukla
6zdeslesmis gibidir. Cocugun mutluluklan, bir kibrit ¢Opiiniin yams1 kadar kisadir. Ama bu
kadan bile Paris’in giin 1s18ina bogmaya yeter. Ve Paris karanliksa, hiiziinliiyse ¢ocuk da

hiiztinliidiir, kiiskiindiir.

Sehrin alacakaranligiyla beslenen bu kiil rengi, bu bir sekilde diri kalmay: beceren kursuni
renk, ayn: zamanda Yeni Dalga Sinemasinin estetigidir de... Kelimenin tam anlamiyla yalin
bir sinema estetigidir bu... Mekanlann yavanligi, ¢iplakhifn ya da kameranin savruklugu,
serseriligi, aydinlatma, diyaloglardaki cimrilik vb. hemen her sey s6z konusu bu yalinligin
hizmetine kosulmus gibidir. Aslinda, yalinhkta aranan bu giizellik ya da yalin olanin
estetifl yalmzca sinemaya Ozgi de degildir. Savag sonrasi yazarlanmin siirlerinde,
romanlarinda, hikayelerinde, dzetle savas sonrasi yazin alaninda da géze ¢arpan ilk sey aym
yalinlik arayisi, aym dogalliktir (Bkz: s:142-143). Bu arayisin, bu dogalligin yazindaki
karsihigi bir Hemingway ya da bir Albert Camus ise, sinemadaki karsili1 da pekala bir
Godard ya da bir Truffaut olabilir. Richard Roud’a gore (1993, s:20), genel olarak Yeni

Dalga Sinemasi, ama Ozellikle de Godard’in kesfettii giizellik, son derece sade bir
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giizelliktir, dyle ki, Godard’in sdyledigi gibi pencere cergeveleri ve kollan bile, eger onlara

temiz ve Onyargisiz olarak bakilabilirse, amitsal heykeller olarak goriilebilir.

Bu agidan bakildiginda, s6z konusu heykellerin en giizelleri, belki de Antonioni’'nin “Ay
Tutulmasi’nda bulunabilir. (Orijjinal ad1 L’eclisse olan bu film, dilimize bazen “Ay
Tutulmasi”, bazen de “Batan Giines” olarak ¢evrilmigtir.) Bu filmde bagkent Paris degil,
Roma’dir ama duyarhliklar aymidir. Bir yanda borsaya, borsanin giiriiltiistine, telagina
gbémiilmils bir Roma vardir, 6te yanda bu telagtan, kosusturmadah ve giiriiltiiden yorulan,
bitkin diisen insanlar. Nihayetinde, o insanlardan birinin, filmin kadin kahramaninin

sOyledikleri sunlardir:

“Evet zayifladim, tabii igten ige... Yoruldum, bittim, igrendim. Ne yapacagimi sagirdim.
Nasil soylesem bilmem ki... Bazi giinler vardir ki masa, kumas, kitap ya da bir adam hepsi
ayni seylerdir.”

Bir anne ile kizimn arasindaki iliskinin bile Roma borsasina bagli olarak degistigi bir
diinyada insanin nesnelesmemesi miimkiin miidiir? Ve anne ile kizi, kiz ile sevdigi adam
arasindaki iligkiler, &zetle biitlin insani iligskiler birer meta iliskisine doniigsmiigse, bu
iligkilerde tek ol¢li meta degeri ise, filmin kahramam da mera degil midir? Antonioni’nin
“Ay Tutulmasi”nda goriilen, insamin nesneleri degil, nesnelerin insam denetledigi bir
diinyadir ve bu diinyanin, dolayisiyla filmin asil kahramani da nesnelerdir; bir telefon, bir
balkon, bir elektrik diregi, bir cadde, bir yaya geg¢idi, parktaki bir fiskiye, yannm kalmig bir

ingaat vb.’dir.

Godard’in Paris’inden Antonioni’nin Roma’sina gecildiginde sehirlerin adlarindan bagka
degisen hicbir sey yoktur. Fellini'nin “Tatli Hayatinda karsimiza ¢ikan da yine aymi
Roma’dir, aym sehirdir. Ciinkii Fellini (1966, s:23-41), bu filminin senaryosunda Roma’y:

sOyle betimler:
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“Simdi ¢iplak lambalarin merhametsizce aydinlattifn ruhsuz, koca koca apartmanlarin

arasinda .... Roma zihin sagirtic1 bir sanliktaydi. ....Roma bir sahne resmi kadar bogtu.”

Roma’nin ve Yeni Dalga’nin bagkenti Paris’in yanisira, aym yillarda beyaz perdeye
yansiyan ve sinema tarihinin unutamayacag bir baska sehir de Nevers’dir: Paris’in tagrasi,
Alain Resnais’nin “Hirogima Sevgilim” adh filmindeki Nevers... Filmin senaryosunu yazan
Marguerite Duras’in Nevers’i... Isgal edilmis, igfal edilmis bir Nevers. Hirosima’nin
gblgesinde yasayan, tizerine kiiller yagan, yalmz kalinan, unutuimaya calisilan ama bir tiirlii
unutulamayan bir Nevers. Belki de bellekte yasayan, daha dogrusu bellekte can g¢ekisen
ama “Olemeyecek kadar yarali” olan bir diigsel sehir. O kadar yarali ki, artik Olemez.
Etrafinda ¢ingenelerin, kopeklerin, delilerin dolastig1; yashlann oliimii bekledigi, sehrin
dar, dolambagh yollarina inat, 6liim bekleyisinin diimdiiz bir ¢izgi oldugu, askin her
tirliistinlin gézaltina alindig: bir sehir. Belki de sehir dememek gerekir Nevers’e, “kent”

demek gerekir. Ciinkil gecmisi olmayan, varsa da unutmus, yeni bir olusumdur Nevers.

Peki, kii¢iik bir kent mi, ¢ok mu kii¢iik Nevers? Filmde, anilariyla bu kente bagli olan kadmn

(Emanuele Riva) “hayir” diyor ve ekliyor;

“Bir ¢ocugun c¢evresini yiirilyerek dolanabilecegi bir kent bu. Bir ¢ocufun adimlanyla
Olctilebilir Nevers. ...Ama Nevers’in kii¢iikk bir kent oldugunu sdylemek yiregin de,

diislincenin de yanilmasi olur. Ugsuz bucaksizdi Nevers benim igin” (Duras, 1966, s: 64).

Kisinin, tek bir kisinin gergegi OSyleyse bu kent. O, nasil goriiyorsa bu gergedi, nasil

yasamissa bu gergekte, dyle anlamlandirtyor onu. Bityiikliik kiigiikliik géreceli demek ki...

Ama Paris’te de, Nevers’de de insanlan yagsama ve birbirlerine baglayan baglar yine pek
insanca degil, insancil degil... Insanlar, Roma’da da, Paris’te de, Nevers’de de yasama ve
oObiir insanlara insancil iligkilerden ¢ok, nesnelerle bagli. Hatta insanin kendi kendisine bile
nesnelerle bagli oldugu sodylenebilir. Cinkii Hirogima Sevgilim’in, Nevers’i unutmak,

belleginden sokiip atmak i¢in ¢irpinan kadinina Nevers’i hatirlatan sey bir nesne, bir
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bilyadir. Cocuklarin oyun oynadif, iginde rengarenk irmaklar akan, igine yazi, yazin
sicakligim sindirmis, éliimsiiz bir bilyadir bu. Oliimsiizdiir, ¢iinkii o bilya yalmzca bir nesne
degil, bir yasann nesnesidir. Gegmisteki aci yasantiy1 yeniden dirilten, kadina 6lemeyecek

kadar yaral1 oldugunu yeniden hatirlatan bir seydir:

“Tath tath baktim bilyaya. Agzima dayadim ama 1sirmadan.

Bunca yuvarlakhk, bunca pitriizsiizliik, ¢bziimsiiz bir sorun koyuyordu ortaya.

Belki de kiracagim. Yere atiyorum, ziplayip elime geliyor. Gene atiyorum. Geri gelmiyor. Yitiyor.

Yitince, 6nceden bildigim bir sey bagliyor yeniden. Korku geri geliyor. Bir bilya 6lemez. Hatirliyorum.
Anyorum. Buluyorum bilyay: yeniden” (Duras, 1966, s:65).

Hirosima Sevgilim’in Emanuele Riva’si belleginde yasayan, 6lmek bilmez bir bilyayla
baglidir hayata... Bir yandan o bilyay: par¢alamaya, yok etmeye calisir, 6te yandan onu arar
durur, bulmaya, sik1 siki avucunda tutmaya c¢alisir. S6z konusu bu bilya, Emanuele
Riva’nin yasamnda ayricalikli yeri olan, 6zel bir nesnedir. Ozeldir, ¢iinkii Riva’yr
ge¢misine ve bugilinline baglayan o bilyadir, o nesnedir. Oysa ¢evresindeki diinyanin
nesneleri, Riva’y1 kusatan simdiki zamanda, Hirosima’da yer alan nesneler kelimenin tam
anlamiyla kigiliksizdirler. Hirosima’daki hastane kigiliksizdir, miize ve miizede
sergilenenler kisiliksizdir, sunulan belgeler kisiliksizdir... Bunlar birer yasanti nesnesi
degildir Emanuele Riva i¢in. Oyleyse nedir? Adnan Benk’e gore (2000, s:388) biitiin
bunlar, Hirogima’nin yasant: alaninda bir karsiligi olmadigini gosteren seylerdir; konusa
konusa kendine gomiilen, gevezelik ede ede kendini yitiren, unutan Hirosima'nin
goriintiileridir. Yasant1 ile konusma, s6z ile imge arasinda bir uyumsuzluk vardir. Daha
dogrusu, imge s6z ile o kadar uyumlu, o kadar birebirdir ki, varlik gerekgesini s6zde, sdziin
varlifinda bulan goriintii bir sey ifade etmez hale geliverir. Belki de Alain Resnais, imgeyi
yasantidan koparip séze baglayarak, Hirosima’'nin, orada yasanan korkun¢ acinin nasil bir
masal haline getiriliverdigini anlatmak istemigstir. Belki de bu nedenle filmdeki Japon
mimar, ikide bir Riva’ya “Sen higbir sey gérmedin Hirosima’da, hi¢bir sey gérmedin.” der
durur. Oysa Riva her seyi gordiigiinii soyler, her seyi: Yaralan, yaniklar, ayag kopmus
kdpekleri, eriyen asfalti, on bin derece sicakhigi, iki yiiz bin 6liyii, seksen bin yaraliyi,
hastaneleri, g¢ocuklan, kiilleri, sag kalanlan ve Hirogimali kadmnlanin karnlanindaki

bebekleri...
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Bu agidan bakildiginda Hirosima Sevgilim, her seyden Once bellek iizerine yapilmig bir
filmdir. Insanin neyi unutup neyi unutamayacagina, unutmamak kadar unutmann,
unutabilmenin de insan hayatinda tasidigi 6neme iligkin bir filmdir. Insan, ancak kendi
yagantisinin bir pargasi olan ya da olmus olan seyi unutamaz. Yasantiya doniismeyen,
kisinin yasantisinda yeri olmayan seyi unutmasi ya da bu seyin kendisine unutturulmasi ise
¢ok kolaydir. Filmin heniiz baslarinda Riva ile Japon mimar arasinda ge¢en konugma, bu

agidan bakilirsa ilging goriilebilir:

KADIN: Tipki askta oldugu gibi bir sam beliriyor insanin iginde, hi¢ unutamayacagi sanisi, ben de hig
unutamayaca8im sanmistim Hirogima’y bu yiizden. Tipk: agkta oldug gibi...

..... Dinle beni. Ben de senin kadar biliyorum unutmanin ne oldugunu.

ERKEK: Hayir, unutmanin ne oldugunu bilmiyorsun sen.

KADIN: Benim de bir bellegim var, senin gibi. Biliyorum unutmanin ne oldugunu.

ERKEK: Hayir, bellegin yok senin.

KADIN: Senin gibi ben de var giiciimle ¢upindim unutmak i¢in. Senin gibi, unuttum. Senin gibi ben de
avunmak bilmez bir bellegim olsun istedim, gdlgelerden, taglardan bir bellegim.

(Araya, Hirosima’da 6lmiis birinin tas iizerine vurmus golgesinin fotografi girer.)

KADIN: Kendi adima her giin savastim var giiciimle, anilarimin nedenlerini anlayamamanin korkungluguna
karsi. Senin gibi, unuttum ben de...

....Neden yadsimal apagik gerekliligini bellegin? (Duras, 1966, s: 17).

Hirosima Sevgilim, bir Japon ile Hirosima’da g¢ekilecek bir filmde oynamak iizere orada
bulunan Avrupal bir kadin arasinda gegen aski anlatan, bu sirada araya Hirogima’ya atilan
atom bombasiyla ilgili belgesel goriintiilerin sikistinldigi bir film degildir kuskusuz.
Hirosima Sevgilim, “Hirosima bilinci’nin, bir bilincin filmidir ve film dili ya da sinema

anlatisi, Hirogima Sevgilim’le birlikte bir bilincin diline, anlatisina doniigmiistiir.

Aslinda Yeni Dalga olarak adlandinilan sinemanin da bir biling sinemas: oldugu
sOylenebilir. Bu bilincin olusumunda ise varolusgulukla birlikte “Yeni Roman” anlayisinin

da agirlikli bir 6nemu, yeri vardir.

Yeni Roman, Yeni Dalga Sinemasindan hemen Once kendisini edebiyatta duyuran ve
Onciiliiglinii Nathaile Sarraute, Alain Robbe-Grillet, Claude Simon, Michel Butor,

Marguerite Duras gibi yazarlarin yaptigi bir akimdir ve Yeni Roman akimiyla hem sinema
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hem de varolusgu diisiince arasinda siki baglar vardir. Bu baglann neler oldugu ise, Yeni

Roman’1 yeni yapan kimi ozelliklere bakilarak kolaylikla agiga ¢ikartilabilir.

Yeni Roman her seyden 6nce 19. Yiizyildan beri siiregelen anlati teknigine kars: bir tepkidir
ve bu tepki kendisini betimlemeye verdigi ayncalikh ©&nemde gosterecektir. Optik
betimleme olarak da adlandinlan bu betimlemenin amaci, olgular, nesneleri nasillarsa dyle,
olduklann gibi betimlemektir Maurice Nadeau (1989, s:140), bu konuya iligkin olarak

sunlan soyler:

“Yazar, esyay) nasilsa oyle gosterecegi yerde ona kisiliginin parmaklig1 arasindan bakma haksizhgm ediyor.
Yazar bir tarihe, bir ¢evreye, bir uygarhga kosullanmistir: ‘kendini ¢evreleyen diinyaya ozgiir gozlerle
bakmiyor.” Daha genellestirilirse esyay:1 ‘canlandiriyor’ (Yani ona bir ruh buluyor.), ‘insanlastirtyor.” Oysa
diinya saf varlig) iginde saglam ve inatgi, boliintiisiiz bir sekilde bize kendini sunmaktadir: Ruhsal ya da disa
déniik niteliklerimizin saldirisina meydan okuyan esya iste orada, ¢evremizde.”

Alain Robbe-Grillet’ye gore de (Akt: Maurice Nadeu, 1989, s:141) roman, bizim digimizda
olan bu gercekligin, nesnenin saf diinyasinin, “kendinde esya”nin diinyasinin kili kirk yaran
bir envanteri olmalidir. S6z konusu bu diinya, eksiksizdir ve birey de, nesnelerin, esyanin
bu eksiksiz diinyasinda kaybolup gitmek, bu diinya tarafindan sogurulmak isteyecektir. Ote
yandan romanda kisi, karakter, artik anlatinin merkezi olmaktan ¢ikmistir. Yeni Romancilar
kamerada objektifin islevi neyse romanda kisinin islevinin de o oldugunu soylerler (Rifat,
1989, s:148). Michel Butor’a gore (Akt: Maurice Nadeu, 1989, s:143) roman, anlatinin
labaratuvanidir, gercegin nasil goriindiigiiniin ya da goriinebileceginin incelenecegi bir
alandir. Yine Butor’a gore anlatidaki simdiki zaman, gegmiste sik sik delikler, gedikler
acan, ge¢misin 6zlni ve rengini deistiren bir zaman olmalidir. Bagka bir deyisle, gercek,
zamana gore degisen bir gergektir ve bu nedenle de saglam veya siireklilik tasiyan bir
yapisi asla olamayacaktir. Nathaile Sarraute’ye gore ise (Akt: Maurice Nadeu, 1989, s:142)
roman agik¢a gercege, gergeklige iliskin bu yeni biling lizerine kurulmalidir. Bagka bir
deyisle romani bir entrika {istiine ya da kisiler, karakterler iizerine kurmak anlamsizdir ve

Sarraute’nin slogam “kisilere 6lim!”diir.
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Yeni Romancilann, eskimeyen eski degerler olarak adlandirdiklani ve kendilerine 6rmek

aldiklan yazarlar ise, Proust, Joyce, Faulkner; Woolf ve Kafka’dir.

Yeni Roman’imn kisaca deginilmeye ¢alisilan bu o6zellikleri, felsefi bir ydntem olan
fenomenoloji ile edebiyat arasindaki yakinhigin belki de en agik kanitidir. Hatirlanirsa,
fenomenolojinin amaci da betimlemektir; agiklifa, ydntemin kurucusu olan Edmund
Husserl’in deyisiyle apag¢ikliga ulagmaktir. Bu apaciklifa ulagmak i¢inse, diinyanin
parantez (epoche) igine almd1kfan sonra gorillmesi, yani, her tiirli kam, Onyargi, regete,
bilgi vb. bir kenara birakilarak diinyaya bakilmasi ve gdrmenin yeniden OZrenilmesi
gerekir. Varolusculuk, Fenomenoloji ve Yeni Roman arasindaki iligkinin ortak paydasi
gérmeyi yeniden Ogrenmeye c¢alisan bu gozdiir, bagka deyisle, gerceklige yeni bir gozle,

dolayisiyla yeni bir bilingle bakan insandur.

Gabriel Pearson ve Eric Rhode’a gore ise (1980, s: 250), Yeni Dalga Sinemasinin film
estetigini kuran da yonetmenin gergeklige bakisindaki bu yeniliktir, bu yeni bilingtir. Ancak
Pearson ve Rhode, s6z konusu bilinci dogrudan dogruya varoluscu felsefeye baglamaktan
yanadirlar. Onlara gére varolusguluktan kaynaklanan ve Yeni Dalga Sinemasinda birebir

karsiliklan bulunabilecek varoluseu varsayimlar, diisiinceler sunlardir:

1- Goriintiilerin her biri esit derecede “gergek”tir. Tiim goriintimlerin esit bir sekilde

gecerli oldugu bir evren ise siirekliligi olmayan bir evrendir.

Ne var ki, bu diisiince fenomenolojiden kaynaklanan bir diisiince oldugu i¢in dogrudan
varolugculuga baglanamaz. Albert Camus’niin de Dbelirttigi gibi (1962, s:50),
fenomenolojiye gore, biling bir resim iizerine yoneltilen projeksiyon aygitina benzer. Ne
var ki, higbir resim ayricalikli degildir ya da her resim esit derecede aynicalikhidir. Ortada
bir senaryo yoktur, resimler ard arda gelir, 6nceden belirlenmis tutarlt bir resim dizisi

yoktur. Onemli olan bilincin ydnelimi, niyetliligidir.



235

2- Kisilik “6z”den yoksundur. Kisinin geg¢misi ve gelecegi, yine kisinin eylemiyle
“simdi”’de doldurulmay1 bekleyen bir bogluktur. Bir 6zii olmadiZ igindir ki, kisilik
duragan degildir.

3- Benzer sekilde, oObiir insanlar, bagkalari da (Oteki-ben’ler) ©6zden yoksundurlar.
Kimsenin 6nceden ne yapacagt bilinemez. Ancak nesneler, yani 0zii olan seyler
anlasilabilir, insan ise gizemdir, gizemlidir.

4- Gergek, stirekli bir degisim, olug halinde olduguna gore degismeyen deger de olamaz.
Ozellikle geleneksel ahlak ile buna bagh olan deger yargilan doﬁdurulmaya,
kaliplagtinlmaya ¢alistlir. Buna neden, insanlann geleneksel ahlaka baglanarak
kendilerini giivende sanmalandir. S6z konusu giiven duygusunu pekistiren toplumsal
rollerdir. Oysa kisinin kendisine sunulan herhangi bir rolii kabul etmesi kotii niyettir,

insanin insanhigindan uzaklagmasidir.

Ne var ki, Pearson ve Rhode’un burada belirtilmedikleri bir bagka 6nemli sey de sudur:
Kisinin rol yapmas: ya da kendisine sunulan toplumsal rolleri kabul etmesi kotii niyet
degildir. Nihayetinde her insan ister istemez belli roller i¢ine girmek (baba, anne, memur,
sevgili, hoca, 6grenci vb.) ve o rolleri oynamak zorundadir. Kotii niyet, kisinin yasami
boyunca oynadigi rollerin bilincine hi¢ varmamasi, kendisiyle bir kez olsun maskesiz

olarak karsilagsmaya hi¢ yanagsmamasidir.

5- Sonu¢ olarak, her eylem tektir ve toplumsal kdokleri yoktur. Kisinin eylemi
giidiimstizdiir ki bu, sagma (abstird) gibi goriinen bir eylem kavraminin dogmasina yol
agar.

6- Ozgiirliik, kisinin her eylemiyle kendisini yeniden tamimlayabilmesidir. Bu ise
beraberinde siirekli bir 6zgiirliik bilincini oldugu kadar, siirekli bir sorumluluk bilincini

de getirecek ve gerekli kilacaktir.

Pearson ve Rhode, Yeni Dalga Sinemasindan verdikleri 6meklerle bu goriislerini
kanitlarlar. Sozgelimi Truffaut’'nun “Piyanisti Vurun” ya da Godard’in “Serseri

Asiklar inda kopuk kopuk, stirekliligi olmayan bir film dilinin kullamilmasinin nedeni
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yasamin, yasamin ger¢eginin sireksizlik oldugu diigiincesidir. Yine bu filmlerde anlamin
bir sandalye gibi izleyicinin altindan g¢ekilmesinin nedeni ile dogaglamaya verilen 6nem,
insanin da yagamin da “6z”den yoksun oldugu diisiincesidir. “Piyanisti Vurun” filminin
kahramaninin tek bir maskesi, tek bir kimligi ya da rolii yoktur, ama o kimi zaman
cekingen asik Charlie, kimi zaman konser piyanisti Eduard, kimi zaman da kardesleri gibi
kotii karakterli bir insan olarak goriiliir. Benzer sekilde, “Serseri Asiklar’da Michel, kimi
zaman Kendisini Unli bir klarnet¢inin oglu, kimi zaman bir gangster, kimi zaman da
masum, acemi bir sevgili olarak goriir, gosterir. Ama bu rollerin hi¢ birinde ko6tii niyetin
tuzagina diisecek kadar uzun kalmaz. Her iki filmde de kimin ne zaman ne yapacagi
onceden kestirilecek gibi degildir. Piyanist, ansizin kendisini dinleyen kalabalifa ates
edebilir, ya da Patricia beklenmedik bir anda sevgilisini polise ihbar edebilir. Bu
filmlerdek:i karakterlerin eylemleri ne kadar giidiimsiizse, kamera kullanimi, kurgusu,
aydinlatmasi; kisaca film teknigi de o kadar giidiimsiizdiir. Godard, aym o6l¢ek i¢inde
kamera agisim hi¢ degistirmeden kesme yapar ve bilerek gOriintiiniin sigramasina neden
olur ki bu, bilindigi gibi geleneksel sinema dilinde bir hata olarak kabul edilir. Oysa
Godard’in istedigi yalnizca filminin kahramanlarim kotii niyetten uzak tutmak degil, aym
zamanda filmin izleyicisini de kétii niyete diigmekten alikoymaktir. Izleyici, bir sinema
salonunda bir film izledigini asla unutmamalidir. Bu nedenledir ki, filmin kahramani, yine
geleneksel sinema anlatis1 i¢in hata olarak goériilecek bir sey yapar ve doner dogrudan

dogruya kameraya bakarak (dolayistyla izleyiciye) konusur.

Yeni Dalga Sinemasinin klasikleri arasinda yer alan ve bu sinemanin en yetkin
orneklerinden biri oldugu kabul edilen “Serseri Asiklar”’a biraz daha yakindan bakildiginda
gortilecek olan, bu filmin ashinda tam anlamiyla varoluscu bir film oldugudur ki, yalnizca
adr bile bu diiglinceyi destekler nitelikte goriilebilir. Tiirk¢e’ye “Serseri Agsiklar” olarak
cevrilen filmin orijinal adi “A Bout de Souffle”, Ingilizce’deki karsihgiyla da
“Breathless ”dir. Bu ad, boguntuyu, soluksuz kalmayi ifade eder. Her sey tek bir nefese, bir
tek soluk almaya baghdir. Bu boguntu, bu bunalim varolugculugun hi¢ de yabancisi

olmadi@ bir yasantidir.
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Godard (1991, s:44), “Serseri Asiklar"a iligkin olarak, bu filmin “Sangayli Kadin”a ¢ok
sey bor¢lu oldugunu, kendisini en ¢ok etkileyen filmin “Sangayli Kadin” oldugunu séyler
ki, bu da olduk¢a Onemlidir. Ashinda birer sinemaci olmadan Once sinemasever olan,
sinemaya goniil veren geng Yeni Dalga ydnetmenlerinin pek ¢ogu, tipki Godard gibi, film
noir’dan yogun olarak etkilenmistir. Ve film noir da bir 6nceki boliimde ele alinmaya
calisildigr gibi, varolusgu izleklerle dolu bir film tiiriidiir. Ne var ki, varoluggulugun beyaz
perdeye diisen ilk golgesi olarak da adlandinlabilecek olan film noir’dan Yeni Dalga
Sinemasina ge¢ildiginde bﬁ go6lgenin kime ait oldugu agik¢a ortaya ¢ikacaktir. Clinkii Yeni
Dalga Sinemasmin en giicli oldugu yillar (1959-64 arasi) aymi zamanda Sartre
varolusculugunun giindemde oldugu yillardir. Richard Roud’un da belirttigi gibi (1993,
s:9), Godard ile birlikte tiim bir Yeni Dalga Sinemasimin ve sinemacilarinin 6ykiisii, aym
zamanda, Ikinci Diinya Savasinin hemen ardindan, sinema ile birlikte varolusgulugu da
kesfeden bir kusagin Oykiisii olarak okunabilir. Bunun en somut kaniti ise Godard’in

asagidaki sozleridir:

“Onemli olan, insamin varoldugunu hissetmesidir. Giin boyunca gegirdigimiz zamanin dértte igiinde bu
gercedi hatirlamayiz; ¢evremizi saran evlere va da trafik 1s181mn kirmizisina dalmigken, birdenbire, o anda
varoldugumuzu fark ediveririz. Sartre da romanlarini yazmaya boyle basladi. Zaten "Bulant1i” da o zaman
yazilmisti...”

Bu a¢idan bakildiginda, “Serseri Asiklar”™t Godard’in, dolayisiyla sinemanmin “Bulanti”s1
olarak gdrmenin abarti olmayacag1 rahathikla sdylenebilir. Tipki Bulanti’nin Roquentin’i
gibi, “Serseri Asiklar’in Michel’i de “ya hep ya hig¢”ten yanadir. Bir otel odasinda
Patrica’yla konusurlarken, Michel, eger bir giin, bir sekilde kederle higlik arasinda
kalacaksa, higligi segecegini sOyler. Ciinkii ona gore keder 6diin vermektir ve insan ya hep

ya hi¢ diyerek, gerektiginde higi seg¢ebilmelidir.

Godard’1in “Serseri Asiklar 1 ayn1 zamanda kotii niyet iizerine yapilmis en giizel filmlerden
biri olarak da goriilebilir. Richard Roud (1993, s:37), Godard ilizerine kaleme aldig

yazilarindan birinde, “Serseri Asiklar” igin sunlan yazmigtir:
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“A Bout de Souffle ....bir kizin bir erkege ihaneti iizerinedir. Thanet, muhtemelen Godard’in

ana insan temasidir: Filmlerinde insanlar her zaman birbirlerini aldatirlar.”

Roud’un bu yaklagiminin yiizeysel oldugu sdylenebilir, ama daha da kétiisii, bu “yanlig” bir
yaklasimdir. Yanlistir, ¢iinkii filmin sonunda Patricia’min Michel’i polise ihbar etmesi,
onun Michel’e degil, kendisine ihanet etmesidir. Bagka bir deyisle, Patricia’nin korii

niyetidir ve Michel de bu koti niyetin kurbam olur.

Patricia ile Michel’in bir otel odasina kapandiklan sahne, kizin k&tii niyet i¢inde oldugunu,
kendisini kandirmak igin elinden gelen her seyi yaptigini son derece giizel anlatir. Patricia,
mutsuz oldugu i¢in mi dzgiir, yoksa 6zgiir oldugu i¢in mi mutsuz olduguna bir tiirlii karar
veremedigini sdyleyen, ama nihayetinde kendisini bagimsiz olarak tanimlayan bir kadindur.

Michel ile aralarinda s6yle bir diyalog geger:

Michel: Baska birisiyle olsaydin, onun seni oksamasina izin verirdin.

Patricia: Biliyorsun, ben bagimsiz bir kizim.

Michel: Seni disiindiigiinden de ¢ok seviyorum.

Patricia: Ne diisiindiigtimit bilemezsin ki... O yiiziiniin ardinda nasil biri oldugunu merak ediyorum dogrusu...
On dakikadur yiiziine bakip duruyorum ama higbir sey bilmiyorum. Uziilmiiyorum ama korkuyorum.
....Michel: Profilden bakildiginda ¢ok hogsun, tam sensin!

Patricia: Tam ben miyim? (Alayh bir giilis) Gozlerimi kapiyorum ama tam karanlik olmuyor, higbir zaman
tam karanlik olmuyor. ‘

Eger Pavese’nin (1990, s:98) sdyledigi sey dogruysa, yani “bizim bagkalanyla olan
iligkimiz ashnda kendimizle olan iliskimizin bir yansimasi”ndan bagka bir sey degilse,
Patricia’nin kendisinden korktugu rahatlikla sdylenebilir. Patricia kendi olmaktan korkan,
gozlerini siirekli koyu renkli gozliikler arkasinda saklayan bir kizdir. Siirekli rol yapar ve
bir maske tasimaya calisir. Michel, profilden bakildiginda ¢ok hos goériindiigiinii, “tam
kendisi” oldugunu s6ylediginde ¢ok sasinr, ¢iinkil o higbir zaman kendisi degildir. Bir anda
yiiziindeki maskenin diistiigiini ve Michel’in kendisini ¢irilgiplak gordiigiinii sandif1 i¢in
afallamistir. Tam da bu sahnede, Godard, araya duvarda asili olan bir Picasso resmini
sikistinr. Resimde goriilen ise, yliziindeki maskeyi agag1 bindirmis bir insanin portresidir.

Hi¢ kuskusuz, bu aynnti ¢ekim ile verilmek istenen mesaj ayrica bir agiklama
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gerektirmeyecek kadar barizdir. Bu arada Godard filmin gesitli sahnelerinde, Picasso’nun
yam sira bagka sanatgilara da agik¢a gondermeler yapar ki bunlardan bazilar; Klee, Renoir,

Bach, Faulkner, Aragon, Apollinaire ve Rilke’ye yapilan gondermelerdir.

Ancak “Serseri Agsiklar”da en g¢ok gonderme yapilan birisi varsa, o da Humphrey
Bogart’tir. Buna neden olarak, Michel’in Bogart’a benzemek istemesi gosterilebilir.
Michel, “Casablanca” filminin afigini ve bu afisteki Bogart resmini uzun uzun seyreder,
Bogart’in mimiklerini taklit etmeye g¢aligir. Bir anlamda, Michel de rol yapar, ama o
Patricia’dan farkli olarak rol yaptigimin bilincindedir ve maskelerinin hi¢ birisini uzun siire
tasimaz. Oysa Patricia’nin kafasinda kendisine iligkin bir kadin imgesi vardir ve siirekli bu
imgeye uyan davramslar iginde olmak ister. S6z konusu imge ise i¢inde bulundugu
¢evrenin, toplumun beklentilerine kosuttur ve bu imge uyarinca Patricia bagaril1 bir gazeteci
ya da Unli bir yazar olmay: istemektedir. Ancak Patricia kendisine yakistirdigi, daha
dogrusu kendisine yakigtinlmak istenen bu imgeyi hi¢ bir zaman sorgulamamus, gergekten
“olmak istedigi ben”in bu olup olmadigim kendisine hi¢ sormanus, hi¢ diisiinmemuistir.
Siirekli diisiinmek istedigini, ama higbir sey diisiinemedigini sdyler durur. Ama Isve¢’li
kizlarin ¢ok giizel oldugunu kolaylikla diisiinebilmektedir. Kolaylikla diisiinebilmektedir,
clinkli “herkes” Oyle diisiiniir, 6yle soyler. Oysa Michel’e gore, “herkes”in sOyledigi ve
herkes soyledigi i¢in dogru olduguna inamlan seyler birer “yalan”dir. Isvegli kizlarin
diinyanin en giizel kizlan oldugu da bdyle yalanlardan biridir Michel’e gore. Tipki adi
hirsiz olanin ¢aldigina, katil olanin cinayet isledigine, muhbir olanin dostunu ihbar ettigine
inanildidi, ya da biitiin Fransizlar 6dlektir dendigi icin biitiin Fransizlann 6dlek olduguna
diisiinmeksizin inamldig1 gibi...Benzer sekilde, Patricia, herkesin dinledigini dinlemekten,
yani radyodari hoslanir; Michel ise plak dinlemekten, 6zellikle de Bach’m plaklanm
dinlemekten zevk alir. Patricia’nin inatla radyo dinlemek istemesinin nedeni ise aligageldigi
diinyadan kopmamaktir. Ciinkli miizigin insami bu dilinyadan kopardigini, ayirmaya
zorladigam diigiiniir. Ozetle, Patricia “Onlar” alaninda yagayan, rol yapan ve her ne olursa
olsun bu alanin disina ¢ikmak istemeyen, siiriiden kopmayr goze alamayan bir “kisi”dir.
Michel ise, her zaman degilse de, arada bir bu alanin disina ¢ikmay1 basarabilen bir

“kigilik™tir. Filmin sonunda, Patricia’nin Michel’i polise thbar etmesi ve onun 6liimiine
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neden olmasi ise yalmzca kizin kisiliksizliginin bir sonucudur. Baska bir deyisle, Patricia
Michel’e ihanet etmemigtir. Onun thaneti kendisinedir. Ciinkii Michel’1 sevdigini kendisine
soylemekten korkar. Eger onu sevdigini kendisine sdylerse ve Michel’in teklifini kabul
ederek onunla birlikte Roma’ya gitmeyi kabul ederse, kendisiyle yiizlesmek zorunda
kalacak, dahasi bu davramsiyla kafasindaki Patricia imgesini de yikmus olacaktir. Ama
Patricia bu imgeyi yikmay:1 ve “Onlar” alaninin disinda varolmayi goze alamaz. Bunu goze
alamadig i¢indir ki, ¢areyi Michel’i ihbar etmekte bulur. Bagka bir deyisle, kendi
kafasindaki Patricia imgesini yikmaktan ya da oldiirmektense, bu imgeyl sorgulamasina
neden olan kisiyi yok etmek, Michel’i bir sekilde yasamindan ¢ikarmaya galigmak ¢ok daha
kolay olacaktir. Nitekim, Michel’i ele vererek bunu basarir da... Ama hesap edemedigi sey,
Michel’i yalmzca kendi yasamindan ¢ikartmak degil, onun 6liimiine de neden olmaktir. Ne
var ki, Michel’in yasarm nasil baskalanindan, “Onlar”dan 6nce kendine bagh bir yasamsa,
olimii de bir baskasina degil, kendine bagli olmahdir. Bu nedenle son sahnede kendi
gozlerini kendi elleriyle kapatir ve dyle 6liir. Michel’in bu hareketi agik¢a Sartrevari bir
varolusculugun simgesi olarak goriilebilir. Clinkii Sartre’a gore insan, 6liime mahkum olsa
ve birka¢ saat sonra asilarak Glecegini bilse bile “se¢me” Ozgiirliigline sahiptir. (Ayrica
“Serseri Asiklar”in hem bigim, hem de igerik olarak varolus¢u oldugunu onaylayan da yine
Sartre’dir.) Michel’in son sozleri ise sunlar olur: “Biktim artik, yoruldum. Gergekten ¢ok
1greng!”

Peki, “igren¢” olan nedir? Igreng olan, “Onlar”in diinyasinda bir “kisi” olarak varolmanin,
kisinin otantik varolusunun ¢ok zor olusudur. Cok zor oldugu i¢indir ki, Michel artik

bikmis, yorulmustur.

Yeni Dalga Sinemasimin prototipi olarak da goriilebilecek olan “Serseri Agsiklar”in
varoluscu yorumunu filmin igeriginde aramanin yanisira, bigeminde de aramanm hem
gerekli hem de son derece nemli oldugu sdylenebilir. Onemlidir ¢iinkii, bu filmle birlikte
sinema dili, film grameri kékten degismis ve bu kokli degisikligin ¢agdas sinemanin

gelisimi tizerindeki etkisi ¢ok biiytik olmustur.
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Godard’in “Serseri Asiklar” ile film bigemine tagidig1 yeni}_igin Oziinde “paradoks” oldugu
sOylenebilir. S6z konusu bu paradoksun nedeni ise kurgusal ya da kurmaca (fiction) olanla
gergeklik arasindaki aynim, gerilimdir. Edebiyattan farkli olarak, sinema sanatinda
soyutlama yapmak hi¢ de samldig: kadar kolay degildir. Ayrnica sinemanin felsefeden uzak
bir sanat olarak goriilmesinin bir nedeni de bu zorluktur; yani, film dilinin soyutlama
yapmaya elverigli bir dil olmamasidir. Cagdas sinemanin en biiyiik adlarindan biri olarak
goriilen Polonyali yonetmen Krzysztof Kieslowski (1993, s:210), s6z konusu bu giigligi
sOyle dile getirir: '

“Amag icimizde yatan1 yakalamak, ama bunun filmini ¢ekmenin imkam yok. Buna sadece yaklagabiliriz.
Edebiyat i¢in bu ¢ok uygun bir konu. Belki de, diinyadaki tek konu. Biiyiik edebiyat eserleri ona yaklagmakla

kalmayip, onu tanimlamaya da ¢alistyor. Igimizdekini tantmlamay: basarmis birkag yiiz kitap vardir. Camus
boyle kitaplar yazmist1. Dostoyevski de, Shakespeare de, Faulkner ve Kafka da...

Edebiyat bunu basarabiliyor ama sinema basaramiyor. Basaramiyor ¢iinkii gerekli araglara sahip degil.
Yeterince muglak degil, bununla birlikte gok agik oldugunda bile, ¢ok belirsiz. Oregin, bir siit sisesini bir
sahnede kullandigimda, biri ¢ikip benim hi¢ aklimdan gegmemis sonuglara variyor. Benim igin bir sise siit,
sadece bir sise siittiir; siit dokiildiigiinde ise bu siit dokiildii anlamina gelir. Bagka da anlam1 yoktur. Bu
diinyanin par¢alandi$ ya da stitiin, annesi vakitsiz 6ldiigii i¢in gocuun icemeyecegi anne siitiini simgeledigi
anlamma gelmez. Bir sise dokiilmiis siit, bir sise dokiilmis stittiir. Ve sinema da budur. Ne yazik ki baska bir
anlam yoktur.”

Kieslowski’nin bu sézleri, sinema dilinin neden soyutlamaya elverisli bir dil olmadigini
yeterince agiklar. Sinema soyutlamaya elverisli degildir, ¢linkii dogasinda simgesellik
yoktur. Sinema dili, simgesel bir dil degildir. Filmleriyle ¢agdas sinema dilinin gelisimine
onemh katkilarda bulunan bir bagka iinlii yonetmen, Tarkovski de 1srarla sinema dilinin

simgesel bir dil olmadigim vurgular:

“Film, duygusal bir gergekliktir ve seyirci tarafindan da ikinci bir gergeklik olarak kabul goriir.

Bu yiizden, sinemay: bir gostergeler sistemi olarak ele alan yaygin goriisii son derece ahmakga ve temelde
yanhs buluyorum.

Bana gore yapisalcilarin temel yanilgisi nedir? Burada s6z konusu olan, sanat dallarinin temelini olusturan ve
her biri i¢in aywrdedici yasalar: gelistiren gergeklikle kurulacak iligkinin siriidiir. Dilin araciigina gereksinimi
olmayan sinemay1 ve miizigi bu anlamda, dolaysiz sanatlar arasinda sayryorum. Bu temel ve belirleyici
ozellik, mizik ve sinemayr birbirine yaklastirirken, her seyin dil aracih@iyla, yani bir gostergeler ve
hiyeroglifler sistemiyle ifade edildigi edebiyatla aralarindaki agilmaz uzakhgm nedenlerini de sergiler. Bir
edebiyat eserinin algilanmasi bir simge, sdzciikle temsil edilen bir kavram aracilifiyla gergeklesir. Oysa film
ve miizik, bir eserin dolaysiz ve duygusal algilanmasina agiktir” (Tarkovski, 1992, s: 200).
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Tarkovski’nin bu sozlerinden ¢ikan sonu¢ son derece agiktir. Edebiyat s6z konusu
oldugunda yazar, i¢ ve dis diinyasim1 ve bunlara bagli olarak yeniden iiretmeye g¢aligtif
gergekligi sdzciikle, dolayisiyla bir simgeyle ve o simgenin imledigi kavramla kurar. Oysa
sinemanin gergeklikle kurdugu iligkisi aracisizdir, dolaysizdir. Sinemanin malzemesi
gergegin simgesi degil, kendisidir. Bu nedenle olsa gerektir ki, sinema igin yapilan

tamimlardan biri de sinemanin “gercgegi gercekle anlatan sanat” oldugudur.

Iste bu gergegin, yani sinemanin gergegi gergekle anlatan bir sanat oldugunun Kieslowski
ve Tarkovski’den ¢ok Once farkina varan yonetmen de, Jean-Luc Godard’dir. Ona gore
sinema ile edebiyat arasindaki biiyilk ayrnm Ozetle sOylemek gerekirse “sinemada
gokyiiziinlin orada olmasidir.” Godard (Akt: Richard Roud, 1993, s: 73), bu diisiincesini bir

yazarla yaptig1 konusmada sOyle dile getirir:

“Sinemada kimse gokyliziiniin mavi mi yoksa gri mi oldugunu sdylemek zorunda degildir. Yalnizea o
oradadir... Yasam ile yaratimi birbirinden ayirdizim duygusuna hi¢ kapilmadim. Diger yandan, Gustave
Flaubert gibi birisi igin gokyiiziiniin mavi mi, gri mi ya da mavi-gri olarak m1 betimlenecegi biiylik bir

sorundur. Eger gokyiizii mavi ise onu mavi olarak filme gekerim.”

Godard’a gore (1991, s:62), Yeni Dalga Sinemasini tanimlayan sey, her seyden énce gergek
ile kurmaca arasindaki iligkiye getirilen bu yeni yorumdur. Richard Roud’a gore ise (1993,
s:71) Godard’1 essiz kilan sey, onun gergek (belgesel) ile kurmaca arasindaki paradoksu
yetkin bir bilingle kavramast ve bu ikisi arasindaki c¢eliskiden sanatin, sinemanin

gercekligini kesfetmeyi bagarmis olusudur.

Aslinda Godard’in ve onunla birlikte Yeni Dalga Sinemacilarinin kesfettikleri sey, 20.
Yilizyihin  ikinci yansinda sanatin  arttk  bir  “Gyki” anlatma araci  olarak
kullamilamayacagidir. Bagka bir deyisle, dramatik kurmacaya dayali sanat artik 6li bir
sanattir ve Andre Malraux’nun (Akt: Kemal Ozmen. 1983, s:24) dile getirdigi gibi, modern
sanatin aymrt edici Ozelligi asla Oykii anlatmamasidir. Neden? Bu “neden?” sorusuna
verilebilecek en etkili ve kestirme yanmiti verenin Jean Paul Sartre oldugu soylenebilir.

Sartre, “Bulanti”nin kahramani Roquentin’in agzindan yagamda, yasamin gergeinde
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anlatilacak bir “6yki” olmadigimi duyurur. (Bkz. s:147) Anlatiyr anlamli kilacak bir
baslangi¢ ve bir son yoktur yasamda. Insan ise kendisine anlamhi baslangiclar ve anlamli
sonlar yaratmadan yasayamaz, bunun i¢in Oykiiler uydurur durur, anlatir. Ama “Ya
yasamay1 ya da anlatmayi se¢mek gerekir” (Sartre, 1961, s:47). Modern sanatin ayirt edici
ozelligl 6yki anlatmay1 reddetmesidir ¢iinkii o, yasamdan, yasamin gergefi neyse onu

segmekten yanadir.

Modern sanatin ve sinemanin §ykii anlafrnaya karg1 olusunun en temel nedeni yasamdir; 20.
Yiizyilin yasam gergegidir. Ve bu gercek bir biitinlik sunmayan, yiizyiin daha ilk
yarisinda parampar¢a olmus, dagilmis bir gergektir. Yiizyilin ikinci yarisinda yagayan
insana kalan ise yalnmzca bu kink dokiik, daginik, tutarsiz pargalardir. Nihayetinde, bir gair;
T. S. Eliot ¢ikacak ve “Corak Ulke” adli iinlii siirini “Santih, santih, santih” (Anlamay: asan
ering ) diyerek bitirmeden hemen Once, “Bu pargalann payanda yaptim yikintima” diye

yazacaktir.

Bir oykil anlatabilmek i¢in, o 6ykilyll olusturacak parcalarin belli bir siraya goére dizilmesi
zorunludur. S6z konusu sirayr ya da siralamayr yapacak olan ise “akil/”dir. Oysa 20.
Yiizyilin gercegini parampar¢a eden de aymi “akil”dir; her seyi kendince belli bir siraya
sokan, Oncelikleri-sonraliklann belirleyen, belirledigini sanan akildir. Simdi bu akil,
paradoksu inkar eden ve kendine “ilerleme” gibi tutarli 6ykiiler uyduran bu akil, iflas
etmistir. Yasamda higbir sey, 6zdeslik ilkesine baglanarak semiren bu aklin diisiindiigii gibi
diiz ¢izgisel degildir. Robert Richardson’a gore (1978, s:111), ¢agdas sinema anlatisini
belirleyen en 6nemli 6zellik de bu diiz ¢izginin kirilmis olusudur. Bir Endiiliis Kopegi’nden
L’Avventura’ya, Tath Hayat’tan Alphaville’e, Serseri Agiklar’dan Sekiz Bucguk’a, 400
Darbe’den Kizil Col’e ve Venedikte Oliim’e kadar, ¢agdas sinemanin hemen hemen biitiin
bagyapitlarinda goriilen temel izlek bir ¢okiise; “diizenin ¢okiisii’ne ya da yitisine,
kaybolusuna iligkin izlektir. Aynca diizendeki bu ¢okiise iligkin izlek yalmizca ¢afdas
sinemaya 0zgii de degildir. Ayn1 durum, sinemaya oranla edebiyatta, 6zellikle de siirde ¢ok
daha kolay saptanabilir. Yeats’in son donem siirlerinden biri olan “The Circus Animals’

Desertion” adli siiri, ¢esitli taslaklari ve Ortiilii yapisiyla, olgularn birbirini ardarda
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izleyisindeki baganisizlign dizelestirmistir. Hart Crane’nin araliklan birbirine baglamak,
bosluklan kapatmak ve boylece diizeni algilanabilir kilmak i¢in 6nceden diisiiniilmiis bir
girisim olan “Ko6prii” adli siiri bile bagansiz olmustur; ¢iinkii bu ugras sirasinda siirin kendi
diizeni, kurulusu sekteye ugramig, c¢Okmiistiir. Benzer sekilde, Ezra Paund’un inli
caligmas1 “The Cantos” da goriiniise bakilirsa yeterli derinlikte ya da 6l¢iide bir diizenleme
ilkesinden yoksun oldugu i¢in batmstir. Aym sey William Carlos Williams’in, yasamin
kendisi gibi belli bir kaliba oturtulmasi1 ya da sigdinlmasi miimkiin olmayan, iist iiste
yigilarak ilerleyen uzun siirleri i¢in de gegerlidir (Richardson, 1978, s: 103). Ancak
Richardson’a gore (1978, s:104), diizendeki bu ¢oziillmeyi, bu ¢okiisii en giiclii sekilde
duyuran yapit T. S. Eliot’un “Corak Ulke”si olmugtur. Cagdas anlati sanati, gorak ve kisir
bir uzama, bu steril uzam-zamanda yer alan insan yasaminin koflufuna, anlamsizlifina,
bosluguna dikmis gibidir gézlerini ve bu bakis siirde, Corak Ulke’de oldugu kadar,
sinemada da yer etmis bir bakistir. Yine Richardson’a gore (1978, s:104-105), Fellini’nin
Tatli Hayat’1 ile T. S. Eliot’un Corak Ulke’si, bu a¢idan bakildiginda sasirtici benzerlikler
tasiyan yapitlar olarak goriilebilir. Birinin sozciiklerle, Obiiriiniin goriintiilerle yapmak
istedikleri ve yaptiklann sey hemen hemen aynidir. Her iki yapitta da anlatimin bilerek
sekteye ugratildig1 ya da siirekliligin olmadign gériiliir. Bagka bir deyisle, Corak Ulke ve
Tatli Hayat, ilk bakista saglam bir anlati yapist sunmaktan ¢ok uzakmig gibi goriiniir.
Birinde sozciikler, Obiiriinde goriintiiler Ust iiste yigilmis gibidir. Tath Hayat’ta sahneler,
cekimler ya da ayrnimlar arasinda tutarh baglantilar yoktur ve olmadif1 i¢in de anlamli
bagintilar aramak bosunadir. Izleyici, anlam biitiinliigiinden yoksun bir izlenimler
toplamina indirgenebilecek, boliimler arsindaki gegislerin zayif oldugu, sonras: ya da sonu
olmayan, sahne ve imgelerin pespese gelerek yigilmasiyla olusan bir film karsisindadir.
Aslinda izleyicinin, yeni bir estetikle, yeni bir film diliyle karg1 karsiya oldugu s6ylenebilir
ve bu estetifin, bu yeni dilin adi “uyumsuz’dur. Uyumsuzun estetigi, uyumsuzun dilidir.

Richardson (1978, s: 111-112), bu gériisii soyle ifade eder:

“20. Yiizyil siiri ile film arasindaki bu ¢ok onemli benzerligi uyumsuzlugun estetigi olarak betimledim. Fellini
de, Eliot da, piriizsiiz, siirekliligi sekteye ugratmayan bir anlati olusturmak yerine, tamamen bilingli olarak,
biiyiik bir tecriibeyle ve en ufak ayrintiya varincaya kadar her seyi onceden titizlikle hesaplayarak, modern
anlatiy1 olusturmayi, kurmay: se¢mislerdir. Her ikisi de zinciri olusturan halkalari ve zaptedilen, bastinlan
bagmntilary, neden gostererek ¢dziimlemeye ya da agiklamaya bagvurmadan, oldugu gibi ortaya koymaya
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¢ahsmislardir. Her ikisi de modern yasamin gilling, sif, steril gorilntiisiinii yansitmak ugraginda
yogunlasmiglardir ve laf kalabahifiyla anlatilamayacak olan seyi; yani uyumsuzlugu, farklihgi, tutarsizhif
anlatmak i¢in ayni teknidi; imgeleri tist {iste, ard arda sirlama, yigma teknigini kullanmiglardur. ....bu teknik
ashinda bir cesit ‘kurgu’dur.”

Richardson’un aslinda bir tiir kurgu olarak adlandirdi bu teknigin temel ilkesi, anlatimin
icine gii¢lil imgelerden olugan yalin ayrimlar, biri obiiriiniin karsit1 olacak sekilde 6zenle
yerlestirmektir. Béylece kurgu, s6zciiklerle ya da goriintiilerle yapilan kurgu, paradoksu
(uyumsuzlugu, c¢eliskiyi, aykinlifi, tutarsizlifl) vermenin, paradoksu ifade etmenin

miikemmel bir araci haline gelecektir.

Eger sanat ile yasam arasinda kopmaz baglar oldugu kabul edilecekse ve 6nceki bélimlerde
de deginildigi gibi 20. Yiizyil yasaminin ger¢edi “paradoks” ise, bu paradoksun kacinilmaz

olarak sanata, dolayisiyla sinemaya da yansiyacagi kabul edilmelidir.

Burada o6nemli olan bir baska nokta, sanatin bigimiyle igerigi arasindaki biitiinliik,
aynsmazliktir. Cagdas sinemanin icengi, agirlikli olarak, par¢alanmis bir yasami ve bu
yasam i¢inde yiten insanin anlam arayisim dile getirir. Modern yasami karakterize eden sey
paradokstur; kink dokiik imgelerdir, siireklilik duygusunun olmayisidir, diizenin ¢okiisi ve
tutarsizliktir. Oyleyse film bigimi de bu igerie uygun olmah, igerik yapitin bigiminde
dislasmali, somutlagsmalidir Cagdas sinemada bu bi¢imin tasiyici unsuru kurgudur ve
uyumsuzlugun ya da karsitliklarin estetigi olarak kurgu, ayn1 zamanda sanatginin ele aldigi
konuya tek tarafli degil, “elestirel” bir bilin¢le bakmasmin aracidir. S6z konusu kurgu
araciligiyla birbirine karsit olan imgeler yanyana gelebilir, bir imge 6biiriine karsit bir rol
oynayabilir, yeni kurulan imge eskiler tarafindan diglanabilir, nazik olanla kaba olan, temiz
ya da hos olanla, kirli, igren¢ olan birlikte gosterilebilir. Yasamin ne olmus olduguyla ne
olacag ve simdiki hali arasindaki karsitliklar, ¢atismalar yine bu kurgu aracihifiyla agikca

gozler Oniine serilebilir.

Bu agidan bakildiginda, Yeni Dalga Sinemasinin ve bu sinemanmn 6nciilerinden biri olan
Godard’in yaptif1 en Onemli sey uyumsuzun, karsith@in estetigine giden yolu agmis

olmasidir. Elbette Godard bu yolda tek basina da degildir. Ama Yeni Dalga Sinemasin ve
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kendisiyle birlikte bir kusagi; Yeni Dalga Sinemacilan olarak adlandinlabilecek bir kusag
en iyi temsil eden, Ozetleyen yonetmen Godard olabilir. Bu nedenledir ki, Godard™
anlamanin aynm zamanda hem Yeni Dalga Sinemasini, hem de ¢agdas film anlatisinin dilini,
gelisimini anlamakla es anlamli oldugu da sdylenebilir. Ve simdi, Gabriel Pearson ile Eric
Rhode’un (1980, s:260) neden “Serseri Asiklar’in Michel’t ig¢in “O, pargalanmig bir
gercegin, par¢alanmis bir boliimiinden daha fazla bir sey degildir” dedikleri daha kolay

anlagilabilir.

Benzer sekilde, “Serseri Asiklar ”1n seyirciyi koltugundan eden ilk film oldugunu sdyleyen
ve basindan sonuna kadar biitiin filmi ayakta izledigini itiraf eden Adnan Benk’i (2000,
s:345) anlamak da simdi daha kolaydir. Benk, bu filmi neden ayakta izledigini sbyle
aciklayacaktir: |

“Kisilerin, ortamlarin, @istiin bir kurucu kameranin aracihigtyla bir araya gelmelerini, bizim agimiza gore,
koltuktaki yerimize gore swalanmalarimi beklerken, kendimizi beyaz perdede bulduk. Olaylan birbirine
baglayan, sahneler arasinda ilintiler kuran uzlastiricy bir akilciik akimindan kalma insaniistii kamera, yerini
bize, bizim agimiza birakan, ilgili, insans: bir kamera oldu. Kisiler bize gore davranmadi, biz kisilere gittik,
iizerlerine biz egildik, ilgiyle biz baktik onlara, sirlarim ¢6zmek igin biz yaklastik.”

Oysa Godard’dan ve “Serseri Asiklar”’dan Once, izleyicinin alismis oldugu sey, kendisini
koltugunda tutmak, hem de miimkiin oldugunca siki tutmak i¢in yapilmig filmlerdir. Olay
Orgiisii, goriintiiler, 6ykii, kisacasi her sey saglamdir ve izleyici koltuguna gémiiliirken hem
rehavet i¢indedir, hem de giiven duyar. Bilir ki, alisageldigi gibi, bir film daha izleyecek,
iyi kotil biraz vakit gecirecektir. Yine bilir ki, aligageldigi gibi, filmin yonetmeni gériintii
diliyle anlattig1 6ykilyii izleyicinin dinlemesi i¢in elinden gelen her seyi yapacak; olaylan
Orecek, gerektigi yerde gereken agiklamalann yapacak, kurulmasi gereken baglantilan
kuracaktir. Oysa “Serseri Asiklar”’da durum ¢ok farklidir ve izleyicinin alisagele gele
“alisgifi” her seyi bir anda altiist edecek, biitiin siradan beklentilerini bosa ¢ikaracaktir.
Sahneler arasindaki kesintiler, atlamalar, kimildamayan bir goriintiiye ardarda birkac kere
bakmalar, bolilk porgiik siireler, ayrintilarda dagilmalar, telas, kogusturma, basi sonu belli
olmayan olaylarin tutarsiz gelisimi vb. ozetle her sey izleyiciyi koltugundan etmek, ayaga

kaldirmak icindir. Ve izleyici bir kez ayaga kalktiginda, bir kez “seyirci” oldugunu
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unutarak beyaz perdenin gercekligi iginde yer alabilecegini, o gergeklikte kendisinin de bir
yeri oldugunu gordiigiinde bir daha iflah olmayacak, buldugu her koltuga oturmay: da artik
kolay kolay kabul etmeyecek, istemeyecektir.

Oyleyse, “parcalanmig yasamin gorsel estetigi” demek, aym zamanda “biling "teki koklii
bir degisim demektir. Baska deyisle, insanin gerceklige bakisindaki, gergekligi
algilayisindaki kokli degisimdir ve Yeni Dalga Sinemasim “yeni” yapan da budur. Soz
konusu bu degisimin ilk farkina varanlar ise genellikle sanatgilardir, onlarin “yeni”
yapitlandir. Ancak, loanna Kuguradi’nin de belirttigi gibi (1997c¢, s:98), bir sanat¢inin
yapitina “yeni” diyebilmek i¢in, o yapitin ¢agin kosullanindan dolayr daha once hig
anlatilmamig yasant1 ve eylem olanaklarini anlatmasi, degisen diinyada insanin degismeyen
yapisi “yeni” bir bigimde anlatmasi gerekir. Bu durumda sanat¢i, hem iginde yasadig
cagr ve o cagin kosullannmi ¢ok iyi bilmeli, tanimali, hem de insani, insamin varlik
yapisindan, varolusundan kaynaklanan nitelikleri ¢ok iyl bilmelidir. Kuskusuz, zor olan da
bu ikincisidir; yani insam tanimak, insan bilmektir. Insan1 tanimanin, insan: bilmenin yolu
ise, bu calismada da sik tekrar edildigi gibi, kisinin kendisini bilmesinden, kendisini

tamimasindan gececektir.

Bu konuya iligkin olarak, yani insanin kendisini tamimasina iligkin olarak Jean Luc
Godard’in da soyleyecegi bir seyler vardir ve Godard (1991, s:77), Borges’ten bir alinti

yaparak diistincelerini soyle dile getirir:

“Borges’in, bir insanin bir dilinya yaratma istegini anlatan bir metnini okudum. Evler,
koyler, vadiler, irmaklar, aletler, baliklar, agklar yaratiyor ve yasaminin sonuna geldiginde
farkina vanyor ki, ‘sabirla ortaya ¢ikmis olan bu bigimler labirenti, kendi portresinden
bagka bir sey degil’”

Borges (1988, s:84), Godard’in sdziinii ettigi metinde tam olarak sunlarn soyler:

“Yillar boyu, insanoglu bir boslugu imgelerle, illerle, kralliklarla, daglarla, korfezlerle,
gemilerle, adalarla, baliklarla, odalarla, aletlrle, yildizlarla, atlarla, insanlarla doldurur.
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Oliimiinden az 6nce, usanmaz ¢izgi labirentinin kendi yiiziiniin imgesini olusturdugunu
anlar.”

Belki de Nietzsche (1972, s:230) “...Ciinkii senin sahip oldugun senden iyice sakhidir ve
biitiin defineler i¢inde en son kazilani, kisinin kendi definesidir.” derken, ya da Ortega Y.
Gasset (1995, s:151) “Hayat denilen trajikomik oyunda kendi benimiz en son sahneye
¢ikandir” derken, Borges’le birlikte ayni seyi dile getirmislerdir.

Bu agidan bakildiginda, kuramin1 Andre Bazin’in yaptifi “auteur” sinemasinin ve bu
sinemanin uygulamadaki Onciisii olan Yeni Dalga Sinemacilarinin aradigi da kendileridir,
dolayisiyla “insan”dir. Varoluscu felsefe ile Yeni Dalgay:r bulugturanin da bu arayis oldugu
sOylenebilir ve son sdz, bir kez daha, Yeni Dalga Sinemasini en iyi temsil edenlerden biri

oldugu diisiiniilen Jean Luc Godard’a (1991, s:26) birakilabilir:

“Sayet sanat yagsamin kendisiyse, yasam da sanatin bir boliimii i¢inde yer alir!”

2.1.3.1.3. Hollywood Varolus¢ulugu

“Ne yazik ki, degerli olanin disinda kalan her seyle egleniliyor ve
viginlar eglendiriliyor!”
Kierkegaard (1997, s:40).

Paul Foulque (1976, s:45), “aslinda ne kadar varolus¢u varsa, o kadar da varolusculuk
vardir” derken, varoluscu felsefeyi tammlamanin, daha dogrusu varolusculugu tek bir
tanima indirgemenin ne kadar gii¢ oldugunu dile getirmek istemis olabilir. Afsar
Timugin’in de (1997, s: 716) belirttigi gibi, varolugculugu tanimlamadaki gii¢liigtin baslica
nedenlerinden biri, belki de en ©nemlisi dznel bakis acilaninin ¢oklugudur. Fransiz
Varolusculugu, Alman Varoluggulugu, Tanntanir (teist) ve Tanntanimaz (ateist)
Varolusculuk, Sartre Varolusculugu, Heidegger ya da Jaspers Varolusculugu vb., ¢ok

sayidaki varolusguluklardan yalnizca birkagidir.
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Peki ya Hollywood Varolusculugu? Hemen belirtilmesi gerekir ki, Hollywood
Varolugculugu zaten yeterince fazla sayida olan varolugguluklara bir yenisini eklemiyor.
Ashnda bu iki sézcigii, yani “Hollywood” ve “Varolusguluk” sézciiklerini yanyana
diisiinmenin bile pek dogru olmadif, ya da ilk bakista yadirgatic1 goriinecegi sdylenebilir.
Yadirgaticidir, ¢linki, felsefe ile sanat arasindaki iligkinin kargilikl bir iligki oldugu kabul
edilirse, Amerika’da varolusgulugun bir karsiligimin olmadigimi da kabul etmek gerekir.
Dolayisiyla Hollywood sinemasinda varolugguluk ya da Hollywood Varolusgulugu diye bir
| seyden soz etmenin gergek¢i bir yaklasim olmadign ileri siiriilebilir. Ote yandan, bu
aragtirma da gostermektedir ki, varolugculuk Sartre’la birlikte 6nce Fransa’da, sonra da
Avrupa’da ve tiim bir diinyada moda olmadan énce Hollywood sinemasinda boy gostermis;
biitiinllyle Amerika’ya 6zgii bir film tiiri olan film noir’da kendisini agifa vurmustur. Ne
var ki, belki de asil ilging olan sey, varolusguluk modasimin Avrupa’da gelip gegmesinden
cok sonra, 21. Yiizyila yaklasirken, bir anlamda yeniden moda olmasidir. Bu yeni
varolusguluk modasinin sinemadaki podyumu ise yine eski ve bildik podyumdur; yani,

Hollywood’tur.

Bu agidan bakildiginda, Hollywood Varolusgulugu bir yénilyle ¢ok yeni, bir ydnilyle de
cok eskidir. Eskidir, ¢iinkii, varoluscu izlekler 1940’1 yillarin Amerikan sinemasinda; film
noir’da vardir. Yenidir, ¢lnkii, varolusgu felsefenin yabancilasma, yalnizlik, 6zgiirliik,
sorumluluk, 6liim ve yasamin anlami-anlamsizlik, kotii niyet, otantik olma-olmama gibi en
belirgin izlekleri, 90’ yillarin Hollywood unda tekrar giindemdedir. Dahas1 Oscar édulleri
de varoluggu izleklerle dolu Hollywood yapim filmlere verilmektedir ki, bu filmlere 6rnek
olarak (bu boliimde incelenmesi ve degerlendirilmesi diisiiniilen) Forrest Gump ve

Amerikan Guizelligi (American Beauty) verilebilir.

Kuskusuz, Hollywood sinemasindaki varolusculuk ya da Hollywood Varolusculugu,
Forrest Gump ve Amerikan Giizelligi ile sinirhi degildir ve bagka émekler de bulunabilir.
Sézgelimi, Hollywood Sinemas: ve varolusguluk denildiginde ilk akla gelmesi gereken
isimlerden birisi, belki de Woody Allen’dir. Nitekim, Woody Allen’n felsefi yoruma agik
filmlerini inceleyen ve bu konuda bir de kitap yazan Sander H. Lee’ye gore (1997, s:1),
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varoluseu felsefe, Woody Allen Sinemasinda kendisini agik¢a duyurur; ¢linkii,
Kierkegaard’dan Nietzsche’ye, Buber’den Heidegger’e ve Sartre’a kadar varoluggu olarak
adlandinlan biitin filozoflarda ortak bir ozellik olarak gbéze c¢arpan “varolugsal
paradoks’un bir karsiligit da Woody Allen’dadir. Allen’in filmlerindeki (6rnegin, Crimes
and Misdemeanors, Shadows and Fog, Manhattan, Another Woman, Annie Hall ya da
Interiors adli filmleri) kahramanlarin en zorlu paradoksu, gelenekten kaynaklanan etik
degerler ile bu degerlerin ashinda higbir dayanagi olmadigini ya da sorgulanmadan kabul

edilen degerler oldugunu bilmelerinden dogan paradokstur (Lee, 1997, s:1).

S6z konusu bu paradoksun kendisini en iyi, daha dogrusu en acimasiz sekilde duyurdugu
yer ise Amerika’daki giindelik yasamdir, kent yasamidir. Ve Woody Allen i¢in New York,
hem paradoksun bagkenti, hem de pek ¢ok filminde kendisiyle birlikte bagroli oynayandur.
“Manhartan” adh filminin agilis sahnesinde New York gériintiilerine eglik eden ses Woody

Allen’1n sesidir ve sunlan soyler:

“New York’a hayrandi. Onu adeta efsanelestiriyordu. ...Onun i¢in, New York giizel kadinlar ve her seyi
bildigini iddia eden kafali insanlar demekti. ...Onun igin, bu kent gagdas kiiltiir bozuklugunun bir simgesiydi.
Uyusturucudan, sonuna kadar a¢ilmis miizik sesinden, televizyondan, suglardan, ¢oplerden dolay:
duyarsizlasmis bu kentte varhigini stirdiirmek ne kadar zor. New York onun kentiydi. Her zaman da boyle
olmustu” (Allen, 1990, s: 5-8).

Ne var ki, duyarsizliiyla hem kisiye varligim unutturan bu kent yasaminda, hem de aym
duyarsizligin sirayet ettigi insanlar arasi iligkilerde unutulan ya da duyulmak istenmeyen
soru, msanin niye yasadifidir ki, Woody Allen bu soruyu da “Manhartan™n en son

sahnelerinden birinde yine kendi kendisine soracaktir:

“Evrendeki ¢6ziimlenmesi zor ve korkung sorular1 gogiislemek igin, kendi kendine gereksiz ve nevrotik
sorunlar yaratan Manhattan bolgesinin insanlarmi anlatmak igin bir fikir gerekli. Iyimser olmak gerekir.
Neden yasanmaya degiyor? Iste, ok iyi bir soru.(i¢ ¢eker) Sey, (grtlagim temizleyip tekrar i¢ ceker) yani
diinyadaki bazi seyler yasanmaya deger. Nelerdir bunlar? Tamam, benim i¢in bir tane s6ylemek gerekirse...
Groucho Marx ve Willie Mays var. (I¢ ceker) Jiipiter senfonisinin ikinci béliimii de var. (Derin bir i¢ ceker)
‘Pota”toehea Blues’ sdyleyen Louis Armstrong da var. Tabii bu arada Isve¢ filmleri de var. Flaubert’in
‘duygusal Egitim’i de var. Sonra Marlon Brando, Frank Sinetra, bunlar inanilmaz insanlar. Cezanne’n elma
ve armutlari da var” (Allen, 1990, s:140-141).



251

Woody Allen igin, filmde kendisinin oynadi karakterin adiyla Ike i¢in, bu yamtlarin hig
birisi “neden yasanmaya deger?” sorusuna doyurucu bir yanit veremez. Gergek yamt ise
sevgidir ve Tke kendi yasamindaki en 6nemli seyin, bir insana; Tracey’e duydugu sevgi
oldugunu anlamistir. Son anda da olsa sevdigi kadin1 bulmaya ve onu sevdigini, birlikte
yasamak istedigini ona sOylemeye ¢aligir, ama is isten ge¢mistir. Ike, Tracey’i sevdigimi ve
bir insanin yasaminin ancak sevgiyle yasanmaya déger oldugunu anladiginda artik ¢ok
gectir.  Gecikmeye neden olan ise kiiltiirli bir insan olma c¢abasi, entelektiiel

oyalanmalandir.

Woody Allen, her ne kadar Amerika’daki entelektiiel izleyicinin begenisini kazansa da,
filmlerinde goriilen onun tam bir entelektiiel diismanm oldugudur. Allen’in kars1 ¢iktig1 ya
da filmlerinde yerdigi seyin, genel olarak Bati’daki, 6zellikle de Amerika’daki kiiltiir
sofulugu oldugu rahatlikla sdylenebilir. Sander H. Lee’ye gore de (1997, s:1-2) Woody
Allen, Amerika’daki pozitivist diinya goriisiiniin tek goriis olarak taninmasina ve buna
bagli olarak felsefeyi bilimin hizmet¢isi olarak gbren anlayis ile ¢oziimleyici felsefe

gelenegine siddetle karsidir.

Peki, Woody Allen’n karst ¢iktig1 kiiltiir sofuluguna ya da pozitivist diinya goriisiiniin tek
gorils, tek deger olarak yiiceltilmesine ve insanlar arasindaki iligkilerin de bu degere gore
diizenlenmesine karsi verdigi yanit nedir? Woody Allen, kendi diinya goriisiinii “Annie

Hall” adl filminin hemen basinda yine kendisi dile getirir:

“Bir espri vardr, bilirsiniz. Yani iste, iki yagh kadin dag basmda bir lokantada yemek yemektedir. Biri ‘Lanet
Olsun!’ der, ‘Yemekler ne kadar da berbat.” ‘Evet’ der digeri, ‘listelik ne kadar da az!’ Yani... Bu benim
yasam hakkindaki diistincemin kisa 6zetidir.... Evet; yalmzliktir, sefilliktir, acilar ve mutsuzluklarla doludur...
Ama keske bu kadar kisa olmasaydi!” (Allen, 1991, s:5).

Kuskusuz, bu sozler Amerika’da yaygin olan iyimser diinya goriisiinii ifade etmekten ¢ok

uzaktir, fakat Nietzsche’nin nihislizmi ile yazgi sevgisine ¢ok yakin oldugu diisiintilebilir.

Brian Godawa’ya gore de (1999, s:21), Woody Allen varoluscu bir “auteur’diir;

varoluggulugun Amerika’daki, Amerikan Sinemasindaki en 6nemli temsilcisidir. Fakat
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Woody Allen, Hollywood sinemasindaki varolusguluga iligkin tek 6rnek degildir. Lawrance
Casdan’in “Grand Canyon’u, Jerzy Kosinski’nin iinlii romanindan aym adla sinemaya
uyarlanan ve yoOnetmenligini Hal Ashby’nin yaptifi “Being There” adhi film, Milos
Forman’in “Amedeus”u, ya da “Truman Show” ve “Pi” gibi Hollywood yapimi
filmlerdeki varolusguluk da, en az Woody Allen filmlerindeki varolusguluk kadar dnemlidir

Godowa’ya gore (1999, s:23).

Hollywood Sinemasindaki varolusguluga iliskin olarak Brian Godawa’min isaret ettigi
filmler arasinda belki de en Onemli olani, bagroliinii Peter Sellers’in oynadify “Being
There” (1979) adh filmdir ki, bu filmin adi1 bile dogrudan dogruya varoluggudur: “Being
There”, Heidegger’e bzgii bir sézciik olan “Dasein” sdzciigiiniin Ingilizce’deki karsihigidir.
Aynica filmin kahramani olan bahg¢ivanin admin “Chance”, yani rastlanti olmasi da
yalmzca bir rastlanti degildir. Chance, bir rastlanti sonucu diinyaya gelen (varolusgu
terminolojiyle sdylenmek istenirse diisen, atilan) ve “Bir Yerde” olandir. (Kosinski’nin

romani Tiirkge’ye “Bir yerde” adiyla ¢evrilmigtir.)

Chance’in biitiin yasami, sahibinin yaninda bahg¢ivan olarak ¢alistig1 bir evin bahgesinden
ve o evde kendisine verilen kiigiik odadaki televizyondan ibarettir. Yasami boyunca o
evden ve o bahgeden bir adim bile uzaklagsmamus, hi¢ disann ¢ikmamistir. Dis diinyaya
iligkin bildigi tek sey televizyondan gordiikleri, izledikleridir. Ne var ki bir giin gelir evin
sahibi oliir ve varisler Chance’1n isine son vererek onu kapinin 6niine koyuverirler. Chance
hi¢ bilmedigi, hi¢ tanimadig: bir diinyada ve 6blir insanlar arasinda yapayalniz kalmistir.
Bu kendisine yabanci diinyanin insanlan her seyi akillanyla diizenleyip, her seye istedikleri
gibi yon verecekleri sanis1 iginde yagarlar. Onlarin diinyasinda rastlantiya, basitlige,
gizeme, bilinemez olana yer yoktur. Oysa Chance i¢in yasamak, simdi ve burada var olmak
demektir. Cevresindeki insanlar iginse, 6nemli olan varolmak degil, nasil var olunmasi
gerektigidir. Pek ¢ok insanmin bu “nasil” var olunmas: gerektigine iliskin verdikleri yanit
zengin olarak var olmaktir. Ya da taninmis, {inlii bir insan olmak isterler, sShret pesinde
kosarlar; hem akillarini, hem de birbirlerini bu sekilde (zengin, iinlii, bagarili vb) varolmak

i¢in kullanirlar. Ne var ki, bu arada asil unuttuklan sey varolduklandir, yasamin baglibasina
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bir mucize, bir servet oldugudur. Nitekim filmin final sahnesi de bu goriisii dogrulayan bir
mucizeyle noktalanir. Unlii bir insanin cenaze téreni yapilir ve torene katilanlar dedikodu
yaparlarken, Chance térenden ayrilarak az ilerdeki bir gole dogru yiiriir. G6liin kiyisina
geldiginde durmaz ve keyifle yiirimeye devam eder. Fakat simdi goliin iizerinde

yiiriimektedir ve bu bir mucizedir.

Yonetmen Hal Ashby, Kosinski’nin romanina bagindan sonuna kadar biiyiik 6l¢lide sadik
kalarak filmi ¢ekmesine ragmen, filmin sonunda roxﬁana ihanet etmistir. Ancak bu ihanet
sinema sanatinin gerekleri dogrultusunda hazirlanmisg, yaratici oldugu kadar giizel olarak da
degerlendirilebilecek bir ihanettir. Romanin sonunda (Kosinski, 1990, s5:86-87) Chance
cenaze toreninde degil, gosterishi bir balodadir. Balo salonundan ayrlarak bahg¢eye dogru
yiiriir ve bir an i¢in doniip geriye baktiginda kendi suretinin; Chance Gardener’mn soluk
yansimasinin bir sopayla kangtinlinca bulanan su birikintisinin ylzeyi gibi silindigini
goriir. Bahgeye vardiginda ise higbir sey diisiinmez; yalnizca ait oldugu yerde, yani bahgede
olmanin mutlulugunu yasar. Kosinski’nin romanindaki bah¢enin yasami, yasamin kendisini
simgeledigi son derece agiktir. Mucize ise o bahgede olmaktir, yasiyor olmaktir.
Kosinski’nin roman sanatinin gereklerine uygun olarak sozciiklerle anlattigini, yonetmen
goriintii diliyle aktarmayi basarmustir. Ve her ikisinin sdyledigi sey de ayni varoluscu

'”

repliktir: “Yasamin anlamini, yasamin kendisinden ¢ok sevmek giinahtir

“Being There”0megi de gostermektedir ki, Hollywood Sinemasinda varolusgu izleklerle
karsilagsmanin yanisira, dogrudan dogruya varolusgu olarak adlandinlabilecek filmler ve

yoénetmenler de bulunabilir.

Ancak yukanida da deginildigi gibi, bu boliimde 6zellikle iki film iizerinde durulacaktir:
Forrest Gump (Yonetmen: Robert Zemeckis. Yapim yil1:1994) ve Amerikan Grizelligi.
(Yo6netmen: Alan Mendes. Yapim y1l1:1999)

Hollywood varolusguluguna Ornek olarak oOzellikle bu iki filmin segilmesinin iki ayn

nedeni oldugu soylenebilir ki, bunlardan birincisi, her iki filmin de daha yakin zamandaki
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Hollywood yapim filmler olmasi, dolayisiyla bugliniin sinemasindaki varolus¢uluga 6rnek
olarak gosterilebilmeleridir. Buna bagh olarak ikinci neden ise, varolusgu felsefenin 6nemle
izerinde durdugu soru ve sorunlarn, halen giincel soru ve sorunlar olmasi, baska bir
deyisle, varolusgulugun savas sonrasinin Avrupa’sindaki bunalim yansitan gelip gegici bir
moda olmadigin kamtlanmasidir. Burada ileri siiriilen diisiince, varolusgu felsefenin
yaklasik elli y1l kadar 6nce dile getirdigi sorunlarin, 6zellikle de ¢agdas yasamdaki bireyin
yabancilasma sorununun katlanarak arttifi, agirlastigidir. Forrest Gump ve Amerikan
Giizelligi’nin, 6zellikle bu agidan, yani bireyin yabancilagsmasi sorununu varolus¢u bir

yaklasimla ele almasi ve gdstermesi agisindan onemli oldugu s6ylenebilir.

Yonetmenligini Robert Zemeckis’in yaptigi ve 1994°te en iyi filmden en iyl oyuncuya, en
iyl yonetmenden en iyl senaryoya varincaya kadar, toplam 13 dalda Oscar 6diilii alan

Forrest Gump, filme adini veren bir insanin; yani, Forrest’in yagamn anlatir.

Forrest Gump’in Oykiisit 1950’lerin Amerika’sinda, kiiglik bir kasabada baglar. 60’lara
gelindiginde Vietnam savasi giindemdedir ve savas bittiginde Gump, Once tiim diinyay:
sarsan 1968 kusaginin coskusuna, ardindan da degigsmeyen diinya diizenine; soguk savas
yillarina tanik olur. Bu arada {i¢ ABD baskaniyla; Kennedy, Johnson ve Nixon’la tanisir.
80’11 yillara gelindiginde ise, Forrest Gump baganl bir is adami, bir girisimcidir. Bir bagka
deyisle, Gump’in dykiisii, siradan bir insanin kisisel ge¢misi oldugu kadar, onu gevreleyen

ve degisen toplumsal kosullarin, Amerika’nin da dykiistidiir.

Forrest Gump swradan bir insandir, fakat onu Obiir insanlardan aymran tek 6zelligi zeka
diizeyinin normalin altinda olugudur. Kuskusuz bu bir olumsuzluk, bir dezavantajdir Gump
i¢in... Ancak cevresindeki “zeki” insanlarin akillarini nasil kullandig goéruldiigiinde, 6nemli
olanin, insanin zeka seviyesinin ne kadar yiiksek oldugu degil, o zekay1 nasil kullandif

oldugu ¢ok 1yi anlagilacaktir.

Gump’in yasamindaki, ¢evresindeki insanlarin hemen hepsi bir “ideal”in pesindedir.

Cocukluk arkadas: ve sevgilisi Jenny i¢in, hayattaki en 6nemli sey iinlii birisi olmaktir. O,
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Joan Baez gibi iinlii bir sarkici olmay: ister. Gump’in komutam Tegmen Dan’in ideali,
iilkesi i¢in savasarak Olmektir ve boylesi serefli bir 6liimiin kendisi i¢in her sey demek
olduguna inanmustir. Arkadasi Bubba’nin tiim diinyasi karidesten ibarettir; gece giindiiz
karides ticareti yaparak bir giin ¢ok zengin olmay diisiiniir, diisler. Ne var ki, bu insanlarnn
hepsi de sonunda hayal kinkligina, hiisrana ugrarlar. Jenny, kimlik arayist iginde oradan
oraya siiriiklenir, fuhusun ve uyusturucunun batagina saplanip kalir. Tegmen Dan, savasta
yaralanir ve bacaklarim kaybeder. Serefiyle 6lmeyi bagaramadig: i¢in Tanri’ya ve yasama
kiiserek inzivaya g¢ekilir. Arkadasi Bubba’min karides isi yaparak zengin olma diisiinii

bozan da yine savas olur; Bubba, Vietnam’da vurulur ve 6liir.

Bu insanlarin, Gump’mn ¢evresindeki bu insanlann hepsinin amaci “kendileri” disinda bir
sey olmaktir. Ancak “olduklan ben” ile “olmak istedikleri ben” arasindaki uzaklik da ¢ok
fazladir. Gump ise, onlarin bu ¢abasina hi¢bir anlam veremez. Jenny heniiz bir yeniyetme
olan Forrest’a gelecege iliskin hayallerini, ileride ne olmak istedigini sordugunda Forrest’in
verdigi yanit yine bir soru olur: “Ben kendim olmayacak miyim?” Jenny, bu karsihig1 sagma
bulur ¢iinkil ona gbre insan her zaman kendisi olur. O ise kendisi olmay: degil, Joan Baez
gibi bir gohret olmay: ister. Bir bagka sahnede, aym diisiince bu kez Forrest Gump ile
Tegmen Dan arasindaki tartigmada yinelenir. Te§men, savasta bacaklarini kaybettikten
sonra serefiyle olemedigi icin artitk “Tegmen Dan” diye birinin olmadigimi soyler,
kendisinden ge¢mis zaman kipinde s6z eder: “Ben, Tegmen Dan’dim!” Forrest bunu da hig

'3’

anlamamustir, ona sasirarak karsilik verir: “Ama siz hala Tegmen Dan’siniz efendim

Kuskusuz bir insanin ideallerinin olmasi, kisinin kendisini gelistirerek daha 1yi bir ben
olmaya ya da “olmak istedigi ben”e ulagmaya c¢alismasi bir olumsuzluk olarak
degerlendirilemez. Ancak, yonetmen Robert Zemeckis’in Forrest Gump ile gostermeye
calistigi sey bu degildir. Gump’in ¢evresindeki bu insanlar i¢in yasamdaki tek deger
ulagmak istedikleri amagtir. Kendileri, kendi varliklan, duygulari-diigiinceleri, yasamlarn,
dostluklari, Ozetle her sey, onlar i¢in bu amaca ulagmada birer aragtir. Dolayisiyla

iskaladiklar sey de, her seyden &nce kendileri ve yasamin kendisidir. Ustelik dikkat
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edilirse, “olmak istedikleri ben”in tek amaci da “basan”dir.-Cok zengin olmay1 ya da sGhret

olmayi istemenin nedeni, temele inildiginde bagaril olmaktir.

Forrest Gump’in ise bagari, iin, para, kariyer sayginlik vb. hi¢bir yiice amact yoktur.
Bunlarin hig birisini yasamin tek ve en yiice amaci olarak gérmez. Aslina bakilirsa, tek agki
olan Jenny’e duydugu sevginin disinda, Forrest’in diinyasinda erisilecek bir ama¢ da
yoktur. Yasamda, annesinin kendisine ogiitledigi sey disinda, yani “yapabileceginin en
1yisini yap”mak disinda bildigi hig bir sey yoktur. Yapabildigi en iyi sey ise, kosmaktir. Ne
var ki, yapabildigi en iyi seyin kosmak oldugunu anlamasi da neredeyse bir mucize sonucu
gerceklesir. Gump’in zeka seviyesinin diisiik olmasinin yanisira, omurgasmda da bir
bozukluk vardir ve heniiz ¢ocukken bu bozuklugun diizelmesi i¢in bacaklarina kasnak
takilmistir. Forrest, mahallesindeki ¢ocuklann alay konusu olmaktan ve onlarin kendisine
satagsmalarindan hi¢bir zaman kurtulamaz. Tek arkadagi Jenny’dir. Bir giin yine ¢ocuklar
Forrest’a satasirlar ve bacaklarindaki kasnaklarla kosamayacagim bildikleri i¢in, onu
kovalarlar. Forrest zar zor kagmaya ¢alisirken Jenny, ardindan var giiciiyle baginr: “Kos
Forrest, kos!” Forrest, o giin kosmaya baglar ve o giinden sonra da stirekli kogar. Ona gore,
“mucizelerin her giin oldugu”nu sdyleyen annesi bir kez daha hakli ¢ikmistir. Kosmasi,
gliclii bacaklara sahip olmas: gergekten de kendisi i¢in bir mucize gibidir. Hizli, ¢ok hizh
kostugu i¢in, lisede rugby takimina alimr. Fakat Forrest, takimda bir oyuncu oldugunun,
miithis sayilar yaptiginin ve ¢ok basanili oldufunun bilincinde degildir. Magta sayiyr
attiktan sonra da kogmaya devam eder, durmay: bilmez. Ciinkii bildigi tek sey, kostugudur.
Ni¢in ya da niye kostugunun bilincinde degildir. Fakat Amerikanin ulusal gen¢ takimina
se¢ilecek ve donemin devlet bagkaninin elinden 6diil alacak kadar bagarili olur. Bagkanin
kendisi i¢in verdigi 6zel davette ilgisini ¢eken tek sey ise, yiyecek-igeceklerin hem ¢ok bol,
hem de bedava olmasidir. Karni tok oldugu i¢in bol bol gazoz iger. Baskan, aldig1 &diilden
dolayr kendisine ne hissettigini sordugunda ise, igtigi onca gazoz nedeniyle, igtenlikle,

gercekten ne hissetigini soyler: “Cok ¢isim geldigini hissediyorum efendim!”

Forrest Gump’in yasamindaki tek o6diil bu olmayacak, sonraki yillarda savasta gosterdigi

kahramanlk nedeniyle, kendisine bir de onur madalyas: verilecektir. Fakat Forrest Gump
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kendisine verilen bu madalyayi Jenny’e vermeyi tercih -eder. Ciinkii ona gore, sadece
Jenny’nin kendisine sOyledigi seyi yaptifi i¢in; yani kostugu i¢in madalyayr almustir.
Forrest’in diinyasinda savas kahramam olmanin ve bu nedenle 6diillendirilmenin bir anlam
yoktur. Benzer sekilde, arkadash Bubba’ya verdigi sozii tutarak, karides igine girdikten ve
bu iste ¢ok para kazamp zengin olduktan sonra da, parasim saga sola dagitir. Onun
diinyasinda paramin da bir anlami yoktur. Nihayet, Forrest Gump uzun yiiriiyiisiine
¢iktifinda ve biitlin Amerika kendisinden séz ettiginde de, ne olup bittigine bir anlam
veremez. Jenny her zaman yaptifn gibi Forrest’in yagamina ansizin girip sonra da yine
ansi1zin, beklenmedik bir sekilde ¢ekip gittikten sonra, yalnizca i¢inden kogmak geldigi igin
kogmaya baglar ve biitiin bir Amerika’y1 dolasir Forrest Gump. Insanlar onun bir sey icin,
bir ama¢ ugruna kostufuna inanirlar. Giderek onun bir kurtarici, bir Mesih olduguna
inanmaya baglarlar. Oysa o, olsa olsa géniilsiiz bir Mesih olabilir. Ciinkii kendisi de dahil
olmak iizere kimseyi kurtarmak gibi bir amaci yoktur. Yine de bu eylemiyle ¢ok iinlii biri
olur. Fakat iinlii olmanin ne oldugunu, nasil bir anlam tasidigini bilmez Forrest Gump.
Ironi de tam buradadir: Cevresindeki insanlar bu degerlere (zengin olma, sohret, basan,
kahramanhk vb.) ulagsmak i¢in vanim yogunu verip, ¢abalarlarken, o bu degerlerin hepsini
onlara ulagsma amaci glitmeden elde etmistir. Forrest’in ¢evresindeki insanlarin tim ugrasi
kendileri disinda bir sey olmaktir; onun ugras ise “kendisi” olmaktir. Hatta bu onun igin bir

ugras bile degildir. Forrest Gump’in kendisi, Hamlet¢il sorunun en yalin yanit1 gibidir.

 Forrest Gump, kendisine salak diyenlere ya da aptal olup olmadifini soranlara, yine
annesinden O0grendigi sozlerle karsilik verir: “Aptal, aptallik yapandir!” Bir bagka deyisle,
insanin ne diigiindiigli ya da ne kadar diisiindiigii; IQ’sunun yiiksek olup olmadig degildir
onemli olan, fakat “eylem”idir, ne “yaptig1”dir. Insanin yazgisim ¢izecek olan yalnizca akl,
diisiinceleri degildir. Onemli olan aklin nasil kullamldif, diisiincenin eyleme dénisiip,
doniismeyecegidir. Ve yazgisim eyleyerek ¢izecek, yapacak, kuracak olan da yine insandir;

kisinin kendisidir.

Fakat insanin kurallan oldugu kadar, yagamin da kurallan vardir ve bu kurallarin; yasamin

kurallarinin kendisini dayattigy yerler kader, rastlant ya da zorunluluk gibi adlar alabilir.
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Forrest, Jenny’nin mezarimn baginda kendi kendisine su soruyu soracaktir: “Hepimizin bir

kaderi var m bilmiyorum, yoksa riizgara kapilmis siiriikkleniyor muyuz?”

Bu siiriiklenis duygusu, bu akip gidis; zorunluluk ile rastlanti, yazg: ile insanin segimleri
arasindaki ikilem, varolusgulugun ¢ok sik soz ettigi durumlar, olgular ya da kavramlardir.
Ikilem, beraberinde “absiird”ii de getirecek, insan “sagmanin kutuplan” arasinda bir gerilim
olarak salinip durmaya baglayacaktir: “Insanin birlik 6zlemiyle akil ve doga ikiligi, insanin
oliimsiize dogru atlllmlyla varolusunun bitimli niteligi, 6ziinii olugturan tasa ile ¢abalarinin
boslugu arasindaki kopma, gergekligin akilla kavranmazhg, rastlanti, budur iste sagmanin

kutuplant” (Camus, 1994, s: 17)

Havada done done oradan oraya savrulan, riizgar nereye siiriiklerse oraya yonelen ve en
sonunda gelip, bir parkta otururken, Forrest Gump’in ayaklarinin ucuna diisen beyaz bir
kus telegi... Filmin hemen basinda gordiigiimiiz bu a¢ilis sahnesi, bu riizgarda savrulan,
stiriiklenen beyaz telegin ne anlama geldigi filmin en sonunda, Forrest’mn kendisine sordugu
soruyla bir anlam kazanacaktir. Film boyunca izledigimiz insanlar; Forrest Gump, Tegmen
Dan, Jenny, Bubba vb., sanki rastlantilanin yazgilarim belirledigi bir riizgara kapilmus,
oradan oraya savrulmus gibidirler: Forrest’a karides isinde ¢ok para kazandiran sey bir
kasirganin patlak vermesidir. Ansizin ¢ikan bu kasirgada, bir rastlanti sonucu Forrest’in
karides teknesi disindaki biitlin tekneler batmis, dolayisiyla deniz duruldugunda biitiin
karidesleri toplamak da Forrest Gump’a ve kendisine yardim eden Tegmen Dan’a nasip

olmustur.

Bir baska rastlanti, Tegmen Dan, savas alaninda yarali yatar ve hep arzuladifl o serefli
oliimiinli beklerken, Forrest Gump’in, (yine bir rastlanti sonucu) onu bulmasi ve hayatini
kurtarmasidir. Ne var ki bu, Tegmen Dan’a gore affedilmez bir hatadir. Ciinkii ona gére
insamin kaderi bellidir ve hicbir sey rastlanti sonucu olamaz. Tegmen, Forrest’a sunlan
sOyler: “Higbir sey kendiliginden, tesadiifen olmaz. Hepimizin bir kaderi vardir ve ne
oluyorsa dnceden belirli bir plammn pargasi olarak oluyordur.” Tegmen Dan’a gore, Forrest,

kendisini kurtarmakla bu plam bozmus, dolayisiyla affedilmez bir hata yapmustir.
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Ne var ki, insanlarin yazgisi iizerinde bunca etkin olan rastlanti, filmin sonuna gelindiginde
trajik bir hal alacaktir. Jenny 6liimciil bir hastalifa yakalanmistir ve kisa bir siire sonra
dlecegini bilir. Olmeden 6nce, ¢ocugunun babasi olan fakat bundan haberi olmayan
Forrest’1 bulur ve onunla evlenir. Forrest ile Jenny’nin diigiinline, Tegmen Dan da protez
bacaklanyla ve niganlisiyla birlikte katilir Tegmen, plamin biitiiniinii ya da fotografin
tamaminm asla goremeyecegini, ancak o fotografin eline tutugturulan bir pargasiyla
yetinmek zorunda oldugunu; insanin bu pargay: elinden geldigince anlamli kilmaktan bagka
yapacak bir seyi olmadigim anlamis, Tann ile, daha dogrusu kedisiyle barigmustir. Jenny ise
bir kez daha Forrest’in yasamina ansizin girmistir ve bir kez daha onun yasamindan ansizin

ayrilacaktir.

Filmin sonunda Forrest, Jenny’ nin mezarnin baginda yasamindaki en agir, ciddi ve anlamh
konusmasini yapar: “Hepimizin birer kaderi var mi bilmiyorum. Yoksa riizgara kapilmis

"9

siiritkleniyor muyuz? Bana gére ikisi de... Ikisi aym anda oluyor. Seni 6zledim Jenny

Mantik biliminin sdyledigi sey; bir seyin aym zamanda hem var hem de yok
olamayacagidir. Oysa Forrest Gump’in séyledigi sey mantik biliminin sinirlarim agar ve bir
paradoksu dile getirir. Bu paradoks, insamin varolus paradoksudur. Insan, sagmanin
kutuplani arasinda salir durur. Oliimle birlikte sarka¢ da durur. O kagmilmaz son, adi
oliim olan o zorunluluk yagamin bir pargasidir. Oysa yine bir paradoks olarak, rastlant1 da
yasamin, insanin yazgisinin bir pargasidir. Yasamin bir zorunlulufu olan 6lim
degistirilemez, ama yasam degistirilebilir. Ve onu degistirecek olan da, insandir. Insan,
fotografin tamamim higbir zaman géremeyecegini bilse de, o fotografin kendisine sunulan
pargasina diledigi anlami verebilir, kendisini gergeklestirebilir. Ne var ki, o par¢ayr anlamli
olmaktan ¢ikartarak, kisinin kendisini gerceklestirmesini engelleyen en dnemli sey de, tek
bir “ideal”in, en ylice ideal, en biiyiik ve mutlak deger olarak goriilmesi, yagamin Oniine
gegcirilmesidir. Dahasi, bu ideallerin pek ¢ogu da kisinin kendi idealleri degil, toplumsal
idealler ya da degerlerdir. Nihayetinde, yalnizca bu toplumsal ideallerin pesinde kosarak

bir 6mrii tiikketen pek ¢ok insanin, kendisiyle bir kez olsun karsilagsmadan, o fotografta
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kendi yiiziiniin anlaml bir suretini hi¢ géremeden gog¢iip gitme olasiig1 da ¢ok fazladir. Bu
sekilde goglip gitmek ise, yasarken yasama yabancilasan, bu yiizden de zaten 6lii olan
insanin ikinci kez Olmesinden baska bir sey demek degildir. (Nitekim, az ileride
inceleyecegimiz “Amerikan Giizelligi” adli filmin kahramani da, daha filmin baginda
“yagsadim” dedigi yillarin ashinda pek ¢ofunu “6li” olarak gecirdigini itiraf ederken, bu
gergedi dile getirecektir.)

Bu a¢idan bakildiginda Forrest Gurhp, insanin yagama kars1 yabancilagsmasina, dolayisiyla
yagarken Olmesine karsi bir tepki olarak ya da bir Ozgiirlesme ¢agns: olarak

degerlendirilebilir.

Ote yandan, ¢agdas yasam ve bireyin yabancilasmas: baglaminda, Forret Gump’1 bambagska
bir sekilde okumak ve degerlendirmek de olanaklidir. S6zgelimi Temel Demirer ve Sibel

Ozbudun’a goére (1998, s: 101, 102);

“... ‘Gumpizm’ insan(lik)a saldiran Kuzey’in ‘yeni alternatif’idir. Kuzey ‘Gumpist bir toplum’ 6zlemini ve
yonelimini dile getiriyor. ...‘Gumpizmin muhtesem aptalliini, sradanhigini ayakta alkishyor. ‘Yiikselen
deger(sizlik)ler’iyle kapitalist barbarligin tiiketim topiumu, ‘Forrest Gump’ filmiyle, ‘aptalligmn iyi bir sey
oldugu’ diisiincesinin sinyalini verdi. Filmin mesaji dzetle suydu: ‘Olaylar hakkinda diigiinen, tavir alan,
muhalefet yapan biitiin insanlar hem yanlis yapiyorlar, hem de temelde kotiler. Siradan olan, pek de akilli
olmayan insanlar ise Forrest Gump'in’oldugu gibi temelde hem hakllar, hem de kalpleri ¢ok temizdir... O
halde, siz aptal olabilirsiniz, ama ¢ok iyisiniz ve kalbinizin bu temizligi nedeniyle sonunda, sabrinizla mutlaka
mikafatlandirilacaksimz. Aptallik ve siradanlik, bu nedenle iyidir.””

Acaba Forrest Gump, yukanidaki elestiride dile getirildigi gibi, yalnizca aptalligi dven,
aptalligin iyi bir sey oldugunu empoze eden bir film olarak degerlendirilebilir mi? Bu
sorunun “gerekceli” yamti (filmin ¢oziimlemesine dayanarak) hi¢ kuskusuz ki “hayir”
olacaktir. Ancak su da soOylenmelidir: Bati’daki yabancilagma sorununa Dogu’dan
bakildiginda goriis ¢ok kolay bir sekilde carpilabilir ya da c¢arpitilabilir. Bati insaninin
cagdas yasamdaki yabancilagsma sorunu yalmzca Marxist disiince ile agiklanabilecek bir
olgu degildir. Yabancilasma sorununun, kapitalistlesme siirecinin sonunda' insanoglunun,
bir nesneye déniisen, doniistiiriilmek istenen “ben”inin sorgulanmasindan kaynaklandig:

dogrudur. Ancak bu yaklagim Bati insanimn yabancilagsma sorununun yalnizca bir
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parcasidir. Bagka bir deyisle, yabancilagsma, yalmzca iiretim iligkilerine ve alt yapimnin iist
yapty1 belirlemesine bagh olarak ortaya ¢ikan bir sorun degildir. Ve Bati diinyasi
yabancilasma sorununun bu kadarla simirh olmadigini, temel yasamsal gereksinimlerini
karsilama kaygisindan artik kurtuldugu bir diizende, insan olabilme bilinci baglaminda hala
tedirginlikler yasayan bireyi karsisinda gordiigiinde anlamistir. Bu nedenle, Bati insani
yabancilagsma olgusuna Marxist yaklagimi da i¢ine almak iizere daha genis bir ¢ergeveden
bakmak istemis; “ben”in sorgulamigim derinlegtirerek, insani bir biitiin olarak her ydniiyle
ele alma ve anlama kaygisi, ¢abasi igine girmistir ki, varolusculuk da iste bu kayginin, bu

¢abanin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmigtir.

Forrest Gump filminin senaryo yazan Eric Roth da (Akt: Brian Godawa, 1997, s: 25) aym
¢aba ve kaygiyla hareket ederek filmin senaryosunu yazmadan 6nce varolusgu felsefeyle
ilgilenmis ve bu felsefeyi filmin senaryosuna tagimak istedigimi dile getirmistir. Bagka bir
deyisle film, yukaridaki olumsuz elestiride ileri siiriildiigii gibi, aptalligt 6vmek ya da aptal
olmayi iyi bir seymis gibi gostermek i¢in yapilmus bir film degildir. Clinkii bunu yapmak
isteyen bir senaristin ya da yonetmenin oturup diisiinmesine, daha da dnemlisi diistincesini

bilgiyle, felsefeyle besleyerek yogurmasina hi¢ gerek yoktur.

Bireyin “ben” bilincine sahip olma, dolayistyla “kendi olabilme” 6zgiirligiiniin, ¢agdas
yasamdaki varlik kosullar1 ile yabancilagsma ilizerine, daha yakin zamanda, 1999°da

yapilmis bir bagska Hollywood filmi de Amerikan Giizelligi’dir (American Beauty).

Amerikan Giizelligi de, tipki Forrest Gump gibi ¢ok sayida Oscar ile &diillendirilmis,
“basanli” bir film olarak goriilebilir. Ancak hemen belirtmek gerekir ki, bu filmin bagansi
artik iyiden iyiye tartismali bir hale gelmis olan Oscar Odiillerine ve kag tane Oscar
aldigma bagh olmaktan ¢ok, “yeni diinya diizeni’ndeki insanin bir toplum teki, bir birey
olmanin Gtesine gegerek, “kigi” olabilmesinin ve kisiligini koruyabilmesinin tagidig: hayati

Onemi duyurmas: agisindan 6nemlidir, basanlhidir.
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Amerikan Giizelligi, konu olarak orta halli, siradan bir Amerikan ailesinin yagamim anlatr.
Bu anlatiy1 bize sunan ise, film noir’dan ¢ok iyi tamdigimiz ya da film noir’la birlikte
kulagimizin duymaya asina oldugu bir iist-sestir (voice-over) ve bu iist-sesin sahibi filmin

hemen basinda kendisini tanitir:

“Adim Lester Burnham. Burasi yagadigim yer. (Oturdugu mahalle, sokak ve ev kugbakig1 gosterilir) Suras: ise
oturdugum sokak. Iste bu benim hayatim. (Lester’in giinlikk yasamindan kesitler gosterilir) 42 yasindayim. Ve
bir yildan daha kisa bir siire sonra 6lmiis olacagim. Elbette bunu daha simdiden bilmiyorum. Aslinda bir
taraftan bakildifinda ben zaten 6lmiistiim.” '

Dikkat edilirse, daha filmin baslangicinda, izleyicinin gérmeye alistk olmadigi, hatta
yadirgayaca@ bir giris yapilmustir. Izleyici, filmin kahramaninin bir siire sonra (belki de
filmin sonunda) 6lecegini daha filmin basinda 6grenir. Bu da sunu gosterir ki, yonetmen
izleyicide Once bir merak uyandinp, sonra da bu meraki sonuna kadar siirdiirecek bir 6ykii
anlatma kaygisinda degildir. Ancak izleyici, yine de meraklanir. Meraklanir, ¢iinkii bu tiir
bir anlatiya alisik degildir. Daha dogrusu, anlatinin zamaniyla, anlatilanin zamam (gelecek
ve simdi) tuhaf bir sekilde kansmis oldugu i¢in, izleyicinin kafasi da bir an i¢in kangir.
Ancak Oykii (anlatilan) hizla gelisir ve bu hizli gelisim i¢inde kafalann niye kanistig: da

cabuk unutulur.

Lester Burnham, 14 yildir bir magazin dergisinin misteri iligkileriyle ilgili bélimiinde
calismaktadir. Kanst Carolyn emlak isleriyle ugrasan, emlak¢ilik yapmaya c¢alisan bir
kadindir. Ailenin tek ¢ocugu olan Jane ise, lise ¢afinda bir gen¢ kizdir. Disardan
bakildiginda, bu orta halli, siradan Amerikan ailesinin oldukg¢a rahat, konforlu bir yasami
vardir. Giizel bir bahgesi olan villa tipi bir evleri, evlerinin 6zel garaji ve garajlarinda biri
kadinmn, biri de kocasinin olmak iizere iki ayn arabalan; mumlar ve mizik esliginde
yedikleri giizel aksam yemekleri vb. vardir. Bu ailenin ¢evresindeki insanlarn,
komsularinin yasamu da farkli degildir; onlar da aym rahatlik, ayn1 konfor iginde yasarlar.

Tek fark, komsu ailelerden birinin egcinsel bir aile olmasidir.

Ancak Burnham ailesinin igine girildiginde ve aile daha yakindan taninmaya baglandiginda,

durumun hi¢ de disardan gériildigii gibi olmadig: anlagilacaktir: Yasam gereksinimleri iist
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diizeyde karsilanan, bu huzurlu, mutlu goriilen kiigiik ailede yasanan ashinda
mutsuzluk(lar)tan bagska bir sey degildir. Kadin gériiniiste kocasini seviyor gibidir ama bu
sevgl son derece yiizeysel, goriiniiste bir sevgidir. Kocasi i¢in de aym sey gegerlidir; o da
kansin1 seviyormus gibi goriiniir, fakat cinsel aglik i¢indedir. Aym yiizeysellik, ayni
“... mig gibi” yapma kizlan ile olan iligkilerinde de goriiliir. Kizlanni seviyormus, onun
sorunlanyla ilgileniyormus gibi goriiniirler. Oysa kizlarn, yani Jane, igten, dogal bir anne-
baba sevgisinden uzak oldugunun farkindadir. Aralarindaki konugmalar; baba ile kiz1 ya da
anne ile kiz1 arasindaki konusmalar “merhaba, giinaydin, iyi geceler, afiyet olsun” gibi
sinirh  sayidaki sozciiklerden ibarettir. Kimse kimsenin nasil olduguyla gergekten
ilgilenmez, ama ilgileniyormus gibi yapar. Ta ki, Lester Burnham’in dergideki isine bir
nedenle son verilip, ailenin reisi igsiz kalana kadar. Burnham, igini kaybettiginde kansinin
ve kizimin kendisine nasil baktiklarmi gérmils ve yasadifn hayatin uyusuklufundan
styrilarak ayilir gibi olmustur. Sanki kaybettigi sey yalnizca igi degildir, kaybettigi baska
bir sey, daha 6nemli bagka bir sey oldugunu sezer: O daha 6nemli olan ve kaybolan sey ise

kendisidir; “ben™, kisiligidir. Sunlan sdyler Lester Burnham:

“Karim ve kizim, benim bir zavalll oldugumu disiiniiyorlardi. Ve haksiz da degillerdi. Bir seyleri
kaybetmistim. Tam olarak ne oldugundan emin degildim. Ama her zaman béyle hissetmedigimi biliyorum.
Asagilik... gibi... Ama biliyor musunuz, kaybettiklerini bulmak igin asla ge¢ degildir”

Kierkegaard (1997, s:46), yiizyil 6ncesinden, “tehlikenin en biiyiigli olan ‘ben’in kaybi,
aramizda higbir sey olmams gibi fark edilmeden gerceklesebilir. Ne olursa olsun, bacagin
veya kolun, servetin, kadinin vs. veya bilinmeyen herhangi bir seyin kaybi, hi¢bir baska sey
bu kadar az giiriltii yapamaz” derken haklidir ve yalnizca kendi ¢aginin degil, kendisinden
bir sonraki yiizyilin insaninin sorununu da 6ngérmiistiir. Hatta bu sorunun, Kierkegaard’in
yasadig1 19. Yiizyildan ¢ok, 20. Yiizyila ve bu ylizyilin insanina 6zgii bir sorun oldugu

rahatlikla sGylenebilir.

Peki insan ben bilincini, “ben”ini nasil kaybeder? Bu sorunun en agik yanitlarindan biri su
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getirmesiyle gerceklesir. Eric Fromm (1985, 264) Ahlak Felsefesinin Psikolojisine iliskin

Aragtirma”’sini1 gu sozlerle bitirir:

“Bizim ahlak sorunumuz, insanin kendi kendisine kars1 kayitsizhgidir. Bu, bireyin
Onemine ve biricikligine iligkin duyguyu yitirmis ve kendimizi kendi disimmzdaki amaglarn
araglani yapmis olmamizdan kaynaklanan bir durumdur” Eric Fromm, iste bu durumu

yabancilagma olarak adlandinir. Dieter Duhm’a (1996, s:83) gore de, yabancilagan insan;

“...yasamas! sirasinda kendisine olgiit olarak aldi1 normlarin ve degerlerin iginde kendini degil (yani kendi
isteklerini, goriislerini ve hedeflerini degil), disardan empoze edileni ve yabanci olam gerceklestiren insandur,
Disanidan zorla kabul ettirilen normlara uygun olarak yaptirilan ne varsa, bu, yabancilasmig bir eylemdir. O
bunu, kendi ihtiyag¢ ve goriislerinden dolayr yapmaz; eylemi, amaca yonelik aragtir.”

Dieter Duhm (1996, s:89) kapitalist sistemin temeli olan ¢ekirdek ailede, disandan zorla
benimsettirilen ve korkuya, yabancilasmaya neden olan seyin ne oldugunu ise §oyle agiklar:
“ Kiiciik ailede egemenlik iligkileri yeniden iiretilmekle kalmaz; burada, kapitalizmin ahlaki
ve ideolojisi de yeniden {liretilir. Ahlak ve ideolojide yeniden iretilen ise, basan ve

rekabet ilkesidir.” (Asil metinde vurgu yapilmamustir.)

Egemenlik iligkilerini belirleyen ise en yalin haliyle séylenmek istenirse, “sahip olma” ya
da “elde etme”dir. Kisi, bu sistem i¢inde sahip oldugu veya elde ettigi, edebildigi ol¢lide
basarili olarak nitelendirilir. Bagansizhgin adi ise “kaybetme”dir. Ilkenin basar oldugu

yerde, kaginilmaz olarak rekabet de giindeme gelecektir;

“Rekabet toplumunda yabancilagmis bir insan i¢in baskasi, ilke olarak baganisinn kendisi igin bagarisizlik,
zayifiimin da kendisi igin giigliiliik anlamina geldigi kimsedir. Insanlarin birbirine kars1 duydugu kuskunun,
kiskanghgin, nefretin 6Snemli bir agiklamas) burada yatmaktadir” (Duhm, 1996, s: 84).

(Gagdas toplumda en yiiksek degisim degerine sahip olan seyin “basan” oldugu rahathikla
sOylenebilir. Basariya kargilik kazanilan hem para hem de toplumsal sayginlik oldugu i¢in,
bagar, ¢agdas toplumda en yiiksek degisim degerine sahip olan seyin adidir. Ne var ki,
Elias Canetti’nin (1996, s:22) daha 20. Yiizyilin ilk yansinda s6yledigi gibi, belki de

“basari, insanligin fare zehiridir ve bundan kurtulabilenlerin sayis1 ¢ok azdir.”
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Amerikan Giizelligi’nde basan ve rekabet ilkesinin nasil tek mutlak deger haline geldiginin
veya getirildiginin, dolayisiyla g6zii bir sekilde basarih olmaktan bagka hicbir seyi
gérmeyen insanlarin yasadiklart mutsuzluk ve yabancilasma agik¢a gozler Oniine
serilecektir. Lester Burnham ve Carolyn Burnham birer kari-koca, birbirlerine birer eg
degil, birer rakiptir. Lester Burnham’1n igten atildig1 gece evde biiyiik bir tartisma yasanir.
Aile, her zaman oldugu gibi klasik miizik ve mum 15151 esligindeki aksam yemeklerini
yemek i¢in biraradadir. Burnham, o gun basina neler geldigini, isten niye ¢ikartildigim
kizina anlatmak, sorununu onunla paylasmak ilster. Ancak kizi kendisini dinlemek bile

1stemez. Ve babasina sunlan soyler:

“Kotii bir giin gecirdin diye benden bir anda en iyi arkadasin olmami bekleyemezsin.
Aylardir bir merhaba disinda benimle bir tek kelime bile konusmadin. Ama simdi seni

dinlememi istiyorsun dyle mi?”

Kadinin esini, kocasim bir rakip olarak goérdiigiiniin en agik kanit1 bu tariyma sirasinda
goriilecektir. Carolyn, baba-kizin kavga etmesinden, tartismalarindan ¢ok hosnut olmus
gibidir ve keyifle, kocasiyla alay edercesine giiler. Bu alayli ve kendisini kii¢iimseyen
giiliisii fark eden Lester ise karisina bir “igveren” gibi davrandigini sdyler. Carolyn igin
esinin isten atilmasi bir basanisizlik, dolayisiyla ailesinin basina gelebilecek en bilyiik
felakettir. Ne var ki, igsiz esinin i¢inde bulundugu durumu bir giigsiizliik olarak
degerlendiren ve onun gii¢siizliiglinden yararlanmak isteyen Carolyn i¢in, bu durum ayni
zamanda bir firsattir; ailenin iplerini ele gegirme ve “bu evde artik benim soziim gegecek,

¢linkii patron benim” deme firsatidir.

Carolyn i¢in, diinyadaki higbir sey; ne kocasi, ne ¢ocugu ne de bagka herhangi bir sey
emlak isinde bagarili biri olmaktan daha onemli degildir. En biiyiik ideali ise emlak isinde
¢ok basarili olan Buddy Kane adinda bir emlakgiya benzemek ve onun kadar basarili bir
emlak¢1 olabilmektir. Filmde, bagsarinin Carolyn igin ne kadar 6nemli oldugunu anlatan

giizel bir sahne vardir ve bu sahnede Carolyn’i bir evin satisim1 yapmak i¢in ¢abalarken
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goriiriiz. Kendi evine gostermedigi ilgiyi bu evi satmak i¢in gosteren Carolyn, biiyiik bir
ugras vererek evi tepeden tirnaga temizler, siler siipiiriir. Ne var ki, miisteriler yalnmzca evi
degil, bu evi satani; yani kendisini de begenmelidir. Bu nedenle temizlik isi bittikten sonra
Ozenle makyaj yapar ve hazirlanir. Her sey hazir oldugunda sahneye ¢ikmis bir oyuncu
gibidir. Miisterilere evi begendirmek ve satmak i¢in elinden gelen her seyi yapar ve
dokmedik dil birakmaz. Ama sonugta evi alan hi¢ kimse ¢ikmaz. Basarisiz olmustur.
Kapiyr kapatir, perdeleri ¢eker ve aglamaya baglar. Giderek bir sinir krizi gegirir ve
hakaretler yagdirmaya baglar. Ancak hakaret ettigi, 'asaglladlgl insan da kendisinden
bagkas1 degildir. Kendisini zayif karakterli, aptal bir kadin olmakla suglar. Basansiz bir
insan olma korkusunun ve bu amansiz korkuyla iginde biriken tatminsizliklerin,
komplekslerin Carolyn’e yaptiramayacag hi¢ bir sey yoktur. Oyle ki, komplekslerini
yenmek ve basanisizlik korkusundan kurtulmak igin kocasim aldatmayi ve o hayran oldugu
emlak¢giyla yatmayr bile goze alir. Ve yatar da... Cinsellik, baganidan baska higbir sey
istemeyen ve kendisine en yakin olan kigilerin bile birer rakibe doniistiigii bir diinyada
insanin i¢inde biriken onca hirsin, nefretin, giivensizlik ve kiskanghgin kisa bir an i¢in de
olsa unutulmasini saglayacak belki de tek ¢ikis yolu, tek arag gibidir. Bu nedenle, s6z
konusu bu cinsellik hi¢cbir sekilde sevgi icermeyen bir cinselliktir ve ket vurula vurula,
bastirila bastirila 13dis edilen, sikigsan duygularin bir patlamasi, anlik bir bosalma olarak
karsimiza ¢ikacaktir. Carolyn’in yattigi emlakci her ne kadar basariyr yakalamis, paradan
toplumsal sayginliga kadar pek ¢ok seyi elde etmis bir kisi olsa da, o da Carolyn’den farkh
degildir. Ciinkii elde ettigi, sahip oldugu séziimona basarilaninin bedeli i¢ diinyasinda
biriken tedirginliklerden, giivensizlikten ve korkudan baska bir sey degildir. O da bu i¢inde
biriken onca agunun bir kalp krizine ya da sinirsel bir buhrana déniismesini geciktirmeye
caliganlar arasindaki yerini alir. S6z konusu buhrani ya da krizi geciktirmenin tek yolu ise
icindeki aguyu bir sekilde digar1 kusmak, bosaltmaktir. Emlak Krali Buddy Kane, bu is i¢in
eline bir silah alip atig poligonlarina gitmeyi ya da hayvanca yasanan bir cinselligi tercih
eder. Ayrica Carolyn’i de silahla poligonda atiy yapmaya Ozendirir. Artik Carolyn de
Buddy gibi, cinsellifin yamsira poligonda atis yaparak rahatlamaya alisir: Boylece bir
yandan igindeki giivensizligi elindeki silahin giiciiyle 6rtmeye ¢alisirken, &biir yandan

bastirilan duygularin neden oldugu siddeti zararsiz bir sékilde disar1 atmaya galisir.
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Emlak Krali Buddy Kane ve Carolyn, Kierkegaard’in yine yiiz yil 6ncesinden duyurdugu
ve “Olimciil hastalik” olarak adlandirdigi hastalifin  bugiinkii kurbanlann olarak
goriilebilirler. Kierkegaard’in s6z konusu hastaliga iligkin bulgulan ile Buddy Kane’in ve
Carolyn’in kisilikleri, yasam tarzlan kargilagtinldiginda durumu anlamak daha kolay

olabilir. Kierkegaard’in (1997, s:47) teshisi 6zetle soyledir:

“Ben, sonsuzlugun iginde ugup gittigi i¢in degil, temelde sonlunun igine kapandig: i¢in kaybolmustur ve bir
ben yerine yalnizca bir sayidan, fazladan bir insan varlifindan, sonsuz bir sifirin bir yinelenmesinden bagka
bir sey olmadi; igin kaybolmustur.

Iginde umutsuzluga diisiilen bu dar kafalilik, asil olamn eksikligidir veya ondan siyrilmadir, tinsel olarak igdis
edilmedir. ...Umutsuzlugun bu bigimi insanlarin goziinden kagar. Bu sekilde ‘ben’ini kaybeden bu tiir bir
umutsuz kisi diinyada basarmak, uygun olmak i¢in belirsiz bir yetenege kavusur. Burada higbir giiglitk yok,
burada ben ve sonsuzlasmasi bir engel olmaktan ¢ikmigstir: Kaydirak tag1 gibi piiriizsiiz olan insanimiz her
yerde tedaviildeki para gibi dolasir. Umutsuz bir kisi olarak ele alinmasi bir yana, tam da istenilen insan
olarak gosterilir.”

Oysa “Olumciil hastalik™, tam da bu tedaviildeki paraya benzeyen insanlar i¢in 6liimciildiir
ve kendi olamamalarinin, kendilerini unutmus olmanin umutsuzlugu i¢inde, 6liime en yakin

olanlar da bu insanlardir.

Amerikan yasamindaki giizelligin ya da giizelliklerin tek Glgiisii olan basari, yalnizca orta
yas insanlaninin degil, genglerin de tek olgiisiidiir. Lise ¢agindaki bir Amerikalt geng igin
diinyadaki belki de en dnemli sey “siradan” biri olmamaktir. Ciinkii siradan olan bir insanin
bliyiik basarilara ulasmasi, ¢ok sey elde etmesi olanakli degildir. Cok seye sahip olan, ¢cok
sey elde eden insanlar kesinlikle "farkhi" insanlardir. Oyleyse ne yapip ne edilmeli, bir
sekilde nasil siradanliktan kurtularak farkli olunabileceginin yolu bulunmalidir. Jane’in
okul arkadasi Angela’nin en biiylik kaygisi da iste budur; farkli olmak. Angela’ya gore,
kendisini siradan bir lise &grencisinden ayiran sey ¢ok fazla erkekle yatip kalkiyor
olusudur. Bir bagka deyisle, Angela aradigi farkliifn fahise olmak da bulur ve
arkadaslarinin da kendisine bir fahige goziiyle bakmasindan higbir zaman gocunmaz. Hatta
tam tersine, bununla gurur duyar. Ciinkii O, ileride siradan bir insan degil, bir manken, {inlii

bir model olacaktir ve bu nedenle kendisini farkli kilmaya yarayacak her sey onun igin bir
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gurur kaynagidir. Angela da Kierkegaard’in “Olimciil. hastalik” olarak adlandirdid
hastaliga yakalananlardandir ve Kierkegaard’in (1997, s:47) Angela igin de sdyleyecegi bir
cift soz bulunabilir:

“..ama ‘Ben’in kaybolmasina varacak kadar sonsuzlugun igine korlemesine dalan umutsuzlugun yaninda,
‘bagkas1’ tarafindan ‘ben’inden yoksun birakilmaya razi olan bagka bir tiir umutsuzluk da vardr.

Cevresinde biiyilk kalabaliklarin toplandifimi gérmekle, dilnyanin gidisatim kavramaya c¢ahigirken bu kadar
¢ok insansal isleri omuzlarina almakla bu umutsuz kisi kendini unutur, ismini unutur, artik kendine inanmaya
cesaret edemez ve kendi olmay: ¢ok gii¢ bir olay olarak goriir ve digerlerine benzemeyi, bir taklit¢i, y1Zin
i¢inde kaybolan bir numara olmay: daha basit ve giivenli bulur.”

Siradan olmamak, farkli olmak Carolyn i¢in de hayati 6nem tagiyan konulardan biridir.
Carolyn asla siradan bir emlak¢i olmayacaktir. Farkli bir emlak¢1 olmanin yolunu kendisine
gosteren ise, yine Emlakgilar Krali Buddy Kane’dir. Buddy, farkli olma yolundaki temel
kuralim §6yle dile getirir: “Daima en iyinin pesindeyim. Bu yiizden hep bekledigimden
fazlasim elde ettim.” Buddy farklidir, ¢ilinkii o farkli olmanin kapisini agan sihirli sdzciigii
bulmugstur: “Elde etmek!” Ne kadar ¢ok seyi, ne kadar kolay elde edebilirse o kadar farkli,
bir o kadar da basarihidir. Elde etmek, yalmzca meta igin, para pul ya da esya igin gegerli
ilke degildir elbette. Ayni sekilde insanlar da elde edilmelidir. Buddy, evli bir kadin
olmasina ragmen Carolyn’i elde etmistir. Bu arada Carolyn de Buddy’i elde ettigini
diistiniir. Kadinlar erkekleri, erkekler kadinlan elde etmeyi diisiiniir durur. Kimisi Carolyn
gibi elde edilmek i¢in hazirlanir, kimi de avcr roliine soyunarak elde etmek i¢in aranir

durur.

Amerikan Giizelligi’'ndeki ¢irkinliklerden kurtulmayr bagaran yalmzca iki kisi olur; Lester
Burnham ve kiz1 Angela’nin erkek arkadagi olan Ricky.

Lester Burnham’in yasamindaki kokli degisim, isinden olmasiyla, daha dogrusu uzun yillar
emek verdigi isinden haksiz bir gerekge ile ¢ikartilmasiyla baglar. Burnham, artik kendisi
icin ¢ok ge¢ de olsa, bir seyi ¢ok iyi anlamugtir. Is yasaminin temel kurali, kisinin kendi
¢ikan i¢in bir bagkasin harcamay: goze almas: ve gerektiginde de hi¢ diisiinmeden, goziinii

kirpmadan harcayabilmesidir. Haksiz rekabet is hukukuna aykin olabilir ama rekabet, haklh
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ya da haksiz olsun rekabet, yalnizca ig diinyasimin ve. is hukukunun smirlan iginde
kalmayarak, insanlar arasindaki her tiirlii toplumsal iligkiyi belirleyen temel ilke haline
gelirse durum degisir. Insanlar arasindaki toplumsal iliskileri belirleyen kurallarin her
zaman yazili kurallar olmasi beklenemez ve haksiz rekabetin su¢ olmadigi durumlaria
karsilasilabilir. Bu durumda kalan ve haksiz rekabet sonucu magdur olan kiginin elinde ise
tek bir silah vardir: Santaj. Eger rakibinin, igverenin bir agigin1 bulursa ugradig zaran en
aza indirebilir, hi¢ olmazsa isten g¢ikartilitken kendisine verilmesi gereken tazminat:
alabilir. Nitekim, Lester Bﬁmham’m yaptig1 sey de bu olur. Ne var ki, kendisini asil yikan
sey issiz kalmasi degil, 6zel yasaminin; kendi aile yagsaminin da is diinyasindaki yasamdan
farks1z oldugunu gérmesidir. Evinde de bir rekabet ortami vardir ve kendisine en yakin
olmas1 gereken kisi; yani kansi, gerektifinde kendine santaj yapmak amaciyla siirekli
agigim kollayan bir isverenden farksizdir. Fakat Burnham, bir kez oyunun kuralim
Ogrendigi icin bir daha pes etmeye niyetli degildir. Kansmim kendisine karsi yaptig
santajlara, tehditlere ayni sekilde santajla ya da tehditle karsilik vermeye baslar. Boylece
evlilikleri, taraflardan hi¢ birisinin gardini1 diisiirmedigi bir kavgaya doniigiir. Aslinda bu
kavga yeni de degildir. Daha 6nce gizliden gizliye, iistii ortiilii bir sekilde yapilan santajlar,
tehditler simdi agiktan agiga yapilmaktadir, o kadar.

Lester Burnham™in isten ¢ikartildiktan sonra anladigi énemli bir sey daha olmustur. O,
simdiye kadar hep bagkalannin (is yasaminda patronunun, evinde kansinin) isteklerini ya
da beklentilerini yerine getirmeye ¢alisan bir insan olarak yasadifim fark eder. Rollo
May’in (1998, s:17) deyimiyle O, “bagka insanlarin beklentilerini yansitan bir aynalar
toplulugu, bir ayna insan”dir sadece. Ve yine Rollo May’in varolusgu psikoterapi alaninda
yaptig1 aragtirmalan da gOstermigtir ki, 20. Yiizyil insaminin, “ayna insan”imn en biiyiik
sorunu igindeki “bosluk” duygusudur. Rollo May (1998, s:16), bu konuya iliskin

diisiincelerini s6yle dile getirir:

“Kendi klinik deneyimlerime ve meslektaglannmin gozlemlerine dayanarak, yirminci ylizyilin ortasinda
bireyin esas probleminin ‘bosluk’ oldugunu séylemem size sagirtici gelebilir. Bununla sadece insanlarin ne
istediklerini bilmediklerini séylemeye ¢ahsmiyorum; insanlar aym zamanda ne hissettiklerini de pek
anlayamiyorlar. Kendi kendilerini yonetememekten veya kararsizhktan yakinmaya bagladiklari zaman,
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bireylerin temel probleminin arzulari ve istekleri hakkinda kesin bir deneyimleri bulunmayis oldugu iyice
belirginlesiyor. Aci veren bir giigsiizlitk duygusuyla, kendilerini anlamsiz bir boslukta hissediyorlar.”

Ayna insanin, yani yalmzca bagkalannin istekleri dogrultusunda hareket eden, diisiinen ve
davranan insanin i¢indeki boglugun nedeni “kendisi”nin neyi isteyip istemedigi konusunda
higbir fikrinin olmamasidir. S6z konusu bilingsizlikten kaynaklanan boslugun acisim
duymamanin en etkin yolu ise “wyum”dur, “uyumlu olmak”tir. S6z konusu “uyum™un ne

anlama geldigini ise Rollo May (1998, s:20) soyle agiklayacaktir:

“Giiniimiiz Amerikalisi, Reisman’a gore, ‘dis diinyayla yénlenmis’ bir birey olmustur artik. Dikkat ¢ekecek
kadar farkli olmay: degil, toplumun iginde kaybolacak kadar uyumlu biri olmay: tercih etmektedir.
Davranmislar, stirekli bagkalarinin beklenti ve isteklerini sayiklayan, kafasina baglanmis bir radarla yénetiliyor
gibidir. Tek istedikleri arkadas gruplan i¢inde, hi¢ fark edilmemek pahasina da olsa, kabul gormek ve grubun
bir pargasi olmaktir.”

Burada Rollo May’in soziinii ettigi “grup”, bir arkadas grubu olabilecegi gibi; bir demek,
bir parti, bir cemaat vb. de olabilir. Bagka bir deyisle, Nietzsche’nin “siirii”, Heidegger’in
“Onlar” (das Man) dedigi varlik alam ile, Rollo May’in “grup” olarak adlandirdifn sey
ayni seylerdir.

Siirtiden ayrilmanin ya da “Onlar”in varlik alani digina ¢ikmanin tek yolu ise, daha dnce de
deginildign gibi “kopus’tur; bir sekilde siiriiden ya da “Onlar”dan kopmak gerekir. Bu
kopusu saglayacak olan ise genellikle kisinin karsilasacag: trajik bir olaydir, varoluscu
terminolojiyle sOylenmek istenirse, kisinin bir “sinir durumu” ile kars: karsiya kalmasidur.
Ne var ki, yine Rollo May’in belirttigi gibi (1998, s:74), boslugun hakim oldugu ¢agimizda
en az rastlanan bir bagka sey de trajedidir. Bagka bir deyisle, 20. Yiizyil insaninin bir bagka
ciddi sorunu da trajedi anlayisimin ve duyarlilifinin giderek kaybolusu, yitisidir. Trajedinin
insan1 sok eden tarafi, kigiyi kim ve ne olduguna dair kendisi igin segtigi ya da segtigini
sandif1 imajdan bir anda kopanp almasidir. Bu kopus ayni1 zamanda kisinin kendisiyle

maskelerini ¢ikartarak, ¢iplak bir sekilde diiriistge yiizlesmesi demektir.

Lester Burnham’in bir anda, beklenmedik bir sekilde igsiz kalmas: kendi kiigiik diinyas:

icinde basli basina bir trajedi olarak yorumlanabilir. Ancak bu trajik olay basina geldikten
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sonra ayillmaya, kendisiyle yiizlesmeye baglar. Bu yiizlesmenin sonucunda anlar ki, kendi
isteklerini stirekli ertelemis ya da hicbir zaman kendisine gergekten ne istedigini
sormamugtir. Lester Burnham’in bilincindeki degisimi ya da uyamsi su yiizeyine ¢ikartan
bir bagka 6nemli olay da, cocugu yasindaki bir kiza, daha dogrusu kizinin arkadas: olan
Angela’ya kars1 duydugu cinsel istektir. Bu istek, Lester Burnham’in yasamim bir anda
degistiriverir. Daha 6nce hep toplumun istekleri dogrultusunda hareket eden bir insan gimdi
agikea toplum tarafindan kinanacak, ayiplanacak bir istegin pegine diigmiigtiir. Ancak bu
istek, her ne olursa olsun “kendi” istegidir ve “Onlar’in isteklerine bir kars1 ¢ikig, bir
bagkaldirnin baslangicidir. Bu baslangicin arkasi gelir ve Burnham toplum tarafindan
kendisine bir sekilde unutturulan pek ¢ok iste§i yeniden hatirlar. Evdeki aksam
yemeklerine eslik eden rutin miizigi, kendisinin deyimiyle asansoér miizigini degistirir ve
daha hareketli seyler dinlemeye baslar. Pink Floyd’u yeniden kegfeder. Diizenli olarak spor
yapar. Kendisinden giilmesi istendigi i¢in zoraki giilmek yerine, yalnizca iginden geldigi ve
kendi istedigi i¢in giilmeye baglar. Dahas1 yasamindaki giiliislerin sayis1 olduk¢a artmus,
tedirginliklerinden, kendine karsi duydugu giivensizlikten ve gerekli gereksiz pek cok
korkusunda bir anda kurtulmustur. Tamamen issiz kalmak yerine, sorumlulugu en az olan
islerden birini segerek, bir hamburgercide servis elemam olarak ¢alismaya baglar. Istedigi
“en 1y1s1” i¢in ya da ¢ok para kazanmak i¢in ¢aligmak degil, kendi istekleri neyse onlan
karsilayacak kadar ¢aligsmaktir. Kansi i¢in bir toplumsal statii géstergesi olan Toyota marka
arabasini satarak, kendisine hep istedigi eski model bir Pontiac alr. Ozetle sdylemek
gerekirse simdi ¢cok daha mutlu, ¢ok daha huzurlu ve ruhsal agidan ¢ok daha saglikli bir

insandir. Ve bu koklii degisiminde geng bir insanin, Ricky’nin de énemli bir pay1 vardir.

Ricky, mahalleye yeni taginan bir ailenin tek oglu ve Burnham’larin kap: komsusudur.
Ricky’nin babas1 ise ordudan emekli bir subay, gizli bir Nazi hayrani ve gizli bir
escinseldir. Bu babanin en bilyiik korkusu, oglunun da ilerde kendisi gibi bir escinsel
olmasidir. Bu nedenle Ricky’i ¢ocuk yasta bir askeri okula génderir ve ¢ok kati disiplin
kurallan i¢inde tam bir erkek olarak yetistirmeye c¢ahisir. Ricky, biraz da babasindan
kaynaklanan bu siddetli baski nedeniyle uyusturucu ile tamgir ve bir siire akil hastanesinde

yatar. Askeri okuldan ise ¢oktan atilmigtir. $imdi yeni tasindiklar1 bu mahalledeki normal
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okullardan birinde Ogrencidir. Babasina fark ettirmeden uyusturucu kullanmaya devam
ederken, bir yandan da uyusturucu pazarlayip, satarak para kazanir ve biriktirir. Parasim
biriktirmesinin nedeni ailesinden kopacagi, babasinin dayanilmaz baskisindan kurtulacag:
ve Ozgiir kalacag: giline hazirlikhi olmaktir. Lester Burnham’in Ricky ile tanigmasi uzun
siirmez; bir aksam partisinde tamgirlar ve kisa siirede dost olurlar. Lester Burnham,
Ricky’nin arkadag1 oldugu kadar miisterisi de olur ve ondan arasira uyusturucu alir. Bu iki
mmsam kisa siirede kaynagtiran, dost yapan sey, her ikisinin de Ozgiirliiklerine olan
diiskiinliikleri ile bagimsiz kisilikleridir. Bagka bir deyisle, Burnham ve Ricky kendisi
olmay1 basaran insanlardir. Ote yandan ortak olarak paylastiklar1 bir bagka sey de,
“normal”, “uyumlu” insanlara hi¢ benzemedikleri i¢in ¢evrelerindeki insanlarin kendilerine
biraz kagik ya da diipediiz “deli” goziiyle bakmalarina ahgsik oluslandir. Oysa onlar deli
degil Nietzsche’nin deyimiyle “dzgiir insan’lar, ya da Kierkegaard’in deyisiyle (1997,
$:40) “Gliimciil hastalik umutsuzluk “larin bilincinde olanlardir. Ozgiir insanlardir, ¢iinkii,
sliriiden kopmus, siiriiyli birbirine baglayan, boylece kendilerini daha rahat ve giivende
hissetmelerini saglayan ahlaki reddetmislerdir.

“Qzgiir insan ahlaksizdur, ¢linkii o her bakimdan gelenege degil, kendine bagl olmak ister: Insanoglunun
biitin kokensel durumlarinda ‘koti’; ‘bireysel’, ‘bagimsiz’, ‘keyfi’, ‘ahigilmamis’, ‘Ongdriilmemis’,

‘hesaplanmamis’ anlamina gelir. Hep bu tiir durumlarin dlgiitleriyle dl¢iiliir: Gelenek emrettigi igin degil,
bagka giidiilerle eylemde bulunurlar (Nietzsche, 1997, s:16).

Ricky’e ilk 6ncelen deli, daha dogrusu sapik goziiyle bakanlardan biri de Jane’dir. Fakat
kisa bir siire sonra, Jane ile Ricky arasindaki diyalog dnce gelisip, daha sonra da bir agka
dontistiigiinde, Jane onun bir sapik olmadigini, tam tersine onca ¢irkinlik arasinda giizel
kalmay1 basarabilmis az sayidaki insandan biri oldugunu anlayacaktir. Ricky, Jane ile evde
yalmz kaldiklan bir giin ona amatdr kamerasiyla ¢ektigi bir seyi gosterir. Ricky’e gore bu
cektigi sey, o giine kadar yasaminda gordiigii en “giizel” seydir ve bunu Jane’le de
paylasmak, ona da gostermek ister. Filmin bu sahnesinde, izleyicinin gérmeyi bekledigi sey
biiyiik olasilikla estetik ya da duygusal, romantik bir goriintidiir. Oysa Ricky’nin
kamerasindan ¢ikan ve Jane’e yasamimda gordiigiim en giizel sey dedigi bu goriintii, bir
duvarin 6niinde, riizgarla birlikte oradan oraya savrulan kirli bir naylon posettir. Ricky,

dakikalarca riizgarda dans eden bu posetin goriintiisiinii ¢ekmistir. Belki de hi¢ kimsenin
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“glize]” demeyecegi bu goriintiilerin “giizelligi” ne olabilir? Yonetmen, bu soruya agik ya

da kapal1 higbir yanit vermez.

Ote yandan, Ricky’nin yine amat6r kamerasiyla saptadig ve biiyiik bir hayranhkla izledigi
bir bagka gOriinti de bir giivercin Oliisiidiir. Jane, kendisine neden bu &li kusun
goriintiistinii kaydettigini sordugunda verdigi yanmit “¢iinkii ¢cok giizel!” olur. Ricky, garip
bir sekilde “6liim” diiglincesinden ve bu diigiinceyi gosteren her seyden haz alir. Jane ile
heniiz yeni tamgtiklar1 ve evlerine dogru birlikte yiiridiikleri bir giin de, yolda bir cenaze

konvoyu ile karsilasirlar. Aralarinda §oyle bir konusma geger:

Ricky: Hig tanidigin biri 6ldii mii?

Jane: Hayir, ya senin?

Ricky: Hayir. Ama kocasi 6lmiig bir kadin gordiim. Cok iizgiindii. Adam kaldinmda yatiyordu. Onu videoya
¢ektim ¢iinkii olaganiistitydi...

Jane: Neden?

Ricky: Boyle bir sey gordigiinde, Tanrt yukaridan sana bakiyor gibi hissedersin ve etrafina bakmaya
korkarsin.

Jane: Bakinca ne goriirsiin?

Ricky: Giizellikler...

Amerikan Giizelligi’'nin ya da giizelliklerinin tersine, Ricky’nin o6liimde go6rdiigi
“glizellik”in kesinlikle “yasamin giizelligi” oldugu s6ylenebilir. Benzer sekilde, o riizgarda
Oylece savrulan poset goruntiisiinii “giizel” kilan ey de, yasamin rastlantisalligidir ve bu
acidan bakilirsa Forrest Gump’in riizgarda savrulan beyaz kus telegi ile buradaki poset aym
seyi anlatir. Oliimiin zorunlulugu ile yasamin rastlantisalligini fark eden insanin gevresine
baktiginda gordiigii sey, yasamin ve yasamda insan olarak varolmanin baslibagina bir
mucize, bir giizellik oldugudur. Ricky, Herman Hesse’nin deyisiyle “yalin gergek™, Jack
London’in deyisiyle “¢iplak gercek™ ya da Albert Camus’niin deyisiyle “dekorlarn
yikilisi’n gérmiistiir. (Bkz. s:116-117)

Lester Burnham da Amerikan ¢irkinliklerinin digina ¢ikarak o giizellifi gorenler arasinda
yer alir. Filmin daha baginda, kendi agziyla sdyledigi gibi kisa bir siire sonra 6liir, daha
dogrusu oldiiriilir. Kendisini dldiiren Ricky’nin babasidir. Oglu ile Lester arasinda escinsel

bir iligki oldugunu sanan fakat bunda yanilan adam, Lester’la iligkiye girmek ister. Fakat
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Lester Burnham bir escinsel degildir ve adamin istegini reddeder. Ote yandan, bu yanls
anlama sonucu, Ricky’nin babas: bilyiik bir utang duyar, ¢linkii yillarca herkesten sakladig:
bir seyi; kendisinin aslinda bir egcinsel oldugunu simdi bir bagkas: biliyordur. Bu utangtan
kurtulmanin tek yolu, Lester Burnham’1 6ldiirmektir. Nihayetinde Burnham’1 tabancasiyla

vurarak oldiiriir.

Fakat Burnham oldiiriilmeden heniiz ¢ok kisa bir siire 6nce, ayni1 gece, Angela ile birlikte
olma, onunla yatma firsatim yakalamigtir. Bu istek, kizi yasindaki Angela ile birlikte olma
istegl onun i¢in ¢ok 6nemlidir ¢iinkii bilinci ilk defa bu istekle birlikte uyanmis, yagama
bambaska gozlerle bakmaya baslamistir. Kendi deyimiyle, Angela’nin hayali diislerini
siislemeye bagladigindan beri ¢ok uzun siiren bir komadan uyanmis, yeniden yasamaya
baglamis gibidir. Ve simdi bu istegini doyurabilir. Ne var ki, Angela tam da bu sirada
Burnham’a daha once hi¢ kimseyle cinsel bir iligkiye girmedigini sdyleyecektir. Bir bagka
deyisle, kendisini her yerde kigiik bir fahise gibi gdsteren ve bdyle goriinmekten hoslanan
Angela, bakiredir. Kendisini arkadasinin, Jane’in babasiyla yatmaya iten neden ise ona
“siradan” bir insan oldugunun séylenmesidir. Angela’nin yiiziine kars1 “siradan” bir insan
oldugunu sdyleyen ise Jane’dir. Bu s6z, Angela i¢in kendisine edilebilecek en biiyiik

hakarettir.

Bu noktada belki de bir parantez agilarak sdylenmesi ya da yeniden animsanmas: gereken
Onemli seylerden birisi de, Tomris Mengiisoglunun (1997, s:247) vurguladifi ve daha 6nce
de deginildigi gibi, ¢agdas Bah yagamimn bir yandan bireyi yiicelterek, kisiye ait degerlere
aynicalikh bir 6nem vermesi, 6te yandan ona tek tip, homojen bir yasam tarzi sunarak, onu
bu yasam tarziyla “uyuma” zorlamasidir. Baska bir deyisle, bir yandan bireyin biricikligi,
onu digerlerinden ayiran kigilik dzellikleri ve degerleri vurgulanmakta, birey farkli olmaya
ozendirilmekte, 6te yandan Coca Cola’siyla, hamburgeriyle, blue jean’iyle kisacasi giyim
kusamindan, yeme i¢mesine, oturup kalkmasina kadar her seyiyle ayni olan, siradan
bireyler yaratilmaktadir. Daha da ilging olan bir bagka sey ise, artik farkli olmanin da
yinelene yinelene siradan hale gelmesi ya da farkhiligin da siradanlastinlmasidir. Bu

oylesine kisir bir dongidiir ki, farkhiligin da siradanlik olusuyla ya da siradan hale
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getirilisiyle, farkli olmak isteyen bireyin kesinlikle higbir sans1 kalmamaktadir. Belki de
yine tam bu noktada Amerikan Giizelligi’ne iliskin olumsuz bir elestiride de bulunulabilir.
Ciinkii film Amerikan Gilizelligi adiyla girkinlikleri, bireyin yabancilagmasim gosterirken
bu ¢irkinliklere neyin neden olduguna ya da sistemin nasil olup da aym tornadan ¢ikmig
gibi birbirine benzeyen insanlar iirettifine deginmemekte, dolayisiyla asil elestirilmesi

gerekene neredeyse hi¢ dokunmamayi tercih etmektedir.

Yeniden filme donersek, Angela’min bakire oldugunu 6grenen Lester Burnham bir an igin
¢ok sasirmus fakat bu sagkinlifin1 hemen iizerinden atarak kendisini toplamayi bagarmigtir.
Burnham, Angela’ya karsi duydugu isteginin ahlakla bagdagmayacagimi, kendi ahlak
anlayisiyla bagdasmayacagini anlamigtir. Angela’ya sanlir, ama ona cinsel bir obje olarak
degil, bir insan olarak bakar ve kendi kizina sanlir gibi igten bir sevgiyle onu kucaklar.
Birlikte yemek yerler ve konusurlar. Burnham, Angela’ya Jane’in nasil oldugunu sorar;
onun mutlu olup olmadigini1 6grenmek ve kendi kizi ile 6lmeden dnce konusmak istedigini
sOyler. Bu arada Angela’da ona “peki, siz nasilsimz?” diye sordugunda ise Burnham ¢ok
sasinr ve ¢ok uzun zamandan bu yana kendisine hi¢ kimsenin bu soruyu gercekten

sormadigim soyler. Sonra da yanitlar: “Cok iyiyim...”

Amerikan Giizelligi, Lester Burnham’n iist-ses (voiceover) anlatisiyla bagladigi gibi, yine
onun iist-sesiyle biter. Bu iist-sese eslik eden goriintiiler ise Burnham’in hayatindan alinmig
kesitlerdir; cocuklugu, biiyiik annesinin elini tutusu, topraga sirtiistii uzanip yildizlarla dolu
gokyiizlinli seyredisi, riizgar bir agacin yapraklarina degdigi zaman igini saran iirperti,
evlenisi, esiyle olan mutlu giinler1, kizlarim1 dogumu, birlikte mutlu olduklan kisa, kiiciik
fakat her biri sonsuzluk degerinde olan anlar Lester Burnham’in goziiniin 6niinden bir film

seridi gibi gecerken sunlar: sdyler:

“Her zaman tiim hayatimizin bir film seridi gibi goziimiziin 6nlinden gegecegini soylerler. Olmeden hemen
onceki an... Oncelikle, o an, yalnizca bir an degil, sanki sonsuzluga kadar uzanan bir siire... Benim iginse, o
an, surtiistil yatip kayan yildizlar seyretmekten ibaretti.

Ve agaclardaki yesil yapraklar dokitliip, sokagimiza doluyor.

Biiyiikannemin elini tutuyor gibiydim.
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Ve hayatimda ilk defa hi¢ kullanilmamis bir Pontiac gordiim. Ve Jane ve Carolyn... Bagimiza gelenler
yiiziinden canimin biraz sikkin olmasi gerekirdi, ama diinyadaki biitiin giizellikleri gérdiim. Bazen... biitiin bu
giizelliklerin hepsini aym anda goriiyormusum gibi oluyor ve bu fazla geliyor; kalbim patlamak lizere olan bir
balon gibi sigiyor. Ve daha sonra sakinlesmem gerektigini hatirliyorum.

Ve kafa yormay: birakiyorum. Ve birden o sonsuzluga uzanan anlar yine yagmur gibi yagmaya basliyor.
Minnettarliktan bagka bir sey hissedemiyorum. Aptal hayatimin her kiigiik a1 igin... Neden bahsettigimden
higbir fikriniz yok, eminim. Ama endiselenmeyin, bir giin siz de anlayacaksmiz. Eminim...”

Sonug olarak, sinemada Hollywood Varolusculugu olarak adlandirdigimiz varolusgulugun
bize gosterdigi en onemli $ey, cagdas yasamdaki insanin yabancilasma sorununun giderek
artigadir.  Kierkegaard’in  deyimiyle, Oliimciill hastalik; yani kisinin kendisinden
uzaklasmasi, kendini unutmasi, kendi olamamas: hizla yayginlagan bir hastaliktir ve bu
hastaliktan kurtulabilenlerin sayis1 da her gegen giin biraz daha azalmakta, Albert
Camus’niin (Bkz: s: 157-159) deyisiyle, “Diigiis” hizlanmaktadar.

Hollywood Varolusguluguna iligkin séylenebilecek bir baska sey de, bu varolusculugun
“eglenceli” bir varolusguluk oldugudur. Forrest Gump, Being There ve Amerikan
Giizelligi’nin ortak 6zelligi, trajedi ile komediyi dl¢iilil bir sekilde harmanlayan yapimlar
olusudur. Bu da gosterir ki ¢agdas insanin bunalimim anlatan bir filmin kendisinin de bir
bunalim olmas: ya da izleyenini bunaltmasi gerekmez. Ote yandan, varoluscu felsefenin
Avrupa sinemasina yansiyan Omekleriyle ya da Avrupali yonetmenlerin filmleriyle
karsilastinldiginda, Hollywood Varolusculugunda hemen goze carpan bir bagka sey de,
Hollywood filmlerinin ¢ok fazla sayidaki varolusgu izlekle doldurulmus olmasidir.
Sozgelimi Forrest Gump ya da Amerikan Giizelligi boyledir ve bu filmlerde
yabancilagmadan O6liime, yasamin anlamindan absiirde, kotii niyete vb.’ne kadar ¢ok
sayidaki varolugcu izlek bir arada ele alinmaya ¢alisilmistir. Belki de bu durum, Hollywood
Varolusculugunun “eglenceli”, dolayisiyla popiiler bir varolugculuk olma kaygismin bir

sonucu ya da bedelidir!
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2.1.3.1.4. Bir Yasam Sorunu Olarak Oliim ve “Yedinci Miihiir”
“Oliim bir yasam olay: degildir, 6liim yasanmaz.”

20. ylizy1l felsefesine yon veren en 6nemli adlardan biri olan Wittgeinstein’in (1985, s:161)
unlii yapiti Tractatus’ta yeralan bu ciimle, filozofu diiglincenin en son sirna, dolayisiyla

suskunluga gotiiren yolun baslangici olarak da okunabilir.

Tractatus’un son so6zii, lizerine konusulamayan yerde susmaktir; yani, “ne hakkinda
konusulamiyorsa, orada susmali”dir (Wittgeinstein, 1985, s:165). Giizellik, inang, ahlak,
baska deyisle etik, estetik ve din filozofun kendisini, dolayistyla felsefeyi suskun kalmaya
yazgih gordiigii o yerler arasindadir. Fakat éncelikli yer dliimiindiir. Oliimiin bir yasam
olay1 olmamasi, bu nedenle de yasanamaz olusu demek; Oliimiin bilinemeyeceg,
bilinemeyecegi i¢in de anlatlamayacag demektir. Oliim ve buna bagl olarak yasamin
anlami, dilin sinirlan i¢inde degildir. Ve Wittgeinstein’a gore, “Dile getirilemeyen bir

yanita yonelik soru da sdylenemez. Bilmece yoktur” (Akt: Omer N. Soykan, 1995, s:307).

Eger Wittgeinstein’in (1985, s:127) ileri stirdiigii gibi, “dilimin sinirlan, diinyamin da
smirlan” ise, 6limiin (yasamin) anlami da bu diinyamin siirlann disinda olmahlidir. Bu
diisiince Tractatus’ta soyle yer alir: “Dilinyanin anlamini onun disinda aramak gerekir.
Diinyada her sey nasil ise dyledir ve nasil oluyorsa dyle olur; diinyanmn iginde higbir deger

yoktur — ve eger olsaydi, onun hicbir degeri olmazdi” (Akt: Omer N. Soykan, 1995, s:307).

Ne varki, diinyanin, dolayisiyla dilin digina ¢ikmay: yasaklayan diisiiniir, “bu diinyadir”
veya “bu dildir” dediginde kendi yasagim agik¢a deldifini gostermis olmaz mi? Ashinda
Wittgeinstein’mn istegi de diinyanin digina ¢ikarak oradan diinyaya bakmaktir. Tractatus’un
Sondan ya da iinlii suskunlugundan bir 6nceki s6zleri de bu goriisii kanitlayabilir ki, onlar

da soyledir:
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“Benim ciimlelerim sOylesine aydinlaticidir ki, beni anlayan sonunda onlan anlamsiz
olarakgoriir. O, bu oOnermelerin iizerine ¢iktifinda, diinyayr dogru olarak goriir”

(Wittgenstein, 1985, s:163-164).

Bu sdzlerin Wittgeinstein’1 kurtarmaya yetip yetmeyecegi ayn bir tartigma konusudur.
Fakat, ortada son derece somut, agik olan bir sey varsa, o da Wittgeinstein’dan &nce de
Wittgeinstein’dan sonra da insanin 6lim kargisinda hi¢bir zaman suskun kalmayir kabul
etmedigidir. Tarihin Baslangwmdan, hatta tarih 6ncesinde bugiine belki de hi¢ degismeyen
tek sey, insamn 6liimi anlamlandirma g¢abasi, kaygisidir. Bu hi¢ bitmeyen ¢aba, bu hig
azalmayan kaygi, daha dnce de deginildigi gibi, en az Gilgamis Destani kadar eskidir.
Ciinkii o0limle hesaplasma, engellenmesi olanaksiz o “son”la ugrasma ve her ne kadar
kagmilmasi s6z konusu olmasa da odlime baskaldirma istegi insanin en temel i¢ giidiisii,
bilinen en koklii varolus sorusu, sorunudur. Ve bu nedenle olsa gerekir ki, “felsefe,
Olmesini bilmektir” diyen Sokrates’ten, onun dgrencisi olan ve “felsefe, insanin 6liimhi mii
Oliimsiliz mii oldugu hakkinda bir meditasyondur” diyen Platon’a, inanca yer a¢mak igin
oliimstizliik diisiincesini yadsidigim séyleyen Kant’a, “yasami bilmiyorken, 6liim hakkinda
ne bilebilirsiniz?” diye soran Konfiigyus’tan, “Avazeyi bu aleme Davud gibi Sal / Baki
kalan bu kubbede bir hos seda imis” diyen Baki’ye, “Oliir ise ten &liir / Canlar dlesi degil”
diyen Yunus Emre’den, Visconti’nin, Thomas Mann’in iinlii romanindan uyarlayarak beyaz
perdeye tasidign “Venedikte Oliim”e, “Oldiik, 6liimden bir seyler umarak” diyen Cahit
Sitki’ya ve “Her 6lim erken 6liimdiir / Biliyorum Tannm / Ama ayrica / almis oldugun su
yasam / Fena degildir / Ustii kalsin” diyerek hayatim Tanri’ya bahsis olarak birakmay
tercih eden Cemal Siireya’ya vanncaya kadar, 6liim bglki de insanlik tarihi boyunca, en ¢ok

anlatilan, en ¢ok konusulan ve anlasilmaya ¢alisilan sey olmustur.

Kuskusuz 6limi anlamlandirma ¢abasinin ardinda yatan temel gereksinim, 6lumi degil
yasami anlamlandirmaktir. Olimii  anlamlandirmak, yorumlamak, ashnda yasami
anlamlandirtp yorumlamak oldugu i¢indir ki ¢agdan ¢aga, kiiltiirden kiiltiire, insandan
insana da degisir 6lim yorumlan (Inam, 1999, s: 18). Bu agidan bakildifinda, ¢agdas bir
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yasam felsefesi olarak tanimlanan varolusculugun kendisine ¢ikis noktas1 olarak 6liimii

aldig ve buradan hareketle yasam, insan: anlamaya, yorumlamaya ¢alistig1 sdylenebilir.

Ancak, s6z konusu bu ¢abada; yani, 6liimden yola ¢gikarak yasami sorgulama, insan: anlama
¢abasinda, diin oldugu gibi bugiin de felsefeye eslik edenin, ¢ofu zaman da felsefeden hep
bir adim onde giderek ona yol gosterenin, sanat ve sanatgi oldugu da sOylenebilir.
Sozgeligi, Oliimiin ¢agdas anlamdaki varoluscu yorumuna giden yolda Heidegger’in
kilavuzu Tolstoy olmustur. Ciinkii Tolstoy “/van Ilych’in Oliimi” adli eserinde,
Heidegger’in felsefe diliyle sordugu sorulara verilebilecek en giizel ve en yetkin kargiliklan
sanatin diliyle vermis ve Heidegger’den ¢ok dnce o6liimiin bir olanak oldugunu, daha
dogrusu her insanin 6liim diisiincesiyle tek basina, agik¢a yiizlesmeden birey olamayacagini
Ivan Ilych’in kisiliginde dile getirmeyi basarmistir. Ayrica unutulmamasi veja yeniden
hatirlatilmas: gereken bir sey de, varolusgu diislincenin sanat alanmindaki karsihigmnin
felsefeye oranla hemen her zaman daha giigli ve etkili oldugudur ki, 6lim séz konusu

oldugunda bu durum ¢ok daha agik ve somut olarak ortaya g¢ikartilabilir.

Bu agidan bakildiginda, Ingmar Bergman’in “Yedinci Miihiir” adli filmi de varolusgu
felsefe ile sanatin, daha dogrusu varolugculuk ile sinema sanatinin sliimde bulusmas: olarak
goriilebilir. Ancak bu bulugsmanin aynintilarina ve degerlendirmesine gegmeden dnce filmin

kiinyesi ile kisa bir 6zetini vermek yararli olacaktir.
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: 1956, Isvec. Svenska Filmindustri.

: Ingmar Bergman

:Ingmar Bergman (Bergman’in daha Once yazmig
oldugu “Ahsap Uzerindeki Resim” adli tiyatro
oyunundan uyarlanmigtir)

: Gunnar Fischer

: Lennart Wallin

: Brik Nordgren
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: 16 Subat 1957

: 1957, Cannes Film Festivali Jiiri Ozel Odiilii
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Sovalye : Max Von Sydow
Sovalyenin silahtar: : Gunnar Bjorstrand
Oliim : Bengt Ekerot
Jof : Nils Poppe

Mia : Bibi Andersson
Biiyiicii Kiz : Maud Hansson
Lisa : Inga Gill

Raval : Bertil Anderberg
Skat : Erik Strandmark
Kesis : Anders Ek
Demirci : Ake Fridell
Kilise Ressam : Gunnar Olsson

- Ozet

Isveg Kraliyeti’nin Hagh Sévalyelerinden biri olan Antonius Block, Kutsal Topraklar igin
on yil savagtiktan sonra yanindaki silahtan asilzade J6éns’le birlikte iilkesine, Isve¢’e geri
déner. 14. Yiizyildir ve Kara Oliim olarak da adlandirilan veba (Bubanik vebasi), Isveg’te
hizla yayilmakta, salginin neden oldugu Gliimler her gecen giin artmaktadir. Her an her
yerde kol gezen Oliim, 1ss1z bir sahilde ansizin sévalyenin karsisina ¢ikar ve ona siranin
kendisinde oldugunu bildirir. Hazirliksiz yakalanan Block, 6liime bir oyun oynamay teklif
eder. Oliimle satrang oynayacak ve eger kazanirsa cam bagislanacaktir. Oliim, teklifi kabul
eder ve oyunun ilk hamlesini sévalye yapar. Antonios Block, yaninda silahtarn1 Jons’le
birlikte evine dogru yolculuk ederken oyun da devam edecektir. Bu yolculuk sirasinda
filmdeki Obiir karakterlerle karsilasilir. Jof ve Mia, heniiz iki yasindaki bebekleri Mikael ile
birlikte mutlu bir ailedir ve isleri oradan oraya gezerek kii¢lik tiyatro oyunlarindan,

hokkabazlia, cambazlifa kadar ellerinden ne geliyorsa onu yaparak insanlarn
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eglendirmektir. Skat da bu aileye eslik eden ve oynanan oyunlarn, temsillerin yénetimini
iistlenen bir bagka karakterdir. S6valye ve Jons, yol boyunca yalniz bu aileyle degil kilise
duvarlanin siisleyen ressamdan, seytanla iliski kurdugu gerekcesiyle yakilarak 6ldiiriilmek
istenen geng kiza, bir kesise, demirci ustasi olan Plog ile onun kanisina ve Ravan adinda bir
sahtekara vanincaya kadar ¢ok ¢esitli karakterlerle ve olaylarla kargilagirlar. Sovalye en
sonunda yanindakilerle birlikte evine, karisina ulagmayr basanr. Fakat ¢liimle oynadig
oyunu kaybetmistir ve kendisiyle birlikte yamindakiler de O6liime yenilecektir. Ancak,
sOvalyenin oyun sirasinda yaptigi kug:uk bir numara, Jof, Mia ve bebekleri Mikael’in
oliimden kurtulmasini ve bu ailenin kendi yollarina devam etmesini saglamay: da bagarr.
Yedinci Miihiir bir yanda 6liimiin ardinda, onun dansina ayak uydurarak uzaklasan, ufukta
yiten insanlarla, 6biir yanda ise yasamda kalmayi basaran bu kii¢iik ailenin goriintlisiiyle

noktalanacaktir.

“Sen ne yaparsin, Tanr, ben 6liince?
Testin olan ben, kinlip dékiiliince? (Rilke, 1982, s: 38)

Rainer Maria Rilke’nin bu dizelerle dile getirdigi soru, (6liimle, dolayisiyla yasamla
yiizlesmenin filmi olarak da okunabilecek olan) “Yedinci Miihiiriin de sorusudur.

“Geriye doniip animsayabildigim kadariyla ergenlik donemimde ve yirmili yaglarima dogru hizla bliyilyiip
giderek katlanilmaz bir seye doniisen yabaml bir 6liim korkusuyla yasadim. Olecegim gercegi, artik var
olmayacagim, karanhk bir kapidan gegecegim ve denetleyemeyecegim, Onceden goremeyece8im,
diizenleyemeyecegim bir seyin varhg benim igin stirekli bir korku kaynagi olmustu.

...Olim korkum bityiik 6lgiide dinsel kavramlarimla baglantiliyd. ...Bir insanin varliktan yokluga nasil
doniistiigiinii, bunun nasil oldugunu ansizin kavradim. Bunu kavramak giigtii. Ama siirekli 6liim korkusu
yasayan biri artik §zgiirlesiyordu” (Bergman, 1999, s:161-162).

Her ne kadar korkunun ecele faydasi olmadign sdylense de, Bergman’in yukandaki
sozlerinden ¢ikan sonug, korkunun, daha dogrusu 6liim korkusunun bir igse yaradigi, bir
faydasi oldugudur. Bagka bir deyisle, 6lim korkusunu yogun olarak duymak, kisiye

Ozgiirligint kazandirabilir.

Bu agidan bakildiginda, Yedinci Miihiir, Bergman’in Oliimle yiizlesmesi sonucunda

kazanilms, bedeli korkuyla 6denmis bir 6zglirliigiin filmi olarak goériilebilir.
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Ama nasil olur da &liim korkusu, kistyi 6zgiir kilabilir? Korku, insani kiigiilten, garesiz
birakan bir duygu degil midir? Cesaret, yiireklilik onca yiiceltilirken kim korkak olmanin
iyi bir sey ya da olumlu bir sifat oldugunu séyleyebilir?

Hayir, Bergman’in korktugu sey 6liim degildir. Oliim korkusu yalnizca daha giiglii olan bir
bagka korkuyu, daha dogrusu kaygiy1 agifa ¢ikartti1 igin snemlidir. Bergman Oliimden
degil, varhigim bildigi fakat adim koyamadig: baska bir seyden korkar. Siirekli korku
kaynag olan o sey, denefleyemeyecegini, diizenleyemeyecegini bildigi bir seydir. Ipleri
kendisinin elinden alacak olan ve “ger¢egin seyrek dokunmus kumasinda hayal giiciiniin

’

yiinleriyle yeni desenler dokuma”sini engelleyecek olan bir sey...
Nedir o sey?

Korkunun nesnesi bellidir. Insan bir kopekten, bir yilandan, karanliktan ya da yiiksekten
korkabilir. Nedenli nedensiz binbir seyden korkar insan, korkabilir. Ama neden korktugunu
bilir. Ciinkii korkusunu adlandirmistir. Ve yanlis da olsa adlandirdigi, adin1 koyabildigi her
seyle basedebilir kisi. Karanliktan korkuyorsa 1s181 arar, kopekten korkuyorsa kendini

sakinmak i¢in bir tas arar ya da kagar.

Kaygmin nesnesi ise belli degildir. Endise, tasa, sikinti, bunalti olarak da adlandinlabilecek
kaygi, korkudan farkli olarak daha giiglii, daha siirekli bir duygudur. Korku, siddetli fakat
kisa siireli, kisa solukludur ve korkunun nesnesi ortadan kaldinldiginda korku da kaybolur.
Kaygi, endise ise daha uzun solukludur. Nesnesi belirli olmadig i¢in de kolay kolay yok

olmaz.

Nasil ¢ok ¢esitli korku varsa, bir o kadar ¢ok gesitli kaygt oldugu da sOylenebilir. Bir
babanin ¢ocuklarinin gelecegi i¢in duydugu kaygi ya da bir ¢ocugun sinavda ne yapacagim
kaygisi, ameliyata girmek lizere olan bir hastanin kaygist gibi. Kaygilann pek ¢ogu, giinlitk

yasamin; adina “hayat gailesi” dedigimiz giindelik yasamin kaygilandur.
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Ancak 6yle bir kayg1 daha vardir ki, o en dipte, insan ruhunun en derininde yatar durur.
Ahmet Inam’in deyisiyle, “kaygilanin hasi” olan o kaygi, hiclik kaygisidir. insana
Ozgiirliigiinii kazandiracak olan da higlikten duydugu bu kaygidir:

“Neden vidi vidi diinyasinin (hayat gailesi) kaygilanindan higlik kaygisina? Higlikte yok olmak igin mi?
Kaygidan kayip, higlie varmak, kaygiy: arastirmak igin; kaygiy: gepecevre sarmak igin, kaygiy: en genis
ufku iginde gorebilmek igin. Ozgiirligli yasamak i¢in. Higlik kaygis1 6zgiir olanin kaygisidir, dzgiirlesme
kaygisidir: Zincirleri kirma kaygisi” (Inam, 1999, 5:89-90).

Zincirleri kiran ve insanin higlikten duydugu kayginin, kaygilann hasi oldugunu ilk
duyuran Kierkegaard’dir. Olim korkusunun, insamin higlikten duydugu kaygiyr aciga
cikarttigim sOyleyecek olan ve varlik arastirmasim higlikten, Olimden yola ¢ikarak
baslatacak olan ise Heidegger’dir (Soykan, 1999, s: 35-53). Albert Camus’ye gore (1962, s:
30) Heidegger’in diisiincesindeki varlik diinyasinin tek gercegi “kaygi”’dir. Ancak Camus,

Heidegger’in kaygisini diinya telaginin siradan kaygilarindan derhal ayirarak ekleyecektir:

“Diinyada ve oyalanmalan arasinda kaybolmus insan i¢in, bu kaygi kisa, ¢abucak gecip
giden bir korkudur. Ama bu korku kendi bilincine varmayagdrsiin, bunalim olur, uyamk

insanin ‘i¢inde hayatin kendi kendisine kavustugu’ siirekli iklimi olur” (Camus, 1962,5:30).

Camus’ye gore, oliim bilinci kayginin ¢agnsidir ve bu ¢agnyr duyan kisi wyumsuzun

(absiirdiin), dolayistyla 6zgiirligiin ikliminde soluk alip vermeye baglamistir.

Omer Naci Soykan da (1999, s:35), 6zgiirliige giden varolus yolunun ana kavsaginda
Heidegger ve Kierkegaard’la birlikte korkuyu ve kaygiyr bulur. Tipki Camus’niin, Ahmet
Inam’m, Bilge Karasu’nun, Bataille’in, Blonchot’un ya da Sartre’1n, 6zetle pek ¢ok ¢agdas

diisliniir ve sanat¢inin buldugu gibi...

Aslinda Hyginus’un (Akt: Cem Deveci, 1999, s: 66) yazmus oldugu ¢ok eski, Latince bir
masaldir “Kaygi1”... O masalda Kayg: (Cura), bir nehir kiyisinda dolasirken killi topraktan
bir parga alip ona bigim verir. Jiipiter’den bi¢im verdigi bu topraga bir ruh vermesini ister.

Jipiter de ona ruh verir ve kendisinin adiyla anilmasini ister. Yerylizii buna kars1 ¢ikar.
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Ciinkii yaratilan kendisinden, yeryiiziinden bir parcadir, Oyleyse adi yeryiizii olmahdir.
Araya Satiirn girer ve onun hakemliginde bir karara vanlir. Yaratiga ruhunu veren Jiipiter
oldugu i¢in 6ldiiglinde ruhu Jiipiter’in olacaktir. Fakat onu ilk sekillendiren, ona ilk
bi¢imini veren Kayg: oldugu i¢in, yagadig siirece bu yaratia sahip olacak olan Kaygi’dir.
Anlagmazligin nedeni ad olduguna gére, ad: verecek olan da hakemlik yapan, yani Satiirn
olacak ve “Gelin ona insan (homo) ismini verelim, ¢iinkii o topraktan (humus) yapilmigtir.”

diyecektir.

Heidegger’in “Varlik ve Zaman” adhi yapitinda bu masali yorumlayisi, kayginin insanin
varlik yapisindan kaynaklandig seklindedir ( Akt: Cem Deveci, 1999, s:66). Insanmn adi
“insan”dir, ama kendisi kaygidir. Baska bir deyislé, kayg1 disandan gelen, kokii disarida

olan bir sey degildir, insan varliginin kendisi kaygdir.

Varolusgu psikoterapinin 6nde gelen isimlerinden biri olan Rollo May’e gore (1998, s:240),
insanin higlikten duydugu yogun (Bergman’in deyisiyle yabanil) kaygiy1 yumugatmanin en
1y1 yolu, onu higbir seyden duyulan korku olmaktan ¢ikartarak, bir seyden duyulan korkuya
doéniistiirmektir. Rollo May’in (Akt: Irvin Yalom, 1999, s:74)) kendi agzindan sdylenmek
istenirse “anksiyete, korku olmaya ¢abalamaktadir.” Bu agidan bakildiginda, Bergman’in
higlikten duydugu kaygiy1 6liim korkusuna doniistiirdiigii ve Yedinci Miihiir'in de bu
doniisiimiin perdeye yansimasi oldugu diisiiniilebilir. Ne var ki, ilging olan sey de,
Bergman’in higlikten duydugu kaygiyr bir seyden duydugu korkuya doniistiiriirken
kendisine oliimii se¢mesidir. Ilgingtir, ¢iinkii onun higlik kaygisim agiga ¢ikartan 6liim
korkusunun ta kendisidir. Bu durumda digiiniilebilecek tek sey, yonetmenin duydugu
endisenin, kayginin katlanarak artacagi, cogalacag olabilir mi? Yoksa bu endise ikliminden
Ozgiirliige giden bir yol var midir? Varsa o yolun donemeglerinde, sapaklarinda insam neler

bekler? Bu sorulann yamiti filmde, yani Yedinci Miihiir’ dedir.

Bergman’in oliimle ylizlesmeyi beklemeye ya da onunla karsilagmayr ertelemeye,

geciktirmeye hi¢ niyeti olmadig daha filmin basindan bellidir. Ciinkii film, Kuzu’nun (Hz.



286

Isa) Yedinci Miihiir’ii agtifim duyuran bir sesle ve sdvalye Antonios Block’un karsisinda

ansizin Oliim’ii bulmasiyla baslar.

Kusluk vaktinin alacakaranligi 6liimle randevu i¢in ideal bir zamandir. S&valye ve silahtari
Jons bir kumsaldadir. Arkalarinda karanlik bir orman, 6nlerinde kiil rengi bir deniz uzanir.
Gokytizii kursundan bir kubbe gibidir ve hava durgundur. Firtina dncesinin sessizligini
andiran bir sessizlik, tedirginlik hissedilir. Ciliz ve yorgun atlarinin huzursuz kisnemeleri
hem sessizligl boler hem de tedirginligi arttirir. En az atlar kadar onlarn sahipleri de
bitkindir. Jons kumlarin iizerinde uyur. Sévalye ise uyamktir. Kalkar, agir agir denize
dogru yiiriir ve giinesten yanmus yiiziinii, uguklamis dudaklanm yikar. Kumsala doner, diz
coker ve sessizce sabah duasini eder. Yiiziinde aci1 dolu bir ifade, {iziintii vardir. Bir mart1
cigligt duyulur. Soévalyenin boz at1 biraz daha huzursuzlanir. Ve Antonios Block arkasini
dondiiglinde karsisinda birdenbire karalar giyinmis, kire¢ yiizlii bir adamim durdugunu
gorerek irkilir. Kim oldugunu sorar. Yamit, Oliim’diir. Aralarinda s6yle bir konusma geger:
SOVALYE: Benim i¢in mi geldiniz?

OLUM: Nicedir yaninizda yiiriiriim.

SOVALYE: Onu biliyorum.

OLUM: Hazir mismniz?

SOVALYE: Gévdem korkuyor, ama ben korkmuyorum.

OLUM: Eh, ay1p sayilmaz o.
(Sévalye ayaga kalkar. Urperir. Oliim, s6valyenin omuzlarm értmek igin istliigtini agar.)
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SOVALYE: Bir dakika.
O.I.,UM: Hepsi de ayni seyi soyler. Bende erteleme yoktur.
SOVALYE: Satrang oynarsimz degil mi? (Bergman, 1966, s:18).

Oliim, s6valyenin oyun teklifini kabul eder. Oyun devam ettidi siirece Antonius Block
yasayacak, eger oyunu kazanirsa 6liim onun hayatim1 bagiglayacaktir. Oyunun ilk hamleleri
yapilir. S6valyenin evine ulagmak i¢in yaptig1 yolculuk boyunca oyun karsilikli hamlelerle

devam edecektir.

Bu aynmin (sekansin), yani filmin basglangi¢ ayriminin aslinda dramatik agidan son derece
riskli oldugu sdylenebilir. Risklidir, ¢iinkii izleyicinin goérdiigii seye inanmamasi ve
kendisine oliim diye gosterilen seye; yani siyahlar i¢indeki kukuletali bir insan figiiriine
giiliip gegmesi kuvvetle olasidir. Fakat Bergman mizanseni dylesine ustaca kurar, hazirlar
ki, filmi izleyen herkesi, bu karalar igindeki kireg yiizlii insan figiiriiniin 6lim rolii yapan
bir oyuncu degil, éliim olduguna inandirmay basarir. Bu gergekten de dramatik agidan bir
mucize gibidir ve eger mucize degilse sdylenebilecek tek sey Bergman’in ¢ok iyi bir

sanatci, usta bir yonetmen oldugudur.

Izleyicinin, kendisine &liim diye gosterilen figiire inanmasinm 6nemli nedenlerinden biri,
hi¢ kuskusuz gévalyenin 6liimle karsilasmasindan hemen 6nceki kisa siire i¢cinde yaratilan
psikolojik atmosferdir, tedirginliktir. Bagka bir deyigle, Bergman’in mizansen ustaligidir.

Ancak belki de bundan daha énemli olan bir bagka neden de, her seyden dnce Bergman’in
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kendisinin gordiigi seylere inanmasidir. Yani Bergman gordiiklerine yiirekten inandif igin
izleyiclyi de inandirmay: bagarir. O, kilise duvarlarinda 6liimle satrang oynayan sdvalyenin
yanisira, Yagam Agacini kesen Oliimiin, agacin tepesinde ellerini ovusturan korku dolu
yaratigin, kazan kaynatan seytanlann, ¢arnuha gerilen Isa’nin, kanlar iginde azap ¢eken
giinahkarlann resimlerini gorerek, bu resimlerin diinyasinda yagayarak bilyiimiis bir papaz
cocugudur. Biiyiilii Fener’de de dile getirdigi gibi, vaaz vermek i¢in kasaba kasaba dolagan
babasina eglik eden Bergman, kiliselerin rengarenk bir akvaryum, gergekle diisiin i¢ ige
girdigi bir diinya oldugunu heniiz ¢ocukken gbrrm‘is ve o fantastik diinyada gordiiklerine

Inanmigtir:

“Baz1 kiliseler akvaryum gibidir. Boyasiz ve resimsiz bir yer géremezsiniz. Her yerde
insanlar, ermisler, peygamberler, seytanlar, iblisler; hepsi canhidir, gelisip biiylimektedir.
Bu diinya ile 6teki diinya, duvarlarin ve kemerlerin iizerinde dalgalanir. Gergek ile diiglem

birbirine kanisarak erir ve saglam bir efsane yapisi olugturur” (Bergman, 1999, s:155).

“Ahsap Uzerindeki Resim “in, yani Bergman’n tiyatro oyunu olarak kaleme aldig metnin
¢ikis noktas1 bu resimler, ¢ocuklugundan kalan gorsel amilardir. Yedinci Miihiir'iin
senaryosu ise, yukanida, filmin kiinyesi verilirken de belirtildigi gibi “Ahsap Uzerindeki

Resim”den uyarlanarak gelistirilmistir.

Ne var ki, i¢indeki ¢ocuga inanan ve o ¢ocugun ruhunu canli tutmayr basaran Bergman,
Yedinci Miihiir'a yaptiginda kirkli yaglann esigindedir ve artik masum, ¢ocukga bir inangla

avunamayacak kadar biiylimiigtiir. Simdi onun istegi inan¢ degil, “bilgi”dir.

Sovalye sabah duasmi eder, dudaklarindan dékiilen sozciikler sessizlikte yitip giderken,
yiiziindeki aci, kayg: ve iiziintii dolu ifade bir nebze olsun azalmaz. Sézciikler ugup gider,
geride diisiinceler kalir ki, bunun adh “siphe”dir. Iste tam bu anda sdvalye, kisilestirilmis
Oliim karakteriyle yiizyiize gelir ve ona meydan okurcasina oyun oynamay: teklif eder.
Tanri’nin yolunda on yil boyunca Kutsal Topraklar i¢in savagmis ve 6liimii de 6ldiirmeyi

de goze almus bir Hagh sGvalyesi i¢in savasirken degil, savagtan yeni dénmiis, yurduna yeni
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kavusmusken ve tam da ailesinin, evinin yolundayken 6lmek ¢ok anlamsizdir. O, 6liimiin
oniinde diz c¢okerek, ona boyun egerek gdciip gitmeyi igine sindiremez. Oliimiinii
anlamlandirmak, ne igin 6ldiigiinii, niye 6liimii hak ettigini bilmek ister. Riske girmeli,
kendini kanitlamali, gerekirse meydan okumali, fakat her ne olursa olsun anlaml: bir an
yaratmalidir. Oyun bu anlamin, 6lim karsisindaki bu anlam arayisimin semboliidiir.
Sovalye eger Olecekse, niye Olecegini bilmeli, hi¢ olmazsa “Oyunu kaybettigim i¢in

olecegim” diyebilmelidir.

Oliim’le Sovalye’nin ikinci kargilasmasinda bu durum ¢ok daha acik ve net olarak ortaya
konulacaktir. Bu kargilagma Tanri’nin evinde, bir kilisede gerceklesir. Antonius Block,
giinah c¢ikartmak i¢in kilisededir ve pencere kafesinin ardinda kendisini bir rahibin
dinledigini sanir. Oysa oyunun oldugu her yerde “hile” de vardir ve kendisini dinleyen de

rahip degil, Olim’diir.

Aralannda gegen diyalog sdyledir:

SOVALYE: Elimden geldigince agik konusmak istiyorum sizinle, ama yiiregim bos.

(Oliim kargilik vermez)
SOVALYE: Yiizimden yana donmils bir ayna bosluk. Orda kendimi gorityorum da,
korkuyla, tiksintiyle doluyor igim.

(Oliim karg:lik vermez)
SOVALYE: Benzerlerime, insanlara ilgisizligim, onlarin esliginden ayird:r beni. Simdi bir hayaletler
diinyasinda yasiyorum. Diislerim, kuruntularim i¢re kapatiimigim.
OLUM: Yine de 6lmek istemiyorsunuz.
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SOVALYE: Hayur, istiyorum.

OLUM: Ne bekliyorsunuz?

SOVALYE: Bilgi istiyorum.

OLUM: Giivence mi demek istiyorsun?

SOVALYE: Adina ne derseniz deyin. Tanriy: duyularla kavramak, 8yle amansizcasina anlagilmaz bir sey mi?
Ne diye yarim s6z verisler ve gorilnmeyen mucizeler sisinde sakliyor kendini?

(Olim kargilik vermez)

Sovalye: Kendimize inancimiz yokken, nasil olur da bunlara inanabiliriz? Inanmak isteyip de
inanamayanlarin basina neler gelecek? Peki, inanmaya giicli yetenler ama inanmayanlar ne olacak?

(Sovalye durup karsilik bekler, ama ne konusan olur, ne kargilik veren.)

SOVALYE: Tanny1 neden 6ldiremem igimde? Ona ilenirim, yiiregimden sokiip firlatmak isterim de, neden
bodyle agrilar iginde, boyle asafilanarak yagar durur? Neden, her seye karsin, sokiip atamadifim sasirtici bir
gergektir o ? Isitiyor musunuz beni? '

OLUM: Evet, isitiyorum.

SOVALYE: Bilgi istiyorum, inang degil, varsayimlar degil, bilgi. Tann, elini bana dogru uzatsin, kendini
ag13a vurup benimle konugsun istiyorum.

OLUM: Ama sessiz durur o.

SOVALYE: Karanlikta ona dogru haykiriyorum, ama sanki hig kimse yok orada.

OLUM: Hig kimse yok belki de.

SOVALYE: Yasamak igreng bir yilg1 dyleyse. Kimse 6liimiin karsisinda, her seyin bir hi¢ oldugunu bile bile
yasayamaz.

OLUM: Insanlarin gogu 6liim, ya da yasamanin boslugu tizerine kafa yormaz ki.

SOVALYE: Ama bir giin yagamanin o son amna varip, karanliga dogru bakmak zorunda kalacaklar.

OLUM: O giin geldiginde...

SOVALYE: Korku igindeyken, bir goriintii yaratiriz, sonra Tann deriz o goriintitye.

OLUM: Endiseli goriiniiyorsunuz...

SOVALYE: Olim ziyaret etti beni bu sabah. Simdi onunla satrang oynuyoruz. Bu erteleme, infazimin
ertelenmesi acil bir ¢are bulmak igin bir firsat.

OLUM: Nasil bir gare?

SOVALYE: Bos bir arayistan ibaret oldu benim hayatim; anlamsiz bir yolculuk, higbir sey ifade etmeyen, bir
siri bos laf oldu bugiine dek... Bir serzenis degil bu, kendimi kinadigim da yok. Ciinkii insanlarin ¢ogu béyle
yagtyor. Fakat bu ertelemeyi, anlamh bir tek eylem ugruna kullanacagim.

OLUM: Bunun igin mi Oliim’le satrang oynuyorsunuz?

SOVALYE: Kendisi kurnaz bir hasim, ama tek tagimi yitirmedim simdiye dek.

OLUM: Bu oyunda Oliim’ii nasil altedeceksiniz?

Sovalye oyun stratejisini soyledikten sonra giinah gikartig kisinin Olim oldugunu anlar. Kendisini
kandmlmis hisseder ve ofkelenir. Her seye ragmen oyuna devam yemini eden sovalye, kiigiik pencereden
giren giin 15181na dogru elini kaldirir ve sunlar: séyler:

SOVALYE: Bu benim elim. Onu kimildatabiliyorum, damarlarimda dolasan, zonklayan kam duyabiliyorum.
Benim igin giines hala gokyiiziinde ve ben, Antonius Block o&liimle olan oyunuma devam ediyorum
(Bergman, 1966, s: 32-35).

Olim’le Sévalye arasindaki bu diyalog iizerine gok sey sdylenebilir. Ciinkii Bergman,
Hiristiyanlifin erken donemlerinden baglayarak insanin kafasim kurcalayan, igini kemiren
sorulan yetkin bir 6zet halinde bu konusmaya sigdirmayr basarmustir. S6z konusu
konusmada, geleneksel Bati metafiziginin gorkemli dizgeleri kars: karsiya getirilmis, bu
dizgelerin kendi iglerinde tasidi@i celigkiler ile birbirlerine karsi olan ¢eliskileri,

aykinliklan agikg¢a dile getirilmigtir.
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Ik giinah Albert Camus’niin de dile getirdigi gibi “bilgi”de degil, bilmek “istemek’tedir:

“Giinah bilmekte degildir pek (bu bakimdan herkes sugsuzdur), bilmek istemektedir. Iste bu
da uyumsuz (absiird) insanin hem suglulugunu hem de sugsuzlugunu meydana getiren sey

olarak duyabilecegi tek giinahtir” (Camus, 1962, s:56).

Camus’niin burada karst ¢iktigi sey, Sokrates’e day;cman giinah anlayisidir. Ciinkii
“diislinmeden yasanilan bir hayat yasanmaya degmez” bir hayattir Sokrates’e gore. Bunﬁn
i¢indir ki, bilmemek giinahtir. Ancak Karl Kraus’un, Elisa Canetti’nin deyisiyle (1984,
s:53), 20. Yiizyll Avrupa diisiincesinin en biiyiikk “s6z ustas1” olan Karl Kraus’un, bir
6grencisinin agzindan Sokrates’e ydnelttigi soru gok daha can alicidir: “lyi de, yaganmamusg
bir hayat tlizerinde diisiiniilmeye deger mi?” Kuskusuz Camus’niin bu soruya verecegi yanit
“Hayir” olacaktir. Ciinkii O, yasama tutkusunun iistiine ne bilgi, ne siir, ne din, hi¢bir sey
koymamaktan, hicbir maske takmamaktan yanadir. Ote yandan, ona giinahmn bilgi de degil
ama bilmek isteginde, insanin tinsel arzusunda oldufunu Ogreten de, daha once de
deginildigi gibi Kierkegaard’dir. (Bkz: ?) Ciinkii Kierkegaard (1997, s:106), Camus’den

cok énce “Oliimciil Hastaltk Umutsuzluk” adli yapitinda sunlan yazar:

“....Giinah (sonug¢ olarak her zaman bilgisizlik olmasina ragmen), bilginin i¢inde olmayip

istencin i¢indedir.”

Tipki Camus gibi, Pavese de ( 1990, s:49) “yalniz bir tek giinah vardir:istek” derken veya
Canetti (1996, s:93) “Insan, ancak hi¢bir sey istemedigi taktirde 6zgiirdiir. Neden 6zgir

olmak istenir ki?” diye sorarken, Kierkegaard’in diigiincesini tekrarlarlar.

Bu agidan bakildiginda, $6valye Antonius Block’un da bilmek istedigini belirttigi anda
giinahin iginde oldugu séylenebilir. O varsayimlar degil, kamt, bilgi istemektedir. Istedigi,
aradifn bilgiye ulasmak igin geleneksel Bati metafiziginin sundugu iki 6nemli yolu da

dener. Birincisi Aristo ve St. Thomas’in gosterdigi yoldur ve Tanrmin duyularla
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kavranabilecegini ileri siirer (Ketcham, 1986, s:73). Giinegin batigindaki giizelligi, ya da
kainatin kusursuz diizeninden bir yagmur damlasinin bile pay aldigim goren Kkisinin,
Tannnin varhigin idrak etmesi gerekir. Ama Sovalye bu agiklamayla yetinmek istemez. O,
Tannnin kendisini neden yanim agizla sundugunu (gelenekler, hadisler vb.) ve birtakim
mucizelerin ardina siginarak (Incil’deki hikayeler) kendisini duyurmaya galigtigim bir tiirlii
anlayamaz. Sovalye’nin istedigi O’nun, Tannnin sesini duymaktir. Duyularla, Tanriy1
kavramak bu kadar mu zordur? Tann her seye kadir ise, bu kadar kolay bir sey elinden
gelmez mi? Bergman, Descartes’a Hume’a ya da Kant’a agik¢a gonderme yapmadan, '
referans vermeden bunun olanaksiz oldugunu duyurur. Bu diinyadan yola g¢ikarak Gte
diinyaya varmak sézkonusu olamaz. Bagka bir deyisle, sonugtan nedene ya da zamandan
sonsuzluga ulagilamaz. Insanmn algilan, duyulan smrhdir ve bu smirhilik iginde
insanoglunun Tanr’yr duyulanyla kavramasi olanaklh degildir. O zaman ikinci yol
denenmeli, yani Arsimed’in iinlii sorusu “Tanr’min var oldugunu nasil bilebilirim?”’e,
duyular degil, us ¢ikis noktast alinarak bir yamit aranmalidir. Bu diisiince Platon ve St.
Augistin’in ¢izdigi metafizik yolun devamidir (Ketcham, 1986, s: 74). Bu yolda tanrinin
varliZ1 duyulardan ¢ok, “ontolojik* gereksinimlere bagl olarak kanitlanmaya ¢alisilir. Eger
Tann her seyi yaratan ise, yokluktan var eden ise, o “var” olmak zorundadir. Aslinda bu
yolda ontolojik gereksinim olarak sunulan, St. Thomas’in ve baska pek ¢ok kisinin de
belirttigi gibi mantiksal bir zorunluluktan bagka bir sey degildir. Bagka bir deyisle, kanitin
zemini mantiktir ve sdz konusu mantik bir varsayimi dogru kabul ederek ¢alismaya baglar.
Bu mantikta “olmasi-gereken”, dogru kabul edilen bir 6nseldir (a priori) ve “olan” da bu
onselden ¢ikartilir. S6z konusu ¢ikanm, eskatolojik kanitlama olarak da adlandinlan akil
yiirlitmedir ve formal olarak dogrudur. “Biitiin insanlar 6liimliidiir. Sokrates de bir insandur.
O halde Sokrates olimliidiir” 6nermeleri eskatolojik kanitlama mantigina verilecek en
kolay dmeklerden biridir. Ne var ki, olgularla degerler arasindaki bag ilinekseldir. Yani,
burada zorunlu (mantiksal) bir baginti s6z konusu degildir (Giizey, 2000, s:102-103).
Dahasi, tarihe bakildiginda gorillen de, cinayetlerin genellikle bu mantifa dayanarak
islendigidir. Olan, olmasi-gereken ugruna yargilanir ve gerekirse suglu bulunarak goniil

rahatlifiyla 6liime mahkum edilebilir.
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Oysa Sovalye Antonius Block, Tannnin varligina ontolojik gereksinime dayanarak kanit
arayan mantiga ve metafizige de kargidir. O, 6nsel (a priori) olarak dogru kabul edilen bir
onermeden yola ¢ikarak inanmaya yanagmaz. Bu nedenle, istedigi sey “inan¢” da degildir.
Ya, a priori olarak dogru oldugu kabul edilen sey yanligsa, daha da kotiisii hig “yok™ ise?
Sovalyenin, “Karanlikta ona dogru haykirnyorum, ama sanki hi¢ kimse yok orada” dedigi,
ve Oliim’iin de, “Hi¢ kimse yok belki de...” karsih@m verdigi animsanir, ve ardindan
Sovalyenin yasadigi dayanilmaz hayal kinklifi, endise diisiiniiliirse durum daha kolay

anlagilir hale gelebilir.

Sovalye ne duyulardan ne de ontolojik kanittan istedigi bilgiyi alamayacagim anladifinda
kaygilarin hasi olan hi¢lik kaygisina diigecek ve hi¢ kimsenin, hi¢bir insanin her seyin bir
“hi¢” oldugunu bile bile yasayamayacagini dile getirecektir. Hemen arkasindan séyledigi
sey ise ¢ok daha ¢arpicidir, daha anlamhdir: “Korku igindeyken, bir goériintii yaratiriz, sonra

Tann deriz o goriintiiye”

Antonius Block’un korkudan kaygiya, oradan endisenin dayamlmaz iklimine gegerek
“hiclik”’le karsilastifinda gordiigii sey kendisinden baska bir sey degildir. Aradigr bilgi,
vahiy ya da kanit, kendisinden bagka hicbir yerde degildir. Bunu anladifinda ise, o giine
kadar olan yasamint yeniden gézden gecirmeye, kendisiyle ve ge¢misiyle hesaplasmaya
baglayacaktir. Her ne kadar kendi ge¢misinden ve hayatindan yakinmadigini soylese de,
nerede ve nasil yanlis yaptigim gérmiis gibidir. Kendisini insanlardan uzak tutmustur. Bos
laflarla, gevezelikle, anlamsiz arayiglarla gegirilmig bir hayat: oldugunu kavrar. Artik
endiseden, kaygidan 6zgiirlige giden yolun ug¢ noktasimdadir ve simdi her sey kendisinin
atacag tek bir adima baghdir. O adim ise 6te diinyanin gergegi ya da bilgisiyle iligkili
degil, bu diinyanin, yasamin gercegiyle, geregiyle iliskilidir. Oliimle oynadigi oyunda,
ertelemeyi anlamli bir tek “eylem” igin kullanacagimm sdyler Sovalye. O bu karan
verdiginde ve eylemiyle yasama, diinyaya baglandiginda artik ozgiirdiir. Kendisini
dinleyenin bir rahip degil de Oliim oldugunu anladifinda ise, bir an igin Gfkeye,
umutsuzluga kapilir. Ama i1s13a dogru tuttufu eline baktiginda tek gercegin yasam
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oldugunu, giinesin hala kendisi i¢in gokyiiziinde bulundugunu, ve kazansa da kaybetse de

oyundan vazge¢memesi gerektigini bilir.

Bergman’in bir goriintii ustas1 olarak fotograftan, sinemadan O6grendigi sey, grinin
tonlarinin ancak siyah-beyaz kontrastliginin giiglit oldugu yerde tam olarak ortaya ¢ikacagi
olabilir. Bagka bir deyisle, tam olarak siyah ve tam olarak beyaz verildiginde, grinin ara
tonlarim algilamak daha kolaydir. Bergman’in siyah1 ve beyazi iki ayn metafizik dizgenin
sundugu yol olarak giiclii bir sekilde vurgulamasinin nedeni, belki de ara renge, griye,
dolayisiyla yasamin varolusgu bir yorumuna ulagmak i¢indir. Ancak ortada su gotiirmeyen
bir gergek varsa, o da kisinin kendisini tanimaya ve Ozgiirliigiine giden yolun, korku ve

kaygidan gectigidir.

Acaba Sovalye o soziinii ettigi anlamli bir tek eylemi gergeklestirebilecek, 6ltimle oynadig
oyunu kaybetse bile bu eylemi gergeklestirdigi i¢in Oliimiine, dolayisiyla yasamina bir
anlam verebilecek midir? Ayrica su da sorulabilir: Bir insanin yagami hakkinda, o yasamin
tamamin goz Onlinde tutarak bir karar vermek daha dogru olmaz mi? Bagka bir deyisle, tek
bir an, tek bir eylem insan yasaminim biitiinlinii anlamli kilmaya yetebilir mi? J. P. Sartre
(1965, s:48) bu soruyu “Gizli Oturum” adl tiyatro oyununda Ines’in agzindan Garcin’e
yonelterek sorar: “Biitiin bir yasami tek bir davraniga gore yargilayabilir miyiz?” Garcin’in
bu soruya verdigi yanit olumludur. Fakat Sartre (1962, s:78), ayn1 soruya bir bagka tiyatro
oyunu olan, “Mezarsiz Oliiler”de ¢ok daha agik bir karsilik verecektir. Oyundaki bir

karakterin, Canoris’in soyledigi sey sudur:
“Hayatin tiimii listiinde yasantimin her bir anina bakilarak karar verilir.”

Varolugeu diigiincenin her fenomene ayricalikli fakat esit olarak 6nem verdigi ve insani da
eylemiyle tamamlanacak, tammlanacak bir belirsizlik olarak kabul ettigi hesaba katilirsa,
Sovalyenin tek bir eylemiyle yasamim anlamlandirabilecegini diisiinmek yanlis olmaz.
Nihayetinde Bergman, S6valyenin eline bir degil, birden fazla eylem firsat1 da verecektir.

Iste o firsatlardan biri de, seytanla iligki kurdugu ve biiyiicii oldugu gerekgesiyle yakilarak
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oldiiriilmeye gotiirillen gen¢ kizla, Tyan’la karsilaghgi andir. Sovalye ve silahtan Jons,
isterlerse kizin katledilmesini engelleyebilir, en azindan bu ugurda g¢aba harcamay,
savagmay1 goze alabilirler. Oysa Sovalye hala “bilgi”nin pesindedir. Bunu, kizla niye
konustuguna bakarak anlamak zor olmaz. Kiza adini, yasim soran Sovalye, hemen
arkasindan ona seytanla iligkisi olup olmadigini sorar:

SOVALYE: Seytanla birlikte oldugun dogru mu?

(Kiz sessizce onaylayarak bakiglarim bagka bir ydne gevirir. Sovalye kizin gézlerini yeniden yakalamaya
gahsir ve uyandirmak istermis gibi ona hafifge dokunur.) ‘

SOVALYE: Senin geytanla birlik oldugunu séyliyorlar.

TYAN: Niye soruyorsunuz?

SOVALYE: Meraktan degil, ¢ok kisisel nedenlerden. Onu ben de tanimak istiyorum.

TYAN: Niye?

SOVALYE: Tanri’y1 sormak istiyorum ona. Bilse bilse, bir o bilir.

TYAN: Onu her zaman gorebilirsiniz.

SOVALYE: Nasil?

TY AN: Dediklerimi yapmaniz gerek. Gézlerimin igine bakin.

(Sovalye kizin gozlerine olanca dikkatiyle, uzun uzun bakar.)

TYAN: Ne goriiyorsunuz? Onu goriiyor musunuz?

SOVALYE: Korku goriiyorum goézlerinde, bos, uyusuk bir korku. Baska bir sey yok (Bergman, 1966,
5:74-75).

Bu konusma da agikga gostermektedir ki, S6valye’nin ilgisi kizin i¢inde bulundugu koti
durumdan ¢ok onun ne bildigine yoneliktir. Antonius Block, Tanri’nin bilgisine ulagsmak
ugruna gerekirse seytana basvurmak i¢in en ufak bir tereddiit gostermez. Kuskusuz
Bergman’in burada seytani bahane ederek vurgulamak, anlatmak istedigi sey “kotiliik tiir;
evrensel anlamdaki kotiliik sorunudur. Asil sorulmas: gereken soru, insanin, koétiiliiklerle
dolu bir diinyanin sorumlulugunu nasil olup da iyi olarak bilinen bir Tanri’nin ellerine
birakmay1 i¢ine sindirebildigidir. Martin Luther’e gore — ki Bergman da Luther’den yana
bir protestandir — seytan ve Tanr’min karsiligi kotiiliik ile iyiliktir. Ne var ki, kotiiliik
diinyaya Oylesine kok salmig bir gergekliktir ki, onu sokiip atmak da neredeyse
olanaksizdir. Geleneksel Hiristiyanlik inancimin Tanr’nin olmadigl yerde kétiiliigiin
oldugunu, ya da Tanri’min kétiliigi kendi iyiligini sunmak i¢in yarattifim sdylemesi bir
carpitmadir belki de... Bu tiir bir inancin ya da diigiincenin bir ¢arpitmadan bagka bir sey
olmadigim en giizel sekilde anlatan ve savunan ise Dostoyevski’dir. Karamazof
Kardesler’de kigiiciik bir ¢ocuga yapilan dayamlmaz iskenceleri Ivan Karamazof’un

agzindan anlatan Dostoyevski (1988, s:58-62), hi¢bir “ilahi adalet”in bu gocugun ¢ektigi



296

acinin zerresini dahi karsilayamayacagim dile getirir. Hem de diisiincesini Gylesine
kanitlarla destekler ki, Ivan’in Tanm’ya ve onun adaletine yiirekten inanan kardesi Alyosa

bile sonunda neredeyse Tanr’ya isyan etme, ona baskaldirma noktasina gelir.

Ivan Karamazof’un Yedinci Miihiir’ deki bir benzeri ise Sovalye’nin silahtar1 Jons’tiir. Tyan
yakilmak iizere kaziga baglandifinda Soévalyenin yapabildigi tek sey, tek eylemi, kiza
¢ektigi acilan, agnilan bir parga da olsa dindirmek igin su ve ilag vermek olur. Ote yandan
biittin bu olup bitenlerin tanig1 olan Jons, Sévalye kadar sakin degildir. Kiza ilag ve su
verdikten sonra yoluna devam etmek iizere toparlanan efendisinin arkasinda duran Jons,

ofkeden deli olmus gibidir ve tam o anda Sovalye ile aralarinda sdyle bir konusma geger:

JONS: Ne gorityor kizcagiz? Bana s6yleyebilir misiniz?

SOVALYE: (Hayir anlaminda basim sallar.) Artik aci duymuyor ki.

JONS: Soruma karsihik vermiyorsunuz. Kim gézetiyor, koruyup kolluyor su ¢cocugu? Melekler mi, Tanr mu,
Seytan mi, yoksa bosluk mu yalniz? Bosluk, Lord’um!

SOVALYE: Olamaz.

JONS: Gozlerine bakin, efendimiz. Zavalli beyninin bir sey kesfettigini goreceksiniz. Aymn altindaki
“bos”lugu.

SOVALYE: Hayrr.

JONS: Giigstiz kalakaldik, kollarimiz iki yana sarkmis; onun gérdiigimii gorityoruz ¢iinki, bizim yilgimizla
onurnki bir. (Tasarcasina...) Zavalli gocuk. Dayanamiyorum buna, dayanamiyorum... (Bergman, 1966, s: 78).

Bergman’in silahtar Jéns karakteri, her ne kadar isyaminda Dostoyevski’nin Ivan
Karamozof’'una ¢ok yakin bir ¢izgide dursa da, o daha ¢ok Albert Camus’niin
romanlarindaki varoluscu kahramana benzer. Jons, “wyumsuz’dur, ne Tanr’ya ne de
Seytan’a inanir. Sovalyenin aksine, sabah uyaninca yaptig1 ilk ig dua etmek degil, sarki
soylemektir ve sarkismin sézleri de “Ozledigim hayat benim ancak / Bir orospunun
lizerinde yatmak™tir. Soyledigi sarkiyr sovalye duymazliktan geldiginde ya da kendisine
sarki tiirkli sOyledigi i¢in kizdiginda ise inadina daha yilksek sesle, bagirarak sdyler
tirktistini:

“O gitglii Tanr1 yukandadir

Ta uzaklardadir

Oysa kardesin seytan
Oradadir nereye baksan” (Bergman, 1966, s: 20).
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Ormanda giderlerken vebadan 6lmiis bir insanin korkung cesediyle ylizyiize geldiginde
dahi dehsete, yilgiya kapilmaz. Bir tiirkii daha uydurur, sdyler sdyleyecegini:

“Simdi hayatla dolup tagsan da,

Az sonra siiriiniirsiin kurtlarla.

Yaman bir al¢aktir yazgi,

Sen de, dostum, zavalh kurbani” (Bergman, 1966, s:22).

Sovalye Antonius Block’la karsilastinldiginda, varolusgu diinya gériisiiniin silahtar Jons’iin
kisiliginde iyiden iyiye belirginlik kazandifi sOylenebilir. Sovalye heniiz gelenekle,
geleneksel diiglinceler ve inangla olan hesaplasmasini bitirmemis, hatta bdyle bir
sorgulamaya, hesaplagmaya daha yeni baglamigtir. Kilisedeki giinah ¢ikartma sahnesinin
sonunda Oliim’le olan oyununu siirdiirme konusundaki kararliifmma ve yasamdan,
eylemden yana tavir aldigina bakilirsa, SGvalye’nin varolusculuga giden yolda ilk adimim
attigl, bu yolu se¢tigi diisliniilebilir. Oysa Bergman’in silahtar Jons ile ¢izdigi karakter
filmin basindan sonuna kadar varolusgu olarak, daha dogrusu bir absiird kahraman olarak
yorumlanabilir. Dahasi, s6z konusu bu yorumda, Albert Camus’nun Bergman iizerindeki
etkisine iligkin gok sayida ip ucu bulmak da olanaklidir. Oyle ki, Bergman’in silahtar Jéns
karakterini, Albert Camus’nun iinli yapit1 Sisifos Efsanesi’nden esinlenerek yarattify bile

One siiriilebilir ve bu goriigii dogrulayacak kanitlar gosterilebilir.
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Camus’nun, absiird iizerine felsefi bir deneme olarak adlandirdig1 Sisifos Efsanesi’nin ilk
yayum tarihi 1942°dir. Bu yapitindaki felsefi goriislerinin, diigiincelerinin ete kemige
biirlinerek canlanmasi, yani bir roman haline gelmesi i¢inse 1947’yi beklemek gerekir.
Camus’niin iinli roman1 “Veba”, Almanya’nin Fransa’y: isgali sirasinda, 1944’de yazilmig
fakat ancak 1947 yihinda yaynlanabilmistir. Camus, Nobel Edebiyat Odiiliinii aldiginda ise
y1l 1957°dir ve ayni tarihte Bergman’in Yedinci Miihiir’ii ilk gosterimini yapar.

Bu tarih siralamast, sinemayla oldugu kadar sanatin 6biir dallantyla, 6zellikle de tiyatroyla
yakindan ilgilenen Bergman’in, Yedinci Miihiir'i yapmadan o6nce Camus’den ve onun
yapitlarindan haberdar olmamasi gibi bir olasﬂlgm‘gok zayif olacagim akla getirebilir.
Ayrica heniiz on alti yasindayken Nietzsche’ye gomiilen, onun kitaplarindan basim
kaldiramayan Bergman’in (1999, s:187), bir bagka iinlii Nietzsche tutkununu, yani Albert

Camus’yu tammamasi beklenemez.

Bu agidan bakildiginda, her iki sanat¢inin da vebay: simge olarak kullanmasi anlamhdir.
Fakat daha da anlamli olan veba ile simgelenen seyin dliim olusudur. Kuskusuz Camus’nun
“Veba” adli romaninda, bu salgin hastalik Alman fasizminin ve savasin simgesi olarak da
kullanilmistir. Ancak yapitin 6ziine inildiginde vebanin yalnizca savasi ya da Nazizmi
degil, evrensel anlamdaki kdtiiliik sorununu ve buna baglh olarak 6liimii simgeledigi goriiliir
(Sunel, s:37). Bu ortak simgeden hareketle iki yapit arasinda, yani Camus’niin romaniyla
Bergman’in Yedinci Miihiiri arasinda pek ¢ok ortak nokta tespit edilebilir. Sozgelisi,
romanda veba salginmi, dolayisiyla 6liimii, Tanr’nin insanlan cezalandirmak igin
yeryiiziine saldigini sdyleyen din adamiyla (Peder Paﬁcloux), filmdeki Kesig’in diigiinceleri
ve sdylemleri benzer olmanin da 6tesinde, tamamen aynidir. Her ikisi de vaazlarinda vebayi
Tanr’nin giinah igindeki insanlifa verdigi ceza olarak duyururlar. Kesise ve Peder
Paneloux’a gore, insan bu cezayr hak etmigtir ve yapabilecegi tek sey giinahkar oldugu i¢in
pismanhik duymaktir. Vebayla, hastalikla miicadele etmeye ¢alismak anlamsiz oldugu
kadar, Tanr’nin kararna kars1 ¢ikmak oldugu i¢in giinahtir da... Yinelemek gerekirse,
kilisenin kotiilige bakisi, insanlann isledigi giinahlann bedeli olarak Tann tarafindan

cezalandinlmasidir, ve koétiilik Tanri’nin ilahi adaletinin geregi oldugu i¢in kimsenin buna
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kars1 gikmaya hakki yoktur. Insan diz ¢kmeli, boyuh egmeli, yalvarip yakarmal ve hak
ettigi aciy1 ¢ekmeyi kabullenmelidir. Hatta bagislanmasi1 ve tévbesinin kabulii i¢in kendi

kendisine ac1 vermeli, ac1 ¢ektirmelidir.

Bu diisiinceler, Yedinci Miihiir’de, gezgin ailenin halki eglendirmek igin kii¢iik bir tiyatro
oyunu oynadiklan sirada ortaya ¢ikan kesigler ile onlarin ardindaki bir bagka kalabalikla;
kendilerine “Giinah Tutsaklan” adim veren kalabalikla verilmek istenir. Kalabaliktaki
kadin erkek, yash geng¢ herkesin, hatta qocuklénn bile elinde ¢elik uglu kamgilar vardir ve
bu kamgtlarla hem birbirlerini hem de kendilerini kiyasiya kirbaglayarak cezalandinr, ac
cekerler. Kesisler, iizerinde carmiha gerilmis Isa’nin bulundugu biiyiik bir hag ve tabutlarla
yiiklii tahtirevanlar tasirlar. Hagtaki Isa figiirii yengi kazanmus, huzurla gdége agmay
bekleyen bir Isa degildir. Kan iginde, yaralan ve civilenmis bedeniyle ac1 g¢eken,

asagilanmus ve utang duyan bir Isa’dir gosterilen.

Bu figiir ve iizerinde Isa’nin bulundugu bu ha¢ yalmzca Yedinci Miihiirde degil,
Bergman’in bagka filmlerinde de sik kullandigi giiglii bir semboldiir. $6valye glinah
cikartmak i¢in kiliseye girdiginde de aym simgeyle ve Isa’min ac1 dolu yiiz ifadesi ile
kargilagir. Acinin yamsira, Isa’min yiiziinde yakansi andiran bir ifade vardir ki bu, onun
carmihtaki son soézlerini ¢agnistinir: “Tanrim, beni niye yalmiz bwaktin?!” Bu sozler
Tann’nin Oglu’nun ¢armihta babasi tarafindan yapayalniz birakildiginda duydugu aciy1 ve
hayal kinkhigini duyurmasinin yanisira, insanoglunun trajik yazgisim da dile getirir. O
yazgi, Ortega’nin deyimiyle insanin kokten gercekligi demek olan yalnizhidir, yalnizliktir.
Yalnizliginin ya da insanin bir yalnizlik oldugunun bilincine varan kisi i¢in ise, “inang” her
an bir igkenceye doniisebilir. Sovalye bu diigiinceyi ve yasadig1 caresizlik duygusunu

ormanda yemek yedikleri sirada Mia’ya §dyle aktaracaktir:

“Inan¢ iskencedir, bunu bilir miydiniz? Karsimzdaki karanlikta duran, nice baginrsanz

bagirn bir tiirlii gériinmeyen birini sevmek gibi” (Bergman, 1966, s: 65).
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Tann’nmin yeryliziinde yapayalmz biraktif1, yazgisi yalmzlik olan insan ne yapabilir?
Camus’niin bu zor soruya verdigi yamt “miicadele”dir. Insan baglangicta ve sonda;
dogumda ve 6liimde yalniz oldugunu bilerek, yalmzhiginin, tek bagma birakilmighginin
bilincinden gii¢ alarak yasamali, miicadele etmelidir. Veba’dan, veba ile simgelenen
6liimden, insanoglu i¢in yeryiiziindeki kotiiliiklerin en biiyiigii olan 6liimden bir kagis ya da
kurtulug yoktur. Fakat insanin elinden bu mutlak, bu kagimlmaz kotiligl, olimi yok
etmek gelmese de, hi¢ olmazsa diinyanin kétiiliigline bir de kendi kotiiliigiinii eklememekle
bir sey yapabilir insan. Bagka bir deyisle, insanoglunun yapabilecegi belki de en 6nemli sey
kotiiliiglin ¢gogalmasini, insan tarafindan ¢ogaltilmasimi engellemeye galismak, bu ugurda
miicadele etmekten hicbir zaman yilmamaktir. Bu da Camus’niin (1965, s:49) Isvec
Soylevi’nde duyurdugu gibt ancak ve ancak bile bile yalan s6ylememekle, insanin insani
ezmesine karsi koymakla miimkiindiir. Bile bile yalan sdylememek “sagma”y1 (absiirdii ya
da uyumsuzu) ¢ikis noktasi olarak almaktir da... Yazgi, yalmzlik ve oliimse, ve insan bu
yazginin bilgisine sahipse, bilinci ile diinya arasindaki kirilma, yani wyumsuzluk
kac;lnllmazdlf. Uyumsuz, absiird ¢ikis noktasidir ama bir son degildir, sonu¢ degildir.
Insan, durumunu higbir yalana kagmadan gercekgi olarak saptadiktan, belirledikten sonra
davranmali, eylemeli, “sagma” oldugunu bilse de miicadele etmelidir. Veba’nin kahramamn
Dr. Rieux iste bu miicadelenin simgesidir. Veba koétiiliiglin simgesiyse, Dr. Rieux da
kotiiliikkle savasmaktan vazgegmeyen insamin simgesidir. O, veba salginina karsi verdigi
savastan yengi ile ¢ikip ¢ikamayacagini bilmez, ama hastalikla savagmak, hastalig1 tedavi
etmenin yollarim aramak zorundadir. Aciyl tamamiyla yok edemese de, acinin azalmasina
yardimc olabilir. Dr. Rieux’un tek diigiincesi yaptig1 isi iyi yapmak ve vebanin neden
oldugu 6limleri tamamen durduramasa da, hastalifa yakalanan insanlann yasadifn aciyi
azaltmaya galismaktir. Bagka bir deyisle, insan bir kez bu uyumsuz ve sagma diinyada
intihar etmeyi degil de yasamay: se¢misse, o yasamin hakkini vermelidir. Ciinkii yasamay:
se¢mek, her tiirlii 6nsel (a priori) anlamdan yoksun bir diinyada, yasamin kendisinin

baslibasina bir “deger” oldugunu kabul etmektir.

Bu agidan bakildiginda, Yedinci Miihiir'in Sévalye’si ile Veba’nin Dr. Rieux’u arasinda

yakinhk kurmak ¢ok kolaydir. $6valye’nin, seytanla iliski kurdugu gerekgesiyle yakilarak
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oldiirilmek istenen kiza yardim etmek istemesi, hi¢ olmazsa ona acilanim dindirecek bir
ilagla biraz su vermesi, belki kiigiik bir yardim olarak goriilebilir ama bu kiiciikk de olsa
anlamli bir eylemdir. Ve oOliimle oynanan oyunda her iki taraf da heniiz hi¢ tag

kaybetmemis olmasina ragmen, sévalyenin bu eylemiyle bir tag kazandig: bile séylenebilir.

Bu eylemin ardindan Silahtar Jons ile Sévalye arasinda gegen ve yukarida verilen kisa
konusmayla, Bergman’in, aslinda kilisenin kotiiliik anlayigimi, kétiiliige bakigini elestirmek,
hatta bu bakis agisim haksiz ¢ikartmak istedigi diisiiniilebilir. Nihayetinde, yakilmak
istenen kiz heniiz on dort yasinda bir gocuktur. Eger Tann, kotiiliigii glinahkar insanlan
cezalandirmak i¢in var etmisse, bagka bir deyisle kotiiliikk kotiilere verilen bir ceza ise,
neden iyiler de bu cezaya ¢arptirilir? Dostoyevski’nin masum bir ¢ocugun 6ldiiriilmesine

( ki masum olmayan ¢ocuk yoktur) iliskin olarak Karamazof Kardesler’de sorguladii sey
budur. Ve ne ilgingtir ki, aym: Omek iizerinden aym sorgulama, Veba’da, Camus (1985,
s:210-211) tarafindan da yapilir. Peder Paneloux ile Dr. Rieux, bir ¢ocugun (yargicin oglu)
vebadan Oliisiine ve can verirken cektigi korkung acilara birlikte sahit olurlar. Peder,
Tann’ya ¢ocugun kurtulmasi i¢in yalvarmis fakat dualan karsiliksiz kalmistir. Ardindan
Dr. Rieux ile Peder Paneloux arasinda gergin bir konusma gecer. Dr. Rieux bir an i¢in
Ofkesini tutamayarak pedere “Hi¢ olmazsa bu ¢ocugun bir giinahi yoktu. Bunu siz de
pekala biliyorsunuz.” der. Bir siire sonra Rieux’un 6fkesi yatistir ve pederden bu sert ¢ikigi

icin ozir diler. Peder kendisini anlayisla karsiladigini soyleyerek, ekler:

“Anliyorum sizi... Bu insan isyana gotiirityor, ¢linkii 6l¢limiizii agmakta. Ama belki de

anlayamadigimiz seyi sevmemiz gerekir.”

Dr. Rieux, ¢ok yorgun olmasina ragmen bu sozler karsisinda olanca giiciinii toplayarak,

tutku dolu bir karsilik verecektir:

“Hayir, aziz peder! Benim sevmek hakkindaki diigiincem bambagka. Cocuklara eziyet eden

boyle bir evren diizenini 6liinceye kadar reddediyorum ben!” (Camus, 1985, s:211).
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Peder, her seye karsin bir uzlasma aramaya devam eder ve hem kendisinin hem de onun
insanlarin selameti i¢in ¢aligtigim, ortak amaglarnin insanin  kurtulusu oldugunu

soylediginde aldig1 yanit ise daha da ¢arpicidir:

“Insanin selameti benim igin ok biiyiik bir sdzciik, ben o kadar uzaga gitmiyorum. Beni

ilgilendiren insamin saghgidir” (Camus, 1985, s:211).

Yedinci Miihiir de silahtar Jons’i isyana gotiiren, ofkelendiren neden ile Veba’da Dr.
Rieux’u isyan ettiren sey arasinda hemen hemen higbir fark olmadif soylenebilir. Ayrica
Bergman’in Jéns’ii, Camus’niin bir bagka kahramanina, Sisifos Efsanesi’nde Don Juan
olarak adlandinlan uyumsuz kahramana da ¢ok benzer. Camus’ye gore (1962, s:77),
Don Juan yalmzca kadmnlara diigkiin bir zampara ya da aradigi kusursuz aski bir tiirli
bulamadig i¢in o kadindan bu kadina kosan birisi degildir. Onun felsefesi, cok sevmek i¢in
ender olarak sevmenin hi¢ de gerekli olmadig1 diisiincesi tizerine kurulmustur. Don Juan
biiyilk, kusursuz asklar “umut etmeme”yi bildigi icin kederli degildir. Idealin degil,
“miimkiin™iin, “olmasi gereken”in degil “olan™mn alamimi tiikketmeye calisir. Bu agidan

bakildiginda silahtar Jons’tin de tam bir Don Juan oldugu sdylenebilir.

Jons’iin, kanis1 tarafindan aldatilan demirci ustast Plog’a verdigi nasihatten, kadin-erkek
arasindaki iliskiye, dolayisiyla “agk”a nasil baktigim anlamak zor olmaz. Agk acisi
¢ektigini sanan ve kendisini aldatmis olmasina ragmen karisindan vazgegmek istemeyen

Plog’a nasihat olsun diye sunlan sdyler Jons:

Ask, biitiin vebalarin en karasidir; kisi ondan olebilseydi, agkta biraz zevk olurdu. Oysa hemen her zaman
atlatirsim onu.

PLOG: Yok yok, ben atlatamam.

JONS: Hayur, sen de atlatirsin. Agktan kirk yilda bir, bir iki zavalli 5liir ancak. Ask, nezle kadar salgindir.
Direncini, bagimsizhifini, varsa, yiirek giiciinii yer bitirir. Bu kusurlu diinyada her sey kusurluysa, kendi
kusursuz kusurlulugu i¢inde en kusursuz olamdir ask™ (Bergman, 1966, s: 70).

Burada Jons’lin karsi ¢iktig1 sey, yasamdaki bagka pek ¢ok sey gibi askin da bir “idea”ya
déniistiiriilmesidir. Ustelik demirci Plog’unki, yalmzca sehvettir, ask da degildir. Jons’e

gobre demirci ustasi Plog, yine baska pek ¢ok kisi gibi askla sehveti birbirine kanigtumigtir,
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o kadar. Soyut “idea”smin kargihim somut yasamda bulamadif1 i¢in de, simdi bayal

kinkhig yasamakta ve ac1 gekmektedir Plog.

Jons’iin asagidaki soOzleri de onun idealardan ¢ok uzak fakat yasamin somutluguna,
gercekligine ¢ok yakin oldugunu duyurmasi agisindan Onemlidir. Vebanin kiyamet
habercisi olarak Tann tarafindan insanlara ceza olarak goénderildigini duyuran kegisin

vaazindan sonra S6valye’ye sunlan soyler Jons:

“Su kiyamet palavralarina bak hele. Gergekten bunlan ciddiye almamizi bekliyorlar m? (S6valye alayh alayh
giiler) Evet, simdi bana giiliiyorsunuz, efendimiz. Ama su birbirimize anlattifimiz masallarm ¢ogunu okumus,
isitmis ya da yasamus oldugumu belirtmeme izin verin. ....Tanr Baba, melekler, Isa Mesih ve Kutsal Ruhla
ilgili hayalet Sykiilerini bile, biitiin bunlari bile, dyle gok da heyecan duyarak kabul etmedim ben.

Kigiiciik midem benim diinyamdir, kafam sonrasizlifim, ellerimse olaganiistii iki glines. Zamanin asagilik
sarkaglandir bacaklarim, kirli ayaklarnimsa, felsefem ig¢in gorkemli iki baslangi¢ noktasi. Her sey ancak bir
gegirme kadar degerlidir, su farkla ki, gegirme daha bir rahatlatir” (Bergman, 1966, s: 51).

Jons’iin bu sdzlerinden ¢ikan sonug, onun ayni zamanda tam bir nihilist oldugudur. Onun
i¢in Oncelikli “deger” yasamin kendisidir, anlam degil. Ne Tann, ne Seytan, ne ask ne de
felsefe... Jons, adlandirmaz. Yasamun anlami; ... ... dir demez. Eger deseydi, yasamin
anlamina duydugu inanca bagl olarak bir degerler siradiizeni (hiyerarsisi) ig¢inde yasard: ve
diisiinceleriyle, eylemlerini de bu siradiizenle uyuma zorlardi. Oysa Jons, uyumsuzdur ve
Camus’niin uyumsuz Ogretisi burada bir kez daha kendisini olanca agikligiyla duyurur.
Camus’ye gore (1962, s:67), uyumsuza inanan kisi i¢in, bu alanda, bu sagma evrende
varolmanin bir yolu da nicelik ahlakindan geger. Bagka bir deyisle, uyumsuzun goziinde
yasam deneyimlerinin nitelifi degil, niceligidir 6nemli olan. Uyumsuz diisiincesini biling
diizeyine tasiyan kisi i¢in gerekli olan en iyiyi yasamak degil, en fazlayr yasamaktir. Camus

(1962, s:68) bu diisiincesini sdyle dile getirir:

“Uyumsuza inang, deneyimlerin niteliginin yerini nicelige vermek demeye gelir. ....Onemli olanin en iyi
yasamak degil, en fazla yasamak oldugunu séylemek zorundayim. Bunun bayag: ya da tiksindirici mi, hos ya
da iiziici mii oldugunu dustinecek degilim. Bir kere sdyleyelim hepsi igin, burada deger yargilan olgu
yargilan yararina uzaklastiriimistir.”
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Bu agidan bakildifinda, Jons’iin Don Juan’hgmni, yani ¢ok sevmek igin ender olarak
sevmek gerektigi diigiincesine karsi ¢ikisim ve demirci ustasi Plog’un “biricik, tek agkim”
dedigi kans: yiiziinden aci gekigini anlamsiz, hatta salak¢a bulusunu, uyumsuzun “nicelik

ahlaki”yla ac¢iklamak yanlis olmayacaktir.

Yinelemek gerekirse Jons, Albert Camus’niin Sisifos Efsanesi’nin daha ilk sayfasinda
Pindare’den yaptig: bir alint1 ile duyurdugu gibi, miimkiin’{in alanim tilkketmekten yanadir
ve s6z konusu alint1 da tam olarak goyledir: “Ruhum, 6liimsiiz hayat: isteme, ‘miimkiin’lin

alanim tiiket.”

Bu diisiincenin filmdeki karsihigi, Jons’iin o kagimilmaz sonla, yani Oliim’le yiizyiize
gelisinde kendisini ¢ok daha agik duyuracaktir. Filmin sonuna dogru Oliim’iin soguk
yuziiyle kars: karsiya kalan yalmzca Jons degildir. Herkes Sovalye’nin evinde, genis bir
odada toplanmigtir ve Sdvalye’nin kanis1 Karin Kutsal Kitap’tan filme adini veren Yedinci
Miihiir ile ilgili boliimii okur. Bu béliim, Hz. Isa’mn agilacak olan o son miihiirii, yani
Yedinci Miihiir’i agisiyla ve varliktan yokluga, yasamdan 6liime gegisle ilgidir. Karin
Kutsal Kitap’1 okumaya devam ederken bir an herkes irkilir ve 6liimiin kendilerine dogru
geldigini gorerek korkuyla birbirlerine sokulurlar. S6valye, oyunu kaybettigini bilir ve
Tanr’ya yalvarirken Jons onun yalvanp, yakansina karsi ¢ikar. $oyle bir konusma geger

aralarinda:

SOVALYE: Karanhgimizdan sesleniyoruz, sana, efendimiz. Kiigiik ve korkmus ve bilgisiz oldugumuz igin
ac1 bize.

JONS: Seni iginde sandigimiz karanhkta, belki hepimiz aym karanliktayiz... O karanlikta, ¢ighklarim
dinleyecek, cektiklerinle duygulanacak kimseyi bulamayacaksm. Gozyaslarimi sil de, ilgisizligine yansit
kendini.

SOVALYE: Tanrim, ey bir yerlerde olan, bir yerlerde olmasi gereken, ac1 bize.

" JONS: Size bir ot verir, sonrasizlikla ilgili iiziintiilerinizden artabilirim sizi. Artik is isten gegmise benzer.
Ama ne olursa olsun, daha gozlerinizi ¢evirip ayak parmaklarimizi oynatabiliyorken, su son dakikanin ugsuz
bucaksiz yengisini duyun.

(Araya Karin girer ve Jons’ii susturmak ister.)
KARIN: Sessiz olun, sessiz! Susun!
JONS: Susacagim, ama kars1 durarak (Bergman, 1966, s: 95).
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Jons’iin buradaki kars1 durusu, son dakikaya, son ana kadar “miimkiin™iin alanim tiiketmeyi
kafasina koymus bir uyumsuzun direnci, boyun egmek bilmez bagkaldiris1 olarak

yorumlanabilir.

Aslinda Bergman, Jons’iin Oliim’e bagkaldiracagina, onun iflah olmaz bir uyumsuz
olduguna iliskin gerekli ip u¢larimi daha filmin basinda, Jons ile Kilise Ressami arasinda
gecen konusmada vermistir. Sovalye kilisede giinah ¢ikartirken Jons bu ressamla kargilasir.
Ressam kilise duvarina Oliim Dansi’m temsil eden bir resim yapmaktadir. Jons, ressama

yaptig1 resmin neyi ifade edecegini sorar ve aralarinda séyle bir konusma geger:

JONS: Neyi temsil edecek bu resim?

RESSAM: Oliim Dansi’ni.

JONS: Peki su Oliim mii?

RESSAM: Evet, o hepsiyle dansederek alir gotiiriir.

JONS: Niye boyle sagma sapan seyler resmediyorsun?

RESSAM: Insanlara bir giin 6leceklerini hatirlatmaya yarar diye diisiindiim.

JONS: Bu onlan daha mutlu kilmaz ki...

RESSAM: Ne diye insanlar1 hep mutlu kilmali? Onlan arasira korkutmak hi¢ de fena fikir sayillmaz.
JONS: O zaman gozlerini yumar, senin resmine bakmaktan kagnirlar.

RESSAM: Yo, yo, bakarlar. Kuru kafa, ¢iplak bir kadindan hemen hemen daha ilgingtir.

JONS: Sen onlar korkutursan...

RESSAM: Diisiintirler.

JONS: Distiniince de...

RESSAM: Daha da ¢ok korkarlar.

JONS: O zaman da papazlarin kucagina diserler.

RESSAM: O beni ilgilendirmez.

JONS: Sen sadece Oliim Dans1’n1 resmetmeye bakiyorsun.

RESSAM: Ben her seyi oldugu gibi resmediyorum. Bagkasi ne yaparsa yapsin (Bergman, 1966, s: 30-31).

Ressam, fir¢asiyla otlarin iginde yatan, vebadan 6lmiis ve gbzlerinde yilgi, acidan deliye
donmis bir bakis olan insan resmine isaret ederek, Jons’e bu resmin, dolayisiyla vebanin
kendisini korkutup korkutmadigini sordugunda ise, Jons’tin verdigi yanit, kendisini higbir

seyin korkutamayacag: olacaktir.

Gergekten de, Ay’ altindaki “bos”lugu, anlamsizlif géren bir géziin, nesnesini bildigi bir
seyden korkmas: da beklenemez. Ressam ise, ¢ok ac¢ik bir sekilde, korkunun insanlan
diistinmeye itecegini, dolayisiyla bir bilgi araci olabilecegini séylemektedir. Ne var ki,

insanin 6liimden duydugu korku, kisaca éliim korkusu, bu korkuyu duyan kisi i¢in bir bilgi
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arac1 olabilecegi gibi, bagkalan (kilise) tarafindan kullanilmaya ¢ok elverisli bir ara¢ da
olabilir. Kisi, korkusuyla tek basina hesaplagmaktan kagmadif ya da kagarak bagka bir
seye siginmadifn Olgiide, korkusunu kaygiya doniistirdiigii ve bu kaygiyla birlikte

yasaminin anlammi (anlamsizhigim) sorguladifs dlgiide, korku bir bilgi araci olabilir.

Kilise ressamui ile Jons’iin kargilagmasi, ayn1 zamanda Bergman’imn Don Juan’mn karsisina
bir baska uyumsuz kahramani, yani “sanatg¢1”y1 ¢ikartmasi olarak da yorumlanabilir. Sanatt,
dolayisiyla sanatgtyl uyumsuz kahraman olarak adlandiran ve en giiclii ‘bagkaldirimin sanat
oldugunu sdyleyen ise yine Albert Camus’diir. Bu noktada, Yedinci Miihiir ile Sisifos
Efsanesi arsinda son derece anlamli bir bagka yakinlik ya da benzerlik kurmamak miimkiin
degildir.

Albert Camus kendisine uyumsuzu ¢ikis aldifi uzun ve zorlu yolculugunun sonunda sanati
en giiglil bagkaldir, sanatgiyr da baskaldiran insan olarak tanimlamadan once “oyun” ve
“oyuncu” kavramlan iizerinde bir hayli kafa yormus ve bu konudaki diistincelerim ilk
olarak Sisifos Efsanesi’nde dile getirmigstir. Burada s6z konusu olan oyun ve oyuncu
kavramlan dogrudan dogruya tiyatroyla ilgidir. Camus’ye gore (1962, s: 87) bir tiyatro
oyuncusu da tipki Don Juan gibi uyumsuz bir kahramandir ve onun nicelik ahlakim
besleyen de sahnedir, aldigi, oynadigi rollerdir. Sahnede, yazgiyr elinde tutan, insanlan
yasatan ve Oldiiren oyuncudur. Bunun ig¢indir ki, sahnenin diginda, yani “ger¢ek” yasamda
bir yazgi olmadigini, insanin ancak kendi 6liimiiyle tamamlanabilecek bir taslak oldugunu
da bilir oyuncu. Hatta bir sanatgt igin belki de “gercek” yasam bir diistiir de, hakiki yasam
sahnede, o simurli ve kisa zaman iginde canlandirdig: roldedir. Ote yandan, oyuncu,
kendisine sunulan bu smirh zaman ve mekanda, yani sahnede oynadig: her oyunun “gegici”

oldugunu da bilir ve tasgidig bu bilingle o tam bir uyumsuzdur.

Bu agidan bakildiginda, Yedinci Miihiirin asil kahramanlan da su ana kadar hig¢ s6zii
edilmeyen ve belki de asil kahraman onlar oldugu i¢in bu ¢6éziimlemenin en sonuna

birakilanlardir, yani Jof, Mia ve bebekleri Mikael’den olusan kiiglik ailedir. Ayrica Skat
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adh bir bagka karakter de bu aileyle birliktedir. Bu insanlar gezgin oyunculardir ve
gecimlerini halka kii¢iik tiyatro oyunlan, temsiller vererek ya da hokkabazlik yaparak
saglarlar. Yedinci Miihiir'in sonunda Olim’iin elinden kurtulmayr bagaranlar da (Skat

hari¢) yalnizca onlar olur.

Ama neden? Neden Oliim’{in dansina eslik etmekten kurtulanlar yalmzca onlardir?

Belki de bu soruya verilecek yanmit, Bergman’in bir yasam sorunu olarak olimii nasil

anlamlandirdigim ya da gordiigiinii de agiklayacaktir.

Aslinda Yedinci Miihiir'in ¢6zmeye ¢alistig1 diigiim ya da bu filmin temel sorusu yasamin
anlamimin ne oldugudur. Bu sorunun yaniti ise Oliim’dedir. Ancak Sévalye Oliim’e
yasamin anlamini sordugunda Oliim bir yanit vermez, sessiz kalir. Sévalye’yi kahreden de
bu sessizliktir. Ama sorgulamaktan vazge¢mez; akildan, duyulara, geleneksel Hiristiyanlik
inancina kadar yasamin anlamina iligkin dinin, felsefenin verdigi yamitlar1 bir bir gézden
gegirir. Doniip dolasip vardif yer ise yine sessizliktir. Bergman bu sessizlikle, metafizigin,
yasamin anlamina iligkin sordufu ezeli sorusunun “yanitsiz” kalmaya yazgili bir soru

oldugunu duyurur. Ne var ki, sessizligin ¢aresizligi icinde birdenbire yiikselen ses
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Sovalye’nin, dolayisiyla insanin kendi sesi oluverir. $6valyenin elini 1518a, giinese dogru
uzatir ve yagsadi@r siirece 6liimle olan miicadelesinden asla vazgegmeyecegini duyururken
yiikselen sesi agikga varoluscu bir meydan okumadir. Ne var ki, ne $6valyenin Tanntanir
varolusculugu ne de silahtar Jéns’iin Tanritamimaz ve uyumsuz varoluggulugu Oliim’le
birlikte ortaya ¢ikan sorulara yetkin bir yanmit, doyurucu bir agiklama getirmeyi
basaramazlar. Sonug da biri Tann’ya yakarip yalvarmasina obiirii bagkaldirmasina ragmen
her ikisi de Oliim’le oynanan oyuna yenik diiser. Bergman, geleneksel felsefeden ve
Hiristiyanlik diisiincesinden ayn olarak, yasamin anlamina iligkin soruya varolusgulugun
verdigi iki ayn yamti, silahtar Jons’iin ve Sovalye’nin kisiliginde vermeye calisir. Ama
varolusgulugun bu soruya kargilik olarak verecegi bir iiglincii yanit daha olabilir ki, o da
temelini Tanntamir ya da tamimaz varolusgulukta degil, “insan sevgisi”’nde bulan bir

varolusculuk, bagka bir deyisle varolusculugun hiimanist yorumudur.

Iste filmde de varolusculugun temelini insan sevgisinde buldugu bu hiimanist yorumunu
temsil edenler, gezgin tiyatrocular, dolayisiyla sanat ve sanatgilardir denebilir. Jof, Mia ve
Mikael’den olusan bu kiiciik aile sanat: ve sanatgiyr temsil ettigi kadar, erdemi, saflifi,

birlikteligi ve tutku dolu, i¢ten bir yasam sevgisini de temsil eder.

Jof, giindiiz diisleri i¢inde yasayan, gergekle-hayali sik sik birbirine kangtiran birisidir.
Kimi giin seytani, kimi glin Meryem Anay1 gordiigiinii soyler ve gordiiklerini karnsina
biiyiikk bir heyecanla anlatarak, onun da kendisine inanmasini ister. En bilyiik istegi ise,
cocuklann Mikael’in kendilerinden daha iyi bir yasama sahip olmasidir. Onun ilerde ¢ok
bilyiik bir akrobat olacagina ve att11 topu havada asili tutmay1 basararak olanaksiz denileni
gerceklestirecegine ylirekten inanir. Mia, esini biitiin uguk kagikliklarina ragmen sever,
hosgoriilii ve sevecendir. Giinlerin her ne kadar birbirine benzedigini sdylese de, yazin
kistan daha iyi oldugunu, ama en iyisinin de bahar oldugunu diisiinen, iyimser bir insandir

Mia.

Filmin baginda bu aileyle birlikte olan ve oynanan oyunlarin yonetmenligini iistlenen, daha

sonra bir kadinin (Plog’un kans1 Lisa’nin) pesinde kosarken onlardan ayrnilmak zorunda
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kalan Skat ise kendi ¢ikan ufruna insanlan, sanati, oyunculugu, kisacasi her seyi
kullanabilecek zayif kisilikli bir karakter olarak sunulur. Skat’in yasamda kargisina ¢ikan
giicliiklerle miicadele etme yontemi hileden, yalan-dolandan bagka bir sey degildir. Zor
durumda kaldiginda hem kendisine hem bagkalarina yalan sdyleyerek pagay: bir an dnce
kurtarmaktan bagka bir sey diisiinmez. Belki de Skat’i en iyi anlatacak olan sdyledigi

sarkinin sozleridir:

“Ben kiigiictik bir kusum
Sakiyip duran génliince;
Tehlike bag gosterdi mi,
Titreyip iserim ince ince
Sehvetten titrercesine...” (Bergman, 1966, s: 83).

Bergman’in yalmizca kendisi i¢in sarkilar sdyleyip, sakiyan Skat karakteri ile gostermek
istedigi sey, biiyiik olasilikla yozlagan sanat ve sanat¢inin durumudur. Skat’in, ormanda
Oliim’le karsilastifinda, bir “oyuncu” oldugu i¢in kendisine ayricalik taninmasini istemesi
de bu goriigii destekler nitelikte goriilebilir. Skat gergek bir oyuncu ya da hakiki bir sanatg1
olmadig i¢in, onun Jof ve Mia ile temsil edilen kisiliklerle uzun siire birarada kalmas: da

beklenemez. Nihayetinde, o bu aileden uzaklasir ve en erken dlenler arasinda yer alir.

Sovalye’nin Jof ve Mia ile ormanda yemek yedikleri sahne ise, varolus¢ulugun hiimanist
yorumunun belki de kendigini filmde en ac¢ik ve en iyi duyurdugu sahne olarak
yorumlanabilir. Bu sahne neredeyse dinsel bir ayini ¢agnistaracak sekilde, dingin, yumugak
bir 151k altinda gekilmistir. Giines batmak iizeredir ve oyunculann arabasi kiigiik bir derenin
icinde goriiltir. Mia kucaginda oglu, arabanin Oniinde oturur. Onlarin az uzaginda olan
Sovalye ise satrancinin basinda oyununu oynar. Hamlesini yaptiktan sonra kalkar ve Mia
ile Mikael’in yanina gider. Bu sirada Jof da gelir ve S6valye’ye yiyecek bir seyler ikram
etmek isterler. Ellerinde yalnizca Mia’nin topladigl yaban ¢ilekleri ile biraz da siit vardir.
Sovalye bu miitevazi oyuncularin comertligi ve mutlu aile tablosu karsisinda duygulanir.
Kendi ailesini, gegmisini ve kansina duydugu sevgiyi anmimsayarak, Mia’ya bunlardan stz
eder.

SOVALYE: Yeni evlenmistik, birlikte oynardik. Gok ¢ok giilerdik. Gozlerine, burnuna, o giizel, minik
kulaklanina tiirkiiler yakardim. Birlikte ava ¢ikar, geceleriyse dans ederdik. Evimiz hayatla dolup tagards...
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Stvalye, Mia’ya, inancin aslinda bir iskence olduguna iligkin sozlerini bu sirada styler ve ekler:

SOVALYE: Surada sizinle, kocanizla otururken soyledigim her sey anlamsiz ve gergekdis geliyor. Her sey
birdenbire nasil da 6nemsizlesiyor.

....Bu an1 unutmayacagim. Sessizligi, alacakaranligy, ¢ilek ve siit taslarimi, aksam aydinligindaki yiizlerinizi.
Uyuyan Mikael’i, ¢engini galan Jof'u. Konustugumuz seyleri hatirlamaya ¢alisacagim. Agzina kadar taze
siitle dolu bir tas gibi, ellerim arasinda dikkatle tasiyacagim bu aniy1 (Bergman, 1966, s:66).

Sovalyenin bu sézleri, hi¢ kugkusuz yagamin tiim anlaminin tek bir anda, insan sevgisi ve
birlikteligiyle yogrularak yogunlagan tek bir anda sakli oldugunu duyuran sézlerdir. O
anda, sonrasizlikla ya da inangla, inangsizlikla ilgili her sey, kafasindaki biitiin soru ve
sorular anlamim yitirmis gibidir. Fakat o an mutludur ve bu mutlulugun her ne olursa olsun
kendisine sonuna kadar yetecegini diisiiniir. Ne var ki, yasadif1 siirece Gzenle tagimak
istedigini séyledigi bu an, Oliim’le yiizyiize geldiginde duyacag: kederin éniine gegmeyi

basaramaz.

Yine de Sdvalye Antonius Block Oliim’le oynadig1 satrang oyununda kendisine verdigi
sOzi tutarak yagamim “anlamli bir tek eylem” ugruna kullanmay: bagarabilecek midir? Bu
sorunun yaniti, “evet’tir ve Sovalye, Jof, Mia ve Mikael’in 6liimden kurtulmasini saglamak

i¢in bir sey yapmayi basarir.

Oliim, oyunun sondan bir 6nceki hamlesinde Sovalye’nin vezirini alir. Bu arada ansizin
uykusundan uyanan Jof, gecenin karanhiginda Sovalye ile Oliim’iin satran¢ oynadiklarini
gorerek korku ve telas i¢inde karisini uyandinr. Mia, kocasina inanmaz, onun her zamanki
gibi bir diis gordiigiinii ya da uydurdugunu sanir, fakat kendisi de nedenini tam olarak
bilmedigi, garip bir korkuya kapilmistir. Bir an 6nce oradan kagmak, uzaklagmak isterler.
Sovalye Jof ile Mia’nin kagmaya ¢aligtiklarini fark eder ve onlara zaman kazandirmak i¢in
beceriksizlife vurarak, kazayla satrang taslanm deviriverir. Oliime bakar ve hangi tasin
nerede, hangi durumda oldugunu unuttugunu séyler. Oliim satrang tahtasin iizerine egilip
taslar1 yeniden dizerken, géz ucuyla ailenin kagisim izler. Oliim, bir sonraki hamlede mat

olacagi ve kendisiyle birlikte yoldaslarinin da vaktinin dolacagim séyler S6valye’ye.
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Sovalye, satrang oynamayi bahane ederek 6liimiinii ertelemis fakat bu ertelemeyi anlamh
bir eylem ugruna kullanmay:r da basarmigtir. Nihayetinde oyunu kaybeder ve mat olur,
fakat Olim’ii oyalayarak ve dalginhifa getirerek Jof, Mia ve Mikael’in kurtulmasim

saglamay: da bagarmigtir.

Filmin en son sahneSinde, dinen firtinanin ardindan gokyiiziine bakan Jons orada $o6valye
ile yoldaslarmmn Olim’iin ardisira dans ederek karanlifa dogru uzaklastiklanim goriir ve

bunu Mia’ya da gostermek ister.

Mia her zamanki gibi kocasina inanmaz ve kucaginda ¢ocuguyla giiliimseyerek filmin son

sdzlerini soyler:

“Ah su senin hayallerin, diiglerin!”

Bu hayaller, bu diisler, hi¢ kuskusuz Jof'un oldugu kadar Bergman’in da diislen,
hayalleridir. Ve Yedinci Miihiir, Bergman’in diislerine layik oldugunun agik bir kanitidir.

Fakat yine de sormak gerekir; Yedinci Miihiir gergegiyle, diisiiyle, inanciyla,
inangsizligiyla, felsefesiyle ya da diinya goériigiiyle sonug olarak neyi ifade eder? Biitiin

bunlarin anlami nedir?
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Bergman’in kendisi i¢in, Yedinci Miihiir'in anlam: onu “korku”sundan kurtarmis olusudur.
Bir gazeteci ile yaptig1 konusmada s6z bu filme geldiginde Bergman (1992, s:153) sunlan

sOyler:

“Yedinci Miihiir’e karsi istediginizi séyleyin. Ben — ¢ocukluktan gelen takintimi- 8liim korkumu iste o anda,
Yedinci Miihiir’ii yaptigimda yendim. Kendimi ecelle bogusuyor gibi hissettim; korkum ¢ok siddetliydi. Filmi
bitirdigimde korkumdan eser kalmamgti. Bir tuvalin biiyitk bir 1dd1ayla ve kibirsizce alelacele boyanmas! gibi
bir duyguydu. ‘Iste bir tablo, litfen alin onu!’ dedim.”

Peki, sanatin alicisinin, yani Bergman’in sundugu bu tabloya bakanlarin gordiigii sey nedir?
Eger elestirinin, ne kadar nesnel olmaya ¢alisirsa ¢aligsin, soyle veya boyle, 6znellikten de
pay alacag, hatta almasi gerektii diisiiniiliirse, bu soruya herkesin kendi adina, hi¢
cekinmeden “ben” diyerek yanit vermesi gerekir. Ve “ben”im (bu satirlarin yazarinmn),
bagka bir ¢ok sey bir yana, filmde gérdiigiim en 6nemli sey, Yedinci Miihiir'in “bile bile
yalan soylemeyen”, diiriist bir yapit olusudur. Evet, insan korkaktir, hele bir de korktugu
sey Oliimse, onun karsisinda tir tir titreyecek kadar ¢ok korkmasindan daha dogal bagka bir
sey de yoktur. Ama insan, korkusunu kaygiya ve bir bilince doniistiirebilirse 6zgurliiglini
kazanabilir. Ne var ki, yalnizca 6zgirliigiinii ya da insamin 6zgiir oldugunun bilincini
kazanmis olmasi da yetmez. O, bu bilinci ve bu 6zgiirliigli (sonunda dlecegini bile bile)
yasam, her seyden Once de “insan sevgisi” adina, insanin insanla dayanismasi ugruna

kullanmayi becerebildigi 6l¢iide “insan” olabilir.

Belki de benim diiz yazinin sinirlan iginde agiklamaya, anlatmaya galistifim her seyi, en iyi
duyuracak olan da yine sanatin dilidir; siirdir. Bergman, Yedinci Miihiir'in senaryosuna
baslamadan Once bir sayfayr Rilke’ye aymr, ve kendisinin goriintiilerle anlatmak

istediklerini Rilke’nin bu siirinde buldugunu séyler. “Isgileriz Biz” adli o siir ise, soyledir:

Iscileriz biz; girak, kalfa, usta, her galisan;
Kurariz seni, ulu katedral, beraber.

Agir bash bir yolcu gelir bazan

Geger parilt1 gibi ruhlarimizdan,

Gosterir bize titreyerek yeni bir hiiner.

Sallanan iskeleye tirmaniriz,
sarkar ¢ekigler agir, ellerimizden
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ta ki bir saatle 6pulir alinlanmiz,
parlak bir saat, her seyi bilen: anlanz,
senden gelir, yel eser gibi denizden

Derken nice bin gekigten bir giiriiltii agar,
Oter vurus iistiine vurus daglarda biitiin.
Salariz seni, ancak kararinca giin:

Ve belirli gevre gizgilerin dogar.

Tann, bityiikstin (Rilke, 1982, s: 37).

“Sen ne yaparsin, Tanmn, ben 6liince?
Testin olan ben kinlip doékiiliince?” diye soran Rilke’nin dizeleri ile Bergman’mn Yedinci
Miihiir’de ¢izdigi tablo o kadar birbirini tamamlar ki, bunlann iizerine sdylenecek fazladan

her soziin eksik kalacag: diisiiniilebilir.

Bu nedenle Yedinci Miihiir’e iligkin son sozii bir kez daha Rilke’ye vermek ve onun

“Goriintiiler Kitab1“ndan “Sovalye” adl siiriyle susmak gerektigi soylenebilir:

SOVALYE

Siirer atini kara zirhli sovalye

giiriiftiilii dilnyaya.

Ve disardadir her sey: giin ve vadi

ve dost ve diisman ve salonda yemek

ve Mayis ve geng kiz ve orman ve kutsal tas;
ve Tanr kendisi binlerce kez

goriiniir biitiin sokaklarda.

Ama s6valyenin zirhi iginde taa

karanlik halkalarin arkasinda

¢Odmelmis 6liim, diisiiniir de diigiiniir:

kih¢ ne zaman firlayacak

demir ¢itin tizerinden, o yabans ve 6zgiir kilan namlu
ne zaman kurtaracak beni bu

icinde iki biiklim

giinler gegirdigim zindanimdan —

sonunda gerineyim diye

ve oynayip

tirkii soyleyeyim diye (Rilke, 1982, s: 48).
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3. SONUC VE ONERILER

Sanatin, 20. yiizyll sanatimun ayirt edici Ozelliklerinden biri diisiince ile, felsefe ile
arasinda ¢ok siki, ¢ok giiglii bir bag olmasidir. Felsefe ile sanat arasindaki bu bagin (ya
da baglann) iyi anlagilmas: ve degerlendirilmesi, sanat agisindan 6nemli oldugu kadar,
sanat¢l ve sanatin alimlayicisi agisindan da son derece Onemlidir. Sanatgi agisindan
Onemlidir, ¢iinkii, bilmeden yaratmak, yaratici olmak diin oldugu gibi, bugiin de
olanakli degildir. Sanatin alimlayicisi agisindan &nemlidir, ¢iinkii, bilmeden, yeterli
bilgi birikimine sahip olmadan bugiiniin sanatindan ne estetik haz almak, ne de bu
hazzin bir adim daha Gtesine gegerek estetik kaygi duymak olanakh degildir. Sanat
acisindan Onemlidir, ¢iinkii, sanatin ne oldugu, nasil bir bilgi verdigi sorgulanmadan,
baska bir deyisle sanata felsefe ile, sanat felsefesiyle bakmadan sanat olgusunu anlamak

da olanakl degildir.

Sanat ile felsefe arasindaki bag ve bu bagin neden iyi anlasilmas: gerektigine iligkin
yukarnida sdylenenlerin hepsi, 20. Yiizyilin sanat1 olarak adlandirilan sinema sanati igin
de gecerlidir. Baska bir deyisle, sinema ile felsefe arasindaki bagin 1yi anlasilmasi ve
degerlendirilmesi, hem sinema sanatimin kendisi, hem bu sanatin yaratici ve
uygulayicilan (yonetmen, senarist, kameraman vb.), hem de izleyici igin son derece

onemlidir.

Sinemaya felsefe ile bakmanin, ya da sinema ile felsefe arasindaki bagi anlamanin,
degerlendirmenin tek bir yolu oldugu séylenemez; ¢iinkii tek bir felsefe yoktur. Bagka
bir deyisle, sinemaya felsefe ile bakmak Onemli oldugu kadar, hangi felsefe ile

bakildigim belirlemek de 6nemlidir.

Bu aragtirmada, sinema sanatinin ve bu sanatin driinleri olan filmlerin
degerlendirilmesinde kullanilan felsefe varolusguluk olmustur. Dolayisiyla, énce bu

felsefenin ne oldugu, cagdas felsefedeki ve yasamdaki yeri, onemi belirlenmeye
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calisilmis, ayrica varolusgulufun c¢agdas sanatin gelisimi iizerindeki etkisi

arastinlmgtir.

Varoluggulugu tek bir tanima indirgeyerek agiklamanin gok zor oldufu sOylenebilir.
Fakat soz konusu zorluk bir yana, varoluscu felsefenin kendisi de her tiirlii tamima,
tamimlanmaya kars1 direnmektedir. Yine de bir tamim vermek, adlandirmak gerekirse
varolusculugun bir yasama felsefesi oldugu sdylenebilir. Varolusgu diisiincenin temel
kaygisi, yasami ve insamt bolilp pargalamadan bir biitiin olarak anlamaya,
anlamlandirmaya ¢alismaktir. Bu kaygi ve bu ugras aym zamanda sanatin da en temel
kaygisi, en kokli ugras: oldug‘u igindir ki, varoluscu felsefe ile sanat bir yerde
bulugmak, isbirligi yapmak zorunda kalmistir. Bu igbirliginin en somut &reklerini
veren ise, linlii Fransiz filozofu Jean Paul Sartre’dir. Ancak Sartre’in yani sira, Camus,
Malraux, Rilke, Goethe, Kafka, Pavese, Celan, Karasu, Eliot, Bachmann, Trakl, Canetti,
Zweig gibi bagka pek ¢ok sanatgida da varoluscu felsefeden giiclii izlerle, izleklerle

karsilagmak miimkiindiir.

(Cagdas varolusgulugun sanata yansiyan boyutu, yalnizca yazinla sinirli kalmamis obiir
sanat dallarin1 ve sinemay1 da derinden etkilemistir. S6z konusu bu etki Bergman’dan
Tarkovski’ye, Kieslowski’den Antonioni’ye, Woody Allen’dan Fellini’ye, Godard’dan
Truffaut’a ve Welles’e kadar sinemay: sanat yapan pek ¢ok yOnetmenin, pek g¢ok

filminde izlenebilir.

Aragtirmada, Ingmar Bergman Sinemasi ve Bergman’in “Yedinci Miihiir” adli filmi
lizerinde yapilacak bir inceleme, varolusculugun film elestirisinde nasil
kullanilabileceginin ya da sinemaya felsefe ile bakmanin, felsefi elestiriyi sinemaya
uygulamanin somut bir 6megi olarak goriilmiis ve arastirmanin son bdliimiinde, bu

acidan ele almip ¢6ziimlenerek, degerlendirilmistir.

Varolusgu felsefenin sinema sanati iizerindeki bir bagka 6nemli etkisi de, ¢agdas film
dilinin gelisimine, dolayisiyla ¢agdas film bigeminin ve estetifinin gelisimine olan
katkisidir. S6z konusu bu katkimin niteligi, Film Noir ve Yeni Dalga Sinemasinin

incelenmesiyle belirlenmeye ¢alisiimistir.
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Sinemadaki varolusguluk yalnizca bu felsefenin agirlikh olarak giindemde oldugu, II
Diunya Savasi sonrast yillanyla ve savas sonrasinin ’Avrupa’51yla simirh  degildir.
Varolusgulugun bugiin de giindemde oldugunun en agik ve somut kamiti olarak
Hollywood Sinemas:1 gosterilebilir. Bu sinemanin iiriinii olan “Forrest Gump” ve
“Amerikan Giizelligi” gibi popiiler filmlerde goriilen, varoluscu izleklerin tekrar ele
alindifn ve oOzellikle ¢agdag yasamdaki yabancilasma sorununa varolus¢u bir bakig
agisiyla yaklasildigidir. Gegmisi anlamanin, ancak bugiinii; bugiiniin insaninit ve yagami
daha iyi anlayip degerlendirmek agisindan yararh olabilecegi diisiincesinden hareketle,
cagdas yasamdaki, bugiiniin insaninin yasamindaki varolugsal sorunlarin sinemadaki
karsilig, “Hollywood Varolusgulugu” bashg altinda ele almmaya ve incelenmeye

calisilmigtir.

Genel ¢izgileriyle yukarida 6zetlenen bu arastirmanin sonunda ortaya ¢ikan en onemli
sonug, sinemaya felsefe ile bakmanin, sinema sanatim1 ve bu sanatin {iriinlerini
degerlendirme agisindan yeterli olanaklan sagladifidir. Bagka bir deyisle, sinema sanati
da 6biir sanat dallan gibi felsefi elestiriye agik bir sanat dalidir. Ancak felsefi elestiriyi
sinema sanatina uygularken oncelikle “felsefe”den ne anlagildiginin, nasil bir felsefe ile
sinemaya bakildiginin belirlenmesi ve agik¢a ortaya konmasi son derece 6nemlidir.
Onemlidir, ¢iinkii sinemaya felsefe ile bakmaya galisan bir aragtirmacinin, éncelikle bu
sanat dalinda ne tiir bir “bilgi” aradigim ¢ok iyi bilmesi gerekir ki, aradig1 bu bilgiyi

buldugunda, ona felsefenin en temel sorusu olan “nedir?” sorusuyla yaklasabilsin...

Sinemaya varoluscu felsefe ile bakildiginda aranan “bilgi” ise, “insan”in bilgisidir.
Bagka bir deyisle, insan ve insana ait degerlerin, insanin yasama nasil baktifinin ve
yasami nasil anlamlandirdiginin bilgisidir. Varoluggu felsefe ile sinemaya bakildiginda
aranan bilgi, insanin varlik yapisindan ve bu yapmin biitiinliigiinden kaynaklanan her
turlii bilgidir; bir biitlin olarak insanin bilgisidir: Insanmin korkusu,