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OZET

2000’LER TURK SINEMASINDA ETIK ve ESTETIK DEGERLER ILISKIiSI:
UC MAYMUN, BIR ZAMANLAR ANADOLU DA ve AHLAT AGACI FILMLERININ
ETIK ELESTIRISI

Fatma SERDAROGLU

Sinema ve Televizyon Anabilim Dali

Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Temmuz 2021
Danisman: Prof. Dr. Hakan SAVAS

Sanatin insanla olan yakin bagi, onun etik ve etik degerlerle iliskisini ortaya koyar.
Insan olmanin anlamina ve insan iliskilerinin niteligine dair sorular soran etik, ahlak1
bilme konusu yapar. Insan ve yasam gercegini ele alan sanatta da etik degerlerin bilgisine
ulagmak miimkiindiir. Sanatin etik degerlerle ilgisi, sanatta “giizel”in, “iyi” ve “dogru”
degeriyle 6zdeslestirilmesine neden olur. Buna gdre, sanat yapitinin biitlinliikli bir yap1
icinde olmas1 gerektigi diisiiniiliir. Sanatta bigim, belirli bir diinya goriisiiniin ve buna
bagl bir ahlak anlayisinin maddilesmis halidir. Modernizmle birlikte degisen yasam
kosullar1 ve gergeklik anlayisi, sanatta yeni ifade yollarin1 da beraberinde getirmistir.
Modern sanat, estetik 6gelerini, etik bir sorgulamaya izin verecek sekilde diizenler.
Sinemada bu sorgulamanin, modern sinema anlayisiyla birlikte gelistigi goriiliir. Cagdas
anlat1 yapisina sahip modern sinema, sinemanin kendi ideolojisi olan ve klasik sinemanin
benimsedigi gerceklik izlenimini kirmak ister. Bir tiir karsi-estetik gelistiren modern
sinema, izleyiciye yeni gérme bigimleri sunar ve etik bir degerlendirmeye olanak tanir.
Tiirk sinemasinda bu yaklasima, agirlikli olarak, 2000’lerde rastlandigi sdylenebilir.
Ozellikle popiiler olmayan filmlerde, etik degerlerin sorunsallastirildig ve bunun film
estetigini etkiledigi goriiliir. Nuri Bilge Ceylan filmleri buna 6rnek olarak gosterilebilir.
2000’ler Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisini ele alan bu ¢alisma, 6rneklem
olarak secilen U¢c Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Ahlat Agac: filmlerini, s6z
konusu bu iliskiyi bulgulayacak sekilde, ontolojik analiz metodu ve etik elestiriden
yararlanarak incelemektedir.

Anahtar Sozciikler: Etik, estetik, 2000’11 yillar Tiirk sinemasi, etik elestiri,

ontolojik ¢oziimleme metodu



ABSTRACT

THE RELATIONSHIP BETWEEN ETHICS and AESTHETICS in
TURKISH CINEMA of 2000s: ETHICAL CRITICSM of THREE MONKEYS,
ONCE UPON A TIME IN ANATOLIA and WILD PEAR TREE

Fatma SERDAROGLU
Department of Cinema and Television

Anadolu University, Graduate School of Social Sciences, July 2021
Supervisor: Prof. Dr. Hakan SAVAS

The close connection of art to mankind demonstrates its relationship to ethics and
ethical values. Questioning the meaning of being human and the quality of human
relationships, ethics studies morality. It is possible to find ethical information about
humanity and life in art works. The relation of art to ethical values results in identifying
the value of “beauty” with “good” and “truth”. This leads art works to take a structured
form. Form, is the materialization of a certain conception of the world and a certain moral
sentiment connected to it. Along with modernism, a new way of life and the new sense
of reality have led new art forms. Modern art arranges its aesthetical components allowing
an ethical questioning. This questioning can also be seen in modern cinema. Having the
contemporary film narration structure, modern cinema attempts to break the illusion of
reality, which is also the ideology of cinema itself and a feature of classical cinema.
Modern cinema, with this kind of a counter-aesthetic, offers the audience new ways of
perception and allows for an ethical assessment. It can be claimed that this approach can
mainly be observed in Turkish cinema in 2000s. It is possible to see that ethical values
are questioned and this affects the film aesthetic, particularly in nonpopular films. Nuri
Bilge Ceylan’s films can be good examples for this. This study, which discusses the
relationship between ethical and aesthetical values in Turkish cinema of 2000s, analyses
sample films, Three Monkeys, Once Upon a Time in Anatolia and Wild Pear Tree, trying

to demonstrate this relationship using ontological analysis method and ethical criticism.

Keywords: Ethics, aesthetics, Turkish cinema in 2000s, ethical criticism,

ontological analysis method
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ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI
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ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuglar1 kabul ettigimi bildiririm.
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1. GIRIS

Filmlerinde insanlar1 bir araya getiren baglantilar kurmak istedigini sOyleyen
Tarkovski (2008, s. 171), her birimizin i¢inde olan 6zgiin insanilik ve ebedilik {izerinde
diisiinmeyi tesvik etmeyi gorev saydigini (2008, s. 177) belirtir. Tarkovski’nin, sanatin
insan yasami i¢in ne anlama geldigini tanimlayabilmek i¢in yaptigi bu a¢iklama, sanatin
insanla bagini, kucaklayiciligini ve sanat¢inin konumunu gérmek acisindan énemlidir.
Genel anlamda sanatin, insan ve insan iliskilerini, diinyay1 ve ger¢ekligi ortaya koydugu,
diger bir deyisle anlamlandirmaya ¢alistig1 sdylenebilir. Sanat yapitlar1 araciligiyla cogu
zaman kendimiz ve diinya hakkinda, baska insanlar ve insan iligkileri konusunda bilgi
ediniriz. ...her edebiyat basarisi insan acisindan bir diinya koyar éniimiize. Insani insana
yaklastirir edebiyat...insan1 insana tanitir” (Uygur, 2009, s. 138). Insanla olan yakin bag,
sanatin etik ve etik degerlerle olan iliskisini ortaya koyar. Nitekim etik, insan iligkilerinde
eylemin ne oldugunu, diger bir deyisle felsefenin insanlar arasi iliskilerde deger
sorunlarini inceleyen, bu konuda bilgi ortaya koyan dalidir (Kuguradi, 2009, s. 47). Etik
degerler, secimler ve eylemlerle baglantili ¢esitli olanaklardir. Dogrudan insana iliskin
sorular soran etik, ahlak iizerine diisiinme eylemidir; ahlak felsefesidir. Benimsenen
etik/ahlaki degerleri ve bu degerlerin niteligini insan agisindan ele alir.

Insan1 ve yasami merkezine koyan, insan iliskilerini ve eylemlerini gdsteren sanat
yapitlarinda da etik degerlerin bilgisine ulagsmak miimkiindiir. Le Guin’in (2017, s. 216)
de belirttigi gibi, sanat insan hayatinda 6énemli bir yer kaplar ve sozlii ya da yazili hikaye,
baska insanlar1 ve diinya iizerindeki yerimizi daha iyi anlamamiz1 saglar. Sanat, tipki
bilim ve felsefe gibi insanin kendisi, bagkalar1 ve diinya ile ilgili bilgi edinme yollarindan
biridir. Sanatin bilgilendirici yonii ¢ogu zaman, onun belirli bir diisiincenin
benimsenmesini saglayan bir ara¢ olarak algilanmasini da beraberinde getirmistir. Eski
Yunan’dan itibaren sanatta “iyi” degerinin “giizel” degeri ile iliskilendirilmesi
(kalokagathia), sanat yapitina toplumsal olarak egiticilik gorevi yliklenmesine neden
olmustur. Sanat, baska insanlar1 anlamamiz i¢in zihinsel bir i¢ gorii verirken kendi i¢inde
degerleri ve tutumlar1 degerlendirerek dolaylt ve ustaca ahlaki bir etki yaratabilir
(Sheppard, 1987, s. 153). Fakat sanata bigilen egiticilik rolii, onun bilgilendirici yoniinii,
ahlakeilik ve yararcilikla iligkilendirmektedir. Bu anlamda sanat yapiti, toplumun geneli

tarafindan kabul edilen ahlaki degerlerin temsilcisi haline gelmektedir.



Sanatin etikle olan bagi, belirli bir ahlakin savunuculugunu yapmasi degil, bi¢cimsel
ozellikleri dolayistyla, ahlaki degerlerin goriilmesine ve sorgulanmasina olanak
tanimasidir. Sanat yapiti, bir bildiri ya da bir soruya yanit degil, bir yasantidir (Sontag,
1998, s. 27). Felsefenin bir alt disiplini olan etik, insan ve insana bagli ahlaki degerleri
teorik olarak ele alirken, sanat bu degerleri kendine has bir sekilde ortaya koyar. Sanat
yapitlari, kisilerde estetik yasanti uyandiran ve bunu bicimsel 6zellikleri sayesinde
gerceklestiren insan tasarimi nesnelerdir. Estetik bir nesne olmasi, sanat yapitinin giizel
degeriyle iliskisini kurar. Sanat yapitinin insanla kurdugu bag ise, onu salt estetik bir
nesne olmanin Gtesine tagir. Sanat yapitinin temelde, estetik kaygi yaratmak ve alicisina
bir iletide bulunmak seklinde iki islevi vardir (Ering, 2013, s. 94). Sanat yapit1, belirli bir
insan ve hayat tasariminin, belirli bir bi¢im i¢inde sekil almis halidir. Benjamin’in (2013a,
s. 132) de belirttigi gibi bi¢im yapita 6zgii, onun O6zilinli olusturan diisiincenin nesnel
anlatimidir. Sanat yapitinin arkasinda yatan diinya goriisii, estetik nitelikleriyle birlikte
dikkate alinmas1 gereken énemli bir unsurdur.

Sanatta diisiinsel boyut modernizmle birlikte 6n plana ¢ikmis, geleneksel sanat
anlayisindan biiyiik bir kopus yasanmistir. Modern sanatin diisiinsel boyutu, onun iginde
yasadig1 cag ve toplumda yasanan gercekler ve insanlik durumlariyla, dolayisiyla etik
degerlerle bir tiir hesaplasma iginde olmasiyla agiklanabilir. Modern sanat anlayisiyla
beraber sanatta ahlakilige bakista koklii bir degisiklik yaganmistir. Modern sanat, modern
diinyada yasanan anlamsizlia ve yitirilen insani degerlere gosterilen bir tiir tepki
niteligindedir. Modernizmle birlikte sanat, yasanan gercekligi ve ahlaki sorguladig: gibi
kendi varlik yapisin1 ve nedenini de sorgulama yoluna gitmistir. Bu dogrultuda modern
sanat anlayisiyla beraber yeni anlatim bigimleri ortaya ¢ikmigtir. Modern sanat eseri, her
seyin standartlasmig goriindiigli bir diinyaya karsi durarak, diinyayr yeni gozlerle
gormemizi saglamak ve rutin algilar1 pekistirmek yerine bu algilar1 bozmak ister
(Eagleton, 2015, s. 192). Yasanan bu koklii degisim, modern ¢agda kesfedilen sinemay1
da etkilemistir.

20. yiizyilin bir icad1 olan ve yeni bir sanat olarak ortaya ¢ikan “Sinema, insanlarin
gercegi daha genis bir sekilde benimsemek i¢in ihtiya¢ duydugu teknoloji ¢aginin bir
aract olarak dogmustur” (Tarkovski, 2008, s. 69). Sinemanin ger¢ekligi kusursuz bir
sekilde zaman ve hareket boyutuyla birlikte kaydedebilmesi, onu diger sanatlardan ayiran
en Oonemli Ozelligidir. Bu 0zelligi sayesinde sinema, gergekligin tipatip benzer bir

goriintiisiinii verebilir. “Sinemanin vazge¢ilmez 6nkosulu...yasayan gerceklik, olgusal



somutluktur” (Tarkovski, 2008, s. 58). Fakat gerceklikle olan yakin bagi, sinemanin ayn1
zamanda yaniltic1 bir dogaya sahip olmasina da neden olmaktadir. Endiistriyel bir sanat
olan sinemanin gerceklik izlenimi yaratmadaki basarisi, ona ideolojik bir boyut
kazandirir. Ticari kaygilar dolayistyla sinemada cogu zaman genel izleyicinin beklentileri
dogrultusunda filmler iiretilir. “Izleyicinin talebi ve ekonomik tepkinin bir ve ayn1 seye
indirgenmesi gercegi, ideoloji ve filmin kaynagmasini daha ilk elden ortaya koyar”
(Comolli ve Narboni, 2008, s. 105). Geleneksel anlat1 yapisina sahip klasik sinema, ¢esitli
kurallar ¢ergevesinde kurulmus kapali film bi¢imi sayesinde gergeklik izlenimi yaratarak
izleyicinin gordiiklerini pekistirmesine neden olur. “Klasik estetik her yapitta tek bi¢imli
ve tliketici bir kod ¢6zme islemine izin veren bir biitiinliik ve uyumluluk olmasi
gerektigini savunuyordu. Modernizm ise bu biitiinliigii bozar; yapiti hem i¢ce hem de disa
dogru acar” (Wollen, 2004, s. 145).

Cagdas anlati yapisina sahip modern sinema ise, sinemanin kendi ideolojisini
kirmak ister. Boylelikle goriinen gercegin sorgulanmasina ve buna bagh olarak etik bir
degerlendirme icine girilmesine olanak tanir. Sinemanin etik degerlerle olan iligkisinden,
cagdasi oldugu ahlaki degerlerle bir tiir hesaplasma icinde olmasi 6l¢iisiinde bahsetmek
miimkiindiir. Sinemanin ahlakla olan bagi, i¢inde yasanilan ¢agin ve toplumun insanint
ve insan iligkilerini gostererek gerceklerin ve etik degerlerin irdelenmesini saglamasidir.
Gergegin sorunsallagtirilmasi etik bir sorgulamadir. Sinemanin estetik 6zelliklerini etik
bir degerlendirmeye izin verecek sekilde diizenlemesi, sinemada etik ve estetik iligkisini
ortaya koyar. Modern sinema estetik 6zelliklerini, ahlaki varolusumuzu sorgulamak ve
gelistirmekten yana takindig1 elestirel bir tavirla percinler. Italyan Yeni Gergekiligi,
Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, Ozgiir Sinema, Yeni Sinema gibi sinema akimlar1 modern
sinema anlayigina 6rnek olarak gosterilebilir. Tiirk sinemasinda ise bu tarz kaygilara,
agirlikli olarak, 2000’1i yillarda rastlandig1 sdylenebilir.

Belirli agilardan kendisinden 6nce gelen donemlerden farklilagtigi i¢in 2000 sonrast
Tirk sinemasi, “Yeni Tiirk Sinemasi” olarak da adlandirilmaktadir. “Yeni”
nitelendirilmesinin tartismaya agik yonleri olmakla birlikte 2000’ler Tiirk sinemasini
diger donemlerden ayiran belirli 6zellikler oldugu sdylenebilir. Gisede biiyiik basarilar
kazanan yiiksek biitgeli popiiler filmler ve sanatsal yonii agir basan yapimlar, bu donemin
iki farkli kanadini olusturmaktadir. Popiiler filmler, nostaljik bir bakis agisiyla Yesilcam’1
yeniden yorumlarken, sanatsal filmler de toplumsal olaylara ve varolus bi¢cimlerine daha

gercekei ve elestirel bir bakis acisiyla yaklagmakta, film estetiginde daha modern bir



tutum benimseyerek yaratici bigimsel denemeler ortaya koymaktadir. Dervis Zaim,
Yesim Ustaoglu, Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Emin Alper, Ozcan
Alper, Tolga Karagelik, Seren Yiice, Semih Kaplanoglu, Tayfun Pirselimoglu, bu
donemin diisiinsel ve sanatsal yonii agir basan filmler {ireten yonetmenlerine 6rnek
gosterilebilir. Benzer bir sinema yaklagimina daha dnceki donemlerde Liitfi Omer Akad,
Metin Erksan, Omer Kavur, Yilmaz Giiney gibi ydnetmenlerde rastlanmakla birlikte
2000’lerde bu durumun sinemamizda daha biiyiik bir yer kapladig: sdylenebilir.

2000 sonrasi Tiirk sinemasiyla ilgili caligmalara bakildiginda, genel olarak, kimlik,
bellek ve aidiyet meseleleriyle ilgili ¢gesitli sorunlarin ele alindig1 goriiliir. Asuman Suner
(2006, s. 16) yeni Tiirk sinemasinin, Tiirkiye'de aidiyet meselesi etrafindaki gerilimlerin
gozlenebilecegi kiiltiirel bir zemin sundugunu ve bu anlamda “hayalet ev” oykiileri
anlattigini ileri stirmektedir. Bu donemde Tiirk sinemasina hakim olan aidiyet, kimlik,
yersiz-yurtsuzluk gibi sorunlarin, etik degerlerle iliskili oldugunu sdylemek miimkiindiir.
Yeni Tiirk sinemasinda, insan1 ve insan iligkilerini deger sorunlariyla birlikte ortaya
koyan, estetik kaygilarin yani sira gosterilen yasantt ve eylem olanaklarinin degerini
sorgulayan filmlerin varligindan s6z edilebilir. Bu tarz filmlerin 2000’ lerdeki vurgusunun
belirli etik ve estetik degerler etrafinda gelistigi goriiliir. Kotiiliigiin ve aldatmacanin
siradan bir hal aldig1 insan iliskilerine odaklanan bu filmlerde bencillik, ikiyiizliiliikk ve
cikarcilik gibi olumsuz degerlere rastlanir. Yeni donem Tiirk sinemasinin sanatsal
kanadini olusturan bu filmler, daha ¢ok, insani degerler yitimine ve ikili iligkilerde
yasanan tikanmaya odaklanmaktadir. Bu filmlerde kiskanglik, hing, keder, aidiyetsizlik,
kin ve nefret gibi kétiiciil duygulara yer verilir. Iyi ve kotiiniin, dogru ve yanlisin
toplumsal ve bireysel ahlaki kabullerini gosteren bu filmlerde ahlaki geligkiler karsisinda
cikmaza giren bireyler yer alir.

2000’ler Tiirk sinemasinda yer alan tiim bu etik degerler ve sorgulamalar, modern
sinema estetigiyle iligkilendirilebilecek belirli bigimsel 6zelliklerle desteklenmektedir.
Ahlaki acidan yadirgatici edimlerin ve deger harcamaya ydnelik insan iligkilerinin yer
aldigi bu filmler, bi¢imsel olarak da yadirgaticidir. Diyaloglarin az yer tuttugu,
suskunluklarin muglaklig1 ve anlamsizlig1 pekistirdigi bu filmlerde ahlaki tutarsizlik
icindeki bencil karakterlerle 6zdeslesmek neredeyse imkansiz goriinmektedir. Siradan
insanlarin siradan hayatlarin1 konu alan bu filmlerde 6ykii yok denecek kadar azdir.
Eksiltili anlatim, izleyicinin gordiikleri iizerinde diistinmesini saglar. Genellikle bir

sonuca baglanmayan agik uglu anlati, gergekligin sorgulanmasina zemin hazirlar.



Minimalist sinema 6zelliklerine sahip bu filmlerin, izleyicinin ahlaki degerlendirmeler
yapmasina olanak taniyan insan iligkilerini modern bir film estetigiyle ele aldig:
sOylenebilir. 2000’1ler Tiirk sinemasinda kisaca, varolus sekillerinin sorunsallastirildigi,
ahlaki alanda yasanan degerler yitiminin ve insan iligkilerinin aksayan yonlerinin buna
uygun bir film estetigiyle ele alindig1 goriiliir. Bu durum, tarihsel siiregle baglantili olarak
cesitli toplumsal, politik ve ekonomik olaylarla iliskilendirilebilir.

Tiirkiye’de 2000’ler, pek cok toplumsal, kiiltiirel, politik ve ekonomik degisimin,
diinyay1 da etkisi altina alan kiiresellesme ve neoliberal politikalarla birlikte yasandigi
yillar olmaktadir. Tarihsel siireclerle baglantili olarak 2000’lerde meydana gelen
sosyoekonomik ve politik olaylarin yarattigi toplumsal ve bireysel etkilerin izlerini,
degerlerde yasanan degisim ve bunlarin insan iliskilerine olan etkisini, bu dénem
sinemasinda gérmek miimkiindiir. Ozellikle sanatsal yonii agir basan filmlerde, ahlaki
degerlerin sorunsallastirildig1 ve bu sorunsallagtirmanin film estetigini ¢esitli sekillerde
etkiledigi soylenebilir. Nuri Bilge Ceylan sinemasinin ise, 2000’ler Tiirk sinemasinda
varsayilan etik ve estetik degerler iliskisini gormek acgisindan uygun oldugu
diistiniilmektedir. Ceylan’in filmlerinde, ahlaki degerlendirmeler yapmaya olanak
taniyan insan iliskilerine ve edimlerine yer verildigi ve bununla baglanti olarak ¢esitli
bigimsel diizenlemelere gidildigi goriiliir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, insanin kendini
arayls ve bilme isteginin uzantisidir (Savas, 2017, s. 67). Ceylan’in filmleri, insani
degerlere ve insan olmanin anlamina dair evrensel felsefi sorular sorar. Insanin kendisiyle
ve baskalariyla kurdugu iliskilerle ilgili ahlaki sorgulamalar olarak nitelendirilebilecek
Ceylan sinemasi, itiraflar ve yiizlesmeler araciligiyla izleyicinin etik bir degerlendirme
icine girmesini saglar. Filmlerinde inan¢ ve degerlerini yitirmis nihilist karakterlere yer
veren Nuri Bilge Ceylan, kotii niyet ve bencilligin zedeledigi insan iliskilerini, glindelik
hayatin i¢inden kesitlerle gosterir.

Herhangi bir yonlendirmeye gitmeden, izleyicinin ahlaki degerlerle yiizlesmesine
olanak taniyan Ceylan sinemasinda, evrensel insani degerlerin yaninda, Tiirk toplumu ve
insaniyla ilgili birtakim ipuclara rastlamak miimkiindiir. Politik bir durusu olmayan
Ceylan sinemasi, Tiirk toplumunda yasanan sinifsal ve kiiltiirel ¢catigsmalari, geleneksel-
modern, Dogulu-Batili degerler karmasasini, modernligin a¢gmazlariyla tagra-merkez
gerilimi i¢inde olduk¢a dogal ve gergekci bir sekilde ele alir. Ceylan’in filmleri,
aidiyetsizlik, yersiz-yurtsuzluk, yabancilasma, koétiiliikk, anlamsizlik gibi kavramlari ve

bunlara bagli ikiyiizliiliik, ¢ikarcilik, art niyet, duyarsizlik gibi olumsuz etik degerleri



belirgin hale getiren bir sinema estetigine sahiptir. Modern bir sinema anlayigina sahip
Nuri Bilge Ceylan sinemast, yarattig1 giiclii imgeler, agik uglu anlatim ve duragan ve uzun
cekimler esliginde yaratilan zaman duyumu sayesinde icerigi destekleyerek izleyiciyi
diistinmeye sevk eder. Biitiin bunlar goz 6niinde bulunduruldugunda, Nuri Bilge Ceylan
filmlerinin igerik ve bi¢im ag¢isindan, sanata ve insana dair etik sorgulamalar oldugu ileri
siiriilebilir. Yonetmenin U¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Ahlat
Agact (2018) filmleri, etik ve estetik degerler arasindaki iliskiyi, cesitli yonleriyle ele

almak acisindan 6nemli 6rnekler olarak gdsterilebilir.

1.1. Problem

2000 sonrast Tiirk sinemasinda ele alinan etik degerler ve bu degerlerin film
estetigini ne yonde etkiledigi bu calismanin problemini olusturmaktadir. 2000 sonrast
Tiirk sinemasinin etik ve estetik degerler agisindan incelemesini yapmak, secilen filmleri,
donemin ahlaki degerlerini ortaya koyan insan iliskileri ¢ercevesinde degerlendirmek
olacaktir. Bu degerlendirme, igerik olarak etik degerlerin bilgisini arastirirken, bigimsel
olarak, ele alman etik degerlerin estetik degerleri ne yonde etkiledigini bulgulamay1
gerektirmektedir.

Sanat yapitinin igerigi, sanat¢inin se¢imleridir. Sanat¢inin segtikleri ise, onun anlam
arayisinin bir pargasi, diinyayla bir tiir hesaplagmasidir. Tarkovski (2008, s. 27), insanin
bu diinyayla uyum saglamak i¢in yanip tutustugunu, sanatinsa buna yonelik bir tiir bilgi
edinme icgiidiisiinden kaynaklandigini dile getirmistir. Sanat, bu anlam ve bilgi arayisini
kendine has diliyle yapar. Brecht, sanat¢inin iistlendigi bilme sorumlulugunu, yalnizca
konularin derinligine inmekle sinirlamayip konularin estetik diizlemde islenisini de bitip
tiikenmeyen bir bilme gereksinimiyle, bilgi arayisiyla iligkilendirir (Cemal, 2015, s. 274).
Yani sanatg1, insan ve yasamla ilgili mesele ettigi sorulara dair anlam arayigini1 yapitinda
hem igerik hem de bi¢im agisindan ortaya koyar. Sanatin alanina estetik kaygilar ve
bununla baglantili olarak “giizel” ile ilgili degerlendirmeler girer. Giizelin ne oldugunu
belirlemek ise deger ve degerlerle alakalidir. Estetigin degerlerle olan iliskisi, onun etik
degerlerle olan bagini da ortaya koyar.

Sanattaki gilizelin bir deger olarak ortaya ¢ikmasi hem icerik hem de bicimle
ilgilidir. Sanat yapitinin igerigi, buna uygun bir bi¢im i¢inde var olur. Sanat¢inin yapitina
neyi ne sekilde dahil edecegi, onun diinya goriisiinden ve estetik bakisindan ayri

diislinilemez. Sanat yapitlari, i¢inde yasanilan ¢agin ve toplumun yasam ve insan



gercegiyle, varolus bigimleri ve insan iligkilerine yon veren ahlaki degerleriyle etkilesim
icindedir. “Sanatin gelisme ¢izgisini yonlendiren etmenlerin basinda onun gerc¢eklikle
kurdugu iligki gelir. Her sanat egilimi kendi gercegini anlatir... Ve gerceklik de ¢ogu kez,
icinde yasanilan donemin kozmolojik goriisiiniin gergege bakis acisina bagl olarak
bigime dokiiliir” (Ecevit, 2004, s. 17). Yani igerik ve bi¢cim birbirinden ayr1 diisiintilemez.
Sanat yapitinin insanla ve gerceklikle kurdugu bag, onun etik degerlerle olan iligkisini
ortaya koyar. Yapitta ele alinan insan iliskileri ve edimleri dolayisiyla gosterilen etik
degerler ve bu degerlere yaklasim bi¢imi, sanat¢inin ve sanat yapitinin ahlakini ele verir.
Sanat yapitinda gosterilen insana dair degerlendirmelerin ahlaki olarak degerler
diinyasina yaptig1 katki, yapitin estetik degerini olumlu etkileyecegi gibi olumsuz da
etkileyebilir ve bu yiizden tartigmaya agiktir. Glizel degerinin ahlaki degerlerle olan bagi,
sanat yapitinin insani degerleri sorgulatmaktan yana tavir almasiyla agiklanabilir.

Bu c¢aligmada, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda ele alinan ahlaki degerlerin nasil bir
film estetigiyle ortaya konuldugu arastirilmaktadir. Bunun ig¢in, 2000’lerde yasanan
toplumsal, ekonomik ve politik olaylar ve gercekler, tarihsel siirecler goz Oniinde
bulundurularak ele alinmistir. Giintimiiz Tiirk sinemasinda gosterilen insan iligkilerinde
ortaya konulan ahlaki degerlerin yaganan gerceklerle bagi kurulup film bi¢imine olan
etkisi tartistlmistir. 2000’ler Tiirk sinemasinda, insan iligkileri ve yasam tarzindaki
degisimlere taniklik eden, insan olmanin degerini korumaktan yana tavir alan ve ahlaki
degerlerin sorgulanmasina olanak taniyan filmlerin varligindan s6z edilebilir. Nuri Bilge
Ceylan sinemasiin bu anlamda 6nemli bir yere sahip oldugu diisliniilmektedir. Bu
arastirmada, Nuri Bilge Ceylan sinemasindan segilen Orneklerle, 2000’ler Tiirk

sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisi gosterilmeye calisilmaktadir.

1.2. Amag

Bu ¢alismanin temel amaci, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler
iliskisini ortaya koymaktir. S6z konusu iliski, Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun (2008),
Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Ahlat Agact (2018) filmleriyle 6rneklendirilerek

incelenecektir. Caligmada su sorulara cevap alinmasi hedeflenmektedir:

e Sanatta etik ve estetik degerler iliskisi nedir?

e Sanat yapitinda gosterilen etik degerler, yapitin estetik degerini nasil etkiler?



e (Cagin degerleriyle hesaplagmasi i¢cinde sinemanin estetik olanaklariyla baglantili
olarak etik degerlerle iliskisi nasil kurulur?

e 2000 sonrast Tiirk sinemasinda ele alinan etik degerlerin, tarihsel siireglerle
baglantili olarak toplumsal, kiiltiirel, ekonomik ve politik olaylarla iliskisi nedir?

e 2000 sonrast Tiirk sinemasinda, bi¢cimin arkasinda ifade edilmek istenen etik

degerler film estetigini nasil etkilemektedir?

1.3. Onem

2000 sonras1 Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisini arastiran bu
caligma, segilen filmleri, donemin ahlaki degerlerini ortaya koyan estetik olanaklar
cercevesinde ele almaktadir. Bunun ic¢in gerekli olan felsefi bakisin sinemaya
tasinmasinda yararlanilan baslica kaynak loanna Kuguradi’nin Sanata Felsefeyle Bakmak
(2013a) adli kitab1 olmustur. Kuguradi’nin kitabindan yola ¢ikarak bu g¢alismada,
sinemaya etik degerler 1s18inda bakmaya calisilmis, Tiirk sinemasinda etik ve estetik
degerler iligkisi felsefi bir yaklagimla ele alinmistir. Sinemada etik ve estetik degerler
iliskisinin kurulmasinda Hakan Savas’in Sinema ve Varolus¢uluk (2003) adl1 ¢calismasi
ve c¢esitli yazilar1 da 6nemli birer yol gosterici olmustur. Bu kaynaklar, sinemaya
felsefeyle bakmanin anlamini gérmek agisindan ¢alisma i¢in temel bir rol oynamistir. Bu
calismanin, felsefi bakisi film elestirisine tasiyarak, film felsefesi ve estetigi ile ilgili
yapilacak ¢aligmalar i¢in alanyazina katki saglamasi imit edilmektedir.

Caligmada, secilen film ornekleri, etik ve estetik degerler iligkisini gosterecek
sekilde ele alinmistir. Bunun i¢in Nicolai Hartmann’in gelistirdigi “ontolojik ¢oziimle
metodu”ndan, ve ayrica, “etik elestiri’den yararlanilmigtir. Ontolojik ¢6zliimleme ve etik
elestirinin ¢alismada kullanilmasi, etik ve estetik degerler iliskisini etraflica gérmek
acisindan Onemlidir. Bahsedilen yaklagim ve elestiri yontemiyle 2000 sonrast Tiirk
sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisini kurmak, ahlaki degerlerin, sinemada estetik
degerleri ne sekilde etkiledigini incelemeyi gerektirmektedir. Boyle bir degerlendirme,
Tiirk sinemastyla ilgili ¢aligmalarda yer alan bir boslugu doldurmaktadir.

Nicolia Hartmann’in ontolojik ¢dziimlemesi, Ismail Tunali tarafindan Sanat
Ontolojisi ve Estetik kitaplarinda, Hartmann’in kendi kitaplarinda yaptig1 gibi, giizel
sanatlar ve edebiyat acisindan ele alinmigtir. Hartmann’in ontolojik ¢oziimlemesi, cesitli

edebiyat, giizel sanatlar ve felsefe dergilerinde ¢ikan yazilarda ve tezlerde kullanilmistir.



Eser Tiryaki’nin Opera Sanatimin Ontolojik Varlik Tabakalarinin Incelenmesi (2004) adli
yiiksek lisans tezi, Tolga Inal’in Kaside Gelenegi Icinde Serv Redifli Kasidelerin
Ontolojik Analiz Yontemi ile Incelenmesi (2019) adl yiiksek lisans tezi, Habib Tiirker’in
Nicolai Hartmann’da Estetik Deger (2010) adli makalesi, Vedat Celebi’nin Nicolai
Hartmann’in Yeni Ontolojisinde Varlik ve Deger Iligkisi (2014) adli makalesi
Hartmann’in yeni ontolojisini ve sanat ontolojisini ele alan ¢aligmalardir. Fakat ontolojik
¢coziimleme sinema alaninda kullanilmamustir.

Bunun yaninda, etik elestirinin de Tiirkiye’de sinema alaninda kullanildig1 bir
calisma bulunmamaktadir. Bu acidan, sinema c¢alismalar1 agisindan etik elestirinin
kullanilmasimin  6nemli oldugu disiiniilmektedir. Demet Tagdelen’in Sanat
Epistemolojisi, Sanat Ontolojisi ve Sanat Etik Iliskisi (2012) baslikli yazis1, calismanin
ylriitiilmesi sirasinda etik elestiri i¢in yararlanilan Tiirkce kaynak olmustur. Etik
elestiriye dair sinemayla, sanatla ve edebiyatla ilgili kaynaklar daha ¢ok diinya alan
yazininda mevcuttur. Jean Luc Comolli ve Paul Narboni, Noél Carroll, Wayne C. Booth,
Berys Gaut, Paul Guyer, Alessandro Giovannelli, bu ¢aligma sirasinda kaynak olarak
yazilarina bagvurulan 6nemli isimler arasindadir. Daha ¢ok edebi metinlere uygulanan ve
edebi eserler agisindan ele alinan etik elestirinin sinemaya uygulanmasi, Tiirkiye’de daha
sonra yapilacak sinema ¢aligmalart i¢in yol gdsterici olabilir.

Tiirk sinemas: ile ilgili yazilan kitaplara ve yapilan arastirmalara genel olarak
bakildiginda, bunlarin genellikle sosyolojik, ideolojik ve tarihsel odakli ¢aligmalar oldugu
goriiliir. Cagr1 Inceoglu’nun (2014) Tiirkiye'de Sinemay1 Konu Alan Doktora Tezleri
Uzerine Bibliyometrik Bir Céziimleme adli galismas1 da bu tespiti destekler niteliktedir.
1985-2013 yillar1 arasinda yazilan sinema doktora tezlerini inceleyen calismasinda
Inceoglu (2014, s. 44), arastirmalarda en fazla yararlanilan ydntem ve yaklasimlarin
strastyla toplum bilimsel yaklasim, bi¢im ve bicem sorunlarina odaklanan c¢alismalar,
ideolojik ¢oziimleme, tarihsel yaklasim, tiir elestirisi, feminist yaklasim ve toplumsal
cinsiyet odakli calismalar oldugunu belirlemistir. Felsefi yaklagimlar ise %3,11’lik
(Inceoglu, 2014, s. 44) oranla ¢alismalarin kiiciik bir boliimiinii olusturmaktadir.

Tiirkiye’de felsefi sinema c¢alismalarinda genel olarak Gilles Deleuze’iin
felsefesinden yola ¢ikarak zaman, mekan ve hareket kavramlarina odaklanildigi goriiliir.
Orkhan Imanov’un, Felsefi Bir Etkinlik Olarak Sinema (2020), Ozan Yildirim’m Gilles
Deleuze'iin Sinematografik Yaklasimlart Baglaminda Nuri Bilge Ceylan Sinemast

Hakkinda Bir Degerlendirme (2019), Leyla Demiroglu'nun Gilles Deleuze'iin



Sinematografik Imgeleri Cercevesinde Stanley Kubrick'in “Otomatik Portakal” Filminin
Analizi (2019), Merve Ozaltun’un Sinema ve Felsefe (2019) adli felsefe yiiksek lisans
tezleri de dahil Meral Ozginar’m Sinematografik Zaman ve Mekanin Olusumunda Felsefi
Arka Plan (2010) ve Ozcan Yilmaz Siit¢ii'niin Bergson ve Sinemada Diisiince
Hareketi/Imge Hareketi (2011) adl1 sinema doktora tezleri ve Bihter isler’in Dervis Zaim
Sinemasinda Zaman-Imgesi (2018) adl1 sinema yiiksek lisans tezi buna 6rnek olarak
gosterilebilir. Bu anlamda, bu calismanin, film felsefesiyle ilgili ¢aligmalara farkli bir
acidan yaklagarak katki saglayacagi diigiiniilmektedir.

Sinemada etik daha ¢ok sinemada gdriintiiniin icerigiyle ilgili birtakim sorunlar ya
da kisisel hak ve ozgiirliikkler kapsaminda degerlendirilmektedir. Bu baglamda, hukuk ile
baglantili olarak, aile kurumu, cinsiyet, insan haklar1, kadin ve ¢ocuk haklar1 gibi etik
meseleler ele alinir. Etik ve estetik degerler baglaminda degerler etigini dogrudan ele alan
bir teze Tiirk sinemasiyla ilgili ¢aligmalarda rastlanmamaktadir. Duygu Mustafaoglu’nun
2000°li Yillarda Tiirk Sinemasinda Aile Degerleri (2013) baslikli yiiksek lisans tezi,
degerler etiginden bahsetmekle birlikte bunu Tiirk toplumundaki aile degerleri agisindan
ele almaktadir. Fatma Seniz Feyzioglu’nun Tiirk Sinemasinda Ethik Uzerine Bir Inceleme
(2003) adl1 yiiksek lisans tezi, etik ve sinema iliskisini, se¢tigi altmis yedi filmi insan,
kadin, aile, cinsellik ve din gibi bagliklar etrafinda incelemistir. Sadik Battal’in Tarkovski
Sinemasi: Etik ve Estetik Acidan Bir Inceleme (1997) adli yiiksek lisans tezi, Andrei
Tarkovski'nin filmlerini ve yazilarini inceleyerek onun sinemaya getirdigi etik ve estetik
baglam1 bilimsel bakis agisiyla ele almistir. Sibel Kaba’nin Etik ve Estetik Arasindaki
Diyalektik Gerilimde Kotiiliigiin Sinemadaki Goriiniimleri (2015) baglikli doktora tezi,
kotiiliigii anlamanin ve anlatmanin etik, estetik ve politik meselelerle iliskisini kurar.
Hiilya Akan Celik’in Felsefe Olarak Film: Asghar Farhadi Sinemasinda 'Sinematik Etik'
(2018) adli yiiksek lisans calismasi incelenen filmleri, Farhadi’nin "sinematik etik"
(cinematic ethics) kavramiyla iligkilendirerek ele alir.

Umut Tlimay Arslan’in Kat, Sinema ve Etik (2020) adli kitab1, bu ¢alisma devam
ederken yaymlanmistir. Ac¢iklamasinda da yer aldig lizere kitap, filmler iizerinde sosyal
kuramin terimleriyle diisinmeyi hedeflemekte, filmleri pargalara ayirarak aralarinda
baglantilar aramakta ve bu baglantilar yoluyla filmlerin kisilere etik varliklar olduklarini
nasil hatirlattigini ele almaktadir. Etik degerlerin sorumluluk yoniine vurgu yapan Arslan,

diinya sinemasindan 6rneklerden yola ¢ikmistir. Yaptigimiz ¢alisma, etik degerleri, Tiirk
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filmleri agisindan estetik degerlerle iliskilendirmektedir ve bu agidan Arslan’in
kitabindan farkli bir odaga sahiptir.

Bu ¢aligma, 2000’11 y1llarda Tiirk sinemasinda sanatsal kaygilar tasidig: diistintilen
filmleri ele almaktadir. Benzer bir ¢alismanin popiiler filmler i¢in de uygulanabilecegi
diisiiniilmektedir. Ilerleyen ¢aligmalarda, popiiler filmlerdeki karakter ve insan
iliskilerindeki degisimler, geleneksel anlati yapisiyla birlikte ele alinabilir. Bunun
yaninda komedi filmlerinde gosterilen degerlerin, toplumsal degerlerle iliskisi ortaya
konabilir. Yesilgam filmlerinde gosterilen insan iligkileri ve olaylarin, donemin ger¢ekligi
ile bagdasip bagdasmadig: sorgulanabilir. 2000’lerde ¢ekilen Tiirk dizileri de bu sekilde
ele aliabilir. Tiim bu fikirler, farkl iilkelerin sinemalar i¢in de uygulanabilir. Calisma,
ayrica, fotografta ve belgesel sinemada gergeklikle ilgili etik c¢aligmalar ic¢in fikir
verebilir. 2000’ler Tiirk sinemasinda etik degerlerin estetik degerleri nasil etkiledigini

arastiran bu ¢alismanin ileride bu gibi arastirmalara yardime1 olacagi diisiiniilmektedir.

1.4. Varsayimlar

e Sanat yapitlarinda igerigin bigime olan etkisi g6z 6niinde bulunduruldugunda etik
ve estetik degerler arasinda bir iliski kurmak miimkiindiir.

e Sanat¢iin diinya goriisii ve buna bagli sectigi ahlaki degerler, bir sanat yapitinda
bicimsel 6gelerin diizenlenis seklini etkiler.

e Sinemada etik ve estetik degerler iliskisini ortaya koymak i¢in yontem olarak
“ontolojik ¢coziimleme” ve “etik elestiri” kullanmanin uygun oldugu sdylenebilir.

e 2000’li yillar Tiirk sinemasini, etik ve estetik degerler iligkisinin belirledigi bir
cergeve icinde degerlendirmek miimkiindiir.

e 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisi, Nuri Bilge Ceylan
sinemas1 kapsaminda ele alinabilir.

e Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da ve Ahlat Agact
filmleri, 2000’1er Tiirk sinemasinda ¢esitli goriiniimleriyle etik ve estetik degerler

iligkisini gdstermek i¢in uygundur.

1.5. Kapsam ve Simirhliklar
2000’11 yillar Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisini ortaya koymaya
calisan bu arastirma, Nuri Bilge Ceylan sinemasi kapsaminda ele alinmistir. Calisma,

yonetmenin U¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Ahlat Agaci (2018)
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filmleriyle sinirlandirilmistir. S6z konusu etik ve estetik iliskisi, 2000 sonrast Tiirk
sinemasinda Zeki Demirkubuz, Dervig Zaim, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem, Emin Alper,
Ozcan Alper, Tolga Karagelik, Seren Yiice, Semih Kaplanoglu gibi yonetmenlerin gesitli
filmlerinde de goriilebilir. Fakat, ele aldig1 ahlaki degerler ve film bicemiyle, etik ve
estetik degerler iligkisini gostermek icin, felsefi yonii agir basan Nuri Bilge Ceylan
sinemasinin  2000’lerdeki diger yoOnetmen sinemalarina gore daha uygun oldugu
sOylenebilir. Ceylan sinemasinda, topluma hakim olan ahlaki degerlerin felsefi bir bakis
ve modern sinema anlayisiyla ele alindig gériiliir. Ceylan’in Ug Maymun, Bir Zamanlar
Anadolu’da ve Ahlat Agaci filmlerinin etik ve estetik degerler iligkisini kapsamli bir

sekilde o6rneklendirecegi diisliniilmektedir.

1.6. Tammlar

Bu baglik altinda, ¢aligmada kullanilan bazi kavram ve terimler tanimlanmaktadir.

1.6.1. Deger, degerli(lik), degerler, deger bicme, deger atfetme, degerlendirme
Etik ve estetik alanlarinda, deger problemi 6nemli bir yer kaplar. Deger kavramu,
cogu zaman; degerlilik, degerler, deger bigcme, deger atfetme ve degerlendirme kavram
ve eylemleriyle karigtirilir. Deger, bir seyin degeri; bir seyin bir ¢esit 6zelligiyken
degerler var olan seylerdir, var olan imkanlardir ve insanin degerleri, tiir olarak insanin
bilgi, bilimler, sanatlar, felsefe, teknik, moraller, kiiltiirler gibi basarilaridir (Kuguradi,
2013Db, s. 40). Bir seyin degeri, bizim i¢in degerli olmasindan bagimsizdir. Bir seyin ya
da kisinin degerliligiyse, kendisiyle ayni tiirden olan seyler arasindaki yerinden dolay1 bir
insanla olan 6zel ilgi ve anlamla alakalidir (Kuguradi, 2013b, s. 41-42). Deger bi¢mek,
ezbere degerlendirmektir, nitelendirilen seyin kendisinden ¢ok kamusal goriiniisiine gore
ona verilen ad1 (Kuguradi, 2013b, s. 28); deger atfetmek ise bir seyin kisiyle olan 6zel ve
dolayli bir ilgisi yiiziinden ‘degerli’ goriilmesidir (Kuguradi, 2013b, s. 30). Dogru bir
degerlendirme i¢in, tim saydigimiz bu kavramlarm bilgisine sahip olmak ve nesnel bir
tutum gereklidir. Etik agisindan dogru bir degerlendirme yapabilmek icin, o eylemin
icinde yapildig1 gerceklik kosullarii yeterince bilmek ve eylemi yapan kisiyi yeterince
tanimak gerekir (Kuguradi, 2011, s. 22). Sanat agisindan dogru bir degerlendirme, estetik
deger bilgisini ve yapiti kendisiyle ayni tiirden seyler arasinda dogru bir yere koyabilmeyi

gerektirmektedir.
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1.6.2. Numen ve fenomen

“Kant, Duyulur ve Diigiiniiliir Diinyalarin Formlar: ve Ilkeleri adli yapitinda
goriingiiler diinyas1 (fenomenler) ile kendinde seyler diinyasi (numenler diinyasi)
arasinda bir ayrim yapar. Bir yanda uzay ve zaman i¢inde duyulara verilmis olan
goriingiiler diinyasi, bir yanda akilla erisilen ideler diinyasi” (Akarsu, 1982, s. 151).
Numen, Yunanca “nous” (akil) kelimesinden gelir. Zihnimizle kavradigimiz soyut
kavramlarla iligkilidir ve kendinde sey (the thing-in-itself) olarak tanimlanir. Numenler
gercekligi olusturur. Fenomenler, yani goriingiiler, duyularla algilanabilen seylerdir ve
bizim deneyimlerimizi olusturur. Numenler, bilginin onceden verili olan (a priori),

fenomenler ise sonradan edinilen (posteriori) niteligiyle iligkilidir.

1.6.3. Odev ahlak, iyi isteme ve kesin buyruk (categorical imperative)

Kant, ahlak kavramini, kendi kurdugu ahlak yasasimin terimleriyle agiklar. Buna
gore, iyi istemeye (iyi niyete) dayali bir 6dev duygusundan hareket eden 6dev ahlaki,
‘sana nasil davranilmasin istiyorsan sen de dyle davran’ ilkesinden yola ¢ikan kesin
buyruk (categorical imperative) ile hareket etmelidir. Kesin buyruk, kendisinden bagka
kosulu olmayan davranisi dogrudan dogruya buyurur ve bu buyruga ahlaklilik buyrugu
denebilir (Kant, 2015, s. 32-33). Kant (2015, s. 13), yasamin 6deve uygun degil 6devden
dolay: siirdiiriilmesini salik verir. O zaman yasam, ahlaksal bir igerige sahip olur. lyi
istemenin kendi basina iyi oldugunu vurgulayan Kant (2015, s. 9), eylemin maksimi sanki

genel bir doga yasasi olacakmig gibi eylemde bulun der (Kant, 2015, s. 38).

1.6.4. Kaygi/endise (angst)

Varolusgu felsefenin temel kavramlarindan biri olan kaygi/endise (angst), ilk olarak
Seren Kierkegaard tarafindan ele alinmis, daha sonra Nietzsche, Sartre ve Heidegger gibi
diger varolusgu diisliniirlerce agiklanmistir. “Kaygi varligimiz igindeki higligi ...”
(Stumpf, 1994, s. 507) ortaya c¢ikaran unsurdur. Kaygi, i¢inde bulunulan diinyadan

rahatsizlik duyulmasina zemin hazirlar. Kaygi olmadan varolustan s6z edilemez.

1.6.5. Soylem
Soylem, ideolojilerin i¢sellestirilmesinde dnemli bir rol oynar. Sdylem, anlamlar,
cikarimlar ve niyetlerle iliskilidir ve dil ve metin iizerine insa edilir. “Soylem ve onun

zihinsel boyutu, sosyal durumlar ve yapilarla i¢ igedir. Ve ayni1 sekilde sosyal temsiller
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ve iliskilerin yapilandirilmasi, onaylanmasi, normallestirilmesi ve yasallagtirilmast da

konusma ve metin {izerinden olur” (Van Dijk, 1998, s. 6).

1.6.6. Kiiresellesme

Kiiresellesme, ¢esitli uygulamalarin, degerlerin, teknoloji ve {iriinlerin diinya
capinda yayginlastirilmasi ve giderek bireylerin yagamlarinda etkin hale gelmesi seklinde
Ozetlenebilir (Albrow, 1996, s. 88). Bati1 kiiltiiriiniin diinya ¢apinda yayginlagsmasi ve
neoliberalizmle birlikte anilan kiiresellesme, kiiltiir emperyalizmini de beraberinde

getirmis, yerel kiiltiirlerde ve degerlerde degisme yol agmustir.

1.6.7. Neoliberalizm

“Neoliberalizm, kisi refahinin, bireysel girisimcilik 6zgiirliik ve becerilerinin, giiglii
ozel miilkiyet haklari, serbest piyasa ve serbest ticaret tarafindan belirlenen kurumsal bir
cerceve dahilinde serbest birakilarak artirilacagini  ongdren politik ekonomik
uygulamalardir” (Harvey, 2005, s. 2). 21. yiizyila damgasini vuran neoliberalizm, alt ve
ist smiflar arasindaki ekonomik ve toplumsal farkin biiylimesine neden olurken,
bireyselligi ve zenginligi 6zendirmis ve buna bagl olarak, kazang ve tiiketim mantiginin

yayginlagsmasini saglamistir.

1.6.8. Habitus

Habitus, tipk1 dogru bedeninde rahat ettigimiz bir kiyafet gibi, bazi1 sosyal seylerin,
hayata gecmesidir (Bourdieu, 2020, s. 25). Bourdieu’niin seylerden kasti, yeme i¢me
bicimlerinden bir topluluktaki hareketlerimize, diislince tarzlarindan estetik algiya, sosyal
olarak igsellestirdigimiz her seydir. Ayn1 zamanda, bagli olunan sinifa gore de degisir.
Habitus, maddi varolus kosullarinin dayattig1 belirlenimlerinin tiim etkilerini, iiretici bir

ilkenin birliginde toplar; habitus bedene islemis siniftir (Bourdieu, 2015, s. 634).

1.6.9. Hareket-imge, zaman-imge
Gilles Deleuze, sinemayla ilgili yazilarinda hareket-imge ve zaman-imge

kavramlarint gelistirmistir. Montaja dayali hareket-imge, belirli bir duygu ve diislince
yaratan duyu-motor baglantilar1 harekete gecirip zamanin dolayli bir sunumunu verirken
(Deleuze, 2014, s. 47-48) 11. Diinya Savas1 sonrasi gelisen zaman-imge; ge¢mis, simdi ve

gelecegin bir arada duyumsandig1 bir zaman kavrami yaratir (Deleuze, 1989, s. 22-55).
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2. YONTEM
Bu baslik altinda, calismada kullanilan arastirma yontemi ve arastirma siireci

aciklanmis, 6rneklemin neye dayanarak secildigi gerekgelendirilmistir.

2.1. Arastirma Modeli

Evrenini 2000°1i yillar Tiirk sinemasinin olusturdugu bu arastirmanin amagh
orneklemini Nuri Bilge Ceylan sinemasindan secilen, U¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar
Anadolu’da (2011) ve Ahlat Agact (2018) filmleri olusturmaktadir. S6z konusu filmler,
etik ve estetik degerler iliskisini, bu aragtirmada ele alindig1 sekliyle, icerik ve bigim
iliskisi kapsaminda detayli bir sekilde drneklendirmektedir. Felsefi bir tutumla insan
iligkilerine yon veren ahlaki degerleri hem evrensel diizeyde hem de toplumsal acidan ele
alan bu filmler, bigimsel olarak Tiirk sinemasinin 2000’lerde yasadigi doniisiimii
gostermektedir. Ahlaki degerlendirmeler yapmaya olanak taniyan insan iligkilerini,
bunlar1 belirgin kilan estetik 6gelerle ele almaktadir. Ortak noktalari olmakla birlikte her
ii¢c filmde giiniimiiz toplumunda dikkat ¢eken farkli etik degerlerin ele alinmasi, bu
filmlerin 6rneklem olarak sec¢ilmesinde etkili olmustur. Her ii¢ filmde yer alan etik
degerlerin, 2000’ler Tiirk toplumunu c¢esitli agilardan ifade ettigi diisiiniilmektedir. Nitel
bir aragtirma olan bu caligsma, tarama modeli kapsaminda, literatiir taramasi ve film
kayitlarinin izlenmesiyle elde edilen olgusal ve yargisal verilerle desteklenmektedir.

2000’1er Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisini ortaya koymaya ¢alisan
bu arastirmada, 6rnek olarak secilen filmler, sanat ontolojisi temelli antropolojik bir
vaklagimla ele alimmistir. Takiyettin Mengilisoglu’nun (1988, s. 49) belirttigi lizere,
ontolojik temellere dayanan antropoloji Onyargisiz, yalin, naif bir goriisten hareketle,
temelini insanin somut varliginda, somut yapip-etmelerinde bulan fenomenleri ele alir.
Ontolojik temel, sanat yapitinin varlik bilimsel 6zelliklerini agiklarken, antropolojik
yaklagim, onun insanla olan bagini ele alir. “Antropoloji i¢in 6énemli olan, sanatin insan
icin ne anlam tasidigini, sanatin insan i¢in neler gergeklestirdigini, sanatin hangi varlik
alanlarin1 ele alarak isledigini gostermektir” (Mengiisoglu, 1988, s. 208). Sanat
ontolojisine dayanan antropolojik yaklagim, sanat yapitlarinin varlik yapisini géz ardi
etmeden, insan i¢in anlamini arastirir. Sanat1 baska bir alanla ilgili bilgi saglayan bir arag
olarak gérmez. Sanat yapitinin, biz insanlar i¢in yerini; baska bir deyisle degerini, onu o

yapan Ozelliklerini goz 6niinde bulundurarak ortaya koymaya ¢alisir.
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Ontolojik ozellikleri géz oOnlinde bulunduruldugunda sanat yapitlar1 kisilerde
estetik yasantt uyandiran ve bunu bicimsel ozellikleri sayesinde gerceklestiren insan
tasarimi estetik nesnelerdir. Estetik, giizelin ne oldugunu arastiran bir disiplindir ve giizel
degeriyle iliskilidir. “Sanatta giizellik, ger¢ek olan bir seyin yaratici bir sekilde bigimsel
olarak sergilenisidir...” (Murdoch, 2004, s. 340). Sanat yapitlari, salt estetik bir nesne
olmanin 6tesinde, ayn1 zamanda, biz insanlar i¢in bir anlam tegkil eden; belirli bir anlam
ve Ooneme sahip olan nesnelerdir. Bu yiizden de bizim i¢in degerlidirler. Estetik a¢idan
giizel bir nesne olmak disinda bir anlama sahip olmayan bir sanat yapitinin -6zel nedenler
disinda- insan yasami icin degerli oldugunu sOylemek giictiir. Sanat s6z konusu
oldugunda bi¢imin ardinda bir diisiince, bir anlam olmadikg¢a sanatin dilinden s6z etmek
pek de miimkiin gériinmemektedir (Savas, 2012, s. 44).

Sanat insani, insan olmanin nasil bir sey oldugunu; insanin kendisi, baskalar1 ve
yasamla iligkisini; insan olmanin gereklerini ve zorluklarini gosterir. Sanatin bilgiyle
baglantisi, bir konu hakkinda 6zel tlirden bilgi vermesinden degil, insan ve hayat
hakkinda bilgilendirici olmasindan, kisiye i¢ gorii kazandirmasindan kaynaklanir. “Sanat
bir bagka tarzda bilme ve kavrama yetenegidir” (Murdoch, 2004, s. 325). Sanatin verdigi
bilgi, insan olmanin degeri ve anlami, insanin degerleri ve etik degerlerle iliskilidir. Fakat
sanatin, iyi yasama yaptig1 degerli katki ve kisiye bu tarz 6zel bir deneyim saglamasi, etik
ve estetik degerlerle ilgili bir karmasanin yasanmasina neden olur (Freeman, 2014, s.
134). Sanatin bilgilendirici yonii ve ahlakla olan bag1 genellikle, insanlar1 ahlaki yonden
egitmesi seklinde algilanir. Oysa ki, sanatin ahlaki agidan bilgilendirici yonii, hayata dair
bakis agimiz1 zenginlestirmesi, insan olmanin anlamiyla bizi yiiz yiize getirmesi; herhangi
bir yonlendirme i¢ine girmeden tiim bunlar hakkinda bizi diisiinmeye sevk etmesidir.
Ayn1 zamanda, sanat yapitinin ahlaki olarak bilgilendirici olmasinin, tek basimna onun
estetik degerine katki sagladigint sOylemek de giictiir. Bu noktada, sanatta deger ve
degerlendirme problemleriyle ilgili bazi unsurlarin gz 6niinde bulundurulmasi gerekir.

Herhangi bir bakis agisindan, moda akimdan ya da degerlerden bagimsiz olarak,
“deger” -bir seyin degeri- o seyin kendisiyle ayni tlirden seyler arasindaki 6zel yeridir
(Kuguradi, 2013a, s. 95). Bir seyin degerinin dogru saptanabilmesi, dogru bir
degerlendirmeyi gerektirir. Deger bicme ya da deger atfetmeden farkli olarak dogru bir
degerlendirme i¢in loanna Kuguradi (2013a, s. 95-96-97) Sanata Felsefeyle Bakmak adl

kitabinda su iic asamadan bahseder:
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Bir yazin yapitim dogru degerlendirmek iic ana asamadan gecer... Ilk... adim, yapiti
anlamaktir; yani yazarin a) hangi insan iliskilerinin, yasanti ve eylem olanaklarinin, bunlar
araciligryla da hangi etik degerlerin drnegini vermek istedigini bunu da b) nasil ve ne dlgiide
basardigim kavramak ve ortaya koymaktir... Degerlendirme etkinliginin ikinci agamasi, bir
yapit1 kendi alaninda bir yere oturtmaktir... Bu asama yenilik sorunuyla karsilastigimiz
agsamadir...cagin kosullarindan dolayr daha o6nce hi¢ anlatilmamig yasantt ve eylem
olanaklarmi anlatan bir yapita, degisen diinyada insanin degismeyen yapisini yeni bir
bigimde anlatan bir yapita ‘yeni’ denebilir...li¢lincii bir adim...onda gdsterilen yasanti ve
eylem olanaklarmin degerini —ya da anlamini- sormay gerektirir. Ugiincii adim ...bir yapitin
Oonemini: boyle bir yapitin yaratilmasinin insan i¢in, diinyamiz i¢in anlaminin ne oldugunu
gostermek, bu olanaklarm etik degerler bakimindan anlaminin ne oldugunu gostermektir. Bu
adimin atilabilmesi igin genellikle degerlerin, 6zellikle de etik degerlerin felsefi bilgisi

gereklidir: etik degerlerin degerinin bilgisi.

Bahsedilen bu {i¢ asamali degerlendirme, Kucguradi’nin gelistirdigi ‘“‘antropolojik
yaklagim”in acgiklamasidir. Kuguradi (2013a, s. 91-92), bu degerlendirme modelini
gelistirirken sadece yapitin kendisinden hareket etmek gerektiginin altin1 ¢izer ve sanat
yapitlarina, baska etkinlik alanlar1 hakkinda bilgilendirici nesneler olarak yaklagilmamasi
gerektigini vurgular. Bu tarz psikolojik-psikanalitik, dilbilimsel, semantik veya yapisalct
yaklagimlar1 estetik yaklasimlar olarak nitelendirir (Kuguradi, 2013a, s. 92). Sanat
yapitinin degerinin, ancak onun kendisinden yola c¢ikan felsefi bir bakisla ortaya
koyulabilecegini gosterir ve onu icerik acisindan ele alir.

foanna Kuguradi’nin degerlendirme modelinden yola ¢ikan bu calisma, sanat
yapitinin estetik 6zelliklerini de ortaya koyan, sanat ontolojisi temelli antropolojik bir
vaklasimi benimsemektedir. Bu dogrultuda, arastirmada, verilerin ¢dziimlenmesi ve
yorumlanmasinda, Nicolai Hartmann’in “ontolojik ¢dziimleme metodu” ve ayrica “etik

elestiri”’den yararlanilmistir.

2.1.1. Ontolojik ¢oziimleme metodu

Yeni ontolojinin kurucusu Nicolai Hartmann, bilgiyi var olanla iligkili olarak
aciklamaya calisir ve var olan1 birbirinin iizerinde ilerleyen bir tabakalar diizeni iginde
ele alir. Real diinyanin cansiz, canli (organik), ruhsal ve tinsel dort tabakadan (stratum,
strata) olustugunu ileri siiren Hartmann (2010, s. 17), var olan1 ontik bir biitiin i¢inde
degerlendirmis, bu tabakalarin birbiriyle olan iliskisini ortaya koymaya c¢aligmistir.

Nicolai Hartmann, yeni ontolojiyle baglantili olarak, sanat yapitinin ontik yapisini,
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tabakalarin1 ve estetik degerini aciklayan bir sanat ontolojisi kurmugtur. Hartmann’in
sanat ontolojisi, estetik nesneleri varlik tabakalarina gore analiz eden ontolojik
¢oziimleme metodunu kullanir. Sanat yapitinin varligindan ve varlik tabakalarindan ilk
olarak s6z acan Roman Ingarden olmustur (Tunali, 2014, s. 48). Hartmann, Ingarden’in
dual bir yap icinde inceledigi varlik tabakalarini birbiriyle iliskili bir biitiin olarak ele
alir. Hartmann’in sanat ontolojisinde her sanat yapiti, maddi ve tinsel olmak tlizere iki
varlik alanina dayanmaktadir” (Tunali, 2014, s. 43). Bunlar sirasiyla real varlik alanini
belirleyen “On yap1” (vordergrund/foreground) ve irreal varlik alanini belirleyen “arka
yapr’dir (hintergrund/background) (Hartmann, 2014, s. 245-255) ve On yapi,
algilanabilen materyalden, arka yapi ise tinsel icerikten olusur (Hartmann, 2014, s. 238).
Hartmann’in estetik obje agiklamasinda sanat yapiti bu iki varlik alaninin karsilikli
etkilesiminden meydana gelen bir biitiindiir.

Sanat yapiti hem maddi hem de tinsel alanda varlik gosterir. Real yapi, dogada var
olan materyalle iligkiliyken, irreal yap1 sanat yapitinin ¢esidine (tuval iizerinde, sahnede,
ekranda, kitapta, vb.) gére materyalle ortaya ¢ikan anlami icerir. Bu ylizden sanat yapiti
askindir. Real varlik tabakasi, tinsel icerik olan irreal varligin goriintiisiinii verir. Sanat
yapitt maddileserek var olanlar arasindaki yerini alir. Hartmann (2014, s. 226) bunu,
tinsel icerigin maddi alanda kendini gostermesi seklinde acikladigi objectivation
(nesnelesmek/gerceklesmek) terimi olarak adlandirir. Nesnelesme igin {iglincii bir
varliga, yapit1 meydana getiren sanat¢inin disinda bir 6zneye ihtiyag vardir. “Hartmann
icin...sanatin var olusu sadece ‘bizim i¢in bir var olug’tur (being-for-us) ¢ilinkii sanat
nesnesinin ontolojisi, onun bir nesne olarak gercekliginde degil, birisi i¢in bir estetik
deger olarak goriiniisiinde yatar” (Kelly, 2014, s. 22). Sanat yapitin1 alimlayan bir 6zne
olmaksizin sanat yapitindaki anlam var olusa kapalidir. Sanat yapitini real nesneden
ayiran sey budur.

Degerlerin siije tarafindan kavranmasi insanda bulunan deger duygusundan
kaynaklanmaktadir. Hartmann (2014, s. 730) degerleri; iyi degerleri, keyif degerleri,
dirimsel degerler, ahlaki degerler, estetik degerler ve bilgi degerleri olmak iizere alt1 ayr1
tabaka i¢inde ele alir. Kesin sinirlarla ayrilmayan bu degerler birbirleriyle etkilesim
halindedir ve son {i¢ deger arasinda yakin bir bag vardir. Estetik degerler, giizel baslig
altinda toplanir ve giizelligin 6zii goriiniistedir [Erscheinungsverhéltnis] (Hartmann,
2014, s.213). Yani irreal tinsel igerik sanat yapitinda estetik olarak, goriiniis degeri olarak

ortaya c¢ikar. Estetik degerin ortaya ¢ikmasi, etik degerlerin temellendirilmesine baglidir
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(Hartmann, 2014, s. 772). Fakat etik ve estetik degerler birbirinden farklidir. Etik
degerler, kisilere gore degisiklik gdstermeyen, kendi baglarina var olan kisiye sorumluluk
yiikleyen degerlerdir. Estetik deger ise goriiniisle ilgilidir ve etik deger gibi 6zneden
bagimsiz var olmaz. Etik deger eylemle iliskiliyken, estetik deger evlem degeri (act-
value) degil, nesne degeridir (object-value) ve yapitin etik degerinin, estetik degeri ya da
degersizligiyle ilgisi yoktur (Hartmann, 2014, s. 759).

Bir yapitin estetik degeri, igerdigi ahlaki degerler ya da ahlaki degersizlikle iligkili
degildir. Ornegin epik bir siirde kahramanin asaleti aslinda etik bir degerken okuyucu
tarafindan kolaylikla estetik bir deger olarak kabul edilme tehlikesine agiktir (Hartmann,
2014, s. 768). Estetik degerin kavranmasi, etik degerlerin bilgisi sayesinde gerceklesir.
Etik degerlerin bilgisinin ya da duygusunun olmadigi yerde dramatik 6geleri kavramak
ve yapittan estetik olarak zevk almak da miimkiin olmayacaktir. “Sanat eserinde anlam
bizi estetik sfere geciren bir aracidir...Durumlar1 kavrayamadigimiz bir roman bize
estetik haz vermez” (Tunal, 2014, s. 95). Hartmann (2014), Estetik (Asthetik) adl
kitabinda sanat yapitlarindaki etik ve estetik degerler iliskisini bu sekilde ele almis, gesitli
sanatlarda, yapitt olusturan varlik tabakalarimi agiklamaya calismistir. Real yapi
homojendir ve yapitin materyalini olusturur. Heterojen olan arka yap1 ¢ok katmanli art
arda siralanan tabakalardan meydana gelir. Bu tabakalar, tiyatro ya da edebiyat
eserlerinde, duyu organlariyla algilanan 6n tabaka, anlam tabakasi, ahlaki catismalarin
verildigi karakter/ruhi 6zellik tabakasi, alinyazisi/kader tabakasi, bazi derin eserlerde ek
olarak bireysel ide ve genel insanlik idesi seklindedir (Tunali, 2014, s. 109-110). Her
sanat dalinda farkli sayida olan bu tabakalarin biitiinliigli ve cesitliligi estetik objenin
varlik¢a degerini gostermektedir. Tabakalarin analizi ise, yapiti anlamamizi saglar.

Hartmann’1n ele aldig1 sanat dallar1 arasinda, o donem i¢in yeni bir sanat dal1 olarak
tanimladig1 (2014, s. 280) sinema yer almaz. Fakat ontolojik ¢ozliimleme, varlik yapilar
gdz Oniine alinarak tiim sanatlara uyarlanabilir. Ontolojik analiz ayni1 zamanda bir
metodoloji niteligi icerdigi i¢in sanat eserlerine pratik bir sekilde uygulanabilir (Tunals,
2014, s. 113). Bu c¢alismada, Hartmann’in ontolojik ¢oziimleme metodu 1s18inda,
sinemada bi¢cim ve igerik iligkisi, real ve irreal yap1 goz onlinde bulundurularak ele
alinmig ve bu sayede 6rneklem olarak secilen filmlerde etik ve estetik degerler iliskisi
kurulmaya calisilmigtir. Hartmann’in diger sanat eserlerinde uyguladigi gibi sistematik
bir tabakalar analizi tercih edilmemis, bunun yerine, filmi olusturan goriintii, zaman,

mekan, ses, 151k, ¢erceve, kompozisyon, kurgu, anlati yapisi, oyunculuk gibi dramatik
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estetik 6geler, etik degerlerin estetik degerlere olan etkisi ¢er¢evesinde biitiinliiklii olarak

incelenmistir.

2.1.2. Etik elestiri

Calismada, ontolojik ¢Ozlimlemenin yaninda, ayni zamanda, “etik elestiri”
kullanilmigtir. Sanat yapitinda etik ve estetik degerler iligkisini belirlemeye yonelik bir
degerlendirmenin, etik elestiriyi gerektirdigi diigiiniilmektedir. Nitekim sanat, insan
iiretimi oldugu i¢in, ahlaki degerlendirmeler i¢in merkezi bir yere sahiptir (Hanson, 2001,
s. 215). Sanatta ahlaki degerlerin estetik deger agisindan 6neminin belirlenmesinde, etik
elestirinin 6nemli bir yere sahip oldugu sdylenebilir. Bunun disinda, roman, hikaye,
sinema gibi anlat1 sanatlarinin kendine 6zgii 6zelliklerinden 6tiirii etik elestirinin 6zellikle
bu sanat tiiriiyle ilgili oldugu goriisii yaygindir (Tasdelen, 2012, s. 63-64). Sinemanin da
anlatisal ozellikleri diisiiniildiiglinde, etik ve estetik degerler iliskisini ele almak i¢in etik
elestirinin bu ¢alisma i¢in uygun oldugu ileri siiriilebilir.

Sanat yapitlarinda, etik degerlerin estetik degerler lizerinde belirleyici bir etkisinin
olup olmadig1 tartigmaya agiktir ve bundan dolay1 g6z oniinde bulundurulmas: gereken
bazi unsurlar s6z konusudur. Etik elestiriyle ilgili radikal ahlak¢ilik (radical moralism),
radikal ozerkgilik (radical autonomism) imlt ahlak¢ilik (moderate moralism) ve iliml
ozerkgilik (moderate autonomism) gibi farkli yaklasimlar, yapitta etik ve estetik degerin
onemine dair farkli tutumlara sahiptir. “Radikal ahlak¢ilik, etik degerlendirmenin her
zaman sanatsal bir degerlendirme de icerdigini savunur” (Giovannelli, 2007, s. 121).
Buna gore yapitta ahlaki icerik, estetik degeri artiran ya da azaltan bir unsurdur. “Radikal
ozerkgiler ise sanat yapitlarini etik olarak degerlendirmenin anlamsiz oldugunu ileri
stirer” (Gaut, 2007, s. 10). Yani yapitin estetik degeri lizerinde ahlaki degerin herhangi
bir belirleyiciligi yoktur. Bunlara karsilik, ilimli 6zerkgilik yapitin etik boyutunun,
sanatsal degeri saptamayla bir ilgisi oldugunu kabul ederken (Thompson, 2012, s. 10),
ilimli ahlakgilar da eserdeki ahlaki olmayan yonlerin onun estetik degerini etkilemedigini
kabul ederler (Giovannelli, 2004, s. 126).

Sanat yapiti, salt estetik bir nesne olmanin 6tesinde bir anlamlar biitiiniidiir. Elestiri
yaparken de anlamin maddi bigimle olan iliskisi ele alinmalidir. Sadece estetik
niteliklerinden dolay1 bir yapitin giizel degerine sahip oldugunu sdylemek, sanatta
anlamin 6nemini gormezden gelmek demek olacaktir. Benzer sekilde sadece etik degerler

bilgisi de yapitin estetik degerine katki saglamaz. Bir yapiti didaktik egitici
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ozelliklerinden dolay1 ya da igerdigi iyi degerlerinden dolay1 degerli bulmak, onu bir
bildiriye ya da ogretiye indirgeme tehlikesini i¢inde barindirmaktadir. “Didaktiklik ve
gercek sanat birbirinden farklidir ve her durumda, didaktikligin ahlaki olacaginin bir
garantisi yoktur” (Gardner, 2005, s. 36). Ahlaki olarak bilgilendirici olmasi, sanat
yapitinda gercekei bir tutumun benimsenmesine baglidir. Bu gergekgeilik goriiniisle ilgili
degil, yapitin ¢agin degerleri ve insan gercegiyle Ortiislip Ortlismemesiyle ilgilidir.
Bizim ele alacagimiz sekilde etik elestiri, etik degerlerin yapitta icerik ve bigim
iligkisi agisindan ne sekilde ele alindigin1 gostermektedir. Etik elestiri, yapitta gosterilen
ahlaki degerlerin insani degerlerle olan bagini kurar. Sanat yapitinin estetik olanaklarinin,
ahlaki degerlerin sorgulanmasina yonelik yaratici bir sekilde nasil kullanildigini ele alir.
“Sanatci, hem kendi toplumunun etik degerlerini iyi bilmek hem de bunlari reformist bir
yaklagimla degerlendirebilmek durumundadir...Kendini ne denli sanat¢1 goriiyorsa ya da
kendi ne denli sanatgiysa bu etik ilkelere karsi da o denli yorum getirici olabilir” (Ering,
2013, s. 17). Tiim bunlar g6z 6niinde bulunduruldugunda, sinemada etik elestiri yaparken
dikkat edilmesi gereken en Onemli nokta, yapitin ahlaki degerlerle ilgili etik bir
sorgulamaya olanak taniyip tanimadigina bakmak olacaktir. Bu baglamda bu calismada,
ele alman filmlerde hangi gerceklerin ve ahlaki degerlerin ne sekilde sorgulandigi
incelenmektedir. S6z konusu filmlerde yer alan etik degerlerin estetik degere olan etkisi
arastirilmis ve bu anlamda 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iligkisi

ortaya konmaya calisilmigtir.

2.2. Arastirma Siireci

Bu aragtirmanin ¢ikis noktasi, Bryan Magee’nin 1977 yilinda Iris Murdoch’la
gerceklestirdigi Philosophy and Literature: An Interview with Bryan Magee (Felsefe ve
Edebiyat: Iris Murdoch ile soylesi) adl1 sOylesisi olmustur. Felsefe ve edebiyat arasindaki
farklilik ve benzerliklere deginen bu sdylesi, etik, sanat ve estetik ile ilgili 6nemli sorular
sormaktadir. Bu sorular1 genel olarak sinema igin, 6zel olarak da Tiirk sinemast igin
sormak bizi, 2000’ler Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iligkisini incelemeye
yonlendirmistir. 2000’1er Tiirk sinemasinda etik ve estetik iliskisini aragtirmak icin yola
c¢ikan bu c¢alismanin basinda, Ornek olarak 2000’ler Tiirk sinemasindan cesitli
yonetmenlerin filmlerinin incelenmesi planlanmustir. Oncelikle etikle ilgili kaynaklar
arasgtirtlmig, arastirmanin uygunlugu ve ilerleyen asamalarda karsilasilabilecek olasi

sorular i¢in Prof. Dr. fonna Kuguradi ile gériisme gergeklestirilmistir. Daha sonra, etik ve
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estetik iliskisinin nasil bir zemin iizerine kurulacagina karar verilmistir. Sinemaya etik bir
cergeveden bakmaya calisan bu arastirma i¢in bu dogrultuda, ele alinan etik ve estetik
degerleri kapsamli bir sekilde gsteren Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun, Bir Zamanlar
Anadolu’da ve Ahlat Agact filmleri 6rnek olarak se¢ilmistir. Bu filmler, icerik olarak,
calismada deginilen etik degerleri ¢esitli agilardan ele alirken, bi¢imsel olarak da bu
icerige uygun bir film estetifine sahiptir. Arastirmada, ayrica, alanyazina katki

saglayacagi umut edilen, sinemada etik elestiriyle ilgili bir boliim hazirlanmistir.

2.3. Arastirma Alani

Bu arastirmanin alani, 2000’ler Tiirk sinemasidir. 2000°lerde Tiirk sinemasindaki
etik ve estetik degerler iliskisini ortaya koymaya ¢alisan arastirmada etik, estetik, Tiirk
sinemast, elestiri, etik elestiri, ontolojik ¢6ziimleme metodu gibi kavram ve yontemler ele

alimmustir.

2.4. Verilerin Islenmesi ve Yorumlanmasi

Calismada elde edilen veriler, nitel analiz yontemlerine uygun olan tiimevarim
yaklagimiyla ele alinmistir. Veriler, arastirma siiresinde ve sonrasinda degerlendirilmistir.
2000’ler Tiirk sinemasinda oldugu diisiiniilen etik ve estetik degerler iliskisi formiile
edilmis, veriler toplandiktan sonra bu veriler, sanat ontolojisi temelli antropolojik bir
yaklagim benimsenerek, Hartmann’in ontolojik ¢6ziimleme metodu ve etik elestiriye gore

incelenmis ve soz konusu iliski ortaya koyulmustur.
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3. ALANYAZIN

Bu baslik altinda, ilk olarak, etik ve ahlak kavramlar1 arasindaki fark agiklanmakta,
etik ve estetik degerler arasindaki iliski ortaya konmaktadir. ilerleyen asamalarda, sanatta
ve sinemada etik elestirinin ilkeleri gosterilmekte, 2000’lerde Tiirkiye’de etik degerler,
tarihsel olaylar ve siireglerle baglantili olarak ele alimmakta ve bu donemde Tiirk

sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisi kurulmaktadir.

3.1. Etik ve Estetik

3.1.1. Etik ve etik degerler

Etik ve ahlak ¢cogu zaman birbiri yerine kullanilir. Cilinkii etik Grekge “ethos”,
moral ise Latince “mos” sozciiklerinden tliremistir ve her ikisi de tipki Arapca “hulk”
sOzciigiinden gelen ahlak kelimesi gibi tore, gelenek, gorenek, aliskanlik, karakter, huy,
mizag¢ gibi anlamlara sahiptir (Ozlem, 2014, s. 27). Fakat felsefedeki kullanimlari
farklidir: “...tek kisinin veya bir insan toplulugunun belli bir tarihsel donemde belli tiirden
egilim, diislince, inang, tore, aliskanlik, gérenek ve bunlarda igerilmis olan deger, buyruk,
norm ve yasaklara gore diizenlenmis ve bu haliyle geleneklesmis, yerlesmis yasama
bi¢imine ahlak (moral) denir” (Ozlem, 2014, s. 19-20). Etikse, ahlaki olgularin bilgisini
arastirir, ahlaki ve kavramlarini sorun eder. Ahlakin toplumdan topluma, ¢agdan caga
degismesine karsin etik tektir. “..kisinin yasamla bagin1 dogru sekilde nasil
diizenleyecegi...” (lyi, 2014a, s. 6) etigin bilme konusudur. Insanin oldugu her yerde etik
de vardir.

Etikle ilgili sorunlar herkesi ayni derecede ilgilendirmeyebilir. Fakat 6énemli karar
anlar1 ve olanaklar ¢oklugunda, farkinda olunsun olunmasin, eylemlerimizin
dogrulugu/yanlishigini irdelemek, hatta dogrunun ve yanlisin ne’ligi iizerine kafa yormak,

insan olmanin gereklerinden biridir. Iyi’nin (2014a, s. 13) de dedigi gibi,

..insan diger varliklar gibi sirf canliligim siirdiirerek...kalmaz. Aristoteles’in deyisiyle
insanin bir isi vardir ve bu is, sadece ‘yasamak’ degildir. Insanin isi ona 6zgii bir yasam, yani
akilla baglantili bir ‘eylem yasami’ stirmektir... Kendine 6zgii bir canli olmanin 6tesine
gecerek insan olmak zorundadir...iste bu yonii onun etik varlik oldugunun, zorunlu sekilde
etik bir var olan oldugunun ifadesidir...bir canlinin barindig1 ortam olarak etik, insanin var

olma, yasama ortamidir ve bu durum sirf insana 6zgiidiir.
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Insanin kendisi ve insan iligkileri isin igine girdiginde, yasamin niteligi ve bu baglamda
iyi/kotii, dogru/yanlis, giizel/girkin gibi degerlendirmeler yapilir. Etik, bize bu
degerlendirmelerin dogrulugunu tartismak ve insan olmanin degerini ortaya koymak icin
bir alan yaratir. Etigin amact genel kanimin aksine, yargilamak ya da kurallar koymak
degildir. Fakat birlikte yasamanin kaginilmaz sonucu olarak eylemlerimizin
diizenlenmesi gerektigine odaklanan c¢ogu etik diisiince saydigimiz bu kavramlar
etrafinda doner.

Etikle ilgili ilk yaklagimlar, insanin “iyi”, “dogru” ve “mutlu” bir yasam siirmesi
icin neler yapmasi gerektigine odaklanmustir. .. Ilk¢ag ahlakinm...ana sorusu...‘mutlu
olmak i¢in nasil yasamaliyim?’dir” (Akarsu, 1982, s. 19). Eski Yunan’da ¢ogu zaman
dogruluk, iyi, akil, dl¢iiliiliikk, mutluluk (eudaimonia) ve hazla bagdastirilmistir. “Kendini
bilmek gibi erdem yoktur” ilkesinden yola ¢ikan Sokrates, “Etik tarihinde ‘iyi’ ya da
‘mutlu’ yasamin ve ‘dogru eylemin’ bilgi ile olan iliskisini dogrudan ele alan ilk
filozoftur” (1yi, 2014b, s. 29). Sokrates egitim yoluyla edinilen bilginin insan1 mutluluga
gotlirecegine inanmistir. Mutluluga odaklanan ve mutlulugun kaynagini hazza baglayan
Hedonizmin kurucularindan “Epikouros’a goreyse haz acisizliktir, aci karsisinda
ozgiirliiktiir, ataraxiadir” (Tepe, 1998, s. 20).

Devlet (2016) adl1 kitabinda adaletin ve kamu islerinde dogru eylemde bulunmanin
onemini vurgulayan Platon, mutlulugu ve dogru yasami, akil yoluyla edinilen, mutlak ve
evrensel olduguna inandig1 idealarin bilgisine ulasmakta aramistir. Idea ve duyu varliklari
arasinda ayrim yaparak ontolojik temelli bir felsefe gelistiren Platon i¢in mutluluk,
herkesin sahip olmak istedigi “en yliksek iyi” ile es degerdir. “Platon’da iyi, ‘idealarin
ideast’dir... Bir seyin iyi olmast i¢in Olgiilii ve dengeli... olmast gerekir” (Kuguradi,
2013b, s. 83) ve mutluluk ancak erdemle elde edilebilir. Ahlaksal eylemlerle sinirl
olmayan “...erdem (arethe, virtus) bir degerin gerceklestirilmesinde 6znenin belli tarzda
eylemlerde bulunabilme kapasitesi, yetisi ve yeterliligi anlamina gelir” (Ozlem, 2007, s.
414). Etik ile iliskisinde erdemi, belirli bir yagam bi¢imine uygun olarak hareket etmek
seklinde tanimlayabiliriz. “Platon’a gore,...li¢ erdem vardir: Bilgelik (sophia), cesaret
(andreia), ol¢iiliiliik (sophrosyne), ... adalet (dikaiosyne)...” (Tepe, 1998, s. 18). Insan
arzu ve egilimlerini bilgi yoluyla ve iradesiyle dengeleyebilir ve erdemli davranabilir.

Kinikler ve Stoacilar da Sokrates ve Platon gibi erdemi temel almistir. Diinyadan
elini etegini ¢eken Kinikler diinyevi hazlar1 reddederek cileci bir diinya goriisi

benimsemistir. Doga ve aklin bir ve ayni sey olduguna inanan Stoacilar i¢in akla uygun
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ya da dogaya uygun yasamak iyi ve mutlu yasam icin esastir (Iyi, 2014b, s. 32).
Sofistlerse, Protagoras’m “Insan her seyin 6lciitiidiir” 6nermesinden anlasilacag: gibi
(Ozlem, 2007, s. 390) goreceligin ilk temsilcileri olmuslardir. Sofistler, Platon’un aksine,
mutlak bilgiye dolayisiyla mutlak dogru ve iyiye ulasmanin imkénsiz oldugunu
savunmuglardir. Bu iki zit diisiiniis, etik tarihi boyunca tartisilagelmistir.

Mutlu bir yasam i¢in erdemli yasamanin ve bu sayede “iyi”ye ulagmanin
gerekliligine inanan bir diger diislinlir Aristoteles’tir. Aristoteles, etigi idealar yerine
somut yagamdaki eylemlere dayandirdig1 ve diger diisiiniirlerin goriiglerini sistematik
olarak smiflandirdigr i¢in etigin kurucusu sayilir. Aristoteles’e gore her varlik
basamaginin kendine 6zgii bir en yliksek iyisi vardir ve ahlak felsefesinin gorevi bunun
insan i¢in ne oldugunu belirlemektir (Arat, 1996, s. 25). Aristoteles (1997, s. 15), insan
icin “en iyi” sey olan “...mutlulugun, ruhun erdeme uygun bir tiir etkinligi oldugunu..”
savunur. Insanlarm eylemlerinde, akil ve dlgiiliiliigii benimsemesi gerektigine inanan
Aristoteles’e (1997, s. 32) gore “...erdem bir tiir orta olmadir, ortay1 amag edinir”. Fakat
yalan s6ylemek ya da sdylememek gibi mevzularda bir orta yol bulmak miimkiin degildir.
Aristoteles’in itidal goriisii bu noktada elestirilir. Ahlakta, insan i¢in iyi olan1 yapmaya
odaklanan Aristoteles, bizi insan olmaya yaklastiran eylemlerin 6nemini vurgular. Ahlak
ile ilgili goriiglerini, Nikomakhos’a Etik (1997) adl1 kitabinda, pratik yasamla bag kurarak
detayl bir sekilde dile getirmistir. Iyi ve mutlu yasama odaklanan Antik Yunan felsefesi,
eylemlerle iyiye ve giizele ulasmay1 hedeflemis fakat bu kavramlarin ne’ligi iizerinde
durmamistir. Benzer bir yaklagim ¢ogu etik diigsiincede mevcuttur.

Etikle ilgili sorular, Ronesans ve sonrasindaki gelismelerle birlikte degisen
toplumsal yap1 ve yasam tarzlariyla gelen yeni bakis acilarindan etkilenmistir. Eski
Yunan’daki hazcilik anlayisi, toplumsal ilerleme odakli faydaci bir hal almig, Orta Cag’in
ote diinya goriisiine gore sekillenen ahlaki yerine bilimsellik énem kazanmustir. Insanin
kendisiyle ilgili yeni arastirma alanlar ortaya ¢ikmis, etigin alani genislemistir. ... iyi
isteme’, ‘6dev’, ‘sorumluluk’, ‘yilikiimliilik’, ‘gereklilik’, ‘degerler’, ‘anlamlar’ ve
‘amagclar’ gibi kavramlar...” (Iyi, 2014a, s. 11) bunlarin baslicalilaridir.

18. ve 19. yiizyilda c¢ikan faydaci (yararci) kuramlar, doga bilimsel, empirik
(biyolojik, sosyolojik, psikolojik) baglantilara dayali bir zemin lizerinde yer aldiklarindan
bunlara ¢ogunlukla “dogalc1” kuramlar da denir (Delius, 2007, s. 347). Francis Bacon’in
aydinlanmaci goriislerinden de etkilenen faydaciliga gore, eylemin degeri, sagladig: yarar

Ol¢iisiinde degerlendirilir. Ve bu yarar, en ¢ok sayida kisinin mutlulugunu hedeflemelidir.

25



John Locke, Thomas Hobbes ve Jean-Jacques Rousseau gibi diisiiniirlerce gelistirilen
“toplum s6zlesmesi”, faydaci etik goriislerin ¢ikis noktasidir. Faydact disiiniirlere gore,
insanlar dogustan bencildir ve kendilerini giivence altina almak i¢in toplumsal diizen
icinde yasamalar1 gerektigini bilirler (Ozlem, 2014, s. 71). Daha sonra Jeremy Bentham,
Herbert Spencer ve John Stuart Mill tarafindan gelistirilen yararci etik goriisler
nicelikseldir ve niyet degil, sonu¢ odaklidirlar. “Bu etik, pratik bir amagla hareket ederek,
insanlarin bir arada yagamalari i¢inde ortaya ¢ikan somut sorunlarin ¢éziimiine yonelir”
(Delius, 2007, s. 350).

Niceliksel ve sonug odakli dogalc1 goriisler, insanin dogal yapisina vurgu yapmis,
insan1 doga olaylar1 gibi neden-sonug iliskisi i¢inde ac¢iklamaya ¢alismistir. Dolayisiyla
insanin ahlaki yasantisi da belirli kurallar ¢ergevesinde diizenlenebilen bir mekanizma
olarak goriilmiistiir. Insan1 daha karmasik bir sekilde ele alan Kant, insanin hem akil hem
de duyu varligi oldugunu, bir akil varlig1 olarak insanin, dogal yasantisina alternatif tinsel
bir yasama sahip oldugunu ileri siirer. Kant’in felsefesi epistemolojik temellidir. Kant, iki
tiir bilgiden bahseder: Deneyden gelen ve duyu diinyamiza bagli posteriori bilgi ve aklin
dogrudan dogruya kendisinden c¢ikardig1 a priori bilgi. Kisi, akil yoluyla salt bilgiye
ulagabilir. Etik, ikinci kategoride yer alir. Yani tipki Platon’un idealarindaki gibi etikle
ilgili kavramlarin bilgisine ulasmak ve kendimizi buna gore bir ahlak varligi olarak
kurmak miimkiindiir. Kant’a gore insan, dogaca belirlenmis “heteronom” yapisini agarak
kendisini bir ahlak varlig1 olarak gelistirebilir. Kant’in insanin “otonom” (autonomous)
yan1 dedigi ve kendi kendini denetleyebildigi bu yani, onun ahlak varlig1 olabilmesini,
baska bir deyisle insan olabilmesini saglar.

Kant her seyden once bir ahlak yasasi: kurmak istemistir. Onun ahlak yasasi, genel
bir eyleme tarzina yol gosteren ve olmasi gerekeni belirleyen igeriksiz bir yasadir. Kant’in
kesin buyruk adin1 verdigi bu yasa, belirli bir ilkeye gore davranabilme yetkinligine isaret
eder: “...kesin buyruk bir tanedir, hem de sudur: Ancak, ayni zamanda genel bir yasa
olmasini isteyebilecegin maksime gore eylemde bulun” (Kant, 2015, s. 38). Yani, sana
yapilmasin1 istemedigin bir seyi bagkasina yapmamalisin. Bu maksim (ilke),
eylemlerimizi belirli bir tarzda istemeye gore yonlendirecek kavrayisi gerektirir. Kant’ta,
isteme, iyi istemedir. Kant etiginin ¢ikis noktasi, iyinin nasil belirlenecegi problemidir.
Iyi, Eski Yunan’daki gibi mutlulukla ilgili degildir. Ciinkii herkesin mutluluktan kast1
farkl olabilir. “Kant’ta ‘iyi’, ‘isteme’nin (Wille) bir niteligidir. Iyi, saf pratik aklin, kesin
buyrugun belirledigi istemedir” (Kuguradi, 2013b, s. 85).

26



Ahlak yasasina gore odevden dolay: istemek, insan i¢in iyi olandir ve insan olmanin
degerini korumayi saglar. “..0dev, yasaya saygidan dolay1r yapilan eylemin
zorunlulugudur” (Kant, 2015, s. 15). Bir eylemin ahlakiligi, 6devden dolay1 yapilip
yapilmamasina gore belirlenir. Eylem, yasa ugruna olmuyorsa ahlaklilik icermeyecektir
(Kant, 1999, s. 80). Yani, Kant i¢in niyet 6nemlidir. Sonuglar1 kotii de olsa niyet iyiyse,
eylem iyi idesine uygundur ve otomatikman iyidir. Eylemin, niyet/istemeyle olan ilgisi
ayni zamanda istemenin 6zgiirliigli sorunudur. “Ancak 6zgiir insan iyi istemeye sahip
olabilir... Kant’a gore 6zgiirliik diisiincesi istege bagli olarak kabul edilmis olmay1p insan
olmanin bir zorunlulugudur...Insanin ahlaki diisiinmesi ve ahlaki davranmasi &zgiirliigiin
pratik anlamda bir zorunluluk olarak ortaya ¢ikmasina sebep olmaktadir” (Topakkaya,
1998, s. 70). Ozetleyecek olursak, Kant’m etiginde ahlak, insan1 diger doga varliklarindan
ayirir ve akilla ulasilan iyi istemeyle iliskilidir. “Iyi isteme saf aklin belirledigi isteme,
insanin degerini koruyan istemedir. Ya da ‘iyi’, insanin degerini korumay istemektir”
(Kuguradi, 2013b, s. 85). Ancak ahlak yasasina uygun bir isteme iyi olabilir.
Eylemlerimizin ahlak yasasina uygun maksimlere gore kendi irademizle 6devden dolay1
diizenlenmesiyse, insanin otonom yani 6zgilir bir varlik olmasini saglar. Bu olanagi
gerceklestirmek onu bir ahlak varlig1 yapar.

Odev etigiyle Kant, etikte yeni bir bakis acisinin gelismesini saglamistir. Fakat
onun etigi iki sekilde elestirilir. Ilk olarak, Kant’in etigi olumsuz bir etiktir. Onun
teorisinin zaafi bize ne yapmamiz degil ne yapmamamiz gerektigini sOylemesidir
(Billington, 2011, s. 166). “Scheler i¢in Kant, ahlaklili§1 duygularindan, isteklerinden,
arzularindan, heyecanlarindan, sevgilerinden, nefretlerinden vb. arinmig bir varliga, bu
anlamda igeriksiz (immateryal) bir akil varli§ina, yani bir X’e bagliyordu” (Ozlem, 2014,
s. 84). Yani ahlaki, akilla ulasabilen numenler alaniyla iligkilendiriyordu. Oysa ki, insan
sadece bir akil varligi olarak eylemez. Bazen evrensel olarak kabul edilen ve
dogrulugundan siiphe duyulmayan “Yalan sdylememek iyidir” gibi kurallar, belirli 6zel
durumlarda kétii ya da yanlis olabilir. Iste bdyle durumlarda, insanin duygularini, kendine
ait degerlerini, bagli bulundugu ahlaki ve bu ahlaki yorumlama seklini, hatta bu ahlaka
kars1 ¢ikma nedenlerini g6z 6niinde bulundurmak gerekir. Bu noktada, kabul géren ahlaki
degerlere karsi olmasina ragmen eylemenin, insanin degerini ve insani degerleri
korumaktan yana bir tavir sergileyip sergilemedigine bakilmasi gerekir. “Etik sadece

insanin yapip-etmelerinin belirleyicileriyle ilgili degildir, onun asil sorusu degerli olanin
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neden degerli oldugu ve bu degerli olanin degerinin ne oldugu sorularidir” (Demirddven,
2014, s. 267).

Etikte deger ve degerler, etigin 6zel bir bilgi alan1 olan “degerler etigi” (axiology)
cercevesinde incelenir. Degerler etigi olarak ayri1 bir alan olmasmna karsin sunu
unutmamak gerekir ki, etigin arastirma konusu, insan ve eylemleri, insan iligkilerinin
niteligi oldugu icin, etigin kendisi bu kavramlardan ayri diisliniilemez. “‘Deger’ tiir olarak
insanin varliga kattig1 bir biling boyutudur” (Kuguradi, 2011, s. 190). Insanin manevi
diinyasinda yarattig1 bir kavramdir. “...deger, yani bir seyin degeri, kendisiyle ayni tiirden
olan seyler arasindaki Ozel yeridir buna gore bir seyin degerliligi -ve dereceleri-
kendisiyle ayni tiirden olan seyler arasindaki yerinden dolay1 insanla olan 6zel ilgisi,
insan i¢in tasidigir 6zel anlamidir” (Kuguradi, 2013b, s. 41-42). Deger kavrami, insan
iligkilerinde eylemlerimizin temel belirleyicisidir. Ciinkii insanin yapip-etmeleri, bu 6zel
anlama gore sekillenir ve degerli ya da degersiz olur. Bir seyin degeri, onun ontolojik bir
ozelligiyken, degerliligi bizim icin ifade ettikleridir. Etik agisindan 6nemli olan, degerin
degerini gormek ve bir seyin ya da kisinin degerliligini neyin belirledigini anlamaktir.

“Deger problemi felsefede aslinda degerlendirme problemi ve degerler problemi
olarak karsimiza ¢ikar” (Kuguradi, 2013b, s. 8). Se¢imlerimizde ve insan iligkilerinde
ortaya koydugumuz tavir, bize ait degerler ve ic¢inde bulundugumuz etik iliskileri
degerlendirme seklimizle alakalidir. “Degerler, eserlerle veya kisilerin yaptiklariyla,
yasamlartyla gergeklestirilen insan fenomenleridir, insanin kisilerce gergeklestirilen
varlik yapist imkanlaridir” (Kuguradi, 2013b, s. 42). Yani insanin ortaya koydugu,
meydana getirdigi her tiirlii var olanlar toplamidir. Yasamimiz boyunca kiiltiir, sanat,
bilim gibi etkinlikler araciligiyla ortaya koyduklarimizdir. Bu agidan ahlakla ve etikle
iligkilidir. Nitekim ahlak, degerler diinyasinin parcasidir ve ne tiir degerlere yonelmek
gerektigini belirler (Ural, 1998, s. 45).

Ahlaki (moral) degerler, iyi-kotii, dogru-yanlis’tan ne anladigimizi belirler.
Unutmamak gerekir ki, 1yi-kotii, dogru-yanlis, nitelendirme sifatlaridir ve gorecelilik arz
ederler. Bir seyin ya da kimsenin birisi i¢in ifade ettigi deger, insanin i¢inde dogdugu cag
ve toplumdan, o toplumun kiiltiirinden dolayistyla ahlaki degerlerinden ayri
diistiniilemez. “Her ahlakin ‘iyi’ olarak nitelendirdigi ve yapilmasin1 bekledigi seylerle,
‘kotl’ olarak nitelendirdigi ve yapilamamasini istedigi seyler vardir” (Tepe, 2011, s. 15).
Her ahlakin degerleri ve degerli olana yaklagimi farklidir ve etik iligkilerde, eylemlerimizi

yonlendirir. Etik iligki, kisiler arasi iliskilerde deger sorunlarinin séz konusu oldugu

28



iligkidir (Tepe, 1998, s. 24). Her iliski, etik iligki degildir. Etik iliski, bir tutum i¢inde
gerceklestirilen ve degerlilik/degersizlik yasantist olusturan eylemler toplamidir. Bir
durum karsisinda sergiledigimiz tavir, tuttugumuz taraf, baskalarina ve kendimize
yasattiklarimiz, etik iliski degerlerimizi olusturur.

Etik iliskilerimize yon veren ve ayrica yasanan iliski sirasinda ortaya koydugumuz
degerler, bir degerlendirme siirecinin sonunda gergeklesir. Yaptig1 degerlendirmeye gore
kisi, bagli bulundugu ahlakin belirledigi birtakim degerler dogrultusunda hareket eder ya
da etmez. Etik bir iliskide meydana gelen olaylar, bittiginde de bir degerlendirmeye tabi
tutulur. Dikkat edilmesi gereken, degerlendirmenin dogru bir sekilde yapilmasidir.
Kuguradi’'nin (2011, s. 17-18) de belirttigi gibi degerlendirmek, bir eylemi meydana
getiren kosullar1 anlamak, eylemin nelere yol agtigin1 gérmek ve o belirli eylemin insanin
degeriyle ilgisini kurmaktir. Dogru bir degerlendirme yapabilmek i¢in degerlendirenin
deger sorunlartyla hesaplasmis olmasi, degerler bilgisine sahip olmasi gerekir. Aksi
takdirde degerlendirmek, bagli bulundugumuz ahlaka goére ezbere sonuclarla deger
bi¢mek ya da bir seyin kisisel ilgilerimizden dolay1 degerli/degersiz sayilmasi seklinde
deger atfetmek haline gelebilir (Kuguradi, 2011, s. 19-20).

Degerlendirmenin belirli bir ahlaka gore yapilmasi gorelilik sorunlarini da
beraberinde getirir. “Oyleyse bir insanin ahlak goriisii, diisiiniisii, iyi anlayisi, icinde
bulundugu ¢evre ile, toplumla ve kiiltiir diinyas: ile ilgili. Boyle olunca, degerli olan,
kisilere, toplumlara, ¢aglara gore degisince, bunlarin mutlak bir otoritesi olur mu?”
(Akarsu, 1982, s. 11-12). Ahlaklar ¢oklugu iginde, eylemlerimizi degerli ya da degersiz
kilanin ne oldugunu anlamak etigin isidir. Daha Once de bahsettigimiz gibi Kant,
gelistirdigi ahlak yasasi gercevesinde evrensel tek bir ilke bulmaya ¢alismis ve etigini
aklin rehberliginde iyi niyet lizerine kurmustur. Kant’taki benzer kaygilar, Max Scheler
ve Nicolai Hartmann gibi degerler etigi diisiiniirlerinde de goriiliir. Her iki diistiniir de,
etik degerlerin evrensel ve degismez oldugunu, goreceli olanin, degerlere karsi
tutumumuz oldugunu savunmustur.

Degerler etigine gore degerler ideal bir yapiya sahiptir ve degismezler. “Deger
duygusu her ¢agda degisir; her cag kendi tarihsellik ve tekilligi i¢cinde farkli bir deger
duygusuna sahiptir. Buna karsilik degerlerin kendileri degismez” (Ozlem, 2014, s. 98).
Ornegin her toplumda “diiriistliik’ degeri degisik karsilanabilir. Fakat diiriistliigiin kendisi
bir idea olarak hep vardir. Bu agidan degerler etigi, fenomenoloji akimindan da

etkilenmigtir. Edmund Husserl’in gelistirdigi fenomenoloji bir mahiyetler (6zler)
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bilimidir ve prensibi, sezgiyle kavranan degismez mahiyetleri incelemektir (Ulken, 2001,
s. 103). Boylelikle, her tiirlii dayatmadan ve ezbere bakis agilarindan siyrilarak bir seyin
kendisini anlamak/gérmek amacglanir. Benzer sekilde, degerlerin bilgisine ulagsmak da
ancak bu bakis acisiyla miimkiin olur. “Degerler bizim onlar1 anlamamiza bagl
olmadiklar1 gibi, insanlarin onlar1 su veya bu sanmasina da bagli degildir... Onlar, bizim
onlar1 gerceklestirip gerceklestirmememizden bagimsizdirlar. Fakat insan onlart bir
olmas1 gereken halinde duygusal diinyasinda hissetmeye baslar baglamaz, o degerler de
insan1 belirlemeye baslarlar” (Ozlem, 2014, s. 98).

Degerler, kisilerce gerceklestirilmeyi bekler. Insan hangi degeri segecegine ve
gerceklestirecegine kendisi karar verir. Sectigi degerlere gore kendisini belirli bir kisi
olarak var eder, baska bir deyisle, kendisini belirli bir tarzda gerceklestirir. Fakat her
deger, ahlakla iliskili degildir. Igerikli deger etigine gore degerler, maddi/ara¢ degerler
ve ahlaksal degerler olarak ikiye ayrilir. “Arag¢ degerler, insanlar i¢in su veya bu agidan
onem tastyan nesneler veya nesne durumlariyla ilgilidir...Arag degerler insanina goredir,
relatiftir...” (Delius, 2007, s. 342). Ahlaki degerler ise, insani olanla ilgilidir. Yani insan
olmanin niteligiyle ilgilidir. “Deger etiginin ‘ahlaksal deger’den anladig1 sey sudur: Bir
ahlaksal deger, baslangicta herhangi bir gercekligi olmayan, ama gerceklestirilmesi
gereken ve ancak insanlar tarafindan gergeklestirildiginde ‘igerik’ kazanan bir seydir”
(Delius, 2007, s. 343). Degerlerin igerikli olmasindan kasit budur.

Icerikli degerler etiginin kurucusu Max Scheler’dir. Scheler, duyusal edimler

araciliiyla anlagilabildiklerini diisiindigti degerleri dort ayr1 kategoriye ayirmigtir:

1. Dirimsel (vital) degerler: insan agisindan deger tasiyan nesneler, 6rnegin 151k, hava, su
gibi, 2. Duygusal degerler: insanin nesneleri hos, hos olmayan, yararli, yararsiz bulmasi gibi,
3. Tinsel degerler: toplumsal-kiiltiirel alanda ortaya ¢ikan degerler ki bunlar a) estetik
degerler (giizel-¢irkin), b) adalet degerleri (hakli-haksiz), c) salt bilgi degerleri seklindedir,
4. Mutlak degerler: nesnelerle higbir baglari olmayan, kutsal/kutsal olmayan degerlerdir

(Ozlem, 2007, s. 402).

Degerler tabakalar halindedir ve hangi degerin se¢ildigi kisiye baghdir. Her deger, bir
digerine gore yiiksek ya da algak degerler kategorisinde bulunur. “‘Kisi degerleri’ ve
‘kutsal degerler’ yliksek degerlerdir” (Tepe, 2014, s. 89). Bu degerlerin sirast hig
degismez sadece bizim tercihlerimizde yanilg: olabilir. Yasamimiz, sectigimiz degerler

dogrultusunda anlam kazanir.
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“Degerler ‘deger duygusu’ araciligiyla bilinir. Ahlak alaninda s6z konusu olan
‘deger duygusu’dur. Deger duygusu Scheler tarafindan ‘tekil anlamda degeri’ gérmek,
tanimak anlaminda kullanilir” (Tepe, 2014, s. 88). Degerler sezgisel olarak kavranir.
Insanin bir ahlak varligi olmasini saglayan sey degerleri tanimasidir. Peki hangi degerleri
gerceklestirdigimizde ahlakli olabiliriz? Ya da, hangi degerlerin gergeklestirilmesi insan
icin 1yidir? “Eger bir deger tercih edilen seye uygunsa, bu degeri gergeklestiren fiil
ahlakca iyidir” (Ulken, 2001, s. 109). Yani, eylem ve deger arasinda bir tutarlilik varsa,
o eylem ahlaki olarak iyi sayilabilir. Tinsel ve mutlak degerler gibi yiiksek degerleri
gerceklestirebilmek i¢in, bunlara uygun maddi degerlerden yapilan segimler ve eylemler
s6z konusu olmalidir. Degerlerin eylemler lizerindeki belirleyiciligi burada devreye girer.
Degerlerin belirleyiciligi bir zorunluluk degil, gereklilik olarak hissedilir ve insan
sorumluluk denen seyi tanir (Ozlem, 2014, s. 99). Yani degerlere uygun hareket etmek
bir tiir sorumluluktur.

Unutmayalim ki, insan hangi degeri segecegi konusunda 6zgiirdiir ve Scheler’de

ozgiirliik, sorumluluktan dolay1 yapilan bir segmeye baglidir.

Insam 6zgiir kilacak tek olanak, degerlerin kendisinden talep ettigi seye uyup uymamak
konusunda verecegi karardir...Bu degerlerin kendisinden talep ettigi seye uydugunda insan,
kendi kendisini bir baska belirlenim i¢ine sokmus olur, yani baglandig1 degerin belirledigi
eylemlerde bulunmaya baglar. Degerin gerceklesmesi oraninda insan da 6zgiirlesmis olur

(Delius, 2007, s. 344).

Scheler’in diisiincelerinde 6nemli bir yeri olan “kisi” kavrami da onun o6zgiirliik
anlayisiyla iligkilidir. Ahlaksal degerleri gerceklestirmeye yonelmek insanin dogal bir
varlik olarak kendisini agmasin1 ve kisi olmasini saglar. Bu baglamda, Scheler de tipki
Kant gibi insanin diialist bir yapiya sahip oldugunu diisiinmiistiir. Scheler de insani
dirimsel ve tinsel olarak ikiye ayirmis fakat onun otonomisini tanrinin buyrugu altina
vermistir (Ozlem, 2014, s. 95). Insanin 6zgiirce degerlere yonelmesi ve kendisini bir kisi
olarak var etmesi onu diger var olanlardan ayirir. Bu Scheler’de, insanin “geist”a sahip
bir varlik olmasiyla ilgilidir. “Geist, ruh-beden birliginden olusan psikovital alanla ilgisi
olmayan bir varlik alanidir...Geist kelimesi, akil kavramini i¢ine alir fakat ayn1 zamanda
bir ‘ide bilgisi’ne, belli bir ‘varlik alani’na (essentia) yonelen belli bir ‘algilama’ aktina

sahiptir. Bu nitelikte olan geist bir aktlar orgilisiidiir” (Menglisoglu, 1988, s. 21). Geist,
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insan1 tanrtya yaklastiran tinsel yoniidiir. Kisinin degerleri yasama gecirmesi aktlari
gerceklestirmesi ile olur (Tepe, 2014, s. 89).

Scheler, gelistirdigi igerikli degerler etigini, insanin dogasini goéz Oniinde
bulundurarak, antropolojik temeller {izerine kurmustur. Daha sonra ‘“Hartmann,
Scheler’den farkli olarak deger(ler) sorununu ontolojik bakisla ele alir. Degerleri biling
aktlar1 olarak degil, kendi basina var olan seyler olarak goriir” (Tepe, 2014, s. 89- 90).
Degerlerle ilgili gorecelilik sorunlart Hartmann ve Scheler’i kaygilandirmigtir. Cilinkii
degerlerdeki gorecelilik, her seyin mubah oldugu bir ger¢eklik anlayisini da beraberinde
getirecektir. Her iki diisliniir de degerlerin evrensel ve degismez oldugunu vurgulamistir.
Fakat Scheler’in aksine Hartmann, degerlerin a priori olarak, bilingten bagimsiz, var
olduklarin1 savunmustur. Hartmann’a gore “Degeri tayin eden degerler bilinci degil,
tersine olarak degerler bilincini tayin eden degerdir” (Ulken, 2001, s. 114).

Hartmann’in ontolojisine yeni ontoloji ad1 da verilir. Yeni ontolojinin en dnemli
ozelligi, insani1 bir biitiin olarak degerlendirmesidir. “Var olani bir biitiin olarak ele alan...
Hartmann’in ontolojisi, felsefeye ve insan bilimlerine realitenin pargalarini bir biitiin
olarak ele alma ve kendi i¢lerindeki problemleri oldugu kadar diger parca-biitiinlerle
baglantilarim arastirabilme yolunu agmistir” (Kuguradi, 2013b, s. 19). Ornegin Kant ve
Scheler, insanm1 diialist bir bakis acisiyla ele almis, 6zgiirliik kavramini da bunun
iizerinden gelistirmistir. Hartmann agisindan, 6zgiir olmak i¢in insanin dogal yanindan
styrilip bir akil varlig1 olarak kendini gerceklestirmesi gibi bir sey s6z konusu degildir.
Insan, ontik bir biitiinliige sahiptir.

Hartmann (2010, s. 17) varlig1 birbirine bagl dort farkl tabaka halinde ele alir:

...reel diinyanin genel yapisi temele almirsa, bilginin diger varliklarca taginiyor olmasi,
bununla birlikte de bilginin konumu ontolojik olarak tam saptanabilir. Ciinkii reel diinya da
kendi i¢inde yalin degil, ¢ok tabakalidir; altta olanin daima tistte olan1 tagidigi dort varlik
tabakasindan olugmaktadir. En alttaki tabaka... tiim fiziksel seylerin biitiinii olarak evreni
kapsamaktadir. ikincisi organik varlik alanidir...Organizmanin {izerinde...ruhsal diinya,
icerik ve edimleriyle biling ortaya ¢ikar. Bunun da {izerinde tek insanin bilincinde ortaya
¢tkmayan, olusumu kusaklar boyu siiren ve kusaklar1 birbirine baglayan ortak bir varlik alani,

tinsel yagsam yer alir.

Her bir tabaka birbirinin devami seklindedir. Birbirlerinden farkli olsalar da bu

tabakalarin bazi ortak ozellikleri vardir. “Hartmann’a gore ‘degerler alani’ ideal varlik
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alani i¢inde yer almaktadir. Ama...degerleri bu diinyada bir kez yasatan her eylem ya da
insan onlarin reel diinyayla bagmi kurmus olur” (Tepe, 2014, s. 90). Insan, metafizik
sferde yer alan degerlerin bu diinyadaki gerceklestiricisidir.

Hartmann (1996, s. 330°dan akt. Tiirker, 2007, s. 119-120) degerleri alt1 kategoride

inceler:

Bunlardan birincisi “iyi degerleri”dir (Giiterwerte); bu degerler tiim yarar ve ara¢ degerlerini
kapsamakla beraber, daha pek ¢ok bagimsiz, 6zgiin deger alanlarini, hatta genis hal ve
keyfiyet degerler (Sachverhaltswerte) smifim da kapsar. ikincisi “keyif ya da zevk
degerleri”dir (Lustwerte). Bunlar yasamda ¢ogu zaman “hos” (angenehm) olarak adlandirilan
degerlerdir. Ugiinciisii “dirimsel degerler”dir. Canlilara ilisik olan ve yasamn yiiksekligi,
acilimi ve giiciine gore canlida derecelenen degerlerdir. Dolayli olarak yasama faydali olan
her seyin dirimsel degeri vardir; dirimsel degersizlik de yasam igin zararli olan seydir.
Dérdiinciisii, “ahlaki degerler’dir. Bu degerler “iyi olan” altinda bir araya toplanmis
degerlerdir. Besincisi, “estetik degerler”dir. Bunlar da “giizel olan” altinda bir araya gelmis
degerlerdir. Altincist ve son deger simfi, “bilgi degerleri”’dir. Bu deger aslinda sadece bir

degerden ibarettir ve “hakikat” olarak adlandirilir.

Cer 199

Gortildiigi gibi, Hartmann ahlaksal degerleri “iyi” olanla iligskilendirir. Hartmann’in
degerler etiginde “iyi” bas ahlaksal degerdir. Hartmann’in ontolojisinde degerler kendi
baslarina, ona yonelen kisiden bagimsiz olarak vardir. Nitekim bilgi iligskisinde nesnenin
kendisi ayn1 kalir, nesneye iliskin tasarim farklilasir (Hartmann, 2010, s. 10). Degerler
kendi baslarina iyi ya da kotii degildir. Onlarin iyi ya da kotii olmasi, bizim yoneldigimiz
degere kars1 olan tutumumuzdan kaynaklanir. “Ahlaksal bakimdan degerli olan —iyi olan-
ona yoneldigimiz deger degildir; ahlaksal bakimdan degerli olan, amagli eylemde
bulunan insanin bu degere karst tutumudur” (Kuguradi, 2013b, s. 89). Yani
gerceklestirmek istedigimiz degere uygun olmayan bir sey yaptigimizda, eylem kotii
sayilir. “Degerler bir deney tarzina ait olan objektif olgulardir ve bir deger hiilkmii bu
olgularla uyusan hakikattir” (Ulken, 2001, s. 105).

Hartmann’da da degerler, Scheler’deki gibi deger duygusu araciligiyla kavranir ve
‘yapilmasi gerekenler olarak’ sezgisel sekilde hissedilir. “Deger bilgisi saf duygu lizerine
diistinceden meydana gelir. Her insana mahsus olan bu deger duygusu esasinda iyi veya
kotii vicdan denilen seydir” (Ulken, 2001, s. 115). Daha iyiyi istemek, daha degerli olan
istemektir. Eylemin degerli/iyi olmasi da degere uygun olani gerceklestirmektir.

Hartmann, iyinin daha yiiksek degeri gerceklestirmeyi amag¢ edinmek oldugunu
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sOylemekle birlikte bunu nasil belirleyecegimizi agiklamaz (Kuguradi, 2013b, s. 91).
Fakat biz bunun insanin degerini korumaktan yana bir tutumla gerceklestirilebilecegini
ileri siirebiliriz.

Insanin degerinin ne olduguyla ilgili bilgi, bizi “Insan nedir?” sorusuna ve
dolayisiyla, antropolojinin alanina gdtiiriir. Hartmann’in da (2010, s. 21) belirttigi gibi
“Verilmisligin oldukga birbiri i¢cine gecmis derecelerindeki bilmece, insanin dogasi ve
onun diinya i¢indeki yeri dikkate alinmadan ¢oziilemez. Bunlar, bilgi sorununun, biiyiik
Ol¢ekli antropolojik sorunlar baglaminda ele alinmasini kaginilmaz bir bigimde zorunlu
kilmaktadir”. Antropoloji insanin c¢esitli biyolojik, kiiltiirel ve toplumsal 6zelliklerini
inceleyen bir bilimdir. Insanin degeri ve degerleriyle ilgili agiklamalara antropolojik
acidan yaklagsmak tiim bunlarin, somut insan yasamiyla bagmi kurmak olacaktir.
“Degerler ancak insan yagamiyla baglanti i¢cinde, yani antropolojik olarak ele alinirsa,
deger sorunlar1 anlasilip aydinlatilabilir” (Tepe, 2014, s. 91). Boylelikle etige ontolojik
temellere dayanan antropolojik bir yaklagimla bakmak miimkiin olacaktir. Bu sayede,
degerlerin insan olmaya dair ne sdyledigi ve giinliik hayatta bizim i¢in ne ifade ettigi
onem kazanacaktir.

Degerler etigi dusiiniirleri, degerlerin ontolojik yapisini ortaya koyarak etigi
gorecelikten kurtarmaya caligsmislardir. Antropolojik agidan bakarsak da degerler, insan
olmanin gereklerinden birisidir. “Etik degerler kisinin bazi olanaklaridir: yasanti ve
eylem olanaklar1...Etik degerler kisinin degerleridir, boyle olanaklar1 gergeklestiren kisiyi
degerli ya da etik kisi kilarlar” (Kuguradi, 2011, s. 180). Etikte iyinin ya da ahlakli olanin,
insanin degerini korumaktan yana hareket etmek oldugunu ileri siirebiliriz. “Eylemin
degerinin insanin degeriyle ilgisi, o eylemin degerliligini-degersizligini ya da
dogrulugunu-yanlishgini belirler” (Tepe, 1998, s. 25). Daha 6nce de belirttigimiz gibi,
ahlak toplumun yapisina ve ¢aga gore degisir. “Ahlaktaki her dogrultu ytiksek bir yasama
amacini dile getirir. Ama her biri kendi amacini en iistiin goriir...” (Akarsu, 1982, s. 9).
Onemli olan, sadece bizim i¢in ya da bagl bulundugumuz ahlaka gére dogru olani
yapmak degil; insanin degerini gozeterek eylemde bulunmak ve gerektiginde
eylemlerimizin sorumlulugunu alabilmektir. Yani kisaca, dnyargisiz ve hesapsiz, “...iyi
daha deger olan degeri segmektir” (Kuguradi, 2013b, s. 91).

Etik degerlerin insan yasamiyla bagina en ¢ok vurgu yapan filozof siiphesiz ki
Nietzsche’dir. Nietzsche tam anlamiyla bir yasam filozofudur. Nietzsche’nin felsefeden

beklentisi hayati sevmek ve onu kutsallastirmaktir (Dedeoglu, 2002, s. 25). Onun
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felsefesinde degerlerin her zaman yasami zenginlestirmesidir s6z konusu olan. Bu yiizden
de, her defasinda degerlerin yeniden degerlendirilmesi gerektiginin atesli bir savunucusu
olmustur. “...insanoglu hangi kosullar altinda yaratmistt bu iyi ve kotii deger yargilarimi?
Ve bu deger yargilarinin de@eri neydi? Insanoglunun gelismesini simdiye dek
engellemisler miydi, yoksa desteklemisler miydi?... yasamin yoksullasmasinin,
yozlagmasinin belirtisi miydi bunlar?” (Nietzsche, 2011, s. 9). Bu sorular, bir seyin dogru
ya da yanlghigm sorgulamaktan daha oOnemlidir Nietzsche’de. Degerlerin degeri
sorgulanmalidir her seyden dnce (Nietzsche, 2011, s. 13).

Nietzsche’nin yasama felsefesini anlamak, dncelikle onun karsitt oldugu seyleri
anlamay1 gerektirir. Nitekim Nietzsche, ahlak karsit1 bir filozoftur. Nietzsche, ahlaki

13

olumsuz anlamda ele alir. “...onun i¢in en ciddi sorunun, ahlakin ahlaki degeri oldugu
sdylenebilir” (Berkowitz, 2003, s. 84). Ona gore, ahlak1 yaratan insandir. Iyi-kotii, dogru-
yanlis gibi degerlendirmeler de c¢ikar gruplari tarafindan meydana getirilen ahlaki
yargilardir. Bencil olmayan eylemler, yarar1 dokunacak kisilerce iyi sayilmis ve daha
sonra dvgilinlin kokeni unutulup, bir aligkanlikla bu eylemler hep iyi olarak algilanmigtir
(Nietzsche, 2011, s. 17). Benimsenen ahlaki sorgulamamak, insanin kendisini
gerceklestirememesine sebep olmakta, bu durum da nihilizme yol agmaktadir.

Nihilizm, iki farkli anlama sahiptir. Olumsuz anlamda nihilizm, insanin yaratici

Oziinden, tutku ve isteklerinden arinmis bir sekilde yasamasidir. Nietzsche (2011, s. 37),

kendi cagiyla alakali olarak bu durumu soyle betimler:

Daha biiyiik olmak isteyen hicbir sey gormilyoruz bugiin; hep betere, daha betere gidildigini
seziyoruz, daha ciliza, daha iyi huyluya, daha akilliciya, daha rahata, daha vasata, daha
kayitsiza, daha Cinliye, daha Hristiyan’a, -insan, kugkusuz siirekli "daha iyi" oluyor...
Avrupa’nin kara yazgisi da burada iste- insana duyulan korku ile birlikte, ona olan sevgiyi,
hiirmeti, umudu ve evet ona olan istenci de yitirdik. Insana bakmak yoruyor artik- bugiin

nihilizm bu degilse baska nedir ki?... Insan yorgunuyuz...

Aynit zamanda “Nihilizm ... geleneksel degerlerin ¢okiisii ve ahlaki degerlerin
anlamsizlagmasidir” (Dok, 1996, s. 39). Akil kategorilerinin ve iyi-kotiiyle ilgili deger
yargilarinin uydurma oldugunu goéren birisi higlik icine diiser. Hayati bu sekilde
duyumsayan kisi, farkina vardigi gercek sayesinde kendisini bu bosluktan kurtarabilir.

“...nthilizm...yagamanin katilagtirilmasina karsi bir protestodur da. Nihilizm, dekadant
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kiiltirden, oOzellikle dekadant din ve dekadant ahlaktan (Hristiyan ahlak1)
bagimsizlasmanimn ilk adimidir” (Ozlem, 2014, s. 114).

Nietzsche dekadant’tan, bu diinyaya degil, 6te diinyaya inanan ve genel anlamda
yasami sinirlandiran bir bakis agisini kast eder. Dekadant kiiltiir ya da dekadant ahlak,
kaliplasmis deger yargilariyla insanin yeni degerler yaratmasinimn oniinii keser. Ornegin
Hristiyan ahlakinin temeli istememe istencidir (Berkowitz, 2003, s. 86). Benzer bir
sekilde Sokrates’ten itibaren ahlakla ilgili diislincelerde insanin kendisiyle ilgili
yaraticilig1 ve tutkular1 hige sayilmis, akil ve bilgi 6n planda tutulmustur. Baglanilan
degerler idealize edildikge insan bu degerlerin kolesi haline gelmistir. Biitiin bu
diisiincelerin temelinde, bir hakikate olan saglam inan¢ yatmaktadir. Insanlar bu sayede
kendilerini giivende ve giiclii hissederler. Oysa ki, “Hakikatin ‘bulunacak’ ya da
‘kesfedilecek’ bir sey olmadigini savunur Nietzsche; ona gore hakikat ‘yaratilmasi
gereken ve bir siireci adlandiran’ bir seydir” (Ansell-Pearson, 1998, s. 34). Miihim olan
bunun farkina varmaktir.

Nietzsche’nin moralden anladig bir degerlendirme sistemidir ve moralde problem
olan belli tip insan ve onun varlik sartlaridir (Kuguradi, 2009, s. 10). Kendini
gerceklestiremeyen ve toplumda kaliplasmis degerleri sorgusuz sualsiz kabul eden insan,
Nietzsche’ye gore siirii insanidir. Siirli insan1 cesaret ve bireysellikten uzak oldugu i¢in
deger yargilarina karsi ¢ikamaz (Dedeoglu, 2002, s. 71). Her tiirlii yaraticiliktan uzaktir.
Bu tip insanin benimsedigi siirii ahlaki (dekadant ahlak/kole ahlaki), aslinda insanin
oziinde bulunan gii¢ arzusundan kaynaklanmaktadir. Fakat bu gii¢ arzusu, bir hing
duygusuyla harmanlanmistir. “Hing (ressentiment) duygusuna sahip olan kéle, kendisini
iyi olarak diisiinebilmek i¢in kotii diye nitelendirdigi bir 6tekine, yani iyi ve kotii arasinda
bir diismanlik iliskisine ihtiyag¢ duyar” (Kiigiikalp, 2010, s. 57). Siirii insani, yaratici/giiglii
insanin karsisindadir ve onlar1 bastirmaya c¢aligir. I[limlilik ve orta yolu empoze eden siirii
ahlaki, istemeye karsi bir ahlaktir. Siirii ahlaki, insandan kendisini yenmesini ister
(Dedeoglu, 2002, s. 65). Siirti insani, hayat1 oldugu gibi degil, olmas1 gerektigi gibi yasar
ve bu yiizden de Ozgiir olamaz. Mutludur ¢iinkii baglandigi degerlere inanir.
Nietzsche’nin “son insan” da dedigi siirii insani, i¢inde bir bosluk tasimayan, kendini
kiigiimsemeyen, kendi giiciiniin sonsuzluguna inanan insandir (Kuguradi, 2009, s. 37).

Nietzsche, c¢ogunlugun deger yargilarindaki boslugu fark eden insanlarin da
oldugunu soyler ve bu tip insana “6zglir insan” adini1 verir. Heniiz kendi degerlerini

yaratamayan Ozgiir insan, siirii insaninin takindigi maskelerin ayirdina varmistir. Kisi,
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cagl yoneten degerlerin disina ¢ikabildigi ve yeni degerler yaratma cesaretini
gosterebildigi zaman, {ist-insan (trajik insan) olur. Trajik insan, hayatin igindeki trajik
varolusu kavrayarak gercekligi oldugu gibi yasayan kisidir. Trajik insan, Nietzsche’ye
gore soylu degerlendirme tarzina sahiptir ve “efendi ahlak1”nin temsilcisidir. Kole ahlaki,
olusmak icin karsitina ihtiyag duyarken, efendi ahlaki karsitini sirf kendini daha minnetle,
daha bir sevingle evetlemek i¢in arar (Nietzsche, 2011, s. 30).

Nietzsche, iist-insani, Eski Yunan’daki Diyanos’la 6zdeslestirir. Apollon’un
sekilciligi ve diizenine kars1 Diyanos yikict ve yaraticidir. Iki gii¢ arasindaki catigma,
hayatin trajik niteligini olusturur. “...trajedi, 6liimsiiz, bitimsiz, hep yeniden olusan bir
yasamin... ifadesidir” (Akdeniz, 2013, s. 122). Bu, Nietzsche’nin “ebedi doniis” olarak
nitelendirdigi bir siireklilik halidir. “Ebedi doniis 6gretisi anlam ve amacin nihai
yadsisidir” (Poole, 1993, s. 175). Boylelikle yaratmak ve yasamin anlaminin degil,
kendisinin onaylanmasidir s6z konusu olan. Trajik yasam sekli, hayatin tiim ac1 ve
1stirabini oldugu gibi kabul etmek ve biitlin bunlara iyinin ve kotiiniin otesinde hem evet
hem de hayir diyebilmektir. Nietzsche buna amor fati (kader/yazg: sevgisi) adin verir.
Trajik insan bu anlamda, hakikatle yiizlesme ve higlige bakma cesareti gosterebilen
insandir. Ancak bu cesareti gosterebildiginde yeni degerler yaratmanin sorumlulugunu da
iistlenebilecektir.

Yeni degerlerin yaratilmasi konusunda dikkat edilmesi gereken 6nemli bir nokta
vardir. Degerlerin yeniden degerlendirmesi, dogru anlasilmadiginda, bir anarsi ortamini
da beraberinde getirebilir. Nietzsche’ nin etigi, bir ben-cilik etigidir. Nietzsche, olgulardan
ziyade yorumlarin oldugunu diisiinmiis ve perspektifci bir yontem geligtirmistir
(perspectivism). Fakat Nietzsche’nin ahlaki degerlerle ilgili goriisleri ele alindiginda
unutulmamasi gereken, “Diinyaya yonelik tutumumuz, giicsiizliik ve hingtan degil,
yardimseverlik ve kadirsinasliktan, asir1 saglik enerji, bilgelik ve yiireklilikten
kaynaklanmalidir” (Ansell-Pearson, 1998, s. 69). Onun etikle ilgili goriislerinde insanin
kendini alt etmesi, siirekli olarak sorgulamasi ve diiriistligii rehber edinmesi vardir.

3

Nietzsche, “...insanoglunun giiclinii, diinyayr hem anlamasini hem de denetimi altina
almasini saglayacak kadar yiicelten bir yaraticilik etigi gelistirmistir” (Berkowitz, 2003,
s. 23-24). Bu, estetik bir varolusun etigidir. Ayn1 zamanda, insan olmanin degerini
korumaktan yana bir sevgi etigidir. Trajik insan olabilmek, kendini yaratmanin hakkini
verebilmektir. Nietzsche, “...hayat1 mahkiim eden moralin karsisina, hayat1 oldugu gibi

ve biitiin haklartyla yasayan insan hayatini koyar...” (Kuguradi, 2009, s. 6).
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Nietzsche’nin diisiinceleri ve ahlakla ilgili elestirileri felsefe ve etikte bir doniim
noktasidir. Nietzsche, insanin simdiye kadarki tanimlarina glivenmesinin ne kadar az
giivenilir oldugunu gosterdigi i¢in bir biling degisimine neden olmustur (Wisse, 1997, s.
116). Insan, dzellikle Descartes’ten itibaren, Hegel, Kant ve Hume gibi diisiiniirlerce
diinyay1 akil kategorileriyle algilayan ve degistiren 6zne olarak goriilmiistiir. Oznenin
kendisine olan giiveni, bilimsel basarilariyla desteklenmistir. Fakat Nietzsche, 6zellikle
moderniteyle birlikte diisiiniilenin aksine, insanligin daha iyiye gittigine inanmaz. Aklin
yiiceltilmesine ve yozlagsmaya karsi ¢ikar. Aslinda Nietzsche yeni bir hayat meselesi
sunar: Ozgiir ruh igin, varolusun iistiinde bir deger, olanin disinda olmas: gereken yoktur
(Poole, 1993, s. 174-175). insan hayati bir miicadeledir. Nietzsche bu anlamda felsefeye
tutkuyu getirmistir denebilir. Tanr1’nin 6ldiiglinti sdyleyerek varolusun bir kendini asma
bilinci, bir risk olmasi gerektigine inanmuigtir.

Nietzsche’nin “Tanr1 6lmiistiir” s6zii sadece bir tespit degildir. Tanr1’nin dliimiiniin
ayni zamanda ahlaki bir 6nemi vardir. “Camus’ye gore Nietzsche’nin sordugu en dnemli
sey, kisinin hicbir seye inanmadan yasamini siirdiiriip siirdiiremeyecegidir” (Dedeoglu,
2002, s. 114). Nietzsche adeta kendisinden sonra yasanacak ¢agin habercisi olmustur. ki
diinya savasini geride birakan 20. yiizy1l insan1 kendisini tim degerlerin altiist oldugu bir
hezimet i¢inde bulmustur. Degerler iistiine kurulu insan yagaminda, degerlerin sarsilmasi
yasamin ve varligimizin da sarsilmasi anlamia gelir; degerlerin sarsildig: tarihsel ve
kisisel donemler bir kaosu ifade ederler (Giinay, 2014, s. 298). Modern ¢agda akla ve
bilime olan inang, ilerleme adi altinda, insandan ¢ok sey alip gdtiirmiistiir. Insanin
kendisine olan inanci yerle bir olmustur. Tanrmin Sliimiiniin ardindan, simdi de insan
Olmek iizeredir (Sartre, 1963, s. 52). Artik -ge¢ de olsa- anlagilmistir ki; hicbir sey,
insanligin degerinden daha miithim degildir. Bu biiyiik kirilma, insanin nasil yagamasi
gerektigine dair, insana dair tartigmalarin tekrar gézden gegirilmesine neden olmustur.
Felsefede varolugguluk akimi da insanin kendisine tekrardan inanmak ve diinyasina
yeniden anlam katmak isteginin sonucunda ortaya ¢ikmuistir.

Varolusculugu hazirlayan cagin temel felsefe disiplini epistemolojidir. Hegel’in
tez, anti-tez, sentez seklinde ilerledigini diisiindiigii tarihselci tin anlayisi, insanligin hep
iyiye dogru gidecegine olan inanci pekistirmistir. Ayrica faydayr temel alan etik
kuramlar, bireyin toplumsal ilerleme adi altinda dizginlenmesi gerektigi goriistiniin
biiyiik oranda benimsenmesini saglamistir. “Bu anlayisa gore birey kendi haline

birakildiginda yanlis tercihler yapar, dogru yoldan sapar, kétiiliige meyleder. Bireye bu
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Hobbes’cu yaklasim, bireysel 6zgiirliiglin ahlaki agidan olumlu sonug verebilmesi i¢in bu
ozglirliigiin disardan belirlenen kurallarla sinirlanmasini getirmistir” (Kodal, 2003, s. 38).
Modern ¢agin degerleri, bu zemin iizerinde, pozitivizmin Onciiliigiinde biiyiime, ilerleme
ve fayda odakli olmustur. “Modernlesme, ...endiistrilesmeyi, pazar sistemlerinin
olusumunu, bilimsel devrimi, teknolojik ilerlemeyi...ihtiva eder” (Cigdem, 2004, s. 72).
Kapitalizm de caga damgasimi vuran ilerleme fikrinin sonucunda ortaya c¢ikmuistir.
“Kapitalizm, ...genis bir tiiketici kitlesine satilan mal ve hizmetlerin {iretiminin s6z
konusu oldugu bir diizendir” (Giddens, 2005, s. 11). Kapitalizmle beraber, en biiyiik
deger, para olmustur. En ¢ok sermaye ve kar i¢in yapilan seri iiretim, ig boliimiine ve
insanin kendisine ve emegine yabancilagmasini da beraberinde getirmistir. “Cagdas
toplum, mutluluk, bireysellik ve kisisel menfaat lizerinde bu kadar durdugu halde, insana
hayatinin amacinin mutluluk degil, gérevini yerine getirmek ya da basar1 kazanmak
oldugunu &gretmistir” (Fromm, 1995, s. 30). Insanlar artik hayat: yeni bir sekilde
duyumsamaktadir. Ama bu duyumsama sekli onun varliginin 6ziine yabancidir.

Insan bu diizen iginde kendine rehberlik edecek degerleri bulamaz hale gelmistir.
Clinkii insani olan her sey elinin altindan kayip gitmektedir. Varolusculuk biitiin bunlara
bir tepki olarak dogmustur. Varolusculuk, insanin edilgen ruh hali i¢inden siyrilip,
varolusunun ahlaki degeriyle yiizlesmesini ister. Buna gore, “Kisinin etik gorevi var
olmak, kendisiyle iligski kurup kendine belli bir sekilde davranmak ve bu iliskide, neyse
o olarak kendini agmaktir” (Pieper, 2012, s. 222). Varolusgu diisiinceye gore insani diger
canlilardan ayiran en temel 6zelligi var olabilme yetisidir. “Heidegger’e gore yalniz insan
var olmaktadir” (Wahl, 1964, s. 13). Var olmak, hicligin icinden kendini ¢ekip
cikarabilmektir. Varolus, devingen ve tamamlanmamis, siirekli bir degisim halidir.
Varolusun temelindeyse, insanin diinyaya terkedilmis bir varlik olmasindan kaynaklanan
kaygi vardir (Aydin, 2001, s. 226). Kaygi sayesinde insan i¢inde bulundugu higligi ve
anlamsizlig1 duyarak, kendi varolusu icin ¢cabalayacaktir.

Insanin belirli bir tarzda var olmasi, varolusculugun etikle olan bagim gosterir.
Clinkii belirli bir tarzda var olmak, ayn1 zamanda, onun kendisine ve diger insanlara kars1
tutumu ve segimleridir. Biitiin eylemlerinin motivasyonunu anlamamizi saglayan
degerlerin bir tiir ihbarcisidir. “Kierkegaard, var olmanin belirli bir tarz birey olma;
cabalayan, se¢enekleri degerlendiren, se¢im yapan, karar veren ve en 6nemlisi de kendini
adayacag1 bir seyler bulan bir kisi olma anlamina geldigini dile getirmistir” (Stumpf,

1994, s. 483). Zaten etigin de bilme konusu yaptig1 bu sayilanlarla ilgilidir. Insan olarak
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bizi biz yapanlar, durusumuz, kendimizle ilgili olarak biriktirdiklerimizdir. Insanin kendi
varolusunu belirli bir tavirla karsilamasi onun ahlak hali’ni gosterir. “Ahlak hali, kdinatta
kendimize verdigimiz (bictigimiz) yerle ilgilidir” (Inam, 1998, s. 104). Kendimize
bictigimiz yer bizim insan olarak hangi degerlere 6nem verdigimizi ve buna bagl olarak
diger insanlarla olan iliskilerimizde ortaya koydugumuz degerleri gosterir. Onemli olan,
kisinin kendisini, insana yaragircasina var etmesidir. Ancak o zaman insan iligkilerinde
de insanin degerini korumaktan yana tavir alacaktir.

Varolusguluk agisindan kisinin ‘otantik’ bir varolus i¢cinde olmasi gerekir. Otantik
var olma, insani niteliklerini koruyarak, bu niteliklerin bilincinde olarak eylemde
bulunmaktir. Varligimizla ilgili samimiyeti korumamizdir. Otantik bir yasama sahip kisi,
“... bir birey olarak kendi kendini olugturmanin sorumlulugu ile yiiz yiize gelmektedir”
(Guignon, 2004, s. 10). Sartre’1n iinli “Varlik 6zden 6nce gelir” s6zii de insanin kendini
yaratma sorumluluguyla alakalidir. Nasil bir insan olacagimiz bizim elimizdedir. Kendi
Ozlerimizi yaptigimiz sec¢imlerle yaratiniz (Billington, 2011, s. 216). Kendi istegi
dogrultusunda se¢im yapan insan, dzgiirdiir. Ozgiirliigii segmek, ahlakidir. Fakat bu
ozglirliigiin varolusculuk agisindan, her tiirlii ¢ikar ve hesap-kitaptan, bencillik ve kot
niyetten uzak olmasi gerekir. Insan dncelikle “insan” olmay1 segmeli ve buna gére tavir
almalidir.

“Varolusculuk, &zgiirliik¢ii bir felsefedir...Ozgiir olmak, ilk basta ‘...den Ozgiir
olmak’ anlamina gelir. Fail, ahlaki bir karar verirken kendisinin failidir, bir kurum
yararina ig yiriiten bir fail degildir...Varoluscu etikte, bireyin uymasi gereken higbir
dogaiistii ya da dogadtesi davramis kodu yoktur” (Billington, 2011, s. 219). Doga
yasalarinin belirleniminin ve sosyal dayatmalarin disinda eylemlerini kendi degerleri
dogrultusunda gergeklestiren insan bdylelikle otantik varolusunu gerceklestirmis
olacaktir. “Bir olanaklar varlig1 olarak insan, her an verili olanin digina ¢ikarak varligini
gerceklestirebilir, onu kazanabilir ya da hak edebilir. Benzer sekilde, olanaklarini
kullanmayarak varligin1 yitirebilir de” (Savas, 2003, s. 123). S6z konusu ikinci durumda
insan, otantik varolusun disina ¢ikmis, kotii niyet igine girmis olur. Kotli niyet insanin
0zline yabanci olmasi, kendisini giindelik hayatin akigina kaptirmasidir. “Kotii niyette var
olmak 6znelligi, 6zgiirliigii ve karar i¢in sorumlulugu yitirmektir. Kotii niyet, kendine bir
kisi gibi olmaktan ¢ok bir nesne gibi davranmak demektir (Sahakian, 1997, s. 318). K&tii
niyet i¢inde varliini siirdiiren kisi, kendi degerlerini yaratmaktan uzaktir. Hayat1 oldugu

gibi kabul ederek bir sorgulama i¢ine girmekten acizdir.
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Kendine karsi, bu sekilde ikiytizlii bir tavir alan ve siirli zihniyetine sahip olan kisi,
Heidegger’in adlandirdigi sekilde Das Man’dir. Das Man herkes ne diisiiniirse onu
diisiinmekte, herkes ne hissederse onu hissetmektedir (Huhnerfeld, 1994, s. 71).
Kendisine yabancilagan insan, kalabaliklar i¢inde kendi i¢ sesini duyamaz hale gelir.
Glindelik hayatin akigina kapilir. Sartre bunu kendinde varlik, Kierkegaard, estetik yasam
olarak nitelendirir. Estetik yasam, varolusun en asagi seviyesidir. Bu durum, ozellikle
modern hayatta kendisini daha ¢ok hissettirmektedir. Varolusguluk, modern toplumun bir
sonucu olan kitle kiiltiiriine kars1 ¢ikar. Insanin giderek siliklestigi kapitalist drgiitlenme
tarzi, onu kendi 6ziine yabancilastirmaktadir. Boyle bir yagamda kisi kendi vicdanindan
uzaklagmistir. Varolusgulugun karsi durdugu, “... ekonomik ve politik yasamin gitgide
artan kolektiflestirilmesi i¢inde, vicdan denen seyin partinin, sendikanin ya da totaliter
devletin yiikselmesi ugruna ortadan kaldirilmak istenmesidir. Burada tek kisi artik kendi
vicdant ile karar vermeye izinli degildir...” (Heinemann, 2007, s. 374).

Varolusgulugun bireye bu kadar 6nem vermesinin ardinda, modern hayattaki insan
iliskilerinde yasanan Onemli ahlaki yozlasma yatmaktadir. Kendi varligina
yabancilasmak baskalarina da yabancilagmay1 beraberinde getirmektedir. Bunun en
belirgin gostergesi Auschwitz’te yaganmistir. “Auschwitz, kavramsal olarak yikicidir.
Clinkii bizim, insan dogasinda gérmemeyi umdugumuz bir olasiligt acgiga ¢ikarmistir”
(Neiman, 2006, s. 292). Auschwitz, insanin kendisiyle ve bagkalariyla arasina biiyiik bir
ucurum koymasina neden olmustur. Aci, hiisran, 6liim, 6liimiin bin bir ¢esidi, insanin
icinde biiyiik bir bosluk duygusu yaratmistir. Isin en acis1 da biitiin bu yapilanlarin dogru
sayilmasidir. “Auschwitz, diger savas suglarinin aksine ahlaki kotiiliigii temsil ediyordu,
clinkii digerlerinin aksine kasti goriiniiyordu” (Neiman, 2006, s. 311). Asil dehset verici
olansa, bu kastiligin siradanlastiriimasidir. Kétiiliik insana, biirokrasinin emir-komuta
sistemi i¢inde, ideolojik olarak benimsetilen ve bu sayede herkesce kabul edilen bir siirii
ahlaki biciminde gelmistir. Hannah Arendt bunu Koétiliigiin Siradanligi adli kitabinda
Eichmann davasi iizerinden detayli bir sekilde inceler. Auschwitz’le birlikte insan,
kotiiliigiin normallesmesine taniklik etmistir.

Insanin kendi benliginde actign bu biiyiik yara, onu kendisiyle ilgili dehsete
diistirmiistiir. Bu yara ancak bireyin kendini sorgulamasiyla kapanacaktir. Ciinki
boylelikle herkes igin ahlaki bir sorumluluk alabilecektir. Iste bu yiizden varolusculuk,
sadece bireyin varolusunun Onemi {lizerinde durmaz. Kendisine yabanci bir insan

kendisine kars1 diirlist olamayacagindan, diger insanlarla olan iligkilerinde de
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samimiyetten ve sahicilikten yoksun olacaktir. ““...ahlaki fail birey yalnizca kendisinden
degil, biitiin insanlardan sorumludur...” (Billington, 2011, s. 220). Bireysel olarak
varolusumuz hakkinda alacagimiz 6zgiirliigiin sorumlulugu, bizi diger insanlarla ilgili de

13

sorumluluk almaya gétiirecektir. Ornegin Sartre icin “...5zgiirliik, ancak baskalarinin
sorumlulugunu iistlenmekle olanakli hale gelir” (Ozlem, 2014, s. 132). Benzer bir sekilde
Camus de Veba’da, hastaligin 6zgiirliikk ve sorumluluk i¢inde eylemde bulunarak, diger

13

insanlarla samimi bir bag kurarak asilabilecegini gostermistir. “...varoluscu bir etik,
insanin varolusunu, bireyin 6teki bireyler arasindaki varligi olarak ifade eder” (Pieper,
2012, s. 224).

Savaslarin aci sonuglari, 20. ylizyill yasam bi¢iminin 6zgiirliik ve sorumluluk
anlayisindaki kétii niyetten kaynaklanmustir. Ozgiirliik her seyi yapma hakki degildir.
Yapilan eylemin sorumlulugunu alabilmektir. Bunun yaninda, herkesin dogru buldugunu
yapmak da degildir 6zgiirliikk. Sorgulamadan ve insanin degerini goz ard1 ederek yapilan
her tirlii eylem ya da eylemsizlik durumu, ozgiirlik ve sorumluluk bilincinden
yoksundur. Ne yazik ki, dogru kabul edilenler her zaman deger korumayabilir. Bunun
icin, i¢inde yasadigimiz gergeklik iizerine diistinmek, c¢agin degerleriyle yiizlesmek,

gerektiginde bunlara kars1 ¢ikmak gerekir.

Bir toplum i¢inde yasadigimiza gore o toplumun yasalarina, ahlak kurallarina uymamiz da
bir 6dev olarak kargimiza ¢ikar. Ama bu kurallar, bu buyruklar ‘kendinde varliklar’ mutlak
varliklar olarak goriilmeyip de, o toplumda yasayan insanlarin ‘ortalama isteginden’ bagka
bir sey olmadig1 anlasilirsa, bu ilkelere tavir alabilmede 6zgiir olacagimiz da kendiliginden
kabul edilir. Gelismis, kisilik kazanmis insan, o buyruklari, o ilkeleri tartip bigecek, ¢cagina
ve toplumuna gore degerlendirecek, gerekirse onlarla savasacak. Hatta onlara uymak kadar

onlarla savagsmayi da 6dev bilecek (Akarsu, 1982, s. 20).

Camus’niin baskaldir1 ahlaki tam da bunlarla ilgilidir. “Camus’ye gore insan i¢in
miimkiin olan ve onun ger¢eklestirmek zorunda oldugu biricik 6zgiirliik, protesto etmenin
icinde ve varligin insani olmama o6zelligine kars1 ¢ikista gerceklesir” (Pieper, 2012, s.
224). Baskaldir1, insanliktan uzak olan her seye ve anlamsizliga karsi bir karsi durustur.
Insan olmanin gerekleriyle yiizlesmektir.

Varoluscu diisiince, yasami onaylar. insan1 onaylar. Fakat onun ¢ikis noktasi,
yasamin ve insan olmanin sa¢gmalig1 fikridir. “Heidegger, insan1 varlik’a atilmis, varlik’a

terk edilmis olarak tanimlar. Insan hi¢ icine diismiis bir ne-liktir ve bunu kendisi
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secmemistir” (Huhnerfeld, 1994, s. 60). Sartre, Bulanti adli romaninda, insanin varligini
i¢ sikintis1 yaratan bulant1 hissiyle karsilar. Camus ise, diinya ile iliskimizdeki kopuklugu
absiirt (absurd) kavramiyla agiklar. Absiirt, anlamsizligin duyumsanmasidir. Camus’ye
gore bu anlamsizliga tipki Sisifos’un yaptig1 gibi yasayarak baskaldirmamiz gerekir. Ama
unutmamaliy1z ki, insan eger baskaldirida kendini insan-Tanr1 olarak goriirse insanlik igin
yeni kotiiliikler baglamis olur, insan kendini yiktig1 Tanr1 yerine Rieux gibi insanligin
hizmetine kogmalidir, bagkaldirma ancak boyle deger kazanir (Giindogan, 1995, s. 127-
128). Auschwitz ve benzeri olaylar bunun en 6nemli 6rnekleridir. Camus’nin bagkaldir
ahlaki, sorumluluk ve 6zgiirliik bilinciyle, adaletle ve insan sevgisiyle kusanilmig bir
ahlaktir. Diger varolusgu diisiincelerdeki gibi, kutsalin 6ncesinde ya da sonrasinda yer
alan, biitiin yanitlarin insana 6zgii (Camus, 2000, s. 27) oldugu degerleri temel alir.
Goriildiigi gibi, varolusculuk agisindan, insan iginde bulundugu anlamsizligi,
kendini insani degerler dogrultusunda var ederek asabilir. Varolusculuk, her tiirden

belirlenmislige ve otoriteye karsi bir bagkaldiridir.

Sorgulanmadan kabul edilen haklarla ve g¢ergevesi bu haklarin gerektirdigi bir yagam
bigimiyle, toplumsal rollerle, kimliklerle ¢izilmig bir hayat; bir kez bile ¢izilen sinirin disina
c¢ikarak kendisine bir de disaridan bakmadan, kendi dogrulariyla hesaplagma geregini hig
duymadan gegirilen bir 6miir, ger¢ekten yasanmis sayilabilir mi? Kuskusuz varolusgulugun

bu soruya verecegi yanit ‘hayir’ olacaktir (Savas, 2003, s. 126).

Ozellikle I1. Diinya savasinda yasanan insanlik suglari, sorgulama ve baskaldirinin ve bu
dogrultuda kendini belirli tarzda bir birey olarak var etmenin ahlaki dnemini ortaya
koymustur. 20. ylizyil diisliniirlerinin ¢ogunda benzer bir diisiinceye rastlamak
miimkiindiir. Michel Foucault da bu disiiniirlerden biridir. Foucault, bir kendilik etigi
gelistirerek iktidar ve gii¢ iligkilerinin kisiler tizerinde yarattig1 denetleme mekanizmasina
kars1 ¢cikmustir.

Foucault’nun c¢aligmalari, ahlakin toplumsal denetim mekanizmalariyla olan
baglantilariyla ilgilidir. O, bu baglantilar1 tarihsel bir siire¢ ig¢inde degerlendirerek
arkeolojik bir aragtirma yontemi gelistirmistir. Foucault (2007, s. 137), ahlakin kisilere
ve gruplara aile, egitim kurumlari, kilise gibi gesitli buyurucu aygitlar araciligiyla
onerilen bir degerler ve eylem kurallar1 biitiinii oldugunu ve bunlarin agik ya da dolayl
bir sekilde aktarildigini ileri siirer. Yani ahlak, zaman iginde belirli kisi ya da gruplarca

olusturulan ve benimsetilen bir hakikatler toplamindan ibarettir. “Hakikat bu diinyaya ait
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olan bir seydir. Hakikat ¢cok sayida zorlama sayesinde ortaya ¢ikar. Ve diizenli iktidar
etkileri yaratir. Her toplumun kendi hakikat rejimi, kendi genel hakikat siyaseti vardir”
(Foucault, 2011, s. 81).

Dogru olduguna inanilan hakikatler, iktidar odaklarinin ¢ikarlar1 dogrultusunda
olusturulan sdylemler sayesinde i¢sellestirilir. “Soylemler, toplumsal iligkilerle alakalidir
ve ayni1 sosyal gruptan kisilerce, deneyimleri, diisiinme ve anlamlandirma sekillerini 6zel
bazi dilbilimsel ve anlamsal yapilar araciligiyla organize etmesi agisindan anlasilacaklari
varsayilir” (Purvis ve Hunt, 1993, s. 476). SOylem ¢ogu zaman ideolojiyle birlikte
kullanilir. Nitekim ideolojiler, bir grubun sosyal kimligini ve devamlilifint saglayan,
toplum i¢indeki yerlerini belirleyen ortak inanglarini, degerlerini, amaglarini tanimlayan
sosyal temsillerdir (Van Dijk, 1998, s. 316). Ve bu temsiller, bir sekilde aktarilmakta,
iletilmekte ve kisiler arasi biligsel siireclerden gecip algilanmaktadirlar. Soylem,
ideolojinin baglamini (context) olusturmaktadir. Fakat “Ideoloji bireylerin gergek varolus
kosullartyla kurduklar1 hayali iliskinin bir ‘temsili’” (Althusser, 2014, s. 68) oldugu i¢in
Foucault ideolojiden ziyade soylem kavramini kullanir. Nitekim ideoloji, ¢ogu zaman
dogrunun karsit1 olarak kullanilir. “Soylem, ¢arpitilmig bir gercegin temsili degildir. Daha
cok, taktikleri ve gli¢ etkileri baglaminda ‘ekonomi’lerdir. Yani gii¢, sdylemlerin i¢inde
saklidir; diginda degildir” (Purvis ve Hunt, 1993, s. 488).

Bizim i¢in 6nemli olan sdylemin bilgi ve gii¢ ile olan iligkisidir. Soylemin ig¢indeki
dogrulugun ve bilginin iiretim siirecini kavrayabilmektir. “Foucault’ya gore sdylem tek
basma degil, birlik halinde ve iiretimi ile birlikte ¢oziimlenebilir hale gelmektedir.
Soylemin anlasilir kilinmasi ise sdylemi iireten, cesitlendiren ve siirekli hale getiren
iktidar ve kurumlar araciligiyla miimkiin olmaktadir” (Giines, 2013, s. 57). Foucault’da
sOylem, iktidar seklinde islev goriir. Bilgi ve bilginin saklanmasi, gii¢ ve iktidar ile
ilgilidir ve bu ilgi, séylem yoluyla olusturulur. iktidar, sdylem araciligiyla varligmi korur
ve Ozneyi kurar. Soylemler hakikat iirettikleri i¢in dogru ve yanlis seklindeki
degerlendirmeler, bizim 6tekiyle kurdugumuz iliskinin niteligini belirler. Yani iktidar,
her zaman denetleyecegi bir dtekine ihtiyag duyar. Otekiyle arasinda olusturdugu giic
iligkisine dayali denetleme mekanizmasi bireyler tarafindan igsellestirilir. Boylelikle
denetim disaridan degil, igeriden gelir. Foucault’nun akil hastanelerinde ve
hapishanelerde yaptig1 caligmalar bilgi ve giic iliskisiyle alakalidir. Foucault (2007, s.
13), modern piiritenligin, yasaklama, yok sayma ve suskunluk yasasi ile kendini

gosterdigini ileri siirer. Iktidar kendi devamliligim korumak igin, bireylerin
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normallestirilmesine ve hizaya sokulmasma ihtiyag duyar. Akil, itaatin
stirdiiriilebilmesinin teminatidir. “...bireysel mutlulugun giivencesi, iktidarin belirledigi
yasam tarzidir. Bireyler de bu sdyleme dayanarak, kendi denetimlerini kendileri
saglayarak, yasamlarinin belirleyicisi olma hissini duyumsarlar” (Ozdemir Akgiindiiz,
2013,s.9).

Soylemler araciligiyla iktidar tarafindan iretilen hakikat, denetleme ve gdzetim
yoluyla devamliligin1 garantiler. Ahlak kisvesi altinda sorunsallastirilan birey, arzu ve
isteklerini bastirmak zorunda birakilmis, kendi bedenine hapsedilmistir. Modern iktidar
ozneleri kategorilestirir. Kimliklerimiz aslinda sinirlandirmalardir, etiketlerimizdir. Fakat
kisi bireyselligin yok oldugu bu homojen var olma tarzini asabilir. Bir eylemin ahlaksal
olarak nitelendirilebilmesi sadece yasaya uygun davranmakla degil, kisinin kendisiyle
iligkisi, kendilik bilinci gelistirmesi, kendisini denetlemesi, degistirmesi ve doniistiirmesi
ile ilgili olarak ahlaksal 6zne olarak olusturmasiyla da iligkilidir (Foucault, 2007, s. 139).
Foucault, Nietzsche’den c¢ok sey almistir. Nietzsche gibi Foucault da Eski Yunan
felsefesinden ve insanin kendisini doniistiirmesi fikrinden etkilenmistir. Yunan ve Roma
ilk ¢aglarinda ahlaksal diisiince, yasak ve iznin kesin sinirlarindan ¢ok kendilik pratikleri
ve ¢ilecilik ile ilgilidir (Foucault, 2007, s. 142).

Foucault da Nietzsche gibi, estetik bir yasami, estetik bir var olma bi¢imini
kucaklar. Yasamlarimizi birer sanat eserine doniistiirmek bizim elimizdedir.
“Foucault’nun “varolusun estetigi” olarak adlandirdig1 varolus sanati, ahlaki inanglarin
degerlerinin son bulmasina bir cevap mahiyetini de tasir. Evrensel ahlak diisiincesinin
biiyiisiinii kaybettigi ve artik inanilmaz oldugu bir donemde ahlakin gorevi oldugumuz
seyi reddetmek ve yeni 6znellik bi¢cimlerinin olusumunu saglamaktir” (Isik, 2014, s. 112).
Bunu da, ancak, kendilik pratikleri sayesinde olusturacagimiz kendilik etigiyle

3

gerceklestirebiliriz. “...etik bir yasantinin siirdiiriilebilmesi, var olan, verili 6znellik
kiplerinden, Oznelestirme siire¢lerinden bir kopusun yasanmasini gerektirir” (Alatas,
2012, s. 39). Bu kopusun gerceklesmesi demek, insanin kendisi i¢in kaygi duymasi
demektir. Kendisi i¢in kaygi duymak Foucault’ya (2000, s. 227) gore yine bilgiyle

iliskilidir:

Insan bilgi olmadan kendisi igin kaygi duyamaz. Kendilik kaygisi elbette kendinin bilgisidir
ama ayn1 zamanda belirli davranis kurallarinin ya da ayn1 zamanda hem hakikat hem buyruk
olan ilkelerin bilgisidir. Kendi i¢in kaygi duymak demek, bu hakikatlere sahip olmak
demektir. Etigin hakikat oyunuyla baglantili oldugu nokta burasidir.
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Foucault’da etik, insanin kendisiyle olan iliskisinde ortaya ¢ikar. Kendilik etigi,
insanin sinirlarin1 genigletmesi ve bunun ic¢in kendini doniistiirmesi, sorgulamasidir.
Bilgiyle gelen ve bilingli bir sekilde insanin kendi i¢ sesini dinlemesi, kendini kendine
itiraf etmesi, kendisiyle ilgili olusturdugu sdylemdir. Insanin kendisiyle kurdugu iliskinin
niteligi, samimiyeti ve diirtistliigiidiir onemli olan. Eylem yalnizca tekilliginde degil ayn1
zamanda bir tutuma dahil olusunda ve orada sahip oldugu yer nedeniyle ahlaksaldir
(Foucault, 2007, s. 139). Tutum, Foucault’nun entelektiiellerin ¢cagimizdaki isleviyle de
iligkilendirdigi ahlaki bir meseledir. Foucault’'nun atom bombasi miihendisligiyle
basladigin1 diisiindiigii modern cagin spesifik entelektiieli, bir yandan kendi isini
yaparken, bir anda siyasi bir isleve sahip oluvermistir. Bilgiyi elinde bulundurdugu i¢in
iktidar ve giic merkezlerinin odak noktas1 haline gelmistir. ... ‘spesifik’ entelektiiel artik
ebediyetin sozciisii degil, yasam ve oliim stratejisidir” (Foucault, 2011, s. 80). Hakikat
oyunu i¢inde yasami ya da oliimii se¢gmesi, onun kendisine ve baskalarina karsi tutumu
ve sorumlulugudur. Ne yaziktir ki, giiniimiizde “...6ldiirme ve savag agma hakki artik
daha ‘bilimsel’, so6ziim ona daha demokratik ve insancil kiliflar ardina gizlenmistir.
Yahudilerin tiim diinya halklar1 i¢in, koskoca insanlik i¢in bir tehlike olusturdugu, gayet
‘bilimsel, hiimanist ve rasyonel’ bir sekilde soylemsellestirilmigstir” (Alatas, 2012, s. 26).
Bunun bagka ornekleri daha yakin bir tarihe kadar diinyanin farkli yerlerinde farkl
sekillerde goriilmiistiir.

Gortildiigii gibi Foucault her zaman hegemonyaya kars1 bir tavir almistir. Foucault,
etik bir teori gelistirmemistir. Fakat, ikiytizli ahlak anlayisinin ve ¢ikarciligin iktidar ve
bilgiyle olan bagin1 arkeolojik olarak ¢6ziimlemistir. Buna gore, “Gili¢ kullanim1 bilgiyi
gerektirir. Bilgi yansiz ya da nesnel olmayip, daha ziyade iktidar iliskilerinin bir
iiriintidiir” (Celebi, 2013, s. 516). Ahlak ise, iktidar mekanizmalarinin dogru kabul ettigi
bir takim disipline edici kurallar biitliniidiir. Foucault’ya (2006, s. 51) gore disipline edici
sOylem, ruha yonelerek kalp, diisiince ve ruhsal durum {izerine derinlemesine etki eder.
Foucault, iktidarin sdylemler araciligiyla igsellestirilmesine ve bedenlerimize sinsice
miidahale etmesine karsi uyanik olmamiz gerektiginin altin1 ¢izmistir. Onun etigi,
kendine doniik ve kendini yargilamanin 6nemini vurgulayan entelektiiel bir etiktir
(Cooper ve Blair, 2002, s. 517). insan kendine dayatilan gergekleri sorgulayarak, kendi
hayatin1 estetik bir sekilde yaratmali, kendi hayatinin mimar1 olmalidir. Ama bunu
yaparken takindigi tutum, her zaman sinirlar1 genisletmekten yana ve yasamla i¢ ige

olmalidir.
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Foucault, ahlakin da, iktidara karsi direnisin de, modern ¢ag sonrasi, evrensel bir
nitelikte olamayacagini ileri siirer. Bunun en 6nemli nedeni, modernligin evrensel insan
anlayisinin ve bu dogrultuda benimsenen ideallerin yarattig1 biiyiik hayal kirikligidir.
Artik, gergeklik ve dogruluk kavramlarinin sinirlart yok olmustur. Yasanan bu kopusu,
modernizmin bir evresi olarak gorenler oldugu gibi, postmodernizm olarak kabul edenler
de vardir. “Aydinlanma, kapitalizm, demokrasi, esitlik, Marksizm gibi ‘biiyiik anlatilara’
kars1 bir bagkaldir1 olan postmodernizm, en genel anlamda modernligin agmazlarina karsi
bir savasim ve modernlesmeyle bir hesaplasmadir” (Aslan ve Yilmaz, 2010, s. 102).
Postmodern durumun yarattigi yeni yasam bicimleri, etikte kabul edilen evrensel ilkelerin
ve esitlik, insan haklar1 gibi kavramlarin da sorunsallagtirilmasina neden olmustur.
Gergekligin kaygan zemini, hayata ve insanlara bakis acisim1 da degistirmistir. Artik
evrensel degerlerden ¢ok, kendini yaratmaya (self-making) odakli, oz-diisiiniimsel (self-
reflexive) bir etik anlayis1 yaygilasmistir. Nietzsche’nin dgretilerini andiran bu bakis
acisl, ister modernizm ister postmodernizm diyelim, i¢inde yasadigimiz yasam
bicimlerini anlamlandirma ve buna gore bir yasam kilavuzu olusturma egilimindedir.

Modernligin elestirisini Yahudi soykirimi iizerinden yapan Bauman (2011, s. 46),
postmodernligin, yanilsamalarin olmadigi modernlik oldugunu ileri siirer. II. Diinya
Savasi’nda yasanan Yahudi soykirirmindan modernligi sorumlu tutan Bauman,
postmodern bir etik anlayist gelistirmistir. “Yahudi soykirimi, amaci kusursuz derecede
akilc1 bir toplum yaratmak olan modern toplum miihendisliginin bir basarisidir” (San,
2006, s. 70). Bu anlamda Bauman’in diislinceleri biiyiik oranda Foucault’nunkilerle
benzerlik gosterir. Bauman da, iktidar ve gii¢c odakli evrensel ahlak anlayisina karsi ¢ikar.
Bauman, modernitenin aragsal akli merkeze alan zihniyetinin yarattig1 biirokratik
sistemin, ahlaksal degerlerden ¢ok teknik degerlerin 6nem kazanmasina neden oldugunu
ileri siirer. “...biirokrasi ahlaki sorumlulugun yerine teknik sorumlulugu koyar. Amag
teknik basariy1 yakalamak, isi iyi yapmaktir. Bu, eylemi ahlaktan soyutlar” (Kodal, 2003,
s. 8-9). Kisi sadece ona verilen isi yapmaktan sorumludur. Isin niteligi ya da baglantilari
onu ilgilendirmez. II. Diinya savasinda yasanan suglarin mesru kilinmast da bu mantik
sayesinde miimkiin olmustur. Biirokratik sistem, zalimligin normallestirmesine olanak
tanimigtir.

Bauman’a (2011, s. 22) gore “Ahlak evrensellestirilemez”. Evrensel bir ahlak
anlayisinin inandiriciligini yitirmesi, bireysel ahlakin 6nem kazanmasi anlamina gelir.

Kisi, kendini yaratmaktan ve 6zgiirliigiiniin sorumlulugunu almaktan mesuldiir. “...ahlaki
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sorumluluk tam da kendini kurma eylemidir” (Bauman, 2011, s. 24). Kendini kurmaktan
sorumlu ahlaki failin 6zgiirligii de bu noktada ortaya ¢ikar. “Ahlaki olmak, 6zgiirliigiime
terk edilmem anlamina gelir” (Bauman, 2011, s. 79). Kendi 6zgiirliigliyle bas basa kalan
kisi, postmodern bir etik anlayigina gore artik yorumcudur. Oysa ki modernitede, bilgiyi
elinde bulunduran azinlik, degerleri belirlemekte ve buna gore yaygin ahlak anlayisini

olusturmaktaydi:

Modern entelektiiel stratejiyi “yasa koyucu” egretilemesi temsil eder. Buna gore entelektiiel
digerlerinde olmayan bilgilere sahiptir. Bu bilgiler ona yargilama, dogruyu yanlistan, iyiyi
kotiiden, giizeli ¢irkinden ayirma, goriisler arasinda tercih yapma ve mesrulastirma yetkisini
ve giiciinil verir. Cogunluk ise tiim bunlar saglayan bilgiden yoksundur; dolayisiyla, bu
bilgiyi elinde tutan azinlik tarafindan yani hiikmedenler tarafindan aydinlatilmali ve

yonlendirilmelidir (Kodal, 2003, s. 14).

Bu ayn1 zamanda, Bauman’in mesafe kavramiyla iliskilidir. Mesafe, modern zihniyetin
biirokrasi sisteminde de goriildiigli iizere, insanlarin birbirine karsi duyarsizlasmasi
anlamma gelir. Insanlarin aralarma cektikleri set, onlar1 birbirine yabanci kilmakta,
dolayistyla korkulan bir 6teki yaratmaktadir. Giivenli siteler kurma ve gettolar olugturma
pratigi Bauman’in mesafe kavramina verdigi en somut Orneklerdendir. Bauman’da
sorumluluk olduk¢a 6nemli ahlaki bir meseledir. Birbirine mesafeli olmak, bagkasi i¢in
sorumluluk almamak anlamina gelir. Ozgiirliik icinde olusturulan kisisel ahlakin
toplumsal yansimasi, herkes i¢in sorumluluk duymaktir. “Ozgiirliik, farklilik ve hosgdrii
postmodernligin ateskes formiiliidiir" (Bauman, 2003, s. 131). Farkli yasam bi¢imlerine
kucak agan “Postmodern anlayisa gore kusursuz evrensel ve temelleri sarsilmaz etik kod
bulunamaz” (Kodal, 2003, s. 42).

Degerleri putlagtirmak, bazen insani olanin unutulmasina ve zedelenmesine neden
olmaktadir. Bu durum, II. Diinya Savasi sonrasi gittik¢e belirginlesmistir. Badiou’niin
(2013a, s. 47) de belirttigi gibi, “Nazizm temelde bir hayat etiginin daniskasiydi. Kendine
Ozgii bir ‘haysiyetli hayat’ fikri ve haysiyetsiz hayatlara son vermenin zorunlulugunu
amansizca kabul ediyordu”. Gilinliik hayatta da insanlarin deger harcamaya yonelik
tutumu, buna benzer bir bakis agisinin sonucudur. Dogru kabul edilen degerlerin insani
olani unutarak savunulmasi, giicli elinde bulunduranlarin her seyi yapabilecegi ve kilifina
uydurabilecegini ima eder. Etigin gorevi, bdyle durumlarda, neyin dogru neyin yanlis

oldugunu merkezine insani1 koyarak, tarafsizca, her tiirlii deger yargisindan uzak bir
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sekilde degerlendirmektir. Aslinda bugiin etik, tarihsel, toplumsal ve medya durumlari
gibi olup bitenlerle nasil iliski kurdugumuzu belirleyen bir ilkeye; bunlarla ilgili
yorumlarimizi diizenlemenin muglak bir bigimine isaret etmektedir (Badiou, 2013a, s.
18). Mutlak iyiyi, dogruyu ya da fayday: temele alan yaklagimlarin aksine, degisken
durumlarin ve dogrularin oldugu ger¢egi goz 6niinde bulundurulmalidir. Son donem etik
diistinlirlerinden Badiou (2013a, s. 13) de bu anlamda, genel bir etigin olmayacagini,
ancak tikel hakikatlerin etiginden bahsedebilecegimizi savunur.

Badiou, yargilayici bir etik tavra karsidir ve ona gore etik tarihi boyunca genel geger
1yi-kotii, dogru-yanlis belirlenimleri yargilayici olagelmistir. Ciinkii, etik daha ¢ok “koti”
kavrami {izerinden yola cikarak “iyi”yi tamimlamaya calismustir. “lyi, onsel olarak
saptanabilen bir Kotii’ye karsi kendiliginden miidahil olan bir seydir. Hukuk/yasa her
seyden dnce Kotii’ye ‘kars’ hukuk/yasadir” (Badiou, 2013a, s. 24). Insan haklarinin da
evrensel bir insan kavrami iizerinden yola c¢iktigin1 ve genelleyici bir kotii fikrini
barindirdigin1 diisiintir Badiou. Bu sdylem, genel bir insan fikrinden yola ¢ikar ve her
seyin dnceden hesaplanmis oldugunu varsayar. Insan haklari, genel olarak insanlarin
selametini diigiiniir. Fakat tikel durumlar s6z konusu oldugunda, inanilan dogrular, deger
korumaktan ziyade deger harcamaya neden olabilir. Badiou’nun goriislerini bunu
diistinerek degerlendirmekte fayda vardir.

Postmodern etik diisiiniirler, tek tiplestirmeyi onaylamazlar. Bugilin etigin
savunuculari, etigin bir farklhiliklar etigi oldugunu, otekini tanimak, ¢ok kiiltiirciiliik ve
hosgorii demek oldugunu agiklarlar (Badiou, 2013a, s. 34-35). lyinin ve dogrunun
kirilgan dogasi, etikte hakikat lizerine yapilan vurguyu artirmistir. Badiou hakikat etigine
inanir. Ayrica, genel bir etik kavramim kabul etmeyerek ancak ask, siyaset, bilim, sanat
gibi tek bir seyin etigi olabilecegini ileri siirer. Badiou ve diger postmodern diisiiniirlerin
etikle ilgili ¢ok kiiltiirciilik ve 6tekini tanimaya yonelik goriisleri 6nemlidir. Etik her
seyden Once, ahlaki degerleri anlamaya, iyiyi ve dogruyu sorgulamaya yonelik zihinsel
bir eylemdir. Bu eylem gergeklestirilirken de, Onyargilardan ve deger bigmelerden
zihnimizi arindirmamiz gerekir.

Etige genel-gecer kurallar diizenleyen bir yasa koyucu goziiyle bakmak dogru
degildir. Ciinkii bu zaten etigin dogasina aykiridir. Etik, ahlak kurallarinin niteligi izerine
diistinme, ahlaki sorgulama girisimidir. Kurallar koymak, iyinin ve dogrunun sinirlarini
cizmek ancak normatif etik anlayist igin gecerlidir. Normatif etik, ahlaki

sorumluluklarimizi ve insan i¢in neyin iyi ve degerleri oldugunu belirlemeye calisir.
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Kant’in ahlak yasasinda da gordiiglimiiz gibi, amag bir kriter belirlemektir. Normatif etik
anlayisi, ahlaki bilginin nasil aciklanabilecegine dair akil yiiriitmelerde gegis gorevi
gormiistiir. Ahlaki bilgiyi anlamlandirmaya ¢alisan meta-etik, dil ve sdylem baglaminda
etigin temellerini aragtirma konusu yapmustir. “Kural koyucu etikte amag ahlaki dogru ve
yanlis hakkinda bizim davraniglarimiza yon verecek bilgilere ulagmakken, meta-etigin
bdyle bir amaci yoktur, onun temel amaci biitiin boyutlariyla ahlaki sdylemin dogasini
ele almaktir” (Yildiz, 2012, s. vxii). Meta-etik, iyi ya da dogrudan ne kast ettigimizi dil
bilimsel acidan agiklamak ister. “Meta-etik, etik tarihinde ele alisilagelmis sorulara
dogrudan dogruya yonelmez. Ciinkii... felsefeyi bir ‘konu dili’, deneysel olanla ilgili bir
etkinlik olarak degil, bir ‘lstdil’, bir ‘meta’ etkinlik, ‘meta’ diisiinme isi olarak
gormektedir” (Iyi, 2014b, s. 36).

Meta-etik, neyin degerli, iyi ya da dogru oldugunu degil, degerli, iyi ya da dogru
olmak ne anlama gelir sorusunu sorar ve etigi dilbilimsel ¢oziimlemelere indirger.
Wittgenstein’in da ¢ikis noktasi, meta-etik teorilere benzer sekilde, dilin anlamiyla iligkili
olarak referans¢i anlam teorisi olmustur. Onun ilk dénem caligmalari, dil ve diisiince
sistemimiz arasindaki baglantilar1 olgusal olarak anlamlandirma c¢abalarmi kapsar.
Wittgenstein, {inlii “Dilimin sinirlar1 diinyamin siirlaridir” soziiyle, olgusal olarak dile
getiremedigimiz seyler hakkinda konusamayacagimizi imlemistir. Ahlak da, olgusal
onermelerden olugsmadig, olandan degil, olmasi gerekenden bahsettigi i¢in ahlak {izerine
konusmak anlamsizdir. “Wittgenstein diisiincesinde ahlak, Tractatus’ta sinirlart agiklikla
belirlenmis olan diinyada degil, onun disindadir ve bu manada bilimsel dilin imkanlariyla
sOylenmeye gelmez” (Wittgenstein’dan akt. Giilay, 2016, s. 8). Wittgenstein’in
Tractatus’ta belirttigi gorligleri Kant’in numenler ve fenomenler diinyasi arasinda yaptigi
ayrimla benzerlikler tagir.

Wittgenstein daha sonra, dilin ve anlamlandirma siirecinin toplumsal iliskilerle
stirekli bir dinamizm i¢inde sekillendigini dikkate alarak ahlakla ilgili goriislerini de bu
dogrultuda degistirmistir. Dili bir alet ¢antasina benzeterek, anlamin kullanildigi baglama
gore degisebilecegini belirten Wittgenstein, dil oyunlar: dedigi bu durumun, insanin
eylemleriyle olgusal diinyada gerceklestirdigi ahlaki degerler i¢in de gecerli oldugunu
one siirmiistiir. “Ahlak kavramlari, toplumsal hayat formlar1 icerisinde cisimlestirilirler
ve toplumsal hayat formlarinin kismen kurucusudurlar” (Maclntyre, 2001, s. 5). Diinya,
insana kayitsizdir ve diinyaya anlamini veren insandir. Kisi, ahlaki olarak belirlenmis

kurallardan hangisini gerceklestirecegine kendisi karar verir. Wittgenstein daha sonra
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sorumluluk ve 6zgiirliik kavramlarini isteng ve karar verme agisindan ele almistir.
Aslinda Wittgenstein’in goriisleri daha oOnceki etik disiiniirleri tarafindan da dile
getirilmigtir. Farkli olarak Wittgenstein etigi, dilbilime dayali anlamsal iliskiler
kapsaminda ele almistir. Ahlak, toplumsal bir olgu oldugu i¢in, ahlakla ilgili kavramlarin
anlamu gesitli degiskenler gbz dniinde bulundurularak degerlendirilmelidir.

Daha once de belirttigimiz gibi, ahlak toplumsal olgularla iliskilidir. “...ahlak,
kisilerarasi iligskilerde davraniglara iligkin gecerli (bir grupta, belirli bir zamanda ya da
genel olarak gecerli olan, olmasi istenen) cesitli deger yargilari sistemleri olarak
karsimiza ¢ikiyor” (Kuguradi, 2009, s. 33). Cagdan ¢agda, toplumdan topluma degisen
farkli ahlaklardan bahsetmek miimkiindiir. Fakat etik, tektir. Etik, ahlaki bilme konusu
yapar, bilgisel niteliklidir. Eylemlerimiz, kararlarimiz, insan iliskilerinde

gerceklestirdigimiz degerlerin ne’ligi ve niteligi lizerine dnyargisizca diigiinmektir.

Etik anlamak ve bilmek ister. Ancak, bir insanin en basta kendisiyle, bir bagkasiyla ve ¢esitli
durumlarla iliskisinde, bir seyi belirli bir bi¢imde yapip-etmesini anlamak, yapip-etmeyi
ahlaki normlar degil de bilgiler cercevesinde degerlendirmek ...kolay degildir...Iste bir
insanin tek bir yapip-etmesini bile anlayip degerlendirebilmek, o yapip-etmenin biitiin
belirleyicilerini (olabildigince) hesaba katmakla ve bunun olanakli olmadig1 yerlerde araya
bilgisel olmayan unsurlarm girmemesine (olabildigince) dikkat etmekle olanaklidir denebilir

(Demirdéven, 2014, s. 268).

Bu degerlendirmeyi yaparken, olabildigince toplumun yapisini ve c¢agin degerlerini
hesaba katmak gerekir. O toplumda ve ¢agda yasatilan degerlerin degerinin ne oldugunu
saptamaktir 6nemli olan. Hazir normlarla, ezbere degerlendirmelerle hareket etmek,
kisiyi zaman zaman ¢ikmazlarla karst karsiya birakabilir (Tepe, 1998, s. 14). Nitekim,
dogru oldugu kabul edilen ahlaki kurallar, tekil durumlarda insanin degerini korumaktan
cok yok etmeye sebebiyet verebilir. Bu yilizden, insanin ne oldugunun bilgisine sahip
olmak, bunun iizerine kafa yormak gereklidir. Iste ancak o zaman, insan iliskilerinde
ortaya konan degerler, insani olan1 yasatmaktan yana bir tavirla degerlendirilebilir.
“...boylece etigin sorunlar1 6l¢ii sorunlari olmaktan ¢ikmakta, insanin yasanti ve eylem
olanaklarina iligskin sorunlar olarak belirmekte, bu olanaklarin da insan igin, -biz insanlar
icin- anlami, deger felsefesinin 1s18inda, bir bilgi sorunu olarak aydinlanmaktadir”

(Kuguradi, 2011, s. 80).
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Fakat etikle ilgili yaklagimlar ¢ogu zaman, insanin nasil yasamasi gerektigine dair
bir kilavuz olma ¢abasi i¢ine girmistir. Sokrates’ten bu yana, mutlulugu, erdemi, faydayz,
dogrulugu temele alan teoriler, hep tek yanli bir bakis agis1 gelistirmiglerdir. “Etik, 6teden
beri...insan hayati i¢in felsefenin yol gosterici, yani pratik bir dali olarak kabul edildi ve
ondan su istendi: Etik, insan nasil erdemli, nasil mutlu, nasil iyi olabilecegini
ogretmeli...Eski Yunan felsefesinde ..her insanin c¢abasinin mutlu olmak {izerinde
toplandig1 6gretilmeye calisildi (Mengiisoglu, 1988, s. 58-59). Sonug odakli faydaci etik
diistiniirlerse, toplumsal refaha odaklanarak nitelikten ¢ok nicelige dnem vermislerdir.
Kant, iyiyi dogrudan, yararli ve giizelden ayirdi ayirmasina ama evrensel ahlak yasasiyla
sadece 1yi istemenin yeterli olacagina inandi. Fakat zamanla su anlasildi, “...bir eylemin
degerli olmasi i¢in ‘iyi isteme’ tek basmna yetmiyordu; o, bir eylemi degerli kilan
noktalardan ancak bir tanesiydi” (Kuguradi, 2011, s. vii).

Etik, iyi ve dogrunun kriterlerini belirlemekten ziyade, insan iligkilerinde yasanan
degerli yasant1 ve eylem olanaklariyla ilgilidir. “...bir eylemin degeri, o eylemin yapildig1
kosullarda diger eylem olanaklari- bagka nelerin yapilabilecegi bakimindan 6zelligi, ‘bir
kisinin degeri’ de, onun insanlarla iligkilerinde, eylemlerinde- tutumlarinda, diger kisilere
gore Ozelligi demektir” (Kuguradi, 2011, s. 190). Eger eylem, insani olan1 yagatmaktan
yana bir tutumla gerceklestiriliyorsa degerli bir eylemdir. Ancak, insanin olanaklarini,
insan olmanin olanaklarini genisleten eylemin etik degerinden bahsedilebilir. Degerli bir
seyi olmayandan bu sekilde ayirabiliriz. Ahlak iizerine diistinmek, degerlerin yeniden bir
degerlendirmesini yapmak demektir. Inam’m (1998, s. 98) da belirttigi gibi, “Diisiiniilen
ahlak, kaygi duyulan, sorgulanan ahlaktir”. Kendimizi insanca var etmenin, sadece
kendimiz i¢in degil, baskalar1 i¢in de sorumluluk almanin baslica kosulu, etik degerlerin

bilgisine sahip olmay1 gerektirir.

3.1.2. Etik ve estetik degerler baglaminda sanatin islevi

“Gergekte yasam, sanattan daha az gercektir”. Pirandello

Insan iliskilerini, etikle baglantili olarak deger sorunlari bakimindan ele almak,
felsefeyle oldugu kadar sanatla da ilgilidir. Oyle ki, pek ¢ok sanat yapitinda, insan
iliskilerinin bilgisini gérmek, gosterilen eylem ve durumlart etik degerler agisindan
irdelemek miimkiindiir. Sanat yapitlarint bu anlamda elverigli kilanin, bizleri bu sorularla

bas basa birakmasi, benligimizle yiizlestirmesi, varolus ahlakimizi gdsterdigi insanlik
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durumlarryla sorgulatmasi oldugu sdylenebilir. Nitekim “Insanin bilgisinin énemli bir
sekli olan...ona diinyada olup-biten seyleri biitiin aciklik ve ¢iplaklig1 ile gdsteren bir
varlik-kosulu da sanattir” (Mengiisoglu, 1988, s. 16). Sanat, insanin degerlerinden
birisidir ve nitelikli sanat eserleri insan1 en dnemli deger olarak ele alir. Insan yasamu icin
sanatin dnemi, dogrudan insan ve insan iligkileriyle ilgili olmasinda, insan hayatiyla bag
kurmasinda yatar. Nasil etik, kisinin diger insanlar ve yasamla iligkisi hakkinda bir zihin
alistirmastysa, sanat da kendine has diliyle kurdugu diinyada bunu maddelestiren olas1
insan deneyimlerine odaklanan bir mecradir. “Tipki felsefe gibi sanat da hayatin
biitiiniindi, tiim i¢indekilerle birlikte, sorgulamanin bir yoludur” (Cemal, 2015, s. 29).

foanna Kuguradi, Sanata Felsefeyle Bakmak adli kitabinda cesitli yazin
eserlerinden drnekler vererek trajik kavramini etik degerlerle iliskilendirir. Ozellikle
Sophokles’in Antigone’sinden verilen ornekler akilda kalicidir. Ciinkii Sophokles’in
Antigone’si hepimizin gilindelik hayatta ¢ogu zaman igine diistiigii celiskilere benzer bir
ahlaki celigkinin bag kahramanidir. Kral Oidipus’un iki oglu arasindaki savas ikisinin de
Oliimiiyle sonuglanir. Bunun {izerine tahtin tek varisi olan amcalar1 Kreon tahta ¢ikar.
Olen kardeslerden Polinekes haksiz bulununca, cesedinin gémiilmesi yasaklanir. Kralin
buyruguna kars1 ¢ikan Antigone “Ben diinyaya kini degil sevgi paylagsmaya geldim”
diyerek oliimii goze alacaktir. Antigone’nin yasadigi ahlaki ikilemin yarattig1 agirligin
can alict noktalar1 vardir. Iste bu sorgulama etikle ilgilidir, etik bir sorgulamadur.
Sophokles’in eserini bu kadar etkileyici yapansa, insani etik iligkileriyle birlikte ele
almasi, bunlart sorun etmesi ve sorgulatmasidir. Konu etik olunca, insanin kendisi ve
secimleri, insan iligkileri, eylem olanaklari, Ozgiirliikk, vicdan ve sorumluluk gibi
meseleler onem kazanir. Nitekim, etik ya da ahlak felsefesi, dogrudan insan iligkileri ve
eylemleriyle ilgili ortaya ¢ikan olgularla ilgilidir: “...etigin basta gelen sorusu, insanin
yapip-etmelerini yoneten, onlar1 yonlendirip belirleyenlerin ne/ler oldugu sorusudur”
(Demirddven, 2014, s. 267). insanmn yapip etmeleri, benimsedigi ahlakla ve degerlerle
iliskilidir.

Etik i¢in onemli olan, insanin dogru ve degerli eylemlerde bulunabilmesi, her
seyden Once bir bilgi sorunudur. Sanat yapitlarinin dolayli olarak somut durumlarla
verdigi ve etigin aragtirma konusu yaptigi; yasanti ve eylem olanaklari, insanlik
durumlari, iligkilerde deger korumaya ya da harcamaya yonelik eylemlerin ¢ikis noktalari
ve sonuglari, insanin kendisiyle ve baskalartyla kurdugu iliskilerin bilgisidir. Inam’mn

(2009, s. 16) da belirttigi gibi, “...bile-bilmek, bilgiyle ahlakli olabilmek, insan olabilmek
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demektir”. Sanat yapitlarinin da ¢ogu zaman insana bu tiirden bir bilgi sundugu goriiliir.
“Gii¢ olsa da, etik iliskinin bilgisi, insanlara bakarak ve yazin yapitlarinin bdlgesinde
dolasarak ortaya konabilir” (Kuguradi, 2011, s. 4). Buradaki giigliik, sanatin felsefeden
farkli olarak, dolayli ve ortiik bir anlatim diline sahip olmasindan kaynaklanir. Bu
ortiikliik, insanin bir sanat yapitiyla kars1 karsiya kaldiginda ¢ikarsadigr bilgiden ayni
zamanda keyif almasini da saglamaktadir. “...sanat hi¢ agciklama yapmadan gercegi agiga
vurabilir ve adaleti eglenceli de olabilir...Bdyle bir sanat...gercekligin derin yapilarin
kisa siireligine aydinlatir” (Murdoch, 2008, s. 92).

Belirtildigi gibi, sanatin evreninde, insana dair, insan olmanin degerine iliskin
bilgileri, etik degerleri gérmek miimkiindiir. “Eger sanatsal bilginin nesnesi, insanla olan
ilisigi icinde diinya ise, o zaman, bu demektir ki, sanatin nesnesi basindan kendi i¢inde
aksiyolojik, deger-belirleyici bir ¢ekirdek barindirmaktadir ve sanatsal icerigin deger
yonii...bu cekirdegin kendisinden gelmektedir” (Kagan, 1982, s. 277). Sanat, insan
iliskileri ve i¢cinde yasadig1 diinya ile birlikte insan1 en 6nemli deger olarak ele almaktadir.
Bu agidan, sanatin biz insanlar i¢in degerini ortaya koymak, sanat yoluyla edindigimiz
bilginin hayatimizdaki yerini sorgulamak ve insanla olan bagini1 gdstermek, deger
sorunlarini antropolojik agidan ele almay1 gerektirir. Ayrica, sanattan edindigimiz etik ile
ilgili bilginin niteligini ve sanatsal agidan degerini anlamak ve sanat i¢in ne anlama
geldigini saptamak i¢in de sanatla ilgili bilme sorunlarinin, sanat yapitlarinin ontolojik
biitiinliigli i¢inde mesele edilmesi gerekmektedir. Biz de burada, sanati etik degerlerle
iliskilendirirken, sanat yapitinin hem kendi varlik yapisini hem de insanlar i¢in dnemini
g0z Oniinde bulundurmaya ¢alisacagiz.

Sanat yapitlari, her seyden once, kendi varlik yapilar1 olan estetik nesnelerdir.
“Sanat yapitinin estetik olarak kavranmasini saglayan etken, bi¢imdir” (Bozkurt, 2004, s.
47). Sanat yapitiyla ilk karsilagtigimizda onu bicimiyle algilariz. Her sanat tiirliniin
kendine has yapisal 6zelliklerinin olmasinin disinda, her bir sanat nesnesi de kendi
bicimiyle var olur. Estetik genel anlamda, sanat yapitlarinda giizel’i arastiran bir bilimdir.
Kisinin ona haz veren bir objeyle karsilastiginda gosterdigi tepkinin kaynagini ve
niteligini arastirma konusu yapar. “Estetik sozciigii...insanin algiladigi nesneyi nasil
degerlendirdigini, ona ne gibi anlamlar vererek onu begendigini ifade eder” (Erzen, 2011,
s. 164). Bu algilama ve degerlendirme siireci, duyusal hazlardan yola ¢iktig1 i¢in ¢ogu
zaman salt duyumlarla iliskilendirilir. Nitekim estetik obje diger nesnelerden farklidir

clinkii duyusal olarak bize haz verir (Tunali, 2011, s. 63). Estetik nesneleri, diger
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nesnelerden ayiran big¢imle iligkili bu 6zelligidir. Fakat bu duyumlarin arastirilmasi ve
inceleme konusu yapilmasi, ayn1 zamanda biligsel bir siireci de icerir. Cilinkii “Sanat bir
obje tasariminda, estetik ise bilincin o objeye yoneliminde varlik bulmaktadir” (Yildirim
Delice, 2007, s. 2). Sanat yapitlarindaki giizel’in ne oldugunu ortaya koymak, dogadaki
estetik nesnelerden farkli olarak, sadece bigimsel degil, igerikle ilgili sorunlar1 da
kapsamaktadir. Bunun nedeni, sanat yapitlarinin, belirli bir giidii ve amag¢ dogrultusunda
meydana getirilen nesneler olmalaridir. “Her yapit bigimlenmis bir igerikten ve igerikli
bir bicimden baska bir sey degildir” (Timugin, 2013, s. 212). Bigimsel nitelikleri kadar
icerigi de, sanat yapitlarinin diger nesneler arasindaki yerini gosterir.

“Estetikte giizel olan degerli olandir, buna karsilik degersiz olan ¢irkin olandir”
(Timugin, 2013, s. 57). Fakat giizelligin belirli bir tanimimi yapmak olanaksizdir.
“Giizelin nesnel tanim1 yoktur; var olan -gerek metafizik gerekse deneysel- tanimlarin
varip dayandiklari yer, sanat olarak kabul edilebilecek seyin, giizeli ortaya ¢ikaran sey
oldugu seklindeki 6znel tanimdir; giizel ... hosa giden seydir” (Tolstoy, 2010, s. 41-42).
Bundan dolayi, estetik bir nesne olarak sanatin giizelle olan, giizellige dair iliskisi,
birtakim yargilara varilmasina neden olur. “Giizel”, ¢ogu zaman, “iyi”, “dogru” ve “hos”
ile iligkilendirilmekte ve bu ylizden degerli bulunmaktadir. Bu noktada, ahlaki yargilar
ve estetik yargilarin birbirine karistigin1 goriiriiz. Estetik tarihinde ve sanata iligkin
kuramlarin temelinde, bu saydigimiz iligskilendirmelerin tartigilmast ve karsilikli olarak
birbirini yadsimasi, zamanla sanata iliskin tutumda degisikliklere yol agmistir. Sanatla ve
estetikle ilgili pek cok goriis ortaya atilmig, toplumsal ve kiiltiirel gelismelere bagli olarak
degisen varolus kosullar1 ve iliski kurma bigimleri, sanata ve giizel’e kars1 bakigin radikal
bir bigimde degismesini de beraberinde getirmistir.

Estetik terimi, 1750’lere kadar yiiriirliikte olmayan bir kullanimdir. Estetigin
sanatsal olanla ilgisi, sanatin zanaattan (techne) farklilagsmasiyla ortaya c¢ikmustir.
Eskiden sanat kavrami yerine zanaat anlayist vardir. Eski Yunan’dan bu zamana degin
onem verilen husus, ¢esitli localar ve saraya bagli olarak calisan el emegi is¢ilerinin
(zanaatkarlarin) teknigindeki mitkemmelliktir. “‘Sanat nedir?’ sorusuna verilen ilk cevap,
sanatt bir yansitma, ‘benzetme’ ya da ‘taklit’ (mimesis) olarak gérme egilimindedir”
(Moran, 2013, s. 17). Sanatla ilgili yapilan ilk tanimlar, sanatin dogay1 birebir kopya
etmesine dayanir. Bu bakis acisi, Ronesans’t da kapsayacak sekilde siiregelmistir.
Temelini Platon’un Devlet adli yapitinda gorebilecegimiz bu yaklasim, sanatin ideal

olana Oykiinmesine dair inancin yerlesmesine neden olmustur. Ancak ideal olanin

55



bilgisini verebilen sanat yapitlar1 glizeldir. “Platon’a gore giizellik, dogruluk ve iyilik gibi
en yliksek idealar, tiim var olanlarin katildig1 gerceklik alanidir” (Townsend, 2002, s. 28).
Her ne kadar Platon, sanatin idealarin kopyasi olan goriingii diinyasin1 kopya ettigini
diistinerek ona olumsuz bir anlam yiiklese de, sanatin taklit oldugu yoniindeki goriis uzun
yillar sorgulanmadan devam etmistir. Platon, sanatin gercegin bilgisine asla
ulagsamayacagint diislinmiis, sanati insan zihnini bulandiran bir aldatmaca olarak
gormiistiir. Dikkat edilirse, Platon’un giizeli sanattan ayirdigi goriiliir. “Platon’da tinsel
bir 6ge olarak giizellik sanati disarida birakir...biiylik 6l¢iide ruhun kurtulus yollariyla
ilgilidir” (Murdoch, 2008, s. 41). Giizel, bu anlamda, 1yi, dogru, hakikat, erdem, vb. ahlaki
yargilarla birlikte ele alinir (kalokagathia). Platon’a gore, “...glizel, insan1 son kertede
maddiyattan uzaklastiran, tinsel olana ve iyi olana yaklagtirandir” (Erzen, 2011, s. 91).

Gergegin yansitilmasina verilen 6nem, sanatin bu sayede, dogru bilgi sagladigina
iliskin inangtan gelir. Ve dogrunun bilgisinin, ahlaki agidan daha iyi insan olmamizi
saglayacag: diisiiniiliir. Benzer bir sekilde, Aristoteles de giizelin dogrunun ve iyinin
bilgisini vermesi gerektigini ileri siirmiistiir. Fakat Aristoteles’in ¢ikis noktasi,
Platon’unkinden farklidir. “Aristoteles’in ¢ikis noktasi, metafizik, agkin bir giizellik
idea’s1 degil daha cok ...tek tek sanat eserleridir” (Tunali, 2002, s. 8). Aristoteles, sanatin
tikel olan1 gostererek, genelin ya da 6ziin bilgisini verdigini ileri siirmiistiir. Sanatin bilgi
verme ve egitici yoniline vurgu yapan Aristoteles, sanatin katarsis (katharsis) yaratarak
insan1 kotii duygulardan arindirdigini dile getirir. Sanat, bu sayede kiside psikolojik bir
rahatlama saglar. “Aristoteles her ne kadar sistematik ve maddeci bir diisiiniir olsa da,
onun i¢in sanat, insanin tahammiil edemeyecegi ya da tiim ¢iplakligi ile gdremeyecegi
gerceklere katlanabilecegi, yasamin gercegi ile yiiz yiize gelebilecegi bir alandir” (Erzen,
2011, s. 89).

Sanata ahlaki acidan egiticilik gorevi yiikleyen Aristoteles’e (2002, s. 42) gore,
karakterler ahlak bakimindan iyi olmalidir hatta ortalama insandan daha iyi olmalidir
(Aristoteles, 2002, s. 44). Ozellikle tragedya iizerinde duran Aristoteles, kétii eylemlerin
sahnelenmesini de grenme ile bagdastirir. Oyle ki, sanat eglendirirken egitmelidir. lyiler
mutlaka odiillendirilmeli, koétiiler de cezalandirilmalidir. Aristoteles (2002, s. 17) ahlakca
iyi ve soylu ozanlarin kendileri gibi karakterlerin eylemlerini taklit ettiklerini ileri
siirmiistiir. Ayrica bi¢imsel olarak da ideal giizelin pesinde olan bu bakis agisina gore,

13

oran, oranti, uyum da eserin Ornek giizelligine katki saglar. “...glizel, diizene ve

biiylikliige dayanir” (Aristoteles, 2002, s. 27). Akil ve bilginin kutsallagtirilmasina
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yonelik bu mantik, Orta Cag ve Ronesans’ta da, sanatin Tanri’ya ulasma ve ruhun
dizginlenmesine hizmet etmesi seklinde devam etmistir. Sanati bir araca/aract konumuna
indirgeyen bu goriis farkli sekillerde karsimiza ¢ikar. Yansitma kuramlart ve gergekei
kuramlar bunlarin baglica 6rnekleridir. Bu yaklagimlar, sanatin ne oldugundan ziyade ne
olmasi gerektigine odaklanmiglar ve bigimsel ustaliga dnem vermislerdir.

18. yiizyilda, sanatin siniflara ayrilmasi ve miizik, resim, siir, heykel ve mimarligin;
geometri, mantik, retorik, gramer gibi liberal sanatlarin karsisinda giizel/ sanatlar
(beuaux-arts) olarak nitelendirilmesiyle oOzgiinliik, hayal giicii ve yaratim Onem
kazanmaya baglamistir. Artik “Sanatcinin yaraticiligi ve kendi ig¢inde bir diinya olarak
eser, idealleri tarafindan piyasanin gergeklerinden yalitilan ve de baglam, kullanim/islev
ya da eglenceden ayrilan glizel sanat eserleri ‘estetik’ olarak adlandirilacak essiz bir
dikkat bi¢imini davet ediyordu” (Shiner, 2004, s. 205). Sanatin giderek zanaattan
farklilagsmasi, bu yiizyilda giizel nesnelere bakma hissinden duyulan hazzin kaynaginin
aragtirma konusu yapilmasiyla da iligkilidir. Baumgarten, 1750-1758 yillarinda
yayinladigt Aesthetica adli yapitiyla, ilk kez bdyle bir disiplini temellendirir, onun
konusunu belirler ve sinirlarini ¢izer (Tunali, 2013, s. 13). Estetik, Yunanca aisthesis ya
da aisthanesthai sdziinden tliremistir ve duyu ile algilamak anlamina gelir. Estetigi
mantigin ‘kiz kardesi’ olarak goéren Baumgarten’e gore estetik, ‘asagi’ olanin bilgisini
verir. Cilinkii “Baumgarten giizel’i bu tiir duyu bilgisinin miikemmelligi olarak
goriir...Giizelin ve sanatin temelinde sensitiv tasarimlar yer alir ki...Apacik olan
intellektuel tasarimlarin aksine, sensitiv tasarimlar bulamik’tirlar (confusa) ve seylerin
akilsal olarak bilinemeyen bir bilgisini verirler” (Altug, 2007, s. 12). Baumgarten’in
yaptig1 tanim, giizel’in duyumlarla ilgili oldugu yoéniindeki inancin yerlesmesine neden
olmustur. Baumgarten de, Eski Yunan diisiiniirlerine benzer bir sekilde giizel’i, iyi, dogru
ve hos ile iligkilendirmistir.

Giizel’in iyi’den ve dogru’dan yana olmasi ve buna paralel olarak kiside hos
duygular uyandirmasi1 gerektigine dair goriis sorgulanmadan g¢aglar boyunca kabul
edilmistir. Daha Once de belirttigimiz gibi, “‘Giizel nedir?’ suali yahut... tartigmasi
umumiyetle habersiz ve bulanik birtakim konusmalara sebep olur” (Moran, 2012, s. 89).
Bunun nedenini, giizelligin ve sanat yapitinin temelinde bulunan duyusal bilginin
bulaniklifindan ziyade, giizelligin begeni ile olan iliskisinde aramak gerekmektedir.
Glizel, begeni ile iligkili oldugu i¢in tanimlanmasi giliglesmektedir ¢iinkii bu anlamda

giizelligin, goreceli bir kavram oldugu goriiliir. Begeni ile iligkili olarak giizellik anlayisi,
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kisiden kisiye degisebildigi gibi, c¢agdan c¢aga ve toplumdan topluma da
degisebilmektedir. Kant (2006), Yarg: Yetisinin Elestirisi adl1 kitabinda, giizelligin yarg1
verme yetisiyle alakali oldugunu ileri stirmiis ve giizel’in begeni yargisiyla iliskisini ele
alarak, begeniye bagli olan estetik yargilarin nesnel bir ¢dziimlemesini yapmuistir.

Kant’in goriislerine genel olarak baktigimizda, onun, kavramsal ve pratik aklin
sagladig1 bilginin olanakliligin1 ve birbiriyle iligkisini kurmaya ¢alistigini goriiriiz. Buna
gore, deneyimin a priori bilgiye bagl olarak bilinebilmesi, numenler diinyasindan
fenomenler diinyasina gegis saglayacak olan estetik akil sayesinde olacaktir. Kant (2006,
s. 25-26) anlak ile ilgili bilme yetisi ve us ile baglantil1 istek yetisi arasina haz duygusunu
ve onunla baglantili yargi yetisini yerlestirir. Doga alaninin bilgisinden 6zgiirliik alaninin
bilgisine gecisi olanakli kilan estetik akli, estetik yargi verebilme yetisi seklinde
Ozetlemek miimkiindiir. Kant’a gore begeni, estetik yargilar verme yetisidir (Tunali,
2011, s. 116). Giizel iizerine verilmis bir yargidir. Begeni yargisi kavramsal bir bilgi
vermez. Daha ziyade, 6znel bir bildirimde bulunur ve duygulara baghdir. Fakat giizel,
sanki nesnenin belirlenimiymis ve yargi mantiksalmig gibi diisiiniiliir (Kant, 2006, s. 62).
Kant’a gore giizel yargisi, nesneye (obje) yonelik bir belirlenim degildir, 6zneye (suje)
yoneliktir. Kant’in estetik goriiglerinde objeye yonelik yargi hos olanla iliskilendirilir.
Kant, hos olan1 giizelden ayirir. Yani “hostur” yargisi, “glizeldir” yargisi gibi estetik bir
yargt degildir. Bir seyi hos bulma, duyusal hoslanmayla ilgilidir ve yarar gozetir. Buna
karsin Kant, giizelden alinan hazzi, herhangi bir ¢ikar gozetmeyen hoslanma seklinde
aciklamaktadir: “Begeni yargisini belirleyen hoslanma biitiiniiyle ¢ikarsizdir” (Kant,
2006, s. 54) ¢iinkii bir seyin “...giizel oldugunu soylerken ve bir zevkimin oldugunu
tanitlarken, onda nesnenin varolusuna bagimli oldugum sey ile degil ama bu tasarimdan
kendi i¢gimde yaptigim sey ile ilgilenirim” (Kant, 2006, s. 55).

Kavramsal bilgi vermemesine ragmen, begeni yargisinda evrensellik bulmak
miimkiindiir. Bir seyi giizel bulan kisi, yalnizca kendisi i¢in degil herkes i¢in yargida
bulunur (Kant, 2006, s. 62). Yani, bir seyi giizel buldugumuzu dile getirirken, sanki
herkesin de ayn1 sekilde ondan hoslanacagini diisiiniiriiz. Hos, ¢ikar gozettigi icin kisisel
egilimlerle bagitilidir ve bundan dolay1 da begeni yargis1 gibi tartigmaya ac¢ik degildir.
Fakat begeni yargisi, ¢ikardan bagimsiz oldugu i¢in, estetik hoslanma tartismaya agiktir
ve agiklanabilir. Kant bu noktada, 6znel nitelikteki begeni yargisinin evrensel bir hazzin
nesnesi olarak nasil genel-geger bir yargiya doniistiiglinii gostermeye ¢alisir (Yildirim

Delice, 2007, s. 9) ve buna ortak estetik duygu (sensus communis aestheticus) adin1 verir.
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Yani begeni yargisinin genelligi, siibjektif bir genelliktir (Tunali, 2011, s. 119). Herkeste
mevcut bulunan siibjektif bir yargilama yetisidir ve bundan dolayr duygularin
iletilebilirligini olanakli kilmaktadir. “Giizel ‘evrensel kavramsiz’ bir giizeldir, ‘yarar
gbzetmeyen bir doyum’dur, ‘ereksiz bir ereklilik’tir” (Jimenez, 2008, s. 96).

Kant, sanat yapitlarini ‘ikinci bir doga’ olarak goriir. Fakat burada dikkat edilmesi
gereken, Kant’1n sanat yapitlarini doganin taklitleri olarak gérmemesidir. Doga giizelligi
bicimde bir ereksellik gerektirir (Kant, 2006, s. 102). Dogadaki nesnelerin bigimsel
ozelliklerinde gordiigiimiiz yasalar (¢igeklerin sekilleri ya da kristallerdeki tekrar eden

sekiller gibi) hoglanma duygusunu da beraberinde getirir.

Doga bize, bilgi yetilerimizin uyumunun farkindaligina eslik eden hoslanmay1
duyumsamamizi saglayan nesneler sundugu icin, dogaya amaglilik atfederiz. Bizim estetik
amagliligin farkina varmamizi saglayan, diisiiniicii yargi giictidiir; nesneyi tasarimlarken, bir
kavram olusturmak i¢in zorunlu olan zihin yetileri arasindaki 6zgiir bagintiy1 kesfeden bu
yetidir. Estetik yarg: giicii diisiiniimde bulundugunda, yani biz hayal giicli ve anlama yetisi
arasindaki kendiliginden uyumun farkina vardigimizda; bu farkindalik kendisini bir

hoslanma duygusunda ifade eder (Altug, 2007, s. 35).

Dogal nesnelerden edindigimiz hoslanma deneyimlerimiz, ayni dogal zorunlulugu sanat

3

yapitlarinda da bulabilecegimizi diislindiirtiir. “...biz, nesnelerin diizeni karsisinda
hayranlik ve haz duyariz. Onlar, sanki iizerimizde estetik bir etki yapmak eregini glidiiyor
gibi goriiniir” (Tunaly, 2011, s. 115). Estetik hazzin kaynag1 a priori bir bilgiye dayanmaz
fakat aklin a priori ilkeleri araciligiyla kavranir. Estetik objeden gelen hazzin kaynagi,
onun bi¢imiyle ilgilidir. “Kant’a gore estetik deneyim, bir nesnenin seyredilmesinde
hayal giicii ve anlama yetisi arasinda meydana gelen uyumdan dogan bir hoslanmanin
hissedilmesidir” (Altug, 2007, s. 12). Kant, hayal giicii ve anlama yetisinin karsilikli
iliskisini bir tiir oyuna benzetir. Oyun, hem 6zgiir hem yasali bir etkinliktir. Tipk1
oyundaki gibi, estetik deneyimde de, anlama yetisi, hayal giiclinii belirli kurallar altinda
kavramaya caligir. “Kant felsefesinde estetigin alani belirlenmisligin alantyla 6zgiirligiin
alani1 arasinda yer alir” (Timugin, 2013, s. 72).

Estetik hazzin, objeyle kurulan ¢ikar iliskisinden uzak olmasi ve 6zgiirliik alani ve
akil arasinda bir koprii gorevi gormesi, Kant’in goriislerinde gilizelin etik ile olan
baglantisin1 anlamamiz agisindan 6nemlidir. Kant, Eski Yunan’dan beri gelen ve

sanattaki giizel’in aym1 zamanda iyi ve hos oldugu yoniindeki inanci temelinden
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sarsmugtir. Kant’a gore, hos ve iyi farkl bilis kategorilerine aittir. Daha 6nceki bdliimde
ele aldigimiz gibi etik, pratik aklin bilgisini verir ve ahlak yasasi, pratik usun bagli oldugu
Ozgiirlik alani i¢inde yer alir. Bu durumda, duyumlarla baglantili olan hos, aklin
ilkelerine dayanan iyi’den farklidir. Ayrica “Iyi’den hoslanma ¢ikar ile baghdir” (Kant,
2006, s. 57). Yani, kendi i¢inde ereksiz ereklilik arz eden giizel’den de farklidir. Kant,
iyi’nin giizel’den ¢ok yiice duygusuyla iliskili oldugunu ileri siirmiistiir. “Iyi, estetik
olarak yargilandiginda, giizel olmaktan ¢ok ytice olarak tasarimlanmalidir, 6yle ki sevgi
duygusundan ve yakinlik egiliminden ¢ok saygi duygusu uyandirir, ¢iinkii insan dogast
bu lyiye kendiliginden degil, ama yalnizca usun duygusallik {izerinde uyguladig1 erk
yoluyla baglanir” (Kant, 2006, s. 134).

Gorildigu gibi, Kant’a gore iyi’den duyulan hoslanma ve giizel’den duyulan
hoslanma birbirinden farklidir. Fakat yine de Kant, ahlaki olan ve estetik olan arasinda

bir bag kurar:

Hem estetik hem de ahlaki yarg: digsal kurallardan bagimsiz oldugu igin giizellik bir ahlak
simgesidir ve yiice-doganin olaganiistii giiciiniin bize verdigi estetik zevk-de akilci-ahlaki
varliklar olarak onurumuzu ortaya koyar. Giizellik ya da yticelik {izerinden yasadigimiz bir
estetik deneyim bize tikel ahlaki dersler 6greten bir sey degildir, bunun yerine ahlaki failler
olarak 6zgiirliiglimiiziin farkina varmamizi saglayan bir seydir. (Kant’tan akt. Shiner, 2004,
s. 229-230).

Yani, her tiirlii yarardan uzak olan giizel, iyi’nin bilgisini 6grenmek i¢in bir ara¢ olamaz.
Giizellik c¢ikardan bagimsiz olarak deneyimlenir. Giizel, ahlaki bir 0Ogretiyle
iliskilendirilemez. Fakat ahlak yasasina uygun olan iyi’'nin, estetik objeler araciligiyla
deneyimlenmesi, 6zgiirliik alaninda kisinin insani degerlerin farkina varmasi yoniinde bir
duyum saglayabilir. Bu anlamda iyi ve giizel, Kant’in goriislerinde birbirine yakinlasir.
“Giizellik, ahlaki goriigleri iletmek i¢in bir ara¢ gorevi gérmektense, insan eylemleriyle
iliskili olarak ahlakin esas konumunu sergiledigi i¢in ahlaka yaklasir. Bu, Kant’in,
giizelligin ahlaki ilgi uyandirma savini 6zetler” (Ronen, 2014, s. 41).

Kant’in estetik goriisleri o donemdeki duyumcu/deneyci goriislere bir tepki
niteligindedir. Duyumecular, bilgimizin kaynagini duyumlarda ararlar ve insan ve
edimlerini determinist bir sekilde neden-sonug iliskisi kapsaminda agiklamaya calisirlar.
Bu baglamda Hutcheson ve Hume gibi deneycilerin goriislerinde de giizel, duyguyla

Ozdeslestirilir ve insana haz verenin giizel oldugu savunulur. Kant’in etik ve estetik
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goriislerindeyse insan, kendi kapasitesini ve 6zgiirliik alanin1 artirabilecek bir yetkinlikte
ele alinir ve giizel ¢ikarsiz bir hoslanmanin sagladigi yargi yetisi sayesinde duyumsanir.
Kant’in estetik goriislerini igerdigi paradokslardan dolay1 tamamen benimsemesek bile,
onun begeni yargisiyla ilgili sdyledikleri ve ahlaki olanla giizel arasinda dolayli da olsa
kurdugu bag, kendisinden onceki ve sonraki estetik kuramlarda sanattaki giizeli
anlamamiz ve sanatin islevini sorgulamamiz acisindan 6nemlidir. Kant, giizel’in yarar
pesinde kosmadigini ileri siirerek ona 6zerk bir alan saglamis oldu. Sanattaki giizelin
kendisinden bagka nihai bir amact yoktur ve bu, sanatin kendi varlik yapisi agisindan
tasidig1 degerdir.

Sanattaki giizel, ¢ogu zaman dogru bilgi vermesi, insan ve diinya hakkindaki
hakikati gostermesi bakimindan degerlendirilir demistik. Buna gore, dogru bilgi, insan
i¢in iyi olandir ayn1 zamanda. Ozellikle modern sanat donemine kadar sanatin mutlak
gercek olan idealar1 ya da dogay1 yansitan bir etkinlik oldugu yoniindeki goriis pek ¢ok
sanat kuraminda gegerliligini korumustur. Bu tiirden sanat ve estetik kuramlari, sanati
bagimsiz (6zerk) bir deger olarak gormezler. Sanat, boyle bir durumda, dogru olduguna
inanilan ve belirli bir kesim tarafindan kabul edilen -ahlaki olan ya da olmayan- yargilarin
aract haline gelmektedir. Bu anlamda sanat, kendisi disinda bagka yiiksek amaglara
hizmet ettiginde degerli olur. Sanatin gercegi yansitmasi gerektigine dair bu inanig, sanata
belirli misyonlar yiikler. Uygur (2009, s. 79), bunun i¢in tére bekgiligi benzetmesi yapar:
“Platon’dur eski ¢cagin en iinlii tore bekeisi”. Aristoteles de sanatin dgretici yoniine vurgu
yaparak, ona egitici bir iglevsellik gorevi vermistir.

Benzer bir sekilde, toplumcu gercekgiler de, sanatin gergekleri aydinlatmak ve
insanlar1 bilinglendirmek i¢in bir ara¢ oldugunu diisiinmiislerdir. Gergekeilik akiminin
olusmasinda aydinlanmanin ve pozitivizmin etkisi biiyliktiir. Neden-sonug iliskisine
dayanan bilimsel deneycilik sanatta da yansimalarini bulmustur. “19. yiizyil insanlik
tarihinde madde egemenliginin dorukta yasandigi bir zaman kesitidir. Cagin, bilimdeki
yogun gelismeler temelinde olgunlasan gerceklik anlayisi da, duyularla algilanan somut
gercekligi evrendeki tek gerceklik olarak onaylamaktadir” (Ecevit, 2004, s. 25). Toplumu
incelemek i¢in yasanan gercekleri oldugu gibi yansitmak gerektigine inanan toplumsal
gercekgeilerde, elestirel bir yon de vardir. Gergekler her ne kadar c¢irkin de olsa
gosterilmelidir. Bu sayede, sanata egitici bir gorev yliklenmektedir. Balzac, Flaubert,
Zola, Stendhal gibi dogalc1 gercekei yazarlarda da, kili kirk yararcasina bir tasvir etme

egilimi vardir. Tarafsizlik yazarin takinmasi gereken bir tutumdur. Roman karakteri,
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toplumsal yasalar i¢inde ele alinir. Sanattaki giizel, toplumsal gerceklere uygun oldugu
ve toplumu aydinlattig1 6l¢lide degerlidir. Sanatin topluma hizmet etmek ve ideal olani
gostermek gibi yiiksek bir amaci vardir.

Sanattaki giizel’in, dogru ve iyi’nin bilgisini vermesi gerektigine ve bu sayede
sanatin toplumu degistirecegine inanan estetik kuramlar, sanati salt islevsel bir nesne
olarak ele alir. Ornegin Schiller’e gére “...sanatg1, yazar, dram yazari ve sair... genel
olarak sanatin yararsiz olmadig diisiincesindedir. Insanligin niyetlerine, uyumlu ve 6zgiir
olarak hem dogaya hem de erdeme uygun bir yagama hizmet edebilirler. Bu iilkii, bireyin
oldugu kadar, genel anlamiyla insanin ¢ikarina seslenir” (Jimenez, 2008, s. 121). Schiller
de sanatin egitsel yOniine vurgu yapar ve toplumsal kurtulusun sanat sayesinde
kazanilacagina isaret eder. “Schiller’e gore sanat her bir bireyin i¢ diinyasindaki
boliinmeleri tedavi etmek suretiyle toplumu dyle bir sekilde degistirecekti ki ahlaki ve
siyasi eylemler artik kendini dayatan birer gorev olmaktan c¢ikarak bdliinmiisliikten
kurtulan bireyin kendiliginden bir ifadesi haline gelecekti” (Shiner, 2004, s. 232).

Toplumsal gergekeiligin determinizm anlayisini paylagsan “Marksist kuram sanati
yiirtirliikteki toplumsal iligkiler baglaminda gorerek sanata politik bir islev ve gizilgii¢
yiikler” (Marcuse, 1997, s. 9). Marksist anlayisa gore toplum, alt yap1 ve iist yapidan
meydan gelir ve bu ikisi arasindaki diyalektik iliski toplumun yapismi olusturur. Uretim
ve tiiketim iligkilerinden olusan alt yapi; din, sanat, bilim, kiiltiir, ahlak gibi {ist yapiy1
olusturan kurumlarin yapisin1 belirler. Sanatla ilgili dogrudan goriisleri olmamakla
beraber Marks, sanati tipki ahlak gibi, ekonomik gii¢lerin bir yansimasi olarak goriir.
“Marks’a gore ahlak, iiretim iliskilerinin belirledigi bir iist yap1 olgusudur. Buna gore
ahlak, toplum yasaminda egemen simif ya da gii¢lerin, diinya goriislerine veya
ideolojilerine gore tanimlanan iyi ve kotii kavramlari ile yonlendirilen insan eyleminde
ortaya ¢ikar” (Yelken, 2009, s. 161). Toplumdaki yerlesik ahlakin egemen ideolojiyi
yansittigini diisiinen Marks i¢in benzer bir sekilde sanat iiriinleri de, liretim ve tiiketim
iliskilerini belirleyen egemen sinifin ideolojisini yansitir. Marksist teori, sanati i¢cinden
ciktig1 toplumun ekonomik gercekliginin bir yansimasi olarak goriir. Tarihsel siire¢
icinde, iiretim ve tiiketim iliskilerinde meydana gelen degisikliklerin toplumsal yapiy1
diyalektik olarak degistirdigine inanan Marks, kapitalist toplumdan sosyalist topluma
gecisin isci sinifin bilinglenmesi sayesinde olacagini diisiiniir. Sanat da, bu baglamda, is¢i

siifin bilinglenmesi i¢in egitici bir islev gérmelidir. Toplumsal devrime ve doniisiime
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ancak bu sekilde katki saglar sanat. “Marks’a gore bir tek devrimci sanat vardir, o da
devrimin buyruguna verilmis sanattir” (Savas, 2003, s. 108).

Cogu, Marks’in diyalektik idealizminden etkilenen estetik kuramlarin, gosterilen
dogru’nun, kendi devrimci diislincelerini yansitmasi gerektigine dair gii¢lii bir inanglar1
vardir. Modern toplumun emek somiiriisiine doniisen ve insani kendisine ve g¢evresine
yabancilastiran yapisina karsi ¢ikan bazi diisiliniirler, bu durumu degistirmek i¢in sanatin
kitleleri harekete gecirmesi gerektigini savunmuslardir. Ornegin “Georg Lukacs,
Aydmlanma’nin vurguladigi 6znellige karsin sanatin insani biitiinleyici ve toplumla
birlestirici yoniinii 6ne c¢ikarir” (Erzen, 2011, s. 96). “Sanat yapitlarinin, insanlari,
onlardan derin duygularn diisiinceleri ve kavrayislar1 uyandirarak etkilemelerinin
temelinde -Georg Lukacs’in isaret ettigi gibi- gergekligin degistirilmesi olgusu
yatmaktadir” (Yetisken, 2009, s. 67). Bu diisiinceye sahip estetik teorisyenleri, yasanan
gerceklere karst elestirel bir bakis acgisi gelistirmisler fakat bunu kendi gergeklerini
empoze edecek sekilde yapmuslardir. Sanat yapitlarinin bu anlamda birer propaganda
araci haline geldigini goriiriiz. Ayn1 zamanda, sanat1 kullanisli bir nesne olarak gorerek
kendi varlik yapisindan uzaklasgtirmislardir. Sartre’n (1963, s. 31) da belirttigi gibi,
“Sanatin propaganda olmasini kabul etmek, ... edebiyatin 6limiinii istemek ve yazar
olmaktan vazgeg¢mektir”. Sanatin propaganda araci haline gelmesini, sadece Marksist
estetik kuramlarda degil, Nazi Almanya’sinda ve Sovyet Rusya’da da rastlayacagimiz
iizere, pek cok politik olusum i¢inde gormek miimkiindiir. Sanat, bu bakis agisina gore,
benimsenen dogrular1 ve ahlaki degerleri yansitmanin bir nesnesi haline gelmektedir.

3

Yansitma kuramlarmin 6zelligi, “...sanati kendi basina bagimsiz bir deger olarak
saymamasidir. Sanatin degeri bilgisel olmasindan, ahlak, politika, insan tabiat1 gibi
konularda okurlara sagladig1 yarardan ileri gelir. Kisacasi, sanat daha yiiksek amaglara
hizmet ettigi i¢in bir deger tasir” (Moran, 2013, s. 75).

Burada amacimiz sanatin toplumsal gerceklerle olan bagini yadsimak degildir.
“Toplum Orgiisiinden soyutlanmis siir, yitirmistir kendini” (Uygur, 2009, s. 119).
Amacimiz, sanatin i¢inden ¢iktig1 toplumun gerceklerini ne sekilde ortaya koyarsa bir
ahlak yargicina doniismeyecegini, ayrica estetik bir nesne olarak varlik bulabilecegini
gostermektir. “Elbette sanat yapitlart (...) gercek diinyaya -bilgimize, yasantimiza,
degerlerimize- gonderme yaparlar” (Sontag, 1998, s. 27). Ama bunun belirli degerleri

dikkate alarak belirli bir bigimde yapilmasidir 6nemli olan. “K&tii sanat diinya hakkinda

bir yalandir...” (Murdoch, 2008, s. 93). Sanatin gerceklerle olan iligkisinde sanattan
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beklenmesi gereken, gercegi zedelemeden gerceklik hakkinda diisiindiirtmesi olmalidir.
“Sanat, kendi gerceklik temelini, her tiirlii bi¢im ve iislup kaygisindan once insani,
toplumu ve biitlin bir yasami sorgulayabildigi, bunun ic¢in gerekli bilgi ve birikim
donanimini beraberinde getirebildigi dl¢iide bulabilir” (Cemal, 2015, s. 92).

Bir sanat yapitinin sdylediklerini ahlak acisindan onaylamak ya da onaylamamak
ona digsal bir seydir (Sontag, 1998, s. 32). Ahlak¢a dogru bulunan eylemlerin
gosterilmesi, sanattaki giizelligi agiklamak icin yeterli degildir. Her seyden Once, bir
toplumda iyi ya da dogru olarak kabul edilen ve takdir edilen degerler, belli bir zamandan
sonra yerlerini bagkalarina birakabilir. “Nitekim c¢esitli ahlak Ogretilerinin 1yiyi
tanimlamas: degisiktir. Iyi, haz olur, mutluluk olur, ddevi yerine getirme, dogruluk, sevgi,
vb. olur” (Akarsu, 1982, s. 10). Bunun yamn sira, ahlak¢a yiiceltilen eylemler her zaman

insandan yana da olmayabilir.

Belirli bir iligkide eylemin mutlaka dogru olmasi, onun degerli ve etik bir eylem olmasini
gerektirmemektedir. Bir dogru eylemin ayn1 zamanda degerli ve etik eylem olabilmesi, bu
dogru eylemin insanin degerine en az zarar vermesi, en az harcamasi, eylemin yapildigi ortam

hesaba katildiginda insanin degerini en az zedelemesi ile ilgilidir (Kuguradi, 2006, s. 78- 81).

Sunu unutmamak gerekir ki, sanatin ahlakla olan iligkisi, onun bir yasaya hizmet
etmesi, belirli kurallar ve diinya goriislerinin savunuculugunu yapmasi anlamina gelmez.
Sanatin ahlaki yond, tipki etigin ahlaki bilme konusu yaptig1 gibi, ahlaki olan1 géstermesi,
cesitli ahlaklarin insan iligkilerini nasil etkiledigini kendi yapist iginde eriterek
sorgulamasi, bunlari nasil mesele ettigi agilarindan degerlendirilmelidir. Sontag’in (1998,
s. 30) da dedigi gibi, “...sanat ahlakla baglantilidir... Sanatin ahlakla baglantili olma
yollarindan biri, sanatin ahlaksal zevk verebilmesidir, ama sanata 6zgii ahlaksal zevk,
edimleri onaylamanin ya da onaylamamanin getirdigi zevk degildir. Sanattaki ahlaksal
zevk, ayni zamanda sanatin gordiigii ahlaksal hizmet, bilincin zekice doyurulmasindan
gelir”. Yani, etiin teoride yaptig1 gibi, gosterilen eylem ve insanlik durumlarini
anlamanin, bunlar {izerinde diisiinmenin, hayatin akis1 i¢inde kendimizi ve kurdugumuz
iligkiler yumagin1 sorgulamamizin somut bir yoludur sanat. “...iyi romanlar insanlar1
ayiplamak, yargilamak i¢in degil, anlamak i¢in yazilir” (Pamuk, 2006, s. 114). Sanat,
herhangi bir seye hizmet etmenin Otesinde, insan1 anlamanin ve diinya igindeki

konumumuzu anlamlandirmanin bir seklidir.
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“Sanat¢1 yapitint gergeklikle hesaplagmast iginde var der. Bu sonsuz bir
hesaplagmadir, bitmek bilmez bir hesaplasmadir” (Timugin, 2013, s. 10). Sanatci,
gerceklere sirtint ddonmeden, ama var olan gergegi goriinen ardinda arayarak eserinde var
eder. Yani, sanatin gercekle, gergeklikle olan bagi, daha ¢ok, hakikati a¢ia ¢ikarmasiyla
ilgilidir. “Sanat her zaman bir gizli hakikate eristir (révélation). Cok iyi bilinen
goriingiilerde bile sakl1 yanlar1 ortaya ¢ikarir o, bayagida essiz olani, olaganiistiide siradan
olan1 gosterebilir” (Ziss, 1984, s. 46). Hiedegger, Sanat Eserinin Kokeni adli kitabinda
sanatin hakikati nasil aciga cikardigini Van Gogh’un Bir Cift Ayakkab: adl, koyli
ayakkabilarini resmettigi tablosundan yola ¢ikarak ele alir. Sanat eserlerinin varligin
hakiki varolusu hakkinda bilgi verdigini dile getiren Heidegger’e (2011, s. 29) gore “Var
olanin hakikati sanat eserinde kendini esere koyar. ‘Koyma’ durdurmak anlamindadir.
Bir var olan, yani ¢ift¢i ayakkabilar1 eserde varligin 1s1gia durur. Var olanin varligi onun
goriiniimiiniin siirekliligine girer”. Tabloda goérdiigiimiiz sadece bir ¢ift kdylii ayakkabist
degildir, ayakkabilarin varhigiyla varlik hakkinda sdylenen hakikattir. Ciftginin
varolusuyla ilgili verdigi ipuglaridir. Kendi gercekligi icinde bize bir aralik sunan “Eser
kendi i¢inde yiikselerek bir diinya acar ve bunu da kalic1 kilar. Eser varlig1 demek bir
diinya kurmak demektir” (Heidegger, 2011, s. 39).

Goriildigi gibi, sanattan edindigimiz yasam ve insan gercegi hakkindaki bilgi, bize
kendimizle ve baskalariyla ilgili hakikatleri ve varolus bigimlerini gdsterir. Ne olursa
olsun “Sanat, bir bilgi kaynagidir...Sanat araciligiyla ulastigimiz bilgiler, soyut-bilimsel
Ozyap1 tasimamalarina karsin, bilme alanimizi genisletir” (Hauser, 1995, s. 53). Ortaya
koydugu gergekler hakkinda bizi diisiinmeye davet eder. Egitmek i¢in yola ¢ikmasa bile

sanat yapitlari, insanin kendi diinyasin1 anlamlandirmanin, aydinlatmanin bir yoludur.

Sanat, sahip olup olacagimiz en egitici seydir, felsefe, teoloji ve bilim gibi rakiplerinden daha
¢ok sahiptir bu 6zellige...Tabii ki sanatin resmi bir 'toplumsal’ rolii yoktur ve sanatgilarin
'toplumlarina hizmet etme zorunlulugunu' hissetmeleri de gerekmez. Sanatgilar hakikate
bagl kalirlar ve yaratabilecekleri en iyi sanati (yani en giizel seyleri) yaratmaya ¢alisirlarsa,
topluma otomatikman hizmet etmis olurlar. Hakikatin giizellikle baglantis1 bu noktadir:

Kendisi i¢in olma basarisini gosteren sanat, herkes i¢in olma basarisini da gostermis olur

(Murdoch, 2008, s. 96).

Sanat, goriinen gergeklerin tesinde, bir seyi derinlemesine ve ¢ok boyutlu olarak idrak

etmemizi saglar. “lyi bir romanin her ciimlesi bize asil biiyiik bilgiyi, bu diinyada var
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olmak ne demek, bu nasil bir duygu, bunu hissettirdigi i¢in belki” (Pamuk, 2011, s. 28)
bizi derinden etkiler. Yasadigimiz evrende, kendi diinyamizda, yasadigimiz toplumda
bizi bize gosterir; ortaya koydugumuz var olusumuzu ve iliskilerimizin niteligini
anlamamiza olanak tanir.

Sanat yapitlarindaki bilginin etik ile iligkisindeki ¢ikis noktamiz da bununla
ilgilidir. Daha once de belirttigimiz gibi, sanatin evreninde, insana dair, insan olmanin

degerine iliskin bilgileri, etik degerleri gormek miimkiindiir.

Her otantik sanatgi, yapmakta oldugunun farkinda olmasa bile, soyunun vicdanin
yaratilmasina igten baglanmistir. Sanat¢i bilingli bir niyetle ahlak yaratmaz, o sadece
varliginda kendini gdsteren goriiyii duymak ve bunu ifade etmekle ilgilenir. Ama sonra,
sanat¢inin gordiigii ve... yarattig1 sembollerden, toplumun etik yapis1 yontulacaktir” (May,

2013, s. 53).

Sanat -ister istemez- insani en Onemli deger olarak ele alir. Ahlaki bilginin, sanatin
giizelligine olan katkis1 buradan gelir. “.. siirleri ahlaki agiklamalar haline getiren sey bir
yonetmelige gore yargilarda bulunmalar1 degil, insani degerler, anlamlar ve amaclarla
ilgilenmeleridir” (Eagleton, 2011, s. 46). Insana dair etik degerler, insan1 konu alan her
seyde kendisini gosterir. Bu anlamda sanatin ahlaki olandan asla kacamayacagi
unutulmamalidir. “Sanat yapitlarinin ahlakilestirilmesine kars1 ¢ikilir. Clinkii bu, sanat
eserlerinin baskalarin1 anlamamizi ve sempati kurma becerimizi disipline eden giiciinden
gelen gercek ahlaki degerini zedeler. Sanat ahlaki olarak tarafsiz degildir, ama ahlaki
savlar one slirmenin ve onaylamanin kendine has yollar1 vardir onda” (Scruton, 20009, s.
132).

Kendine has diliyle sanat, hayati yakaladig1 yerden yeniden sekillendirerek kendi
bicimi i¢inde var eder. “Sanat yoluyla edindigimiz bilgi bir seyin kendisinin (...)
bilgisinden ¢ok, bir seyi bilme bi¢iminin ya da bigeminin yasantisidir” (Sontag, 1998, s.
27). Her sanat yapit1, kendi diinyasini kurar. Bu diinyay1 kurarken de yine gercek yasam
ve insan olur ¢ikis noktasi. Ortega y Gasset (2013, s. 40) bunu yazar baglaminda su
sekilde dile getirmistir: “Orada, kendi basina duran gercege, gercekdisi bir anakara
ekleyerek, diinyay1r genisletir sair. Yazar, (Latince) auctor, yani ‘arttiran kimse’
sozcliglinden tiiremistir. Latinler yeni bir toprak fethederek onu yurduna katan
komutanlara bdyle derdi”. Sanatci, i¢inde yasadigi gerceklikten yola ¢ikarak, bu gergegi

yorumlar, gergege belirli bir bicim verir ve bu sayede, gergegin farkli bir goriinlimiinii
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sunar. “...sanatin yogun ve gergek bir yasantidan dogmasi yetmez, ayrica kurulmasi,
nesnellik kazanarak bir bigim almasi gerekir” (Fischer, 2005, s. 11). Sanatin insana
sagladig bilgi boylelikle, goriiniimlerin belirli bir tarz iginde yorumlar1 halini alir.
Edebiyat, insan yasamasin1 yogurup degistiren, bu yasamay1 belli bir anlamla bezeyen
diinya goriisii bilgi(ler)i saglar (Uygur, 2009, s. 70). Uygur’un edebiyat i¢in séyledigi bu
vargiy1, diger sanatlar i¢in de genellersek yanilmis olmayiz.

Sanattaki ahlakilik, etik degerleri sorgulatmastyla ilgiliyken, bu ahlakiligin giizelle,
estetikle olan iligkisi, sanat yapitinin bi¢imi ig¢inde erimesi, bigimiyle birlikte var
olmasidir. Bu ayni zamanda, sanatin kendi varlik yapisiyla kurdugu ahlaki bagin da
gostergesidir. Sanatei, yapitini oncelikle bir estetik nesne olarak gordiigli zamandir ki ona
ahlaki olarak yaklasabilir. “Bir sanat yapitini kurtaran asla konusu degildir, heykele deger
verenin maddesindeki altin olmadigi gibi. Sanat yapitt maddesinden fazla bi¢imiyle
yasar, Oziinden yayilan giizelligi, yapisina, organizmasina borgludur” (Gasset, 2013, s.
74). Sanatg1, bunun bilinciyle yola ¢iktig1 zamandir ki yarattigi eser hem sanata hem de
insana dair iglevini yerine getirmis olacaktir.

Sanat yapitlarinin bi¢imleri, onlara varlik kazandirirken onlart diger nesnelerden
ayirir. Sanatta Oonemli olan, bir seyi belirli bir tarzda dile getirmektir. Nitekim Sartre’in
(1963, s. 85) da belirttigi gibi, “Insan bir sey sdyleyecegim diye yazar olmaz, bir seyleri
belli bir bicimde sdylemek i¢in olur”. Sanat yapitlarinin bigimleri, onlarin estetik anlamda
kurulmasin1 saglar. Sanat yapitlarindan aldigimiz estetik haz, onlarin bu kurgusal
niteliginden kaynaklanir. “Ciinkii sanat¢inin yapitt gergek bir nesneye (...) iliskin giizel
bir anlatimdir, salt bir nesnenin giizelligine iliskin degil, her seyden once ilgili nesne
konusunda giizel bir disavurumdur, o nesnenin bir agiklamasidir” (Brecht, 1997, s. 162).
Kurgusallik, sanat yapitlarinin 6ziine iliskin bir gercekliktir. Nitekim “Sanat ya da ‘suni’
ve ‘yapay’ sozciiklerinin kokeni ‘arte’ ortaktir” (Erzen, 2011, s. 35). Sanattaki taklit bir
nevi aldatmaca gibi diisiiniildiigli i¢in, sanatsal olanin bir yani her zaman gercekle
iliskiliyken bir yanmin da gercekten uzaklasmasi gerektigi hissedilir. Insanlar gercekligi
kavramanin farkli duyumlarini bulur sanat yapitlarinda. Le Guin’in (2013, s. 33) de ¢cok
giizel bir sekilde 6zetledigi gibi, “Cocuk tek boynuzlu atlarin gercek olmadigini tabii ki
de bilir ama 6te yandan tek boynuzlu atlar {izerine yazilan bir kitabin, eger yeterince
iyiyse, hakiki bir kitap oldugunu da bilir”. Sanat, inandirirken kandirir kisiyi.
“Nietzsche’ye gore de sanat, bir hakikat degil, bir yanilsama aracidir...gercekligin

kendisini degil, benzerini verdiginin farkindadir” (Megill, 1998, s. 72). Bu sanatin, varlik
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nedenlerinden biridir. “Ilk bakista sasirtic1 gelse de, yanlis oldugu diisiincesini uyandirsa
da sanatin dili, daha anlamli (degerli) bir yasama ve daha anlamli bir insana, insanliga
giden yolu soyledigi yalanlarla agar” (Savas, 2012, s. 45).

Sanatin bu 0zelligi, ¢ogunlukla sanat yapitlarinin, deyim yerindeyse, hafife
alinmasina neden olmaktadir. Platon ve Eski Yunan diisiiniirleri, sanat¢ilarin topluma
zararli oldugunu diisiinmiislerdir. Gergeklik ve kurmaca arasindaki rekabet, sanatin bir
yalandan ibaret oldugu yoniindeki tartigmalara yol agmistir. Ronesans’a kadar sanatta
taklitteki ustalik onemli olmustur. Sanatin, eskiden gercekligin kopyasini verdigi
diistintildigii i¢in, yanilsama yarattig1 ve gercegin adi bir taklidi oldugu ve bilincimizi
carpittig diislinlilmustiir. Giizellikte goriinenle yetinilmis ve konunun giizel olmasi, oran,
orantt ve birlik icinde diizen gibi kriterler yapitlarin giizel sayilmasi igin yeterli
say1lmistir.

Fakat zaman icinde sirf giizel bir nesnenin tuval iizerinde yeniden {iiretilmesinin
sanattaki giizelligi agiklamak icin bir 6l¢iit olamayacagi anlasilmistir. Bir sanat yapitinda
cirkin konular da ele alinabilir ama sanat bakimindan giizel olabilir pekala (Moran, 2012,
s. 103). Ne de taklitteki teknik ustalik yeterlidir sanattaki giizeli tanimlamak icin. Zeuxis
ile Parrhasius arasinda gergegine benzer (gercek¢i demeyelim) resim ¢izme iizerine
yapilan yarigmay1 hatirlarsak, iiziim ve perdenin sahiciliginin insani aslinda nasil da
aldattigina tanik oluruz. Uziimii yemek icin gelen kuslar ve perdeyi gercek sanan Zeuxis.
Her iki resim de, sadece gergege benzeme derecesinde sasirtabilir ve kendilerine hayran
birakabilirler bizleri. Hatta, sahicilikteki bu aldatmaca, teknikteki bu tistiin inandiricilik,
bir bakima asil gercege olan inanci daha da pekistirir. Yani dogada zaten var olan
nesnelerin kendileri varken, sanatin bu anlamda doganin yaninda gereksiz bir illiizyon
olarak goriilme ihtimali vardir. “Eger sanatg1, gergek olgulari, yasamda ortaya ¢iktiklari
gibi tuvaline aktarmakla, bu yasami yaratici bir yolla yansitmaksizin, bunlarin diipediiz
bir kopyasini vermekle yetinirse, okura, seyirciye ya da dinleyiciye yeni bir sey sunamaz,
bdyle bir durumda insanlar sanata ilgi duyacak yerde, yasamin kendisine bagvururlar”
(Ziss, 1984, s. 78). Taklitteki ustalik (gercegine benzerlik) da, bir yapitin giizel ya da
degerli bulunmast i¢in yeterli degildir.

Giizelin insanla bagi kurulmadig: siirece, gosterilen giizellik, yasamimiz i¢in bir
anlam teskil etmekten Gte kalacaktir. “Sanat yapitinin degeri insana ulagmislikta, insana
kavusmuslukta, insani agiklamada kendini gosterir” (Timugin, 2013, s. 56). Aksi

takdirde, tipki toplum icin sanat anlayis1 gibi, sanat i¢in sanat anlayis1 da, sanati tek
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boyutuyla ele alacak ve sanatin i¢ini bosaltacaktir. Nietzsche (2003, s. 88-89) bunu su

sozlerle dile getirmistir:

L’art pour I’art. —Sanatta amaca karst miicadele her zaman sanattaki ahlakilestirici egilime
karsi, onun ahlaka bagimliligina karsi miicadeledir. L’art pour I’art ‘ahlakin cam
cehenneme!” anlamina geliyor...Ahlak vaaz etmenin ve insani 1slah etmenin amaci sanattan
dislandiginda, dogrudan su sonuca variliyor: Sanat tiimiiyle amagsiz, anlamsizdir, kisaca
L’art pour I’art, kuyrugunu 1sirip duran bir kurtguk. —Ahlaki bir amac1 olmasindansa hig

amaci olmamasi yegdir!’...Biitlin bu sanat ne yapiyor?

Sanatin sirf bi¢im ya da igerigini sanat acisindan deger olarak almak ne kadar eksikse,
onu sirf bigimi ya da igerigi i¢in degerli saymak da bir o kadar yarim birakacaktir
aciklamalarimizi.

Sanatta bicim, igerikten ayr1 diisiiniilemez. Bigim, onu var eden maddi 6zelliklerin
bir araya gelmesinin yaninda, bir seyi belli bir sekilde ortaya koymak, belirli bir tarzda
ifade etmektir. Dolayistyla, sdylenmek istenen seyin nasil digsallastirilacagi kendisinden
kopuk bir sekilde var olamaz. “Bi¢im tek basina bir anlam tagimaz. Bi¢im, bir icerigi
tasidigi siirece kendi varligini bulur. Yani bigimle icerik madalyonun iki yiizii gibidir, biri
olmadan digerinden de s6z edilemez” (Ering, 2013, s. 22). Sanattaki giizel, belirli bir
diinya tasariminin bi¢im ile varlik bulmus halidir. Giizeli sanat yapitinin varliksal
yapisinda bulan Hartmann’in ontolojik gorlisiine de bakacak olursak giizel, sanat
yapitinin tinsel igeriginin (irreal arka planinin) duyusal bir bi¢im i¢inde (real 6n planda)
goriintise ulasmasidir (Yetisken, 2009, s. 19). Yani, anlamin maddilesmesidir.

Sanat yapitlar1 sadece eglendirmek istemiyorsa eger, bir anlam teskil ederler. Sanat
yapitlar1 daima bir sey hakkindadir ve bundan dolay1 anlamlar1 vardir: Sanat yapitlar
cisimlesmis anlamlardir (Danto, 2015, s. 48). Sanat¢i, hayat ve insana dair edindigi
izlenimleri, dikkatini ¢eken hakikati agiga c¢ikaracak sekilde ona has bicimiyle ortaya
koyar eserinde. “Bu baglamda estetik nedir diye sordugumuzda, onun bir giizelleme,
stisleme olmadigini, bicim dolayisiyla anlam ilettigini sdyleyebiliriz” (Erzen, 2011, s.
23). Sanat¢inin ilettigi anlam, insan agisindan bir anlamdir. Bu sayede, sanata degerini

veren giizellik, insanla, insan olmanin anlamiyla kurdugu bagdan ileri gelir:

...sanatin degeri; sanatin diger insan basarilarindan ayri olarak insan igin kigilerin yagsamu i¢in

ifade ettigi sey, insanlarin yasamindaki yeridir. Sanatin degerleri sanat yaratmalarinda 6n
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planda bulundurulan hususlar, sembol, anlatis tarzi, form, kompozisyon vb.dir. Bir sanat
eserinin degeri ise, o sanat alaninda yaratici olan kisilerin gozlerinde o eserin diger eserlere
gore Ozelligi, tekligi, insana ve problemlerine isaret etmesindeki biricikligidir (Kuguradi,

2013b, s. 41).

Sanata bahsedilen biricikligini veren, diisiinsel ve elestirel islevidir. Bigimin i¢ine
yedirilmis etik degerlerle olan hesaplagsmasi, sanatin ve sanat¢inin iistlendigi 6zgiirliik ve
sorumluluktur ayni zamanda. Eger yapitinin insan agisindan anlamli olmasini, insant
mesele etmesini istiyorsa sanat¢t bu ahlaki ylikiimliiliikkten kagmast miimkiin degildir.
Schiller’den esinlendigi bir fikirle Orhan Pamuk (2011, s. 15) su sekilde 6zetler bunu:
“Romancilik, ayn1 anda hem saf hem de diisilinceli olma isidir”. Yani hem diinyay1 tasvir
edebilecegine inanip hem de buna kuskuyla yaklasmaktir. Sanat¢i, icinde yasadigi
gercekligi sorgulamaya basladig1 andan itibaren anlamla hesaplagsmaya, bir seyleri dert
etmeye baslar. “...sanat¢1 kendi sorunlarini icat etmek zorundadir” (Erkan, 2011, s. 36).
Bu, onun entelektiiel/aydin kimligiyle de alakalidir. ... aydin kendi i¢inde ve toplumdaki,
pratik gercekligin aragtirilmasiyla (...) egemen ideoloji [geleneksel degerler sistemiyle
birlikte] arasindaki karsitligin bilincine varan insandir” (Sartre, 2014, s. 37). Entelektiiel
kimligiyle sanatci, alisilagelmis degerlerin anlamini ve gérmezden gelinenleri sorgulayan
kisidir. “Edebiyati1 sadece sorumsuzluga, tiirkiilere indirirseniz, durdugu yerde kurur.
Yazili her s6z, insanin ve toplumun biitiin ortamlarinda yankilar uyandirmazsa, higbir
anlam1 yoktur. Bir ¢agin edebiyati, edebiyatin icine sindirdigi ¢agin kendisidir” (Sartre,
1963, s. 89). Bu sorumlulugu alan sanat¢i, takindigi entelektiiel tavir ile, yapitinda
insanlik adina sorgulayacagi degerleri bulabilecektir. Sanatina kars1 sorumlulugunu da
sanattaki estetik degerleri hesaba katarak gergeklestirecektir.

Sanatin hem bi¢imsel hem de igerik agisindan elestirel bir gozle ele alinmast, sanata
ve sanatin islevine karsi tutumda 6nemli degisikliklere neden olmustur. Bu, kendi kendine
gerceklesen bir durum degildir. Sanata karsi bakis agilarinda yasanan degisikliklerde,
diinyay1 algilayis tarzlarinda yasanan degisimin etkisi biiyiiktiir. “Her tiirden sanatsal
yarati, gerceklik iizerine, belli bir doneme yayilmig bir bi¢im egiliminde sakli bir dizi
ikna...”dir (Eco, 1990, s. 14). Her donem, kendi gergeklik anlayigina gore sanatta viicut
bulur. Ornegin “19. yiizyil realist roman1 Newton fiziginin edebiyat estetigindeki uzantis
goriinlimiindedir...Roman yapisinda hicbir kargasa yoktur...En-boy-derinlik heniiz
bilingaltinin  dipsizliginde ayristma ugramamig, amorflasmamistir...d1s  gercegi

yansitmanin ana ilke oldugu mimetik estetigin sanat anlayisidir bu” (Ecevit, 2004, s. 23).
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Diinyaya kars1 bakis agimiz degisince, sanattaki estetik 6gelere karsi yaklagim da ister
istemez degisir. Sanatta ahlakiligin de ahlak¢i olmanin 6tesinde, elestirel ve sorgulayici
bir tavir gelistirmeyle iligkilendirilmesi ve bunu estetik degerleri de sanatsal agidan
sorgulayacak sekilde yapmasi modern ¢agda baslamistir. “Eski... sanat goriisii islevsel
baglamda zevk alma ile uyumluydu; sanatin yaratim alan1 olarak ele alindig1 yeni sanat
diisiincesi ise derin diisiinceye dayalt bir tutumu...” (Shiner, 2004, s. 25)
benimsemektedir.

Modern sanatin diislince diizleminde olmasi, aydinlanmayla baslayan modernizm
ruhuyla iligkilidir. Modern ¢agin en 6nemli 6zelligi, onun elestirel yanidir. “Modernlik
diisiincesinin oziinde gelenek ile karsithik vardir” (Giddens, 2004, s. 41). Aklin ve
ilerleme diisiincesinin hakim oldugu modernitede eskiden kopus ve eskiyi elestirme fikri
yaygindir. Sanayi devriminin bir sonucu olan modernizmle birlikte, bilimde ve
teknolojide yasanan gelismeler, toplumsal yapida da ilerleme diislincesinin yerlesmesine
neden olmustur. Fakat zamanla modernizmin farkli bir yiiziiyle karsilagilmistir.
“Bilimdeki, teknolojideki akil almaz gelismeler, bunun sosyo-politik yan iiriinleri, insana
yabanci yeni bir diinyanin konturlarini ¢izmektedir” (Ecevit, 2004, s. 35). Modern
toplum, bir yandan insanin refah i¢inde yasamasini saglarken bir yandan da onun manevi
degerlerinde birtakim degisikliklere neden olmaktadir. Bu ¢agin “... en belirgin 6zelligi
sadece hiz, liretim, uzay c¢ag1 gibi kategorilerde degil, ayn1 zamanda insanin bir ana deger
olarak gittik¢e kendisinden uzaklagmasinda kendini agiga vurmaktadir” (Kiziltan, 1986,
s. 93). Insan dayanaklarmi yitirmis, her seye ve herkese, hatta kendine bile siipheyle
yaklagsmaya baglamistir. Gorecelik, belirsizlik gibi kavramlar gittik¢e bilime hakim olan
neden-sonug iligkisini yikarken, toplumsal hayatta beklenen ilerleme diisiincesi insani
boyutta askiya alinmstir.

“Modern hayatin en derin sorunlari, ezici toplumsal giicler, tarihsel miras, dissal
kiiltiir ve hayat teknigi karsisinda, bireyin, varolusunun 6zerkligini ve bireyselligini
koruma talebinden kaynaklanir” (Simmel, 2003, s. 85). Kalabaliklar arasinda silik bir yiiz
olmaya baslayan insan giderek varligin1 anlamlandirmaktan uzaklasmistir. Hiz, degisim
ve yenilik modernligin en belirgin 6zelliklerindendir. “Modernligin dinamizmi, zaman
uzamin ayrilmasindan ve... toplumsal iligkilerin, bireylerin ve gruplarin eylemlerini
etkileyen siirekli bilgi girdilerinin 15181nda diigiiniimsel olarak diizenleme ve yeniden
diizenleme siirecinden kaynaklanmaktadir” (Giddens, 2004, s. 25). Bu durum insanda

huzursuzluk ve giivensizlik duygusunun pekismesine neden olmaktadir. Ayrica
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toplumsal {iretimin ve iligkilerin kapitalist diizen sonucu parcalara ayrilmasi, kentlerin
giderek biliylimesi, insanlar arasi iliskilerde yabancilasmay1 da beraberinde getirmistir.
Yasam mekaniklestikce, kisi sistemin i¢inde giderek kiiciilmiistir. Kitle iletisim
araclarinin yayginlasmasina ragmen kisiler arasi iletisimsizlik artmigtir. Metaya verilen
onem artmis, para en dnemli deger haline gelmistir. Insanlar daha ¢ok galismakta ve emek
gibi insan da metalasmaktadir. Para, ¢ikar ve ilerleme fikri modern hayatin ideolojisi
haline gelmistir.

20. ylizyilda, insanin karsilastigi gergek, hayatim1 anlamlandirabilecegi
dayanaklarin inandiriciligimi kaybetmesi ve yasamin icerigini yitirmesi olmustur.
Nietzsche, degerler alaninda yasanan yoksullagsmanin sinyallerini ¢cok dnceden goérmiis ve
degerlerin yeniden degerlendirilmesi gerektigini aksi takdirde insanin giderek yasamsal
giiciinii yitirecegini diisiinmiistiir. Insana diinya iginde huzur veren her sey artik elinin
altindan kayip gitmektedir. Gelenek, din, ahlak gibi degerler, modern yagamin yarattig1
sorunlara artik cevap veremez hale gelmistir. Yasanan biiyiik savaglar ve ac1 sonuglari,
insanin kendine olan inancini da yitirmesine neden olmustur. Ozellikle II. Diinya Savasi
sirasinda Almanya’da ve Japonya’da yasanan insanlik dramlar1 bizleri, insanin insani
degerlerini yitirdiginde neler yapabilecegine dair sorgulamaya cagirmistir. Bu dénemde
varolusculuk da modern hayatin insani insani olandan uzaklastiran niteliklerine ve
yasanan degerler degisimine tepki niteliginde ortaya ¢ikmigtir.

Her ¢agin sanati icinde yasadigi gerceklikten etkilendigi kadar bu gercekligi
anlamlandirma ihtiyacindan da dogmaktadir. Ozellikle modern diinyada insan, gergegi
her seyden ¢ok arar olmustur. Modernitede inang degil, siiphedir bilginin temeli (Erzen,
2011, s. 147). Modern sanata elestirel niteligini veren de budur. Modern donemin sanatini
olusturan gergeklik anlayisi, iyi’nin ve kotii’niin, giizel’in ve ¢irkin’in birbiri igine
gectigi, biliylik bir degerler karmasasinin yasandigi doneme tekabiil etmektedir. Sanatgi,
ele avuca sigmaz bu degisimi kavramak durumundadir (Frisby, 2003, s. 13). Modern
sanat, insanin yasadigl anlam yitiminin hem bir yansimasi hem de buna kars1 gosterilen
bir tepkidir. Yasam artik insana yabanci ve anlamsiz goriindiigii i¢in, modern sanati
olusturan degerler de bu yonde degismistir. Ornegin “Yeni roman yalmzca insanla ve
onun diinyadaki konumuyla ilgilenir” (Robbe-Grillet, 1981, s. 46).

Ona yabanci diinyada, anlamlandiramadig1 gergegi dillendirmeye ¢alisan sanatgi,
buna uygun anlatim yollarim1 kesfetme yoluna gitmistir. Modern sanat, eski sanat

degerlerinden kopusu gerektirir. Geleneksel sanat, modern donemin duyumunu vermekte
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yetersiz kalmaktadir. “Modernligin bakis acisindan, bir sanatgi -istese de istemese de-
sabit Olctitleri olan normatif gegmisten kopmustur...” (Calinescu, 2017, s. 11). Eskinin
giiven veren diinyasina karsilik, uyumsuz ve fragmanlardan olusan yeni diinya kendi
bicimini de kendi yaratacaktir. Modern sanatta giizellik algisi tamamen degigmistir.

Denge ve uyum estetiginin yerini orantisizlik ve belirsizlik almistir.

Doganin eksiksiz bilgisine bas koyuldugundan ve insan bilgisinden her tiirli gizemin
eleneceginden zerre kusku yoktur klasiklerde. Oysa insanin bilgisine ve eylemine ilkece agik
olan bu akilc1 evren yerine zorlu bir bilgi ve zorlu bir sanat var modernlerde, sakincalarla ve
kisitlamalarla dolu, ¢atlakli eksikli bir diinya temsili var, eylem kendinden kusku duyuyor,
en azindan artik biitiin insanlarin onayini elde etmekle 6viinmiiyor (Merleau-Ponty, 2005, s.
69).

Artik bicim kiside, rastlanti sonucu olugmus izlenimi birakmaktadir. Modern sanat,
konturlar1 belirsiz bir diinyanin ucu bucagi olmayan, taslak halinde, tamamlanmamis
goriiniimlerini verir. Ornegin Manet, bir bedenin ¢izgilerini ve kabartilarin1 kural dist
olarak ele alir (Jimenez, 2008, s. 216). Van Gogh’un i¢ diinyasin1 yansitan kendi i¢inde
devinen renkleri, Cézanne’nin belli belirsiz eskizlerden olusan Olympia’si, riiya ve
gercek arasinda gidip gelen Dali’nin siirrealist resimleri, Picasso’nun dagilmis kadin
yiizleri ve ¢arpik insan figiirleri, miizikte atonal yapilar, i¢ monologa doniisen modernist
romanin eyleme gegemeyen giicsliz karakterleri, insanin yasadigi karmasanin sanatta
bi¢im bulmus halleridir.

Degisen giizellik anlayisinin temelinde giizellige kuskuyla yaklasilmasi vardir.
Glizel, hosa gidenden ziyade c¢irkin, grotesk, kotii, adi, bayagi, tirkiitiicii, igreng, sagma
vb. olmustur. “Giizellik artik sonsuza ya da degismeyene dogru ydnelmesiyle
belirlenmez, var olan diinyanin basit gergekliginde her an beliriverir” (Jimenez, 2008, s.
213). Higbir sey artik daha degerli olmadigi i¢in, modern sanatin konusu her sey olabilir.
Sanatta giizelligin bulgulanmasi i¢in yiice ve iyi olanin ya da degerli bulunanin temsil
edilmesinin anlam1 kalmamaistir. Bu baglamda modern sanatin dnciiliigiinii Baudelaire’in
yaptigini soyleyebiliriz. Baudelaire siirleriyle “Cirkin olanin giizelligini ortaya ¢ikarma,
bdylelikle sanatin1 o zamana kadar iizerinde durmaya layik gormedigi her seye dikkatin
cekilmesine gecerlilik kazandirma ve yaratma”yi se¢mistir (Lenoir, 2005, s. 76).
“Dalalim ister cennet, ister cehennem olsun/ Yeniyi bulmak i¢in bilinmezin dibine” diyen

Baudelaire’le birlikte ¢ok anlamlilik, gizem, esrar, karsit anlamlilik, anlamsizlik,
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karmagiklik modernizmin dili olur’ (Artun, 2013, s. 57). Her sey gelip geg¢icidir, kalici
olan bir sey yoktur. Anin yakalanamaz olmasi, modernitenin yenilik ruhuyla ilgilidir.
“Baudelaire, modernlik ile ‘simdiligi/mevcutlugu’, ‘an’a dair tiim 6zellikleriyle simdiyi
kastetmektedir” (Calinescu, 2017, s. 55). insanin higbir zaman ayn1 kalmayan karsisinda
yasadig1 ruhsal kirilma, modernligin hem laneti hem de liitfudur. Baudelaire’e gore giizel
her zaman gariptir. Bu gariplik, modern sanata yaratici niteligini verir.

Modern sanat bir karsi-sanat estetigidir bu anlamda. Jameson’in (2005, s. 29) da
belirttigi gibi modernizm muhalif bir sanatti; orta sinif insanlar i¢in ¢irkin, uyumsuz,
bohem; ortak begeni ve sagduyuya bir saldiri; yerlesik diizen i¢in daima tehlikeli ve
patlamaya hazirdi. Kurallar1 yikmak isteyen yeni sanat, kendi anlatim yollarni
diistinsellikle sekillendirecektir. “Bir seyi glizel olarak nitelendirmek ‘anlamlr’,
‘karmagik’ ve ‘meydan okuyucu’ gibi nitelemelere kiyasla gittikge zayif bir iltifat
kaliyordu” (Shiner, 2004, s. 371). Yeni sanatin gergekligini olusturan 6geler, onun
kendine doniik ve elestirel bir nitelige biirlinmesini de beraberinde getirmistir. Yapilmak
istenen, “... yeniden degerlendirme, yeniden diizenleme, yeniden insa etme...”dir (Frankl,
1993, s. 5). Sanatin sadece giizel ya da kullanigh toplumsal bir nesne olmasinin Gtesinde
artitk onemli olan, sanatin kendi anlamini sorgulamasi ve bunu yaparken de insan i¢in
degerini bir kez daha gbzden gegirmesidir. Sanat, boylelikle insanin diinyay1 yeniden insa
etmesi i¢in bir duyum ve tasarim nesnesi olarak varlik kazanmaya baslamistir. Modern
sanat¢1 eserlerinde, pasif bir kimlige biirlinse bile, tiikenmekte olan diinyayla inatlasan,
ona bagkaldiran bir kimlige biiriinmiistiir. Anlasilma ve kendini begendirme gibi bir kayg1
giitmeyen modern sanat, izleyicisini degil, diisiinen izleyicisini arayan bir sanattir
(Cemal, 2015, s. 118). Kiibistlerde gercekligin parcalanmast ve ¢ok yonlii anlatimla
anlamin gorecelestirilmesi, Godot yu Beklerken gibi bir sonuca baglanmayan metinler,
Brecht’in diyalektik tiyatrosunda seyircisiyle konusan oyuncular, Kafka’nin goriinmez
sistemin ic¢inde ezilen aciz, absiirt ve yabancilastiric1 karakterleri izleyiciyi yoruma ve
elestiriye davet eder. Boylelikle sanat yapiti kendini hemen agmak yerine, alicisinin
kafasinda tekrar tekrar kurar. “...modern roman bir arastirmadir; anlamlandirmalarini
gitgide kendisi yaratan bir aragtirma” (Robbe-Grillet, 1981, s. 49).

Modern sanatin kendini sorgulayan yapisi ve bigcimsel olarak deneysele yatkin
avangard formu, sanatsal giizeli ortadan kaldirdig1 i¢in elestirilir. Bu, biraz da modern
sanatin diigiinselliginden kaynaklanan zor anlasilir, alicida 6zdeslesme yerine

yabancilastiric1 etki birakan bicimiyle alakalidir. Fakat modern “Hikayede anlatilan
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diinya, i¢inde yasadigimiz su siradan ya da olaganiistii diinyanin ta kendisidir” (Pamuk,
2006, s. 117). Modern sanatin kendisi sanatin gercekligini ve anlamini kendi varolus
amacini sorgular. Kimi zaman Dadaistlerin yaptig1 gibi kendisinin bile anlamsiz
oldugunu ilan eder diinyaya. Bigimciligin had sathada yasandigi1 dada sanati1 anlamsizliga
kars1 anlamsizlikla karsilik veren bir sanat akimidir. Bos, kuru bir bigimle anlamsizligi
temsil etmek ister sadece. Hegel (1982, s. 72), kendince, sanatin sonunun geldigini, daha
baska soylersek, sanata duyulan ihtiyacin akla gdre azaldigini, modern sanat ortaya

¢ikmadan ¢ok once ilan etmistir:

Demek ki sanat-bilimi ¢agimizda kendisine daha ¢ok gereksinme duyulan bir alandir, sanatin
sanat olarak kendi basina yogun bir doyum verdigi zamanlardan daha fazla gereksenen bir
alan. Sanat bizleri felsefi diisiinmeye cagirir; felsefi diisinme ile de o, sanatta bir
yenilenmeyi, yeniligi saglamayi degil, ama sanatin temelinde bulunanu titizlikle ve agik-segik

bilmeyi, tanimay1 kendisine gorev ve amag edinmistir.

Biraz pesin hiikiimlii bir yaklasim da olsa, sanatin modern ¢agdaki islevini sorgulamak
ve sanattaki diisiinselligi anlamak acisindan Hegel’in diigiincesinde dikkate deger bir yan
vardir. Sanatin sonu gelmemistir belki ama sanat anlayis1 degismistir. Sanata duyulan
ihtiyac aksine daha da artmistir ama farkli bir boyutta yasanmaktadir bu ihtiyag.

Modern sanatla birlikte artik bir seyin dogru mu yanlis m1 oldugu sorusundan ¢ok,
yasami zenginlestiriyor mu yoksa yoksullastirtyor mu sorusu sorulmalidir (Ansell-
Pearson, 1998, s. 61). Sanatin ahlakla olan bag1 degismis ve her zamankinden daha ¢ok
estetik bir boyuta taginmistir. Yasanan biiyiik capli insanlik suglari, soykirimlar, atom
bombeasi, insan aklinin ve iradesinin neler yapabilecegine dair insani olmanin sinirlarini
zorlamistir. Sanat da insanin bu yeni kendisiyle karsilagtiginda icine diistiigii dehseti ve
benliginde gizli kalan karanlik yonlerini gozler oniine sererek ¢irkinlikten ve kotiiliikkten
estetik bir obje yaratmaya calismistir. “Modern sanatin biiyiik boliimii korkunglugun
siirin1 asagl ¢ekmeye adanmis durumdadir. Cok fazla aci verici, sok edici ya da utang
verici oldugu icin eskiden goérmeye ve duymaya bile dayanamadigimiz seylere bizi
alistiran sanat, ahlaki... degistirir” (Sontag, 2008, s. 59). Hayat biitiin korkunglugu i¢inde
varolus amacimizi ve insanligimiz1 sorgulatma sinirina dayanmigsa eger, sanat da etik
olarak bu islevi yerine getirmek i¢in tiim estetik degerlerini yeniden gbzden gecirmek,
tim estetik degerlerini bu yonde seferber etmek durumundadir. “Modern sanatin

belirleyici amaci, izleyicileri tarafindan kabul edilemez olmaktir; bu amag tersine
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cevrildiginde, dinleyicilerin -modern anlamda izleyicilerin, gdzleyen seyirci
toplulugunun- varliginin da sanat¢i acisindan kabul edilemez olmasi demektir” (Sontag,
1998, s. 48). Sanat, degisen ahlak anlayismma bagli olarak, degerlerini yeniden
degerlendirme yoluna gitmistir. Nitekim “Nietzsche’ye gore, iyilikte ve kdtiiliikte yaratict
olmak isteyen kisinin her seyden once yikici olmasi, degerleri parcalamasi gerekir”
(Camus, 2000, s. 74). Yaratict olmak i¢in bu sarttir. Modern sanatin yaptig1 da bu
olmustur.

“Modern sanattan ve edebiyattan ¢cogu zaman ‘gercekligi yok ettigi’ gerekgesiyle
yakinilir” (Fischer, 2005, s. 193). Modern sanat her ne kadar ger¢eklikten kopuk gibi
goriinse de, amag kaybolan gergekligi vermek oldugu i¢in, sanat yapitlar1 da kayip giden
kaypak gercegin bir duyumunu vermeye calisarak bicim araciligiyla adeta bu gergekle
oynarlar. Gergek ve kurmaca arasinda gidip gelen yapitlari, hakikatin yanilsayan yoniiniin
farkina varilmasini ister. Belki de bu yiizden, gergeklikle bir hesaplagma i¢ine girerken
gercekei oldugunu iddia eden klasik yapitlarin ¢ogundan ¢ok daha gergekei bir konuma
gelirler. Bu anlamdaki “Gergekei yapitlar1 savagimcei yapitlar diye tanimlamamiz dogru
olur...bagkalarinda duyup isitmedigimiz sozleri bu yapitlarda duyup isitiriz. Bize bir
celigkiyi haber verir ilgili yapitlar ve ¢eliskinin sozciiliiglinii yaparlar...” (Brecht, 1997,
s. 122). Sezuan’n Iyi Insani, belki de gordiigiimiiz en gercek kisilerden ve sehirlerden
birini vermistir sanat diinyasina. Kafka’nin Sato’su bizi, zaten i¢inde bulundugumuz
labirentin ¢ikmazlarinda dolastirir. Duchamp, Fountain’la neye sanat yapitt denmesi
gerektigini gercek nesnenin kendisini ortaya koyarak radikal bir dille sorgulatir. Bu
acidan, ayni zamanda, daha ahlakidir modern sanat yapitlari. Ahlak¢i olmaksizin yaganan
ahlaki sorgulattiklari i¢in ahlakla daha i¢ ige gecmis bir yonleri vardir. Yasanilan gergegin
dogasini gérmezden gelemezler ¢iinkii. Boyle bir diinya i¢inde yasamak nasil bir duygu,
bunu yeni ve cesur bir sekilde dile getirirler. Yeni sanatin ahlaki, estetik 6geleri alicistyla
yeniden insa ederken gercegin ¢ok boyutlu yoniinii ve degisen degerleri elestirmektir.
“Sorun sudur: Sanat ne tiir bir yasami oneriyor?” (Calinescu, 2017, s. 204) ve bunu ne
sekilde yapiyor? Fakat yine de her bilingli sanat¢inin dikkat etmesi gereken “Yeniden
bigimlendirmenin gercegi ne denli tehdit ettigi sorunu, her sanat¢inin karsilagmak
durumunda oldugu bir sorundur” (Murdoch, 2004, s. 321). Sanatc1, yarattigi kurmaca
diinyada gergekleri paranteze almak, onlara yeni bir bakisla, “fenomenolojik” olarak

yaklagsmak durumundadir.

76



Sanatcinin yapitina neleri alip almayacagi onun diinya goriisiinden ayri
diistiniilemez. “Sanatg1 kendi hesabina yeniden kurar diinyay1” (Camus, 2000, s. 245). Bu
diinyanin i¢ine neleri aldig1 basit bir segme islemi degildir; sanat¢inin ahlakini ele verir.
Sanatginin yasanan gercgeklere karsi tutumu sanat eserlerinde somutlasir. Sadece modern
sanatta degil, genel olarak sanatin dogasinda olan, olmasi gereken bir gercektir bu.
“Demek ki yazmak hem diinyanin tistiindeki ortiileri kaldirmak hem de onu okuyucunun
comertliginin karsisina gorev gibi ¢ikarmaktir” (Sartre, 2012, s. 64). Sanatin hakikatle
kurdugu iliskinin etik yoniinii olusturan, estetik Ogelerle birlikte, hayatta normal
karsilanan, normallestirilen varolus ger¢egini ne pahasina olursa olsun irdelemektir. Daha
once bahsetmis oldugumuz gibi, insan dayatilan ger¢eklerin her zaman farkina
varamayabilir ve Heidegger’in tabiriyle kotii niyet iginde yasayabilir. Gergekleri
gorebilmek, herkesin kabul ettigi dogrularin ve ahlaki degerlerin karsisina ¢ikabilmek
kolay degildir. Nietzsche, gergeklerle ylizlesmenin trajik bir varolusu gerektirdigini ve
yagsamsal olan1 engelleyen ne varsa yikilip yeniden insa edilmesi gerektigine inanir.
Nietzsche, hakikatin insan tarafindan yaratildigina inanir (Berkowitz, 2003, s. 80). Yani
insan gerektiginde gercekligini degistirebilme yetisine sahiptir. Onemli olan bunun
bilincinde olunmasi, insanin kendisiyle ve baskalariyla kurdugu iliskilerde etik degerleri
dikkate alarak hareket etmesidir. Sanat, icerdigi trajik 6gelerden dolay1 ontolojik olarak
bu potansiyele sahiptir: “...Nietzsche i¢in sanatin 6nemi, yagamay1 siirdiirmemizi olanakli
kilmas1 gerceginden kaynaklanir. Bunu da, insanlarin miicadelelerinin, 1stiraplarinin ve
basarisizliklarinin sasirticiliging, ulviligini ve onemini kendilerine gostererek yapar”
(Ansell-Pearson, 1998, s. 198). Nietzsche i¢in sanat bu anlamda insanin yasama katilma
ve kendisini yeniden yaratma dongiisiiniin en gii¢lii kaynaklarindan biridir. Sanat yagsama
dogru biiyiik bir itkidir ve yasamin bir¢ok c¢irkinlik, zorluk ve garipligini de aydinlatir,
ortaya c¢ikarir (Nietzsche, 2003, s. 89). Yasanan ger¢ekligin insan olmanin &ziiyle
arasindaki mesafeyi bizlere gosterebilir.

Nietzsche’den olduk¢a etkilenen Foucault, hakikatin iktidar mekanizmalari
tarafindan tretildigini ileri siirer. “Hakikat bu diinyaya ait olan bir seydir: Hakikat ¢ok
sayida zorlama sayesinde ortaya ¢ikar. Ve diizenli iktidar etkileri yaratir. Her toplumun
kendi hakikat rejimi, kendi genel hakikat siyaseti vardir...” (Foucault, 2011, s. 81).
Egemen ideolojinin iirettigi hakikate, sanat da kendi hakikatini tireterek karsilik vermeyi
segebilir. “Ideoloji her zaman salt ideoloji, yanlis biling degildir...Sanat...ideoloji olarak,

verili topluma kars1 ¢ikar...seyler degistirilmelidir” (Marcuse, 1997, s. 22). Sanat bu
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islevi gorebildigi zaman etikle arasinda giiglii bir bag kurulabilir. Nitekim “Etik ...
inanglarimiz1 gelistirmek, genisletmek ve gdzden gecirmek amaciyla ahlaki inanglarimiz
iizerine yapilan bilingli bir diisiinme bi¢imidir” (Hinman, 2013, s. 5). Sanat, estetik
degerlerini bu yonde iirettigi Olglide yasanan ahlaki bilme ve diislinme ortami
yaratacaktir. “Foucault’ya gore ahlak 6znelerin kendi kendisi ile kurdugu iliskidir” (Isik,
2014, s. 105). iktidar mekanizmalarinin artik disaridan degil, sdylemler araciligiyla
icerden dayatildigini diisiinen Foucault, iktidar oyunlarmin bilgiyle iliskili ¢ok boyutlu
yoniine dikkat ¢eker ve insanin yagamini sanat eserine doniistiirerek kendi degerlerinin
yaraticist olmasi gerektigini dile getirir. Aksi takdirde hakikat oyununda insan kendi
benligine en biiyiik kotiiliigli yapmis olacaktir.

Insanin kendi degerlerinin yaraticist olmasi yanlis anlasildiginda biiyiik bir anarsi
ortami yaratabilir. Iyi’nin ve kétii’niin ne oldugunu tartisirken yapmak istedigimiz, bu
kavramlar1 insan olmanin Oziinii yoksullastirip yoksullastirmamasi agisindan ele
almaktir. Yoksa iyi ve kotlii her sey olabilme tehlikesini barindirir. Sanatta da bu
baglamda her sey giizel kabul edilebilir. Hegel’e gore, “Kotiiliik, olmasi gerekenle olanin
birbirini tutmamasindan bagka bir sey degildir” (Bozkurt, 1982, s. 44). Hegel’in bahsettigi
olmasi gerekenin sinirlart asag ¢ekildigi vakit insan da giizel olandan uzaklagir. Nitekim
kotiiliik kavraminin tarihte belli donemlerde iyilikle ¢cok kolay yer degistirdigi goriilebilir.
Sanatin boyle donemlerde egemen iyi anlayisina hizmet ettigi olmustur. Sanata degerini
verenin salt bicimsel giizellikle 6l¢iilmemesi gerektigi bu donemlerde daha ¢ok onem
kazanmustir. Ornegin Leni Riefenstahl’m Nazi propagandasi yaptigi filmleri, estetik
ogeleri gilizel kullanmasindan c¢ok, hizmet ettikleri ahlaki degerler bakimindan
sorgulamak gerekir. Sanatin iglevi ve varlik degeri daha bir ciddiyetle ele alinir bu gibi
zamanlarda. “...degerli bir seyi olmayandan ayiran... insana kazandirdiklaridir; baska bir
deyisle, insanin yasanti ve eylem imkanlarimin genislemesinde nasil bir katkida
bulunduklaridir” (Kuguradi, 2013b, s. 43). Bu baglamda sanata degerini verenin ne

olduguna yonelik olarak Brecht (1997, s. 153) su sozleri sarf etmistir:

Bir yapitin estetik degerini saptamaya yonelik Olgiitlerin, o yapitin kullanim degerini
saptamaya yonelik ol¢iitlere yerini birakmasi gerekiyor. ...bir yapitin bigimi konusunda bir
yargtya varirken su soruyu sormak gerekir: Kime yarayacak bu? iginde yasadigimiz durum
Oyle ki, estetik bakimdan parlak bir yapit diizmece nitelik tasiy1p gergegi yansitmayabiliyor.
Giizel’e bundan boyle gergek diye bakmaktan kendimizi alikoymaliyiz, ¢iinkii ger¢ek olanin
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giizel olarak algilanabilmesi artik s6z konusu degil. Giizel’i diipediiz kuskuyla karsilamamiz

gerekiyor.

Sanatin gerekliligi o6zellikle 20. yiizyil sonrasi daha ¢ok irdelenen bir konu haline
gelmigtir. Bazi  diigliniirler sanatin yasanan dramlarla vicdani olarak boy

Ol¢iisemeyecegini ve bu ylizden de dnceliklerin degisebilecegini ileri siirmiislerdir:

...Jean Paul Sartre, Biafra’da bir Uciincii Diinya iilkesinde agliktan &len zenci bir ¢ocukla
edebiyat1 ahlaki olarak karsilastirmis, boyle felaketler varken yoksul iilkelerde edebiyat ile
ugrasmanin bir ‘liiks’ oldugunu agik¢a sdylemis ve Uciincii Diinya iilkelerinden yazarlarin
edebiyatin liiks dedigi zevklerinden temiz bir vicdan ile yararlanamayacaklarini ima edip,

hakiki edebiyat1 zengin iilkelerin ugras olarak gérmiistii (Pamuk, 2006, s. 237).

Benzer bir sekilde tiim diinyanin kanin1 donduran olaylarin yasandigi “Auschwitz’den
sonra siir yazmak barbarliktir” diyen Adorno (2015, s. 155), “Auschwitz’den sonra siir
yazilamayacagi climlesinin mutlak bir gecerliligi yoktur, ama su kesin ki Auschwitz
gecmiste miimkiin oldugu ve belirsiz bir gelecek boyunca da miimkiin kalacagi i¢in, sen
sanat artik tasavvur edilemez” diye ekler. Ama ayn1 zamanda sanatin insan i¢in bir tiir
siginak oldugunu yine de sanatin insan icin gerceklere ve kotiiliikklere karsi bir dayanma
nesnesi oldugunu yazar Adorno (2015, s. 152) “Sanat...gercekligin insanlara dayattig1
hunhar ciddiyetin bir elestirisidir...Sanatin sen yan1 budur iste ve tabii, mevcut bilingteki
bir degisme olarak, ciddi yani da”.

Sanatta giizellik anlayisinin ahlakla ortak paydasi, sanatin insandan yana giizeli,
bi¢imi i¢ine yedirebilmis olmasinda saklidir. Camus’niin (2000, s. 264) de belirttigi gibi
“Giizellik, devrimler yapmaz kuskusuz”. Ama insani olana dikkat ¢ekerek bu diinyanin
daha yasanilir olmasina katkida bulunabilir. Postmodern diisliniirler ¢ogu zaman,
fazlasiyla hiimanist ve evrensel bir goriis oldugu icin buna kars1 ¢ikarlar. Modernizmin
kendine doniik bir elestirisi olarak da nitelendirilen postmodernizmle artik anlagilamayan
gercegi anlamlandirma ¢abasindan vazgecilmistir. Cilinkii “Nazizmde ve Yahudi
katliaminda olanlar yeni bir hosgoriilemezlik esigi ortaya ¢ikardigi i¢in olanlar yalnizca
ahlaksal bilincimizi yaralamakla kalmamais; felsefemizi, bilimimizi, kiiltiiriimiizi, iyi ile
kotii inanglarimizi da isin i¢ine sokmus ve hepsini sifirlamaya yoneltmistir” (Eco, 2012,
s. 103). Bu esigin asilmasindan sonra postmodern diisiiniirler hakikate asla

ulagilamayacagini, her seyin, ahlaki olanin bile genellenemeyecegini ifade ederler. Bu
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caba, gercegin degisken, tikel ve yoruma acgik yanina uygun degildir. Cogulculugu
savunan “...postmodernizm anlamin yok oldugu, diyalogun yok oldugu diislincesini
vurgulamig; birlige karsi sdylem iiretmis, siirgiin ve vatansizlik, gdcebelik sdylemleri
iizerinde durarak boliinmeyi savunmustur” (Erzen, 2011, s. 149). Postmodernlere gore,
biiyiik anlatilar cag1 geride kalmistir.

Postmodern estetik de buna paralel olarak bir kaos ortamin1 animsatir. Birden fazla
bicim ve tiirlin i¢ i¢e gectigi postmodern sanat yapitlari, her tiirlii sinirin tesinde yer

3

almak ister. Sanat bicimiyle artik oyuna donligsmiistiir. ““...metin, oynanan bu sanatsal
oyunda ana erek durumuna gelir: Edebiyat, artik somut yasami kurgulamiyor; kendini,
nasil olustugunu, nasil kurgulandigini anlatiyordur...Kendini anlatan bu edebiyatta
kurmaca, iist-kurmaca diizlemine tasinir” (Ecevit, 2004, s. 71). Postmodern yapitlar, 6z-
diistiniimsel (self-reflexive) yanlariyla hakikatle oynarlar. Bu anlamda neredeyse parodi
haline gelerek sanat eserlerinin sanat olma degeriyle dalga gecerler. Hakikatin ve sanatsal
degerin sorgulanmasi agisindan oldugu kadar cok-kiiltiirciiliigii ve otekini kucaklayan
yaniyla postmodernizmin ahlakla olan bagimi kurmak miimkiindiir. Fakat
postmodernizmin, sanatin ve etik olanin evrensellestirilemeyecegine dair inanci su
anlamda elestirilebilir: Etik kurallar koymaktan ¢ok, var olan degerleri ve ahlaki
sorgulamak ister. Sanatin estetik degerlerinin yok sayilmasi ise, sanatin biricikligini
zedeler. Ayrica Jameson’mn (2005, s. 31) da belirttigi gibi, postmodernizm tiiketici
kapitalizmin mantigin1 tekrarlar; toplumsal yapmin adeta benzeridir. Sanat yapitlari,
tiiketim nesnesi olmanin Gtesinde anlam ve deger varliklaridir. Burada amacimiz biitiin
postmodern yapitlarin tiiketim odakli ya da anlamsiz oldugunu séylemek degildir. Fakat
sunu da unutmamak gerekir ki “Sanat insan1 her tiirlii kadercilikten korur. Yasam, insant
sanat yoluyla yok olmaktan korumakla da kendini korumus olur” (Kuguradi, 2013a, s.
27).

Insanin her seyi ayn1 degere indirgemesi, kétiiliigiin sinirlarmi yok etme tehlikesine
aciktir. O zaman Dostoyevski’nin (1999, s. 35) Yer Altindan Notlar’da sordugu su soruya
kulak vermekte fayda vardir: “Biri tutar, ¢ikarini, kendisi i¢in iyilik degil de katiiliik
istemekte goriirse, hatta boyle yapmak zorunda kalirsa, buna ne demeli?” Degerlerin
goreceligine kars1 Scheler ve Hartmann’in degerlere yonelik nesnel ¢aligmalarindan bir
onceki bolimde bahsetmistik. Buna gore, degerler kendi baglarina var olurlar. Fakat
degerlerin insan eylemlerini belirlemesi doga yasalar1 gibi degildir; insanlarin hangi

degerleri gercgeklestirecegi kendisine baghdir (Glinay, 2014, s. 301). Aynm1 zamanda
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degerler kendi baslarina iyi ya da kotii degildir. Degerler tarih-iistiidiir ve insan, degerleri
belirlemez. Onlara karst yonelen bilincimiz, onlarin iyi ya da kotii olarak
degerlendirilmelerine neden olur. Degerler insani belirler. Yani “Degerler ideal varliklar
olarak degigsmezler fakat deger duygusu her ¢cagda ve kiiltiirde degisir...degisen, degere
farkli zamanlarda verilen anlamlardir” (Ozlem, 2007, s. 403). Ornegin iyi kendi varlik
tabakasinda mutlaktir ama iyilik bilinci mutlak degildir. “...insan, degerleri,
gerceklestirilmelerinden kendisinin  ‘sorumlu’ oldugu seyler olarak hisseder ki,
‘sorumluluk’, insan1 diger doga varliklarindan ayiran baslica nitelik olarak goriiniir”
(Ozlem, 2007, s. 403). insan1 ahlaksal bir varlik olmasini saglayan da bu sorumluluk
eregidir.

Hartmann, estetik degerler ve ahlaki degerlerin varlik bilimsel agidan baglantili
oldugunu distinmiistiir. Fakat estetik degerleri ideal degerler olarak gormemistir.
Hartmann’a gore estetik deger sadece goriinlimde var olan bir seydir. Estetik nesneler,
real On yapilaryla (bicimsel maddi degerleriyle) irreal (ideal/tinsel/saltik) degerlerin
tastyicisidirlar. “Estetik deger gercek bir seyin ya da kendinde bir seyin degeri degildir
aksine sadece gorliinmede var olan bir seyin degeridir” (Celebi, 2014, s. 87). Estetik
degerler goriinlise ¢ikabilmek i¢in tinsel degerlere ihtiya¢ duyarlar ve ona yonelen
Oznenin varlig1 sayesinde kavranirlar. Yani sanat yapitlarinda viicut bulan irreal tinsel
icerik gorilinlis degeri olarak ortaya c¢ikmaktadir. Estetik degerin anlasilmasi, etik
degerlerin bilgisine sahip olmakla baglantilidir. Aksi takdirde estetik nesneden hoslanma
da s6z konusu olmayacaktir. Hartmann metafizik aciklamalardan kagindigi icin estetik
objeleri salt goriintii olarak ele almis ve estetik degerleri ideal degerlerle baglantili olarak
aciklamigtir. Hartmann’in ontolojik yaklasimi, degerlerin goreceliligini diisinmemiz
acisindan 6nemlidir. Hem bir filozof hem de yazar olan Murdoch’in (2008, s. 89) da
belirttigi gibi “Sanat, gorlintisten gerceklige yapilan uzun ve c¢etin yolculuk
hakkindadir...”. Estetik ve etik degerlerin birbiriyle ilintisi agisindan pratik anlamda
diistinecek olursak, dnemli olan ger¢eklerin gosterilmesidir. Her seyin yapilabilir olmasi,
insan olmanin degerini zedelemek anlamina gelmemelidir. Sanatta her seyin yapilabilir
olmasi ise sanatin salt bicimsel bir obje olmasi ya da her seyin sanat yapit1 olabilecegi
seklinde algilanmamalidir. Camus’niin (2000, s. 78) de belirttigi gibi, Karamazov “Higbir
sey dogru degilse, her seye izin vardir” derken Nietzsche, “Higbir sey dogru degilse,
higbir seye izin yoktur” der. Insan olmanin degerini korumaktan yana bir tavrin hala

onemini korumasi gerektigini soyleyebiliriz bu anlamda.
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Etik, insan iliskilerinde yasanan yasant1 ve eylem olanaklarinin insan i¢in anlamin1
ve degerini sorgular. Estetik ise, sanatta giizelin ne oldugunu, giizele bu degeri verenin
ne oldugunu arastirma konusu yapar. Deger, insan tiiriiniin yasama kattig1 bir biling
boyutudur. Bir seyin degeri kendi alan1 veya benzerleri arasindaki yeridir (Kuguradi,
2013Db, s. 26). Sanatta etik ve estetik iliskisi, her ikisinin de degerle olan ilgisi bakimindan
ontolojik olarak bu sekilde ortaya koyulabilir. Degerlilik ise bir seyin insan ile iligkisi
bakimindan insan i¢in tasidig1r anlam ve 6nemdir. “Sanatta dile gelen, somutlasan sey,
biitiin real ve ideal, gergek ve diistlinsel ilgileri i¢inde, insandir, evrensel insandir” (Tunals,
2011, s. 70). Sanatin insanla olan bagi, onun insan i¢in degerini, degerliligini de gosterir.

Sanatin bu yonii, ¢ogu zaman, onun iyi’yi ve dogru’yu gostermesi gerektigi
seklinde degerlendirilir. Eski Yunan’da ve ideolojik kaygilarin agir bastigir déonemlerde
sanat yapitlarina egiticilik ve propaganda yapma gorevleri yliklenmistir. “...romanin
yazilig sebebi tarih gibi bilgi vermek, taniklik etmek ve bilim gibi 6gretmek degildir;
gercekligi yeniden kurmaktir” (Robbe-Grillet, 1981, s. 109). Fakat sanat yapitlarina bu
misyonlarin yiiklenmesi, onlarin birer ahlak varliklar1 sayilmasi yanilgisim da
beraberinde getirir. Boyle oldugu vakit de sanat yapitlari, i¢erdikleri iyi ve dogrunun
kabuliine gore giizel ya da ¢irkin bulunurlar. “Ne yazik ki sanatta ahlaksal giizellik... son
derece kolay yok olup giden bir seydir. Sanatsal ya da entelektiiel giizellik Ol¢iisiinde
kalic1 degildir. Ahlaksal giizellik, hizla ¢oziilerek tumturakli anlatima ya da yersizlige
doniisiiverme yatkinligi tagir” (Sontag, 1998, s. 85). Unutmamak gerekir ki tek bir ahlak
yoktur. Iyi ve dogru, zamana ve mekana gore degisir. “Sanat ancak kendi kendisine
yaptig1 baski ve zorlamalarla yasar, baskalarindan geleceklerle 6liir” (Camus, 1965, s.
47).

Sanattaki giizel, sanata kendi degerini veren seydir. Sanat yapitlari, her seyden
once, estetik objelerdir. Sanata bu sekilde yaklasilmasi, ayrica, onun varlik yapisiyla

kurulan ahlaki bir belirlemedir.

...sanat eserinin kendine 6zgii bir islevi vardir ki bu da estetik yasant1 uyandirmaktir. Estetik
yasantinin bir degeri vardir ve eserinde kendisinde, bu yasantiy1 meydana getiren bazi yapisal
nitelikler mevcuttur. Eser bunlar sayesinde estetik yasanti uyandirdigi ve bundan &tiirii
estetik deger kazandig1 igin, bir yapitin sanat eseri olabilmesi belli bir yapiya sahip olmasina

baghdir (Moran, 2013, s. 173-174).
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Sanat yapitlarinin estetik yasanti uyandirmalari, giizel degeri ile iligkilidir. Sanat
yapitlarindaki giizel, onun bi¢imsel niteliklerinin bir araya gelerek, alicisinda bir begeni
yargisina varmasina neden olur. Higbir ¢ikar gézetmeyen bu yonelim, sadece sanat
yapitinin kendisiyle ilgilidir. Yani onun insan i¢in sagladig1 ahlak degeri gibi herhangi
bir bagska faydadan da uzaktir. Sanattaki giizel, iyi ya da dogru bilgisini vermesinin
otesinde estetik degerlerin bilgisiyle ol¢iiliir.

Sanattaki gilizellik anlayist zaman icinde degisime ugramustir. Eskiden giizel
nesnelerin ya da hareketlerin, basi sonu belli gilizel formlar i¢inde taklit edilmeleri giizel
bulunmaktaydi. Fakat degisen toplum yapisina ve onun getirdigi gergeklik anlayisina
gore sanattaki gilizel de degismistir. Anlasilmistir ki “...°dlinyay1 gilizel gosterme’ ile
‘giizellestirmeye ¢aligsma’ arasinda daglar kadar fark vardir. Ve ‘diinyay1 giizellestirmeyi’
hedefleyen sanatgi, bu isi ancak sanatinin diliyle yaratacagi elestirel bir bakisla,
...yapabileceginin de bilincinde olmak durumundadir” (Cemal, 2015, s. 124). Insan
olmanin ne oldugu hakkinda bir seyler anlatir sanat yapitlari. “Oyleyse sanata degerini
veren gilizel’in ancak insan ve insana ait degerlerden yana bir giizelligi ifade ediyorsa
degerli olacagi soylenebilir” (Savas, 2012, s. 50). Sanata ahlaki yoniinii veren insan
olmanin degeriyle bizi yiiz yiize getirmesinde saklidir. Yasanan gergekligi ve insanlik

durumunu bi¢imiyle maddilestirir sanatgi.

3.2. Sinemann islevi, Film Estetigi ve Etik Iliskisi

“Sanat yasama katlanmanin en yiiksek ve dogal bi¢imidir”. Nietzsche

Kieslowski, “sadece film yapmis olmak i¢in film yapmanin bir ydnetmenin
isleyebilecegi en biiyiik glinah” oldugunu soyler. Bu sozler, kendisiyle ve diinyayla
oldugu kadar, sanatinin varlik yapisiyla iligkisinde de kendini sorumlu hisseden her
sanat¢i icin lizerinde durulmasi gereken onemdedir. Kieslowski’nin burada giinahtan
kastettigi, sadece bir eglence araci1 ya da giizel bir nesne yaratmanin Gtesine gecmek
isteyen her sanatgi i¢in gegerliligini korumaktadir. Nitekim “...insanin kendini gérme
gereksinimi, kargimiza sanatin kaynaklarindan biri olarak ¢ikmaktadir” (Cemal, 2015, s.
48). Sanatin, insanin kendini ve diinyay1 anlamlandirma arzusundan kaynaklandig1 goz
onilinde bulunduruldugunda, sanat¢inin da eserine almak istedikleri bir mesele haline

gelmektedir. “Sanati dogru tanimlayabilmek i¢in her seyden 6nce onu bir haz araci olarak
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gormekten vazgegmek, onu insan yasaminin kosullarindan biri olarak gérmek gerek”
(Tolstoy, 2010, s. 48).

Dogada var olan nesnelerin aksine sanat yapitlari bir tasarimin ve segme eyleminin
iriiniidiirler. Sontag’1n (2008, s. 46) da dedigi gibi, “Fotograflamak dnem bagislamaktir”.
Sanatcinin yapitina almak istedikleri, o sanat¢inin diinya ile bir tiir hesaplagmasidir. Bu
hesaplasmanin sonucunda ortaya c¢ikan yapit, insan olmanin bilgisi hakkinda bazi
ipuglari, belirli tarzda gérme bigimleri sunabilir. Se¢imini bu yonde kullanan her sanat
yapiti, olumlu ya da olumsuz, dikkatimizi, insan olmanin olanaklarma ¢ekmekte,
varolusumuzu sorgulatabilmektedir. Sanatin ahlaki boyutu, etikle olan iliskisi bu
sorgulamanin bir sonucudur. Sanat yapitlar1 bu sorgulamayi, dogrudan degil; dolayl
olarak gergeklestirirler. Bu dolaylilik, sanat eserlerinin birer yapinti, kurmaca olmasindan
kaynaklanir.

Sanatin kurmaca yapisi, ¢ogu zaman, onun gergeklikle olan baginin sorgulanmasina
neden olur. Sanat eserleri gergegi agia ¢ikarirlar ama kendileri gergek degildir
(Sheppard, 1987, s. 117). Fakat her nitelikli sanat eserinden, dolayli yoldan da olsa,
edindigimiz kendimiz bilgisi gergektir; yani, hayatimizda bir karsilig1 vardir ve ahlaki
yanimizi agiga ¢ikarmaya elverislidir. Sanatin gerceklikle olan bagi, onun ahlaki yoniinii

13

de belirler. Ama sunu unutmamak gerekir ki, “...sanatta ahlaki olan, epistemik bilgi
sayesinde elde edilen gercekle ya da dogrunun yanlistan farki araciligiyla dlglilemez”
(Ronen, 2014, s. 67). Her sanat eseri, bir yaratidir fakat, gergeklikle olan bagi, gergegin
kendisinden ¢ok hakikilikle, hakikatle olan bir yarati. Le Guin’in (2013, s. 33) de belirttigi
gibi “Tek boynuzlu atlar gergek degildir. Bu gerg¢egin kimseye de bir yarari
goriilmemistir”. Sanatin dogrulari/gercekleri dile getirmesi, gerceklige bagli kalmasi
demek degildir. Gergeklige bagli kalmak, daha ¢ok varolusumuz hakkinda ipuglari
vermek, yasanti ve eylem olanaklarimiz hakkinda bir diislinme ortami yaratmak, bu
diinya i¢indeki yerimizi elestirel bir tavir takinarak sorgulatmaktir. Boylelikle, sanatin
gercegi, bazen gercek hayattan daha gergek olabilir.

Sanat, baslangicindan itibaren, gerceklerle ve gerceklikle bir miicadele icinde
olagelmistir. Ilkin, gercekligi en miikemmel sekilde yansitmak seklinde algilanan
gerceklik anlayisi, insan i¢in iyi olan dogru ve ideal tek gercegin yansitilmasi seklinde
karsimiza ¢ikar. Buna uygun olarak, sanat yapitinin bigcimsel olarak da bir biitiinliik arz

etmesi gerekir. Eski Yunan’dan modern doneme dek siiregelen bu bakig agisina gore bu

ideali gerceklestiren her yapit giizel’dir ve insan i¢in iyi’dir. Sanata egiticilik gorevi
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yiikleyen yansitma kuramlari, sanati ahlaki ideallerin tasiyicisi bir arag olarak gérmiistiir.
Sanatin gergeklikle kurdugu iligki, ayrica gercegin birebir kopyasi (mimesis) olmasi
seklinde de yorumlanmistir. Eski Yunan’da da var olan bu anlayis, Ronesans ve 19.
yiizyilda da gegerliligini korumustur. Teknik ustaligin sinirlarint zorlayan bu anlayis,
ozellikle resim alaninda, gerceklige olan sadakatiyle insani sasirtir. 19. ylizyil romana,
adeta bilimsel bir gdzlemcinin laboratuvarini andirir. Modernizmle birlikte ise, gerceklik
anlayisinda kokten bir degisim yasanmistir. Modernizm, gercege kuskuyla yaklasir.
Elestirel tavir, modern sanatin en belirleyici 6zelligi haline gelmistir. Yasanan toplumsal,
ekonomik ve politik gelismeler kacinilmaz olarak bu degisimi de beraberinde getirmistir.

Modern ¢agin en belirleyici 6zelligi, yasamin her alaninda gergeklesen gelenekten
kopma olmustur. “Sanayi Devrimi’nin neden oldugu bu toplumsal doniigiim,
diisiinceleriyle, iligkileriyle, liretimi, tiikketimi, duyus ve sezisiyle yeni bir yasam bi¢imi
yaratmistir” (Kilig, 2008, s. 17). Bu yeni yasam bi¢imi, aklin egemenliginde gerceklesmis
fakat zamanla paradoksal olarak aklin tiim verilerinin yitimini ve sorgulanmasini da
beraberinde getirmistir. Bilimde ve teknolojide yasanan ilerleme temelli gelismeler,
toplumsal hayatta, beklenenin aksine, biiyiik bir hayal kiriklig1 yasanmasina neden
olmustur. 20. ylizyil itibariyle insanlik, biiylik savaslara, biiyiik acilara, inandigi
degerlerin yitimine, kendine ve diger insanlara olan inancinin yok olmasina taniklik
etmistir. “Bugiin i¢inde yasadigimiz diinya ¢ok gergin ve tehlikelidir. Boylesi bir durum,
modernligin ortaya ¢ikisinin daha mutlu ve gilivenli bir diizenin olusumuna yol agacagina
iliskin varsayima inanmak yolunda hevesimizi kirmak ya da zorlamaktan da fazlasini
yapmis bulunmaktadir” (Giddens, 2004, s. 19).

Biiyiik kentlerin kurulmasi, seri iiretim, kapitalist diizenin getirdigi uzmanlagma ve
yabancilagsma, iletisimsizlik, hiz, gorecelilik gibi olgular, kisinin degisen yasam
karsisinda gittikge siliklesmesine, manevi acgidan dayanaklarini yitirmesine neden
olmustur. “Modern yasamin tiim kosullar1 -maddi seylerin bollugu, asir1 kalabaligi- el
birligi ederek duyumsal yetilerimizi 6ldiiriir” (Sontag, 1998, s. 19). Kesinligin sinirlarinin
kalktig1, yasamin fragmanlara ayrildigi, iyinin ve koétiiniin, giizelin ve ¢irkinin, dogrunun
ve yanlisin giderek birbiri i¢ine gectigi modern yasamda gerceklik artik celiskili bir hal
almistir. Gergeklik anlayisinin degismesi sanatsal diizlemde yapitlarda somut olarak
gbzlemlenebilen estetik ilke degisikliklerine yol acar (Ecevit, 2004, s. 18). Modern sanat,
anlam yitimine bir tepki olarak degisen gercekligin sorgulanmasi, anlamlandirmaya

calisilmasi sonucunda ortaya ¢ikmistir. “Baudelair’e gore... sanat, modernligi savunmaz,
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aksine teshir eder. Modern diinyanin estetik temsili bu diinyaya karsit olmalidir...”
(Artun, 2013, s. 31). Uyumsuzlugun yarattig1 modern sanat, buna bagl olarak da, kendi
gercekligine uygun estetik fragmanlagmanin ugsuz bucaksiz dehlizinde dolanir. “Modern
sanat¢inin tiim c¢abasi, 6zellikle de katlanilmasi giic olan daha 6nce hi¢ karsilagilmamig
gercekleri ifade etmektir” (Scruton, 2009, s. 171). Sanatta gercek(ci)lik artik, bagka bir
boyuta tasinmis, gergekligin kendisi bir sorunsal haline gelmistir. Ger¢ek ve kurmacanin
birbiri ic¢ine gectigi modern eserler, gercegin sorgulanmasina uygun bir zemin

13

hazirladiklar1 igin gercege yaklasirlar. Ornegin Godot’yu Beklerken’de “...sahnede,
otantik olarak insanca iletisim kurmada topyekiin iflasimiz1 yasaminkinden daha biiytik
boyutlarda goriiriz” (May, 2013, s. 50). Modern sanatin ahlaki, ger¢cegin muglakligini
giizelligin kaliplarin1 parcalayarak ortaya koyabilme cesaretinde kendini gosterir.

Teknolojinin gelisimi ve modernizmin, diinyanin farkli, daha once hig
algilanmadig bir sekilde duyumsanmasina kaynaklik etmesi yeni sanat dallarinin ortaya
cikmasini da beraberinde getirmistir. Fotograf ve sinema, gercegi daha iyi kavrama,
gercege yaklagsma ihtiyacinin hat sathada yasandig1 modern ¢agin getirisi olarak ortaya
cikmigtir. Degisen yasam ve insan gergegi karsisinda, insanin kendini aradigi bir ¢cagda
sinema yeni bir ifade sekli olarak belirmistir. Fotograf sayesinde gercekligin yeniden
iretimi teknolojik olarak ilk kez miimkiin olurken, sinemayla daha da ileri boyutlara
taginmistir. Bu yeni bulusun en belirgin 06zelligi, hareketi, yasami oldugu gibi
saptayabilmesidir (Ozén, 1972, s. 7). Yasamin devingen dogasini zaman boyutuyla
yakalayabilme kapasitesi, sinemanin diger sanatlara oranla gercege yaklagsmasini daha
olanakli kilmigtir. “Sinema hayatin 6zgiin bir parcasini, diinyanin hentiz kavranamamis
bir boyutunu, bagka sanatlar tarafindan ifade edilememis bir boyutunu yansitmak {izere
dogmustur” (Tarkovski, 2008, s. 67). Bunun sonucunda ise diger sanat dallar1 kendilerini
yeniden tanimlama ihtiyaci i¢ine girmislerdir.

Auguste ve Louis Lumiére kardeslerin, 28 Aralik 1895°te, Paris’te, Boulevard des
Capucines’deki Grand Café’de, bir trenin gara gelisini beyazperdeye yansitarak
gerceklestirdikleri gosteri, sinema sanatinin baslangict olarak kabul edilir. Sinemanin
kelime olarak kdkeni, Yunancada hareket anlamina gelen kine ve yazmak anlamina gelen
graph sozciiklerine dayanir. Teknolojik bir icat olan sinemanin temelinde hareketi zaman
boyutuyla kaydetme 6zelligi yatar. Lumiére’lerin cinématographe (sinematograf) adini
verdigi bulus, baktigimiz nesnelerin goz retinasinda belli bir siire kalmasindan (fi olgusu)

yararlanilarak tasarlanmigtir. Art arda cekilen fotograflar pes pese 151gin iginden
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gecirilerek karanlik bir ortamda beyazperdeye yansitilir ve hareketli goriintii elde edilir.
Sinematografin icadindan dnce, hareketsiz goriintiilerin (fotografin/ resimlerin) sahneye
yansitilmasina dayanan biiyiilii fener, ya da hareketli oyuncaklar, nickelodeon, zoetrope
gibi resimleri hareket ettiren birtakim diizenekler ve aygitlar mevcuttu. Hatta goriintiili
hareketleri kaydeden ve gostermeye yarayan, Thomas A. Edison tarafindan gelistirilen
kinetoskop adinda bir icat da vardi. Lumiére kardesler, hareketli goriintiileri sadece bir
kisinin izlemesine izin veren kinetoskop aletini alip gelistirdiler. Olusan hareketli
goriintliyli kaydedip perdeye yansitmayi denediler ve ayni anda birden fazla kisinin
izlemesine olanak tanidilar. Boylelikle sinema teknik olarak kesfedilmis oldu.

Paul Rotha (2000, s. 33), sinemanin gelisimini bilimsel (teknik bir olusum),
tecimsel (endiistri olarak), ve estetik (dramatik bir ifade araci) olarak iice ayirir.
Sinemanin sadece bir kayit cihazi olarak teknik ozelliklerini agsmast ve tecimsel bir
eglence aract olmanin Gtesine gegmesi, anlatim olanaklarinin gesitli kuramcilar ve
yonetmenler tarafindan kesfedilmesi ve gelistirilmesi sayesinde gerceklesmistir.
Lumiere’ler tarafindan gelecegi olmadig: diisliniilen sinema, giderek kurgu, mizansen
(mise en sceéne) cergeveleme, kamera hareketleri, 151k, ses, renk gibi dramatik 6zelliklerini
kesfetmeye baslamistir. Ik olarak Méliés, sinemanin, “... gercekligin Stesine gegerek
fantastik diinyalar yaratma kapasitesini” (Ellis, 1979, s. 37) fark etmistir. Ayrica
sinemasal anlatim tekniklerini gelistiren Edwin S. Porter sayesinde de “... sinema, bir tiir
yeniden liretim olmaktan ¢ikarak, yeni bir sanatsal etkinlik haline gelmistir” (Ellis, 1979,
s. 41). David Griffith, kamera hareketleri, acilma, kararma, geriye doniisler ve ¢ekim
Olgeklerini gelistirerek sinemayla Oykii anlatma tekniklerinin gramerini kurmaya
baslamistir. Daha sonra Arnheim, Pudovkin, Kulesov, Eisenstein, Kracauer, Bazin gibi
goriintliniin nitelikleri ve boyutlar1 {izerinde diistinen ilk yonetmenler ve kuramcilar
sayesinde sinema bir sanat olarak gelismeye devam etmistir.

Sinemanin ilk yillarinda sanat olarak tanimlanmasi, film goriintiisiiniin ontolojik
nitelikleri ve smirliliklar1 {izerinde durmus ve bu yapinin sanatsal olarak nasil
kullanilacagina odaklanmigtir. Sinemanin algisal ve biligsel yoniine vurgu yapan bu
kuramlar, onu gergekligi aktarma ya da carpitmadaki giicii agisindan ele alirlar. Film
deneyiminin gergek dist oldugunu savunan Arnheim, sinemanin sanat olabilmesi igin
yasanan gerceklikten farkli olarak, iki boyutluluk, sesin ve rengin olmamasi, ¢ergevenin
siirlari, kurguyla yaratilan zaman atlamalar1 gibi 6zellikleri 6n plana ¢ikarir (Andrew,

2000, s. 36). Arnheim’a (2010, s. 35) gore, “... mekanik yeniden iiretimin bitip temsil
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kosullarinin nesneyi bigimlendirmeye hizmet ettigi yerde sanat baglar”. Benzer sekilde
Rus Bigimci gelenekten gelen Eisentein da sinemadaki kurgu 6gesiyle yaratilan anlatim
olanaklarini arastirmistir. Ses ve renk iizerinde de duran Eisenstein i¢in (1985, s. 42)
“Sinema her seyden once kurgudur”. Kurgu sayesinde yonetmen, alternatif bir gérme
bicimi yaratir. “Salt gergekeilik algilamanin hi¢ de dogru bir bi¢imi degildir” (Eisenstein,
1985, s. 49). Goriintii ¢atigmalar sayesinde yaratilan diyalektik etki, seyircinin algisini
yonlendirebilme kapasitesine sahiptir. Sinemaya tasarlanmis bir egiticilik misyonu da
yiikleyen bu bakis acisi, sinemanin kitleleri etkileme giiciinii ortaya ¢ikarmistir. Her ne
kadar propaganda araci haline gelse de, bu sayede ‘sinemanin, kurgu ile bir kavrami,
diisiinceyi dile getirebildigi’ (Savas, 2012, s. 147) kesfedilmistir. Eisenstein’in basyapiti
olarak nitelendirilen Battleship Potemkin (Potemkin Zirhlisi, 1925) bu sekilde
kullanimryla kurgunun sinirlarini zorlar.

Kurgunun ilkeleri, sinemanin bir sanat olarak gelismesine ve sinemasal zamanin
cesitli sekillerde kurularak kendi gerceklik zeminini hazirlamasina olanak tanimustir.
“Alicr tarafindan yaratilarak, yOnetmenin istegine boyun egerek ayri ayri seliiloit
parcalarinin kesilmesi ve birlestirilmesinden sonra yeni bir filmsel zaman dogmaktadir”
(Pudovkin, 1966, s. 90). Sinemanin gergekligi olanca gercekeilikle kaydetmesinin
yaninda degistirebilme giicii onu mekanik bir kayit aygiti olmanin 6tesine tasir. Fakat bu
Ozelligi ayn1 zamanda sinemanin gergeklikle kurdugu iliskiyi zedeleme tehlikesini de
icinde barindirir. Bu dogrultuda gercek¢i kuramcilar, sinemanin olgusal gercekleri
yakalamadaki becerisinin, yasanan gercekligi daha iyi anlamamizi sagladigini
diistinmiislerdir. Siegfried Kracauer ve André Bazin gibi diisiiniirler, sinemanin
gercekligi bozmaktan ziyade ortaya c¢ikarmasi gerektigine odaklanmislar, gergekeilik
temelinin sinemay1 sanat yaptigina inanmiglardir.

Gergekei kuramcilar, gergekligin sinemasal goriintii araciligiyla daha net bir sekilde
goriildiigiinii, yasamda 1skaladigimiz gergeklerin kamera sayesinde aciga ¢iktigini
savunurlar. Onlarin gergekgilikten kasti, sadece kayit etmek olarak algilanmamalidir.
Onlar, goriintiiniin gizil olan1 vermekte tek basina yeterli olabilecegini diistinmiislerdir.
Ornegin “Kracauer, sinemayi, gercekligin belirli tiir ve diizeylerini kesfetmeye yarayan
bilimsel bir ara¢ olarak goriir” (Andrew, 2000, s. 123). Fotografik goriintii, zihnimizde
olusturdugu imgeler sayesinde gercekligin yeniden diizenlenmesine katki saglar.

Kracauer’e gore sinema hammaddenin 6tesine gegmemeli ve diinyanin anlatimi olmalidir
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(Biiker, 1996, s. 23). Yani, goriintiiye sadik kalmak kosuluyla olusan imgeler toplami,

belirli tarzda varolus kosullarini agiga ¢ikarmalidir:

Bize yasadigimiz diinyay1 tanitan sinema, tanik kiirsiisiinde boy gostermesi 6zgiil sonuglar
doguran fenomenleri sergiler. Sinema bizi ddiimiizii koparan seylerle ytizlestirir. Ve ¢ogu
zaman bizi, gosterdigi gercek hayat olaylari ile bu olaylar hakkindaki yaygin fikirlerimizi
kars1 karsiya getirmek gibi zorlu bir ise girismeye davet eder (Kracauer, 2015, s. 524).

Sinemanin klasik sanatlara gore farki, yasami doniistiirmek yerine oldugu gibi
aktarabilmesidir. Ciinkii hammaddeyi doniistiirmeden oldugu gibi verebilme yetisine
sahiptir. Bazin (2013, s. 185) yapay kurgu yerine dogal kurgunun tercih edilmesi
gerektigini dile getirir. Onun i¢in de sinema ger¢ege bagli bir sanattir ve montajdan
olabildiginde az yararlanmalidir. Ciinkii montaj dogal akis1 bozar ve istedigi gibi
sekillendirebilir. Bunun yerine, mizansen ic¢inde yaratilan kurgu ve alan derinligi,
uzamsal gercekligi verir ve bu sayede gergekligin ¢cok katmanli muglak yapist ortaya
cikar. (Bazin, 2013, s. 207- 208). Gorlinen gercegin ardindaki gercegin gizli anlami ancak
bu sekilde anlasilabilir. “Bazin, ger¢ekligin kendisinin, belirsiz de olsa anlamli oldugunu
diistiniir ve pek ¢ok durumda onun yalniz birakilmasi gerektigine inanir. Bir filme katilan
ilk estetik duygu, gercek nesneler tarafindan izlenen goriintiilerin ¢iplak giictidiir”
(Andrew, 2000, s. 179).

Sinemanin, gergekligin dogasint degistirebilmesinin yaninda gergekligi ortaya
cikarabilme yetisi onun farkli sekillerde sanatsal yoniinii ortaya koymaya hizmet etmistir.
Gergeklik izlenimi yaratmak ya da gergekligi aciga ¢ikarmak, tiim sanat dallarinda oldugu
gibi, sinemanin da etik boyutuyla iligkilidir. Fakat sinemanin gergegi diger sanat dallarina
kiyasla yakalamadaki becerisi, sinema estetiginin ahlakla olan bagini1 daha belirgin hale
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getirir. “...sinema gergek yasami gercek ortaminda gosterebilecegi i¢in ger¢ek yasam
izlenimi giicliidiir” (Arnheim, 2009, s. 29). Sinemanin, dogas1 geregi olgusal somutluga
yaklagsma becerisi onun inandiricilik giiciinii arttirir. Her ne kadar film izleyicisi film
izlediginin her zaman farkinda olsa da, gordiigline biiyiikk oranda inanma egilimi
icindedir. Oysa ki “Sinemanin gerceklikle iliskisi biitiinliyle sagliksizdir. Bu, iki yonde
boyledir: ekrandan izleyiciye dogru (gergeklik hilelidir) ve kameradan ‘konu’lara dogru.
Sinema, izleyiciye bir sey sunmak istiyorsa, gergekligi rahat birakamaz. Miidahale etmek

zorundadir, hem de ¢ogu zaman yikici bir bigimde...” (Bonitzer, 2011, s. 87). Iste bu

noktada sinema, gorlinen gercegi sorgulatabildigi, gercegin cok katmanli ve muglak
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yoniine dikkat ¢ekebildigi zaman kendi degerleriyle etik ve estetik agidan hesaplagmis
olacaktir.

13

Sunu biliyoruz ki, “...sanat nesnesi ancak gercek olmadigi Olciide sanatsaldir”
(Gasset, 2013, s. 24). Bu, daha ¢ok sanatin bigimsel nitelikleriyle iligkilidir; yani estetik
bir obje olmastyla. Gergeklere birebir sadik kalmaksa, ger¢ekci olmak anlamina gelmez.
Yasam ve insan ger¢eginden uzaklasmak da, sanati sirf kuru giiriiltii yapma tehlikesine
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aciktir. “...sanatin dogruya karst baglilik sorunsali her zaman onun etik durusunu
belirlemede 6nemli bir rol oynamistir” (Ronen, 2014, s. 68). Dogrunun ya da gercegin
niteligi ve hangi dogrularin ve hangi gerceklerin ne sekilde dile getirildigi sanatta
ahlakiligin niteligini belirler. Bu acidan bakildiginda, gergekligin dogrulugu her zaman
ideoloji ile iliskili olmustur. Sanatin da gergeklikle iligkisi ideolojiden ayr1 diisiiniilemez.
“...ideoloji, bir insanin ya da bir toplumsal grubun zihninde egemen olan fikirler,
tasarimlar sistemi...” (Althusser, 2014, s. 64) seklinde dzetlenebilir. Ideoloji, toplumsal
gizli bir sozlesmenin dayattig1 goriinmeyen kurallar ve inanglar biitiiniidiir. Kavramsal
diizeyde olusan ideoloji, toplumsal diizeyde pratiklerle var olur. Toplumun her alanina
sinmis ve goriinmeyen ikna mekanizmalar1 sayesinde isler. Althusser (2014, s. 50-51) bu
ikna mekanizmalarini ‘aile, dinsel, okul, hukuki, siyasal, sendikal, haberlesme ve kiiltiirel
DiA’lar (Devletin Ideolojik Aygitlarr) olarak tanimlamigtir. Devlet, iktidarmi ileri
gotiirmek icin bu DIA’lar araciligiyla islerlik kazanmaktadir. Tktidar mekanizmalarinin
kendi devamliliklarini saglamalart i¢in kendi hakikatlerini {liretmeleri ve bu hakikatleri
kabul ettirmeleri gerekir. Hakikat birtakim spesifik (6zel) iktidar etkilerinin yiiklendigi
kurallar biitiiniidiir ve s6z konusu kavga hakikat namma degil, hakikatin statiisii ve
oynadig siyasi ve ekonomik rolle ilgilidir (Foucault, 2011, s. 83).

Sinema, endiistriyel bir sanattir. Endiistriyel bir sanat olmasi sinemanin gerceklikle
kurdugu iliskiyi ideolojik boyutta etkiler. “Endiistri, yapisi geregi, filmlerini en genis halk
kitlesine ulagtirma amaci giitmektedir. Boylece en yiiksek kazanci elde etmeyi amaglar”
(Rotha, 2000, s. 14). Tecimsel kaygilarin agir basmasi, sinemanin bagli oldugu ideolojiyi
onaylamasinit da beraberinde getirir. Bagli bulundugu gercekligi yeniden iiretmesi

sinemanin kendi ideolojisini olusturur.

Acikca sinema gercekligi yeniden iiretir: ideolojinin sdyledigi gibi, kamera ve pelikiiller bu
is icin kullanilir. Ancak film yapimimin araglari ve tekniklerinin kendisi de gercekligin birer
pargasidirlar, ayrica gergeklik var olan ideolojinin bir ifadesinden bagka bir sey degildir.

Aslinda kameranin kaydettigi, egemen ideolojinin belirsiz, formiile edilmemis, teorize
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edilmemis, diisiiniilmemis diinyasidir. Sinema diinyanin kendi kendisiyle iletisim kurdugu
dillerden bir tanesidir...Nesneler, ‘stiller’, bi¢imler, anlamlar, dykiileme gelenegi; hepsi
genel ideolojik sdylemin altmi ¢izer. Film kendini kendisine sunan, kendisiyle konusan,

kendisini 6grenen ideolojidir (Comolli ve Narboni, 2008, s. 104).

Neredeyse kusursuz bir ger¢eklik yanilsamasi verebilen sinemada i¢inde yasadigimiz
diinya kendini yeniden kurar ve onar. Sinema bdylelikle egemen ideolojinin yeniden
iretimine katki saglar. Nihayetinde ideolojinin temelinde, seylerin olmasi gerektigi gibi
oldugu izlenimini vermesi yatmaktadir (Nichols, 1981, s. 1). Film izleyicisi de i¢inde
bulundugu ideolojik sistemin hakikatini bir kez daha onaylar. Sinema, ... seyirciye ...
gerceklere, onlar araciligiyla gelistirilen s6yleme katilmasi, onlara inanmasi aligkanligini
kazandirir. Sinema bdylece ¢ok ince bir sekilde ideolojik bir ara¢ olur ve dnceden
saptanan diisiincelerin tastyiciligini yapar. Bu tiir bir sinema, seyirciye, alttan alta belli
davranig modellerini benimsetir” (Vincenti, 1993, s. 122).

Her film icin gegerli olmasa da, filmsel ger¢ekligin 6zgiil ideolojisini pekistiren
boyle bir sinema anlayisi, geleneksel, klasik ya da burjuva sinemasi olarak adlandirilir.
Geleneksel anlamda sinema, “..sinema sanatinin araglarini... gergeklik izlenimi
olusturmak yoniinde kullanan bir...” (Bayram, 1997, s. 156) anlayisa sahiptir. Bu tarz
sinemaya, bazi kaynaklarda ger¢ek¢i sinema denmesinin nedeni de bundan dolayidir.
Buradaki gergeklikten kasit, filmin yarattigi diinyanin, egemen gergeklik anlayisiyla
uyumlu olmasi ve bu dogrultuda araglarini gizlemesi, bilindik bir diinyanin kapilarini
aralamasidir. “Bilindigi gibi, geleneksel anlati, diinyaya acilan bir pencere, bir ayna
sunar. Bu pencerenin ya da aynanin bize sundugu goriintii ise agirlikli olarak ortaklasa,
kamusal bir diinyanin goriintiisiidiir” (Savas, 2003, s. 176). Geleneksel sinema, sorular
sordurtmaz. Giivenli bir diinya vadeder. izleyici ¢ogu zaman bu tarz filmlere ne
izleyecegini bilerek gider. Bu beklentinin karsilanmasi, bilindik ve inanilan degerlere
kars1 bir giiven ortami yaratir. Geleneksel sinema, kabul gérmek ve kitlelere ulagmak
icin kolektif bir bilince seslenmek zorundadir. Geleneksel degerlerin tastyicist
konumundaki tipik karakterlerin bulundugu bu tarz filmler, kabul goren toplumsal
degerleri ve ahlak anlayisini pesinen kabul eder ve pekistirir.

“Diistindiiklerimiz ya da inandiklarimiz nesneleri goriisiimiizii etkiler” (Berger,
2014, s. 8). Geleneksel sinema, bicimsel olarak da estetik 6gelerini igerige uygun birlik
ve biitiinliik icinde diizenler. Tiim sanatlar da oldugu gibi, “Icerik, estetik nesnenin

vazgecilmez kurucu 6gesidir ve sanatsal bicim de onunla bagintilidir...” (Bahtin, 2005,
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s. 315). Bu baglamda, geleneksel sinemanin bigimsel 6gelerini orgilitlemesi de icerigine
uygun olarak gerceklik izlenimi yaratan geleneksel bir anlati yapis1 benimsemesini de
beraberinde getirmistir. Anlati, Oykiiniin, kisiler ve gelisen olaylar c¢ergevesinde
dramatize edilisi, ortaya konus sekildir. Klasik/geleneksel anlati, Aristoteles’in dram
sanatiyla ilgili Poetika (2002) adli eserinde belirttigi pek ¢ok kurala baglidir. Bunun
yaninda, Barthes, Strauss, Sassure, Propp, Todorov gibi anlati ve sdylen yapilarini
aragtiran yapisalcit kuramcilarin, genis bir cografyaya yayilmig masal ve mitlerde tespit
ettikleri belirli gelenekleri izler. Ozellikle Hollywood stiidyo sistemi dogrultusunda
iiretilen ve tiir filmlerinde bu yap1 goriiliir. Bu filmler i¢in gelistirilen standart olgiitler
mevcuttur. “Klasik anlatida, bigem tipik olarak izleyicide, eylem i¢in mantikli, tutarl bir
zaman ve mekan kurmasini ister” (Bordwell, 1985, s. 163). Geleneksel anlatida akilcilik
on plandadir. Olaylar seyircinin ilgisini ayakta tutacak sekilde bir dizi 6n belirlenimlere
gore siralanir. “Bu tiir bir kurgulamada izleyici yonlendirmeden habersizdir” (Andrew,
2000, s. 181). Olaylarin ve kisilerin tanitildig1 giris boliimii, catismalarin yasandigi ve bir
dizi olaymn yasandig1 gelisme ve sorunlarin beklenildigi gibi ¢oziildiigi sonug
boliimiinden olusur. “Catismalarin... ¢dziimlenmesi, toplum tarafindan benimsenen deger
ve inanglarin, bu sayede de toplumsal bir diinya goriisiiniin saglamlagsmasina hizmet
etmektedir” (Schatz, 1983, s. 1).

Geleneksel anlatida, gergekgeiligi saglamak ve filmin kendi ideolojisini sunmak,
seyircinin karakterlerle ve olaylarla 6zdeslesme kurmasina baglidir. Hollywood un
kurulus yillarindan itibaren gelisen star kiiltii, bunun i¢in yaratilmistir. Geleneksel anlati
filmlerini izleyenler, “Filmlere, karakterler ve onlarin ig¢inde bulundugu gerilimli
ortamlara katilmak...” (Miller, 1993, s. 36), katarsis yasamak ve eglenmek i¢in giderler.
Ozdeslesmenin saglanmas1 icin, geleneksel sinema anlatim araclarimi gizlemek
zorundadir. Kamera hareketleri, ¢erceve ve kompozisyon, olaylar arasi gegisler, 151k, ses,
dekor, kostiim, makyaj gibi ¢esitli bicimsel 6zellikler ger¢eklik izlenimi yaratacak sekilde
kullanilir. Anlati yapisini, kendi araglarini gizleyecek sekilde diizenleyen geleneksel
sinema, izleyicinin zihnine seslenmekten ziyade kendi pazar payim diisiiniir. Ve sonug
olarak, bu ideolojiyi benimseyen geleneksel anlati, sinemanin hakikati ¢ikarma becerisini

stfira indirger.

Gergekte betimlemenin tiiketicisi haline gelen seyirci, aym1 zamanda kendisi de

tiikenmektedir. Yasant1 birligi yoluyla yapit karsisinda edilgen bir duruma diisen seyircide
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yapay olarak olusmus olan duygusal gerilim yapitin doruk noktasinda bosaltilir. Bu,
seyircinin yasamda iiretim siireci iginde her giin ve her giin tilkenmekte olan aktivitesinin,
bir film boyunca yasamdakine benzer bir yasanti iginde bir kez daha tiiketilmesinden bagka
bir sey degildir. Boylece seyirci kendisine sunulanlari herhangi bir elestiri siizgecinden

gegirmeksizin kabullenmek zorunda kalmaktadir (Parkan, 1983, s. 18).

Geleneksel anlat1 etikle iligkili olarak disiiniildiigiinde, yasam ve insan gergegi
hakkinda hem igerik hem de bi¢cimsel agidan ahlaki bir sorgulamadan kaginildig1 goriiliir.
Ilgingtir ki, “Sinema diinyay1 anlama ve... bu diinya icinde hareket etme tarzimizi
degistirmistir. Bununla birlikte sinemanin varlig1 devrimei olabilecekken, uygulamada
genellikle boyle olmamistir” (Monaco, 2001, s. 250). Popiiler kiiltiiriin bir pargasi olan
sinema, alicisina, kitlesel olarak ulasan bir sanattir. Kitlelere hitap eden bir sanat olmasi,
onun ¢ogu zaman ortalama izleyiciyi hesaba katarak hareket etmesine neden olur. Daha
once de belirttigimiz gibi, sinema modern ¢agin i¢inde dogmus bir sanattir. Sinema,
manevi yoksulluk, rutinlesen hayat, kisacas1 insanlarin hayat ¢izgilerinin
standartlastirildigi bir ¢cagda ortaya ¢ikti (Tarkovski, 2008, s. 70). “Modernligin tarihi
aklin aragsallagmasinin tarihidir. Akil, tarithin i¢inde, kendi elestirel soyutlama
ugraklarindan uzaklasarak aragsal ve faydaci bir islevin hizmetine girmistir; toplumsal
istikrarin ve verimliligin bir aracina doniiserek kendi kullanimini yeniden iireten teknik
bir girisim haline gelmistir” (Dellaloglu, 2007, s. 39). Kar-zarar ilkesi, modern ¢agin bir
getirisi olan kapitalist sistemin en belirleyici 6zelligidir. Kapitalizmin ¢ikara dayali
iliskiler kurma mantig1, anonim piyasanin degerlerinin belirleyicisidir. Sinema da bu
baglamda, ¢ogu zaman, en yiiksek kazang elde etmeye yonelik bu carkin dislisi olur.

Modern ¢agda sanatin konumunu, modernizmin i¢inde yogruldugu akilcilik ve
pozitivizm baglaminda ele alan bazi diisiiniirler, sanatin kapitalist diizenin taleplerine
uygun olarak kitlesel mantikla {iretilmesini elestirmislerdir. Adorno, Horkheimer,
Marcuse, Habermas gibi Frankfurt Okulu disiiniirleri, Marx’in ekonomik ve toplumsal
diizlemde yaptig1 agiklamalardan yola cikarak, “kitle kiiltliri” ve “kiiltiir endiistrisi”
kavramlarin1 gelistirmisler, modern ¢agin yasam bi¢imini bireysel baski mekanizmalari
dahilinde ele almislardir. Modern topluma yon veren aydinlanma diisiincesi, tiretimde
kiiltiir endiistrisinin ve kitle kiiltiiriiniin gelisimini saglamistir. “Aydinlanma, gelisen
diistinme’nin en genis anlaminda baglangictan bu yana insanlardan korkuyu kaldirmak ve
onlar1 kendilerinin efendisi durumuna getirmek amacini giitmiistiir. Ne var ki, tamamen

aydinlatilmis yeryiizii bugiin muzaffer bir felaketin belirtilerini tasiyor” (Horkheimer ve
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Adorno, 1996, s. 19). Toplumsal anlamda ilerleme diisiincesinin belirledigi bu ¢ag, ne

yazik ki, insani agidan bekleneni vermemistir:

Cagdas insan, ticari bir metaya doniismiistiir, yasam giiclerini mevcut piyasa kosullarinda
elde edilebilecek en yiiksek kar1 getirecek bir yatirim araci olarak algilar. Insanlar arasindaki
iligkiler, 6nemli Olgiide, kendi giivenligini siirliye yakin olarak saglayan ve diisiincede,
duyguda veya eylemde farkli olmayan yabancilasmis otomatlarin iliskileridir (Fromm, 2004,

s. 93).

Yasam bicimlerinin standartlagtii bu diizende bireyler farkinda olmadan iktidar
odaklarinin yonlendirmelerine agik hale gelmis ve pasiflestirilmistir. Kiiltiir endiistrisi,
kapitalist liretim ve tiiketim iliskilerinin belirledigi seri iiretim ve uzmanlasmaya baglidir.
Seri {iretim ve uzmanlagsma, insant emegine, kendisine ve diger kisilere karsi
yabancilastirir. Kiiltiir endiistrisi kapitali elinde bulunduran kisilerce yonetilir. “Temelde
kiiltiir endiistrisi (sdzde) kiiltiir piyasasina 6zellikle rahatlama saglayacak tiriinler tedarik
etmekle ilgilenmektedir” (Calinescu, 2017, s. 266). Bireyler, calisirken oldugu gibi,
eglenirken de standart kriterlere gore gilidiilenmistir. Nitekim sistem i¢inde aynilagan
bireylerin kontrolii kolaydir. Begeniler de standartlagir. Bunun sonucunda ise, kitle
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kiiltiiri ortaya ¢ikar. “...modern zamanlardaki kotii zevkin daha ¢ok ideolojik olarak
yonlendirilmis bir zevk yanilsamasini igerdigini diisiinebiliriz. Bu yiizden kitle kiiltiiri,
olduk¢ca uygun bir sekilde, ideoloji ya da sahte biling terimleriyle aciklanabilir”
(Calinescu, 2017, s. 265).

Adorno, sanat yapitlarini, modern ¢agin insam tiiketen gergekligi icinden cekip
cikaracak bir tiir siginak olarak goérmiistiir. Bu anlamda, yasam ve insan ger¢egini
olumlamaktan, onaylamaktan ziyade sanat yapitlari, o/lumsuzlama olarak var olmalidirlar.
Yani elestirel bir tavir benimsemelidirler. Adorno’ya (2005, s. 230) gore, “Sanat, hakikat
olma yalanindan kurtarilmis sihirdir”. Sanat, kurgusal yapis1 geregi gercek degilse eger,
gercekligin karsisinda durabilecek giice muktedirdir. Ozerk olmak isteyen her sanat eseri,
toplumun anti-tezi olmalidir. “Var olanin dogrulanmasi ve su¢lanmasi arasindaki, ideoloji
ve gerceklik arasindaki oyun sanatin yapisinin kendisi ile ilgilidir” (Marcuse, 1997, s. 20-
21). Ayn1 zamanda, sanatm ahlaki yoniinii de belirler. Icinde yasanilan diinyay1 ve kabul
edilmis degerleri onayladig1 ve sorgulama yoluna gitmedigi siirece sanat yapitinin ahlakla

olan bag1 zedelenecektir. Bu noktada, ahlakla iligkili olarak sanat agisindan kendimize

hatirlatmamiz gerekenler Sontag’in (2005, s. 7) asagidaki sézleri olacaktir:
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Agik¢a ben roman, 6ykii ve oyun yazarlarini ahlaki temsilciler olarak gdriiyorum. Bence ...
kendini edebiyata adamis bir yazar, ister istemez ahlaki sorunlar iizerine, yani neyin hakli
neyin haksiz, neyin daha iyi neyin daha kétii, neyin kabul edilebilir neyin kabul edilemez,
neyin acinacak neyin dvgii ve seving uyandirdigi iizerine diisiinen kisidir. Bu, dogrudan ya
da ham bir ahlaki degerlendirmeyi gerektirmez. Ciddi kurmaca yazarlar1 ahlaki sorunlar
hakkinda uygulamali olarak diisiiniir... Anlattiklar1 hikdyeler biiyiir, cogalir ve boylelikle

empatimizi gelistirir. Ahlaki yargilama kapasitemizi egitirler.

Bir ahlak yargici olmaksizin, yasanan gercege elestirel bir bakis agis1 gelistiren her sanat
yapitinin yerine getirecegi islev, yasanan ahlakla ilgili sorular sordurtmak ve bunun
iizerinde diislindiirtmek olacaktir.

Sistemin dayatmalar1 dogrultusunda gelisen sinemanin kitle kiiltiiriiniin taleplerine
uygun triinler verdigi goriiliir. Bu talepleri karsilayan filmler, ucu bucagi belli, birlik ve
biitiinliiklii bir yap1 sunduklar1 oranda giizel olarak kabul edilirler. Tecimsel anlamda
izleyicinin ve film sirketlerinin beklentilerini karsilayan filmler, korunakli diinyalarin
konturlarin1 ¢izerler. Fakat “Sinemadaki kapital agirligim1 korudugu siirece, genelde
bugiiniin sinemasindan beklenebilecek tek devrimci nitelikteki hizmet, sanata iliskin
geleneksel tasarimlara yonelik devrimcei bir elestiriyi gerceklestirmektir” (Benjamin,
2013b, s. 66). Sinema tarihi i¢inde daha baslangicindan itibaren cesitli belgesel ve
deneysel-avangart ¢aligmalarin bu dogrultuda ¢aba sarf ettigi goriiliir. Ornegin Vertov, -
ileride Fransa’da gelisen cinéma vérité kuraminina kaynaklik edecek olan- Kino-Pravda
(sinema-gercek) kuramiyla, filmin kurmaca yapisina karst ¢ikmistir. Vertov sinema-
gercek ile birlikte malzemeyi kurgulamanin anlatisal olmayan (non-narrative) yollarini
geligtirmistir (Armes, 2011, s. 43). Giindelik hayattan aldig1 gercek kesitlerin film
yapimcilar1 tarafindan nasil birlestirildigini gosterdigi Man with a Movie Camera
(Kamerali Adam, 1929) gibi filmlerle Vertov, oz-diisiiniimsel (self-reflexive) bir film
anlayisiyla, gercekligin yanilsamaci dogasina karsi1 insanlar1 uyarmak istemistir.

“Birinci Diinya Savasi’nin yarattig1 umutsuzluktan ve kentsoylu degerler karsisinda
duyulan tiksintiden kaynaklanan ve aligilmis estetige karsi ¢ikan bir hareket olarak dogan
Dada...” (Coskun, 2011, s. 109) ise, yarattig1 anlamsizlik ve alaycilikla sanat1 tartisma
konusu yapmistir. Duchamp gibi Dadaistler, her seyin anlamsizlastig1, gerceklerin diigiim
oldugu bir diinyada, degersizlesen insan yasamini dile getirmenin yollarini, sanati
iceriksizlestirme yoluna giderek goriiniir kilmak istemislerdir. Diger sanatlarda oldugu

gibi sinemada da Dada akimi, uylasimsal (conformist) anlatima tepki gostermistir.
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“Dadacilar, geleneksel sinemanin yanilsamaya dayandigini gostermeye c¢alismiglar ve
yaptiklari filmlerde bu yanilsamay1 kirmak i¢in ugrasmislardir” (Coskun, 2011, s. 112).
Benzer sekilde siirrealist filmler de bu dogrultuda soyutlamaya yonelmistir. Anlati
yapisint yok sayan kolaj ve pastislerden olusan bu tarz filmler, toplumsal degerlerin
¢oziilmesinin esiginde boy gostermistir. Biitiin bu deneysel-avangart ve belgesel film
caligmalari, sinemanin anlatim olanaklarinin gelismesine katki saglamistir. Sinemanin
estetik olarak kendini tanimlamasi i¢in bi¢gimsel oldugu kadar diisiinsel bir arka plana da
sahiptirler.

Sanatta bi¢im, belirli bir yasam ve insan tasariminin, baska bir deyisle, belirli bir
ahlaki yaklasimin viicut bulmus halidir. Insanla sahici bir iletisim kurmak isteyen, bir
eglence aract ya da glizel bir nesnenin Otesine ge¢cmek isteyen her sanat eserinden
beklenen budur. S6z konusu olan, “...sanat¢idan yalnizca belli bir dilinin bulunmasinin
degil, fakat o dil ile konugmasinin, séyleyecegi bir seylerinin olmasinin beklenmesidir”
(Cemal, 2015, s. 86). Yani sanattaki giizel, sadece estetik nesneler yaratmak degildir.
Sanata degerini veren giizel, insani acidan anlamli olandir. Sanat, bir eglence aract
olmaktansa, insan olmanin ve bu diinya i¢inde var olmanin nasil bir sey oldugunu
sordurtunca hayatimiz i¢in daha degerli olacaktir. Murdoch’in (2000, s. 410) Kara Prens
adli kitabinda dile getirdigi gibi, “Sanat sevimli degildir, taklit de edilemez. Sanat
yalnizca dogruyu sdyler, mutlak 6nemi olan dogrular1”. Bu dogrular, i¢inde bulunulan
cagin yasam ve insan gercegiyle baglantilidir. “Sanat tiim c¢aglarin sanati olamaz, tam
tersine ¢agiyla belirlenir” (Camus, 2000, s. 244). Sanat¢inin ¢agdasi oldugu degerlerle
iliskili olmayan, bu degerleri mesele etmeyen sanat eseri, gerceklere karst yiiziinii
donmiis demektir. Sanatg¢inin, i¢inde bulundugu gergeklige karst elestirel bir tavir
takinmasi, degerlerle hesaplagsmasi beklenir. Nitekim sanatci siradan insana gore, olan ile
olmasi gereken arasinda bir hesaplasma ve karsilagtirma yapabilen kisidir (Cemal, 2015,
s. 42). Sanat¢1 boylelikle ¢cagin gerceklerine karsi sorumluluk alabilir, bu gergeklerle
yiizlesebilir.

“Her ¢agda yapilmasi gereken, gelenegi, onu alt etmek iizere olan konformizmin
elinden bir kez daha kurtarmak i¢in ¢aba harcamaktir” (Benjamin, 2013b, s. 40). Ozellikle
modern diinyada, yasanan gercekligin sorgulanmasi daha da énemli hale gelmistir. 20.
yiizyilda, degerlerin anlaminin yitirildigi bir diinyaya adim atilmistir. Ve bu durum
giderek manevi bir krize yol agmistir. Iki diinya savasinin yasandigi, insan olmanin

degerinin rakamlara ve istatistiklere indirgendigi bir cagda, eski degerler yasanan
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gercekleri ifade etmede yetersiz kalmistir. Modern yasamin yarattigi sorunlara cevap
vermekte zorlanan insan, kendisi ve yapabilecekleri hakkinda korkung bir gercekle
yiizlesmistir. Bu dehset verici gercek karsisinda Camus’niin (1965, s. 35) de dile getirdigi
gibi, “... yalmizliga hakki olmayan tek kisi varsa o da sanat¢idir” (Camus, 1965, s. 35).
Nitekim sanat, yasanan gercekligi gorliniir kilar. Cagin degerleriyle estetik diizlemde
yiizlesmek, icerikte oldugu kadar buna uygun bigimsel 6geler kesfetmektir. Modern sanat
bunu estetik diizlemde, empresyonizm, kiibizm, siirrealizm gibi akimlarla, yeni anlatim
olanaklar1 kesfederek gerceklestirmeye calismistir. “Sdyleyecek higbir seyi olmadigini
anladiktan sonra, insan bunu sdylemenin bir yolunu ariyor” (Sontag, 1998, s. 51). Bu
baglamda, modern sanatgilar da, yasanan gerceklige uygun, yepyeni gérme bicimleri
kesfetmek zorunda kalmislardir. “Picasso’nun Avignon ’'lu Kadinlar’1 yepyeni bir sekilde
resmetmis olmasimin nedeni, kadinlar hakkindaki hakikati kendi gordiigii bigimiyle
ortaya koymak istemesidir” (Danto, 2015, s. 22). Iyi’nin ve k&tii’niin, giizel’in ve
cirkin’in birbiri igine gectigi modern donemde sanat, karsi-estetik anlayisi gelistirmistir.
Modern sanat, yasanan gerceklik yitiminin hem bir temsili hem de bir karsi durusu
olmustur. Zaten modernizmi olusturan dgelerden biri de onun elestirel yanidir.

Modernizmin i¢inde dogan sinema, diger sanat dallarindan hem etkilenmis hem de
onlarin kendilerini yeniden tanimlamasina neden olmustur. Gergeklige yaklagmaya
calisan diger biitiin sanatlar, sinemanin gorme kapasitemizi artirmast ve degistirmesi
sonucunda, gergeklige ulagmanin farkli yollarin1 aramaya koyulmuslardir. Sinema ise,
gerceklikle olan hesaplagmasini, diger sanat dallarina oranla daha hizli gergeklestirmistir.
“Sinema zaten dogasi1 geregi, gercegi Ortbas etmekle degil, aksine aydinlatmakla
yiikiimliidiir” (Tarkovski, 2008, s. 58). Bu sorumlulugu alan sinema, kendi anlatim
olanaklarini genisletmek durumundadir. Sadece bigimsel kaygilar ya da icerige verilen
onem degil, neyin neden anlatildigr sorgulandigi vakit sinema da cagdasi oldugu
degerlerle hesaplagma yoluna gitmistir. Yagsamin bir yorumunu sanatsal diizlemde sunma
basarisini gosterebilen sinema, geleneksel anlat1 yapisinin digina ¢ikabilmis, yeni anlatim
yollar1 kesfetmeye baslamistir. Cagdas/modern sinema olarak da adlandirilan bu sinema
anlayisi, kurallarin gecerliligini yitirdigi, aklin iflas bayragini cektigi gercekligi, tiim
kurallar1 ve geleneksel estetik degerleri yikarak resmetmistir. Bununla baglantili olarak
da ¢agdas anlati yapisini gelistirmistir.

Modern sinema, i¢inde yasanilan gerceklige ve ahlaki degerlere kars: elestirel bir

bakis acisina sahiptir. Belirsizliklerin ve anlam yitiminin kol gezdigi bir c¢agda
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“Sinemanin 6zgiil ideolojisini sorgulayan ¢agdas anlati sinemasi, gercekmis gibi
alimlanmasina neden olacak her kurali yikmaya hazirdir. Bu yoldaki denemeler,
sorunlara, kavramlara, tanimlanmig, adlandirilmis iliskilere ‘baska’ bigimde bakma
olanagini da elde ederler” (Bayram, 1997, s. 166). Sinemada ¢agdas anlati, uzlagimsal
gorme tarzlarmin yikimi demektir. Seyircinin alisik oldugu estetik degerlerin, gercegin
bir duyumunu ver(e)medigini diisiindiigii i¢in, geleneksellesmis bicimsel 6geleri yerle bir
eder. Cagdas anlat1 sinemasinin bakisi, gercege 6zel bir 6nem atfeden, aragtirmact bir
gbze sahiptir. Bu baglamda, “Dili goriintiilerin dili olan sinema sanat1 ile, ‘diisiinmek,
gérmeyi yeniden Ogrenmektir’ diyen fenomenoloji ve fenomenolojik bakig arasinda
oldukca yakin ve Onemli baglar oldugu sdylenebilir” (Savas, 2002, s. 75).
Fenomenolojinin ¢ikis noktasi, var olanin 6ziinde yatan ger¢egi kavramak i¢in, goriinenin
paranteze alinmasi (epokhe) gereginden dogar. Gergcegin ¢ok katmanli yapisi, gériinenin
ardinda gizlenir. “Fenomenoloji, bizi toplumun icindeki yutucu giice karst uyarir”
(Andrew, 2000, s. 279). Her tiirlii a priori bilgiyi ve kaliplasmis goérme bicimlerini
reddeden fenomenoloji, diinyaya her defasinda yeni gozlerler bakan ¢ocugun bakisina
Oykiiniir.

Ayn1 zamanda, Yeni Roman’in temelini de olusturan bu bakis agisi, bigimsel
ogelerin deneysel olarak kullanilmasini 6ngoriir. “Yeni Roman’in gercekgeiligi, yansitma
degil, yabancilastirarak yeniden kurma yoluyla olusur; bu yol da deneysel bigimcilikten
gecer” (Ecevit, 2004, s. 39). Cagdas anlat1 sinemasinin da bi¢imsel 6zellikleri, onun en
dikkat ¢ekici yanidir. “Cagdas anlati filmlerinde anlati yapisinin kurulmasi seyircinin
hipotezinin hedefi olur” (Dogan Topgu, 1999, s. 41). Bu sayede, seyircide tedirginlik
yaratilmig, beklenen 6zdeslesme kirilmis ve seyircinin gordiikleri karsisinda elestirel bir
tutum takinarak diistinmesi saglanmis olur. Akilciliga ve mantiga karsi bir tiir baskaldir:
niteliginde olan estetik 6zellikleri sayesinde ¢agdas anlat1 sinemasi, seyirciyi yeni gérme
ve diistinme yollar1 kesfetmeye sevk eder. “Bir film goriintiisiiniin ger¢ekligi goriiniiste
gercekliktir... Kendi gercekligine ulasmaya calismak (...) demek, 0Ozgiin fikirlerini
sekillendirmek i¢in 6zgiin bir dil aramak demektir” (Tarkovski, 2008, s. 73). Biz de,
cagdas anlat1 yapisiyla Oriillen modern sinemanin, bu 6zgiin dilin sinemadaki karsilig1
olmustur diyebiliriz.

Cagdas anlati, her seyin gorecelestigi ve anlamini yitirdigi bir ¢agda, kusursuz
anlatinin her bir unsurunu ortadan kaldirir. “Modern diinya tam bir 6ykii anlatmaz. Belirli

bir ahlaki, baglangici ya da sonu yoktur...Higbir sey ayrintilariyla anlatilabilecek kadar
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tam ve anlasilir degildir” (Orr, 1997, s. 42). Modern insanin drami, yasadigi bosluk ve
hi¢lik duygusudur. Cagdas anlati, 6ykii anlatmay1 reddeder c¢iinkii hayat korunaksiz,
tutarsiz ve muglaktir. Tarkovski (2008, s. 28), ‘sanatin maneviyat ihtiyacinin duyuldugu
yerde ortaya ¢iktigini’ ve ‘sanatin amacinin insani 6liime hazirlamak, onu i¢ diinyasinin
en gizli kdsesinden vurmak’ (2008, s. 32) oldugunu sdylemistir. Yani sanat, bu diinya
icinde var olmanin niteligine bagka bir deyisle var olmanin ahlakina vurgu yapmaktadir.
Cagdas sinema, gercekligini, var olunan gercege ve degerlere kuskuyla yaklasarak
kurgular ve modern insan1 bu noktadan vurur. Cagdas sinemanin ahlaki, estetik olarak,
onun yasananlar1 giin yliziine ¢ikarma potansiyelinde gizlidir. Bu durum, ¢agdas anlatinin
gercekligi oyun ve kurmaca diizleminde sorgulamasina neden olur. Klasik kurgu
anlayisinin yarattig1 gergeklik izlenimi ve saydamlik cagdas sinema anlatisinda yoktur.
Yasananlarin gergek mi diis mii oldugu yoniindeki belirsizlik hem sinemanin ideolojisini

hem de var olan toplumsal ideolojileri ve ahlaki yerinden sarsar:

Geleneksel anlat1 i¢in 6ncelikli olan kurgudur ve ydnetmenin denetimi, yetkesi izleyiciden
saklanir. Oysa modernist anlati i¢in 6nemli olan, kurguyla yaratilan ve izleyiciden saklanan
denetim degil, ‘gercegin goreceligi’nin disavurumudur... izleyicide olusan yeni biling,
ortaklasa, kamusal bakisin baskisina son verir. Izleyicinin konumu degismis ve toplumsal
ideolojik diizenek ile bu diizenegi yeniden iireten bakisi kokiinden sokiip atmistir (Savas,

2003, s. 177).

Godard’in Breathless (Serseri Asiklar, 1960) filmi, bu agidan, bir kadin ve erkek arasinda
gecen agk ve ihaneti gergeklikle oynayarak verir. Kullanilan atlamali kesme (jump cut),
ve Oykiideki eksiltiler bunu pekistirir. Cagdas anlat1 filmlerinde 6ykiiniin eksikli gedikli
kalmasi, seyircinin siirekli sorular sormasini saglar. Serseri Asiklar, inandiklarimiz ve
gordiiklerimizin birer yanilsamadan ibaret oldugunu vurgularken, ayn1 zamanda modern
hayatta manevi degerlerin ¢6ziillisiinii, sinemanin gercekligini tiye alarak goriiniir kilar.
(Cagdas sanat sinemasinda 0ykiiniin yadsinmasinin bir nedeni de “Sanatcinin... dile
karst duydugu kuskudur...dil sanildig1 gibi yalnizca gergekligi yansitmaz, onu kurar,
olusturur, yaratir da... (Savas, 2006, s. 217). Dil, sdylemler araciligryla, toplumsal ve
ideolojik yapinin ve ahlakin olusturuldugu, tasindigi, aktarildigi ve benimsetildigi bir
mecradir. Soylem (discourse), dilin nasil kullanildigiyla ilgilidir (Van Dijk, 2008, s. 3).
Dil, ideolojiyi aktaran bir aractir. Fakat dil tek tek yapilarina indirgendiginde onun

ideolojiyle iliskisi yok gibi goriiniir. Ciinkii dil yapilar1 tek baslarina sadece isimler,
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zamirler, edatlar, 6zneler ve nesneler, vb. olarak kalirlar. Dilin ideolojik bir aygit olmasi,
onun belirli baglamlarda (context) ne sekilde kullanildig ile alakalidir. S6ylem, iktidarin
irettigi ve gliclin devamliligini saglamaya galistig1 bir iliskiler ag: liretir. “Joyce romanin
gercekeilige karst bas kaldirisini sdylemsel dile baskaldirtyla baglantilandirmistir”
(Adorno, 2015, s. 41). Cagdas anlat1 sinemasinda da anlamsiz gibi goriinen diyaloglar,
dilin ideolojisine ve gergekligi dile getirmedeki yetersizligine kars1 bir bagkaldiridir.

Ideoloji, sadece sdylemlerde degil, suskunluklar ve dile getirilemeyenler olarak da
karsimiza c¢ikar. Bunun sanatta yansimasi, dilsizlesme ve otekilesmedir. Sinema hem
goriintiiyii hem de dili kullanan bir sanattir. Sinemaya sesin gelmesi, onu ideolojik olana
daha agik hale getirmis, ama ayn1 zamanda da, sesin goriintiilerle birlikte yaratici bir
sekilde kullanilmasi, ona daha biiylik bir glic kazandirmistir. Cagdas sinema bu
yaraticiligl, goriintii ve diyaloglar arasindaki tutarsizlik sayesinde gerceklestirilebilecegi
gibi, suskunlugun izleyiciye, tanik oldugu olaylar karsisinda bir i¢ ses kazandirmasi
seklinde de gerceklestirebilir. Nitekim “Geleneksel sanat, bakist davet eder. Suskun
sanat, goz takilmasim1 baglatir” (Sontag, 1998, s. 55). Boylelikle, izleyicinin,
gordiikleriyle kendi kendine bir diyalog i¢ine girmesi saglanir. Ayrica neye karsi hangi
noktada susuldugu, 6zel bir dikkati gerektirir. Bergman, suskunlugu Persona (1966)’da
cok etkileyici bir sekilde kullanmistir. Yarattig1 giiclii imgeler ve dilin anlamsizli§ina
yaptigr vurgu ile Persona, kelimelerin duyumsanan gergekligi ifade etmedeki
basarisizligin1 gosterir. Filmde Elizabeth’in hi¢ konusmamasi, kaybolus ve aci
karsisindaki dil tutulmasidir. Filmin baginda Elizabeth, Naziler tarafindan yakalanan anne
ve cocuk resmine bakar fakat fotograf yakinlastikca, onu algilamak giiclesir (Saxton,
2010a, s. 70). Benzer sekilde Elizabeth de kendi icine baktikga, yasam gercegini
algilayamaz hale gelir. “Serinkanli vahyin suskun niteligi, kitlesel yikimeiligin artik hizla
kiiresel bir soykirima gebe oldugu niikleer bir ¢agin {iriiniidir” (Orr, 1997, s. 35).
Hiroshima Mon Amour (Hirosima Sevgilim, Alain Resnais, 1959) de, savasin aci
sonuclarinin varolusumuzda agtig1 yarayi, konustuk¢a tilkenen ve eksilen gercek
aracilifiyla aktarir. Yasananlar anlatiya doniistiiglinde, gercek hep gercekliginden bir
seyler kaybedecektir ¢iinkii. “Alain Resnais, imgeyi yasantidan koparip sdze baglayarak,
Hirosima’nin, orada yaganan korkung acinin nasil bir masal haline geliverdigini anlatmak
istemistir” (Savas, 2003, s. 192). Filmde, “Sen Hirosima’da higbir sey géormedin” der
kadin adama. Etik degerlerin yok oldugu yerde s6ze de gerek yoktur.
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(Cagdas anlat1 sinemast, anlatilacak Oykiiniin olmadigina inandig1 i¢in eksiksiz ve
tamamlanmis diinyalar yaratmaz. “Cagdas anlatida Oncelik Oykiide degil, anlatma
islemindedir ve nedensellik zinciriyle bagli olay orgiisii yerine, serbest cagrisimlarla
olusan bir anlat1 tercih edilir” (Schatz, 1983, s. 232). Geleneksel sinemada neden-sonug
iligkisi i¢inde gelisen olay orgiisii ¢agdas anlatida ortadan kalkmistir. Giris, gelisme ve
sonug¢ egrisinde ilerleyen olaylarin mantiksal dizilimi artik gecerliligini yitirmistir.
Modern film estetigi, beklenmedik durumlarin yasandigi ve yasananlarin bir sonuca
baglanmadigi filmler verir. “Klasik bir anlatinin sonunda izleyici soyle der: ‘Her sey
olmasi gerektigi gibi oldu’. Modern anlati sonunda ise: ‘Her sey pekald farkli da
olabilirdi’ der” (Kovacs, 2007, s. 72). Bu baglamda filmler birer a¢ik yapit olarak ¢ikar
karsimiza. Yasam bir kaos icindeyse ve ahlaki degerler allak bullak olmussa eger,
yasanan gercege uygun pargali (epizodik) ve daginik bir film bi¢imi benimsenecektir.

13

Cagdas anlatida, “...‘fragmanlara ayrilmis imgeler’ toplumsal gercekligin biitiiniine
gotiirecek anahtardir” (Frisby, 2003, s. 21). Cagdas sinemada, icerik acisindan ele alinan
yeni degerler, estetik anlamda da yenilige gidilmesini gerektirmistir.

“... Godard, bir filmin bagi, ortas1 ve sonu olmasi gerektigini kabul etti ama
bunlarin anildiklar1 sira i¢inde olmalar1 gerekmedigini de eklediginde, tam da modern
film yapiminin ne oldugunu tanimlamis oldu” (Armes, 2011, s. 249). Godard’in filmleri,
bicimsel 6zellikleriyle film yapmanin ahlakini sorgularlar. Boylelikle seyirciyi estetik
acidan etik meseleler iizerinde diisiinmeye davet ederler. Seyirci, filmle birlikte filmi
kafasinda yeniden insa ederken ayni zamanda, filmin gercekle olan hesaplagmasini
yapmis olur. Onun filmleri, bitmemislik hissi verir. Filmin par¢alarini birlestirerek imalar
¢ikarmak seyirciye birakilmistir. Onceden planlanmamis izlenimi veren filmler, temadan
temaya gecis yapar. Godard’in “Bu gercek bir film degildir, sinema i¢in bir denemedir”
dedigi filmi Pierrot le Fou (Cigin Pierrot, 1965), anlatinin kendisi mesele olur.
Amaglhiligin amagsizliga doniistiigii filmde birbiri ardina gelisen kopuk pargalar, ani
mekan degisiklikleri, durumlarin mantik dis1 ilerlemesi iist iiste gelerek absiirt bir hal alir.
Benzer sekilde Antonioni filmlerinde de beklenen nedenler beklenen sonuglart dogurmaz.
L’Avventura’da (Macera, Michelangelo Antonioni, 1960) kaybolan kadin karakter
(Anna) adeta hi¢ var olmamisgasina yok olur. Onu arayis, beyhude bir ¢aba olarak kalir.
Anna’nin zihnimizde giderek soluklasan imgesi Bresson’un kapanmayan kapilari gibi
filmin sonuna kadar bizi tedirgin eder. Godard’in da iginde yer aldig1 Yeni Dalga akimi1

ve onun gelisimine katki saglayan auteur film teorisi kapsaminda yer alan filmlerde,
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Fellini’nin 8% (Sekiz Buguk, 1963), La Dolce Vita (Tatli Hayat, 1960), Amarcord (1973)
gibi filmleri, Bufuel’in The Discreet Charm of the Bourgeoisie (Burjuvazinin Gizemli
Cekiciligi, 1972), Belle de Jour (Giindiiz Giizeli, 1967) gibi filmlerinde de bu sekilde
gecissiz anlati dzellikleri géormek miimkiindiir.

Cagdas sinemadaki epizodik anlati, Brecht’in gelistirdigi Epik Tiyatro’dan

13

etkilenmistir. ““...epik tiyatro, durumlar1 temsil etmez, ama onlar1 agiga ¢ikarir. Bu da
stireclerin kesintiye ugratilmasiyla gerceklesir” (Benjamin, 2011, s. 18). Anlatimct bir
yapiya sahip olan epik oyunlar, kabul edilen ideolojileri sorgulatmak i¢in seyirciyi
izledikleri kisilerden ve olaylardan yabancilastirmak (verfremdung) ister. Oyuna
yabancilasan izleyicinin, gordiiklerine yeni/yabanci bir gozle bakmasi, onlar1 ilk kez
goriiyormus gibi hissetmesi beklenir. Yabancilastirma, nesneyi ilging hale getirerek yeni
bir form kazanmasini saglar. Bu durum, yabancilastirma efektleri (Y -efektleri) sayesinde
gerceklestirilir. “Yeni Y-efektleriyle amaclanan, toplumca etkilenebilir olaylardaki
aginalik damgasimi siyirip atmak ve onlar1 toplumun miidahalesine agik duruma
sokmaktir” (Brecht, 1997, s. 26). Yabancilastirma efektleri, oyunculuk, gestus'lar, 151k,
ses, 151k, dekor, miizik, vb. 6gelerin belirli bir sistematik i¢inde mesel’e uygun bir sekilde
kullanimiyla elde edilirler (Parkan, 2004, s. 41). Gostermeci oyunculuk sayesinde
oyuncunun oynadiginin her an farkinda olan seyirci, karakterlerle 6zdeslesemez. Ayrica
karakterler, geleneksel anlatinin aksine, 6zdeslesebilecek kahramanca ya da ahlaki kisiler
degildir. Sezuan’in Iyi Insani’nda, bir kadinm yasadiklarindan dolayr giderek
kétiilesmesine tanik oluruz. Olaylar, insanda katarsis saglamak yerine, kiside huzursuzluk
yaratir ¢linkii epik tiyatronun amaci eglendirmek degil; yadirgatmaktir. Yabancilasma
sayesinde bigime odaklanan izleyici, gercekligi ve izledigini sorgular.

(Cagdas anlati sinemasinda da yabancilastirict o6zellikler mevcuttur. “Modern
sinema heyecan planlarini kirar, planlar arasinda yeni iligkiler icat eder, sinemay1 ‘siradan
heyecanlar’dan koparir ve daha zor tanimlanabilen, daha zor 6zdeslesilebilen yeni
duyumlar iretir” (Bonitzer, 2011, s. 102). Cagdas sinemada oyunculuklar ¢cogu zaman
duygusuz, karakterler ahlaki ac¢idan kusurludur. “Yabancilastirma estetigi, ... ¢agin
insana yabanci gergekligiyle ortiisiir” (Ecevit, 2004, s. 37). Vivre Sa Vie’de (Hayatini
Yasamak, Jena-Luc Godard, 1962), paranin insan1 metaya doniistiirmesi ve insanin
yaptig1 iste ruhunu satmasi, fahiselik metaforu iizerinden verilir. Cagdas sinema,
araglarimi gizlemez. Ornegin film sirasinda karakterler dogrudan kameraya bakarak

izleyiciyle konusurlar. Bazi filmlerde anlatici vardir. Kullanilan dis ses, izleyiciyi
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olaylara yabancilastirir. Izleyici bdylelikle &znel bir degerlendirme yapabilecektir.
Nitekim tek bir dogrunun olmadigina inanan “Cagdas anlati, ¢ogul bir okuma ile
anlagilabilir” (Bayram, 1989, s. 103). Cagdas anlat1 filmlerinin ¢ogunda gerceveleme
Ozensizlik hissi yaratir. Bazen sahnelerde olaylar gelisirken kamera sabit kalir ve biz,
bizden gizlenen olaylar kadar gordiiklerimizin gergekliginden de siiphe duyariz. “
sinema ekrani1 bir tablonun g¢ergevesi gibi degil, ‘olayin sadece bir parcasini gosteren bir
kas’ gibi is goriir... Gorsel alana her zaman kor bir alan eklenir, gérme her zaman taraf
tutucu olmasa bile her zaman kismidir” (Bonitzer, 2011, s. 84). Bunlarin diginda, ¢agdas
anlat1 filmleri, daha 6nce de degindigimiz gibi, kendilerini mesele edinirler. Bunun i¢in
bu filmlerde o&z-diisiiniimsel (self-reflexive) ozellikler gormek miimkiindiir. Mesela,
Truffaut’nun American Night (Amerikan Gecesi, 1973) filminin sonunda, aslinda film
boyunca ¢ekilen filmin kendi ¢gekim hikayesini izledigimizi anlariz. Cagdas anlat1 filmleri
de yadirgatici 6zellikleri sayesinde, tiiketilmekten ¢ok diisiinsel estetik nesneler olurlar.

(Cagdas anlatinin olay anlatmamasinin bir nedeni de soyut sorunlarla ilgilenmesidir.
“Cagdas anlatilarda kavramlar, degerler, olaylar, kahramanlar ve her sey tartigilr,
sorgulanir ama ...somut bir sorun verilse bile bu, soyut bir sorunun tartisilmasi igin
kullanilir” (Kirmizi, 1989, s. 102-103). Ciinkii ¢agdas insanin i¢ine diistiigii iletisimsizlik,
yabancilasma, bosluk ve hi¢lik duygulari duyumsal olarak verilmeye ¢alisilir. Modern
sinema, durumlar1 gdsteren bir sinemadir. Bu ylizden de sorunlar kavramsal diizeyde ele
aliir. Kieslowski’nin pek ¢ok filmi buna 6rnek olarak gosterilebilir. Blue (Mavi, 1993)
ozgiirlik kavramini, Red (Kwrmizi, 1994) askin zamana ve mekana bagli yapisini
tartisirken, Dekalog (Dekaloglar, 1989), Musevilik inancindaki 10 emirin modern insan
tarafindan sorgulanmasini ele alir. Soyut sorunlarin gosterilmesi Theo Angelopoulos
sinemasinin da en énemli 6zelliklerinden biridir. Onun filmlerinde, sevgi, 6zgiirliik, var
olmanin tanimlanamayisi, gogebelik ve miiltecilik, aci, hiisran, 6liim, kétiiliik, ahlak gibi
temalar kavramsal olarak islenir. Ornegin Landscape in the Mist (Puslu Manzalar, 1988),
iki kiiciik kardesin Almanya’da yasayan, hi¢ gormedikleri babalarini bulmak igin
ciktiklar1 yolculugun hikayesidir. Ama film aslinda, acinin ve umudun, kétiiligiin ve
buna inat masumiyetin filmidir. Yasadiklar1 olaylarla hayatin gercekleri karsisinda
olgunlagan ¢ocuklarin yolculugu, biitiin var olus ahlakimizi ¢esitli tarihsel ve toplumsal
gondermeler cercevesinde sorgulamamizi saglar.

Sinema anlayisinda yasanan degisim, zamanin c¢izgiselligini kirmistir. Ruh

hallerinin olasilik ve belirsizlikle yogruldugu bu dénemde insan zamani ¢izgisel olarak
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algilamaz. Buna bagli olarak da filmlerde zaman siirekli olarak ileri akmaz. Olaylar arasi
nedensellik koptugu i¢in, Wild Strawberries’de (Yaban Cilekleri, Ingmar Bergman, 1957)
oldugu gibi zamanda ileri ya da geri atlamalar yasanir. Cagdas romanlardaki biling akisi
(stream of consciousness) teknigi gibi, zaman ¢agrigimlar i¢inde kurulur. Bunun yani sira,
zamanin kendisi adeta uzamistir. Zamanin bu sekilde duyumsanmasi, kisiye sanki
zamanin i¢inde yiiziiyormus hissi verir. Bicycle Thieves’te (Bisiklet Hirsizlari, Vittorio
De Sica, 1948) bu hissiyat, baba ve oglun basladigi ve giderek anlamsizlasan bisiklet
arama ugraginda, goriintiilerin zamanda yarattig1 uzam sayesinde duyumsanir. Filmde
karakterler, ¢alinan bisikleti ararken yasadiklar1 olaylar yiiziinden icine girdikleri gesitli
ruh halleriyle zamanin iginde siiziiliirler. Bir nevi zamanin fldneur’leri olurlar. Zaman
akarken karakterleri de adeta kendiyle birlikte siiriikler. Sinemada zamanin bu sekilde
duyumsanmasin1 Deleuze (1989), italyan Yeni Gergekgiligi ile basladigini diisiindiigii
zaman-imge kavramiyla agiklamigtir. Zaman-imge ile yakalanan ve farkli olan sey,
zamanin derin bir Ozgiirlik kazanmigcasina gecmisin imgeleri arasinda stiziildigi
tamamen gegici bir panoramadir (Deleuze, 1989, s. 55). Zaman-imge, bu hissiyati1 vermek
icin, uzun ¢ekim (long shot) ve alan derinligini (depth of field) kullanir. Uzun ¢ekim ve
alan derinligi Bazin’den beri bildigimiz gibi, gercekligin ¢cok katmanli yapisini verir.
Zaman-imge, II. Diinya Savagsi sonrast yasanan insanlik durumu ve degisen hayat
sartlar1 ile baglantilidir. “Modern gercek sudur ki artik bu diinyaya inanmiyoruz. Bize
olan olaylara bile inanmiyoruz” (Deleuze, 1989, s. 171). Her seyin degerini ve anlamini
yitirdigi, gorecelik ve belirsizligin degerleri yok ettigi merkezsiz bir diinya i¢inde insan,
kendisini adeta bu diinyaya firlatilmis hissetmektedir. Sinema da duyumsanan yeni diinya
ile birlikte oznel zamana vurgu yapar. Tipki Bergson’un gelistirdigi siire kavrami gibi
sinema da ge¢cmis ve gelecegin simdi icinde hep birlikte var olmasinin duyumunu
vermektedir. Bergson’a (1986, s. 16) gore “Siire, gelecegi kemiren ve ilerledikge biiyliyen
geemisin daimi bir ilerlemesidir”. Yani siire (durée), ge¢misin bir birikimi, bizim
icimizde olusan bir tortular biitiiniidiir. I¢inde bulundugumuz her simdi akip ge¢mekte
fakat yok olmamaktadir. Zamanin bu sekilde bigimlendigi cagdas filmlerin ¢ogu, zihinsel
yolculuklardir. Gosterdikleri durumlarla izleyiciyi hep hissettikleri ama tizerinde durup
diistinemedikleri anlarla birlestirirler. Sinemada deneyimlediklerimiz, bizim siirelerimize
eklendigi vakit bir yaratim olmakta, i¢imizde yeni duyumlar yeni farklar yaratmaktadir.
Bu da izleyicinin, filmin siiresi ile kurdugu bagda gizlidir. Kurulan bu bagi Tarkovski

(2008, s. 50) soyle dile getirmistir:
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Insanlar neden sinemaya giderler? Onlari, karanlik bir salonda oturup bir perdeye yansitilmis
golgelerin oyununu iki saat boyunca seyretmeye iten nedir? Orada giinliik dertlerini
unutmayi, eglenmeyi mi umarlar? ... Gene de bu noktadan hareket etmektense insanlarin
diinyay1 sahiplenme ihtiyaciyla yakindan ilgisi olan sinemanin temel yapisindan hareket
etmek ¢ok daha dogru olur. Genelde insan, yitirilmis, kacirilmis ya da heniiz erisilememis
zaman yliziinden sinemaya gider, ¢iinkii sinema, baska hicbir sanat tiiriiniin basaramayacagi
kadar insanin olgusal deneyimini genisletir, zenginlestirir ve derinlestirir, hatta yalniz
zenginlestirmekle de kalmaz, adeta gozle goriiliir bir sekilde uzatir da. Sinemanin esas giicii

budur...

Insanin modern diinyada kacirdigim diisiindiigii sey maneviyatidir. Cagdas sinema
da estetik 6zelliklerini kaybolan maneviyata vurgu yaparak kullanir. Maddi degerlerdeki
artisa karsin, ahlaki degerlerde yasanan kisirlasma, modern sinemanin {izerinde durdugu,
anlamlandirmaya ¢alistigi bu ¢eliskidir. Modern sinema, anlati yapisi ve bigimsel
ozelliklerini, yasanan bu gercegi su yiiziine ¢ikaracak sekilde, bu gercegin estetigini
verecek sekilde diizenler. Nitekim “... her bicem ... neyi nasil algiladigimizin yorumunu
tasir” (Sontag, 1998, s. 42). Modern sanat, iyi’nin ve kotii’niin, giizel’in ve ¢irkin’in
siirlarinin yok oldugu bir diinyanin temsilidir. Gergekler artik giizel ya da insan i¢in iyi
degilse, sanatin dili de buna uygun bir bi¢im alacaktir. “Cagdas sanatin biiyiik cogunlugu
neredeyse hig estetik degildir fakat estetigin yerine anlamin giiciinii ve hakikat olasiligin1
barindirir, bu ikisinin ortaya ¢ikmasi i¢in de yorumlamaya ihtiya¢ duyar” (Danto, 2015,
s. 150). Modern sanatta gercege yaklagma istegi paradoksal olarak gergek¢i bicimden
kagma egilimine doniismiistiir. Modern sinema da diger sanatlarda oldugu gibi estetik
acidan tamamlanmis, biitiinciil bir yapiya sahip degildir. “Modern yasami karakterize
eden sey paradokstur; kirik dokiik imgelerdir, siireklilik duygusunun olmayisidir, diizenin
¢okiisii ve tutarsizliktir. Oyleyse film bigimi de bu igerige uygun olmali, icerik yapitin
bi¢ciminde diglagsmali, somutlagsmalidir” (Savas, 2003, s. 204).

Modern sinemanin etikle olan yakin bagi burada gizlidir. Modern sinema, sanatin
modern c¢agdaki islevini sorgulama ihtiyacinin sinemadaki karsiligidir. Sanatin amaci
eglendirmek ya da zaten anlamini yitirmis olan giizeli bulgulamak degilse, sinema da
estetik 6gelerini, yasanan insan gergegiyle hakiki baglar kuracak sekilde kullanacaktir.
Modern sinema, yasanan gercekligi sorunsallastirarak etik bir sorgulama igine girer. Etik,
insan iligkilerini, yasanan ahlaki ve insani degerlerin degerinin ne oldugunu tartisma

konusu yapar. Modern sinema da ahlaki degerleri, insan iligkilerini ve insanin bu
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diinyadaki konumunu gosterir. Modern sinemanin gercegi ve ahlaki budur. Fakat bu onun
egiticilik gorevi iistlendigi anlamina gelmemelidir. Modern sinema sunun bilincindedir:
“Gergek siirekli bir olus, degisim halindeyse ve bu olusun ardinda olusa yon veren, her
seyi belirleyen mutlak bir 6z yok ise degismeyen deger de olamaz” (Savas, 2003, s. 196).
Sanatin ahlaki degeri, yasam ve insan hakkinda otorite olmasi degil, bunlar hakkinda
sezgisel ipuclart verebilmesi, insani insana gosterebilmesidir. Modern diinyada
sinemanin islevi de artik bu olmalidir.

Gerek icerigi gerek bigimiyle modern sinema, olasilik sinemasidir. Insanin ne
oldugundan ziyade ne olabilecegine ya da olamayacagina dair ipuclar1 verir. Gergek ne
kadar korkung olursa olsun buna parmak basar. italyan Yeni Ger¢ekgiligi sinemada bunu
ilk kez gergeklestiren akim olmustur. Bu akimin 6nemli temsilcilerinden Zavattini’nin
(1968, s. 381) de belirttigi gibi, “...gordiik ki, gercek son derce zengindi, sadece bu
gercege bakmasini bilmek gerekiyordu...Sanatginin gorevi...seyirciyi heyecanlandirmak
ya da tiksindirmek degil, onu kendisinin ya da bagkalarinin yaptig1 seyler iizerine, yani
katiksiz gercek lizerine diisiinmeye...yoneltmekti”. Fellini, Nights of Cabiria (Kabirya
Geceleri, 1957) ve La Strada (Sonsuz Sokaklar, 1954)’da insani degerlerin modern
yasamda ¢0ziiliisiinii acimasiz, tok bir gercekeilik i¢inde sunar. Cabiria 'nin Geceleri’nde
Cabiria, Sonsuz Sokaklar’da Gelsomino, insani degerlerin, sevginin ve fedakarligin
karsilik beklemeyen temsilcileridir. Fakat tam da bu ylizden kaybetmeye mahkumdurlar.
Gergek agki aramaktan vazgecmeyen Cabiria, biriktirdigi biitiin parasini onu kandiran
sozde sevgilisine kaptirir. Gelsomino ise, onu somiiren bir sirk cambaz1 yiiziinden yok
olup gider. Her iki filmde de para ve iktidar hirsi, insani degerlerin Oniine geger. Fellini
bu filmlerle, insanin ¢ikarlari ugruna neler yapabilecegine dair utang esigimizi sinar.

Bu gibi filmler, ¢agin gercekleri icinde olabilecek sinir durumlari gosterirken insan
olmanin olanaklarina dair bakis agimiz1 zenginlestirirler. Felli’nin bahsedilen filmleri de
modern diinyada, etik insan iligkilerinin niteligini sorgularken biz izleyenleri de ahlaki
bir hesaplasmaya davet etmis, bdylelikle, degerlerimizi insani olandan yana
elestirmemize olanak tanimistir. Benzer sekilde Bergman, Persona’nin basinda, Vietnam
Savasi’nda yasananlari protesto etmek isteyen Budist rahibin kendini yaktig1 goriintiileri
gosterir. “Persona’daki belgesel goriintiilerinde oldugu gibi, gercegin ve devam eden
acinin resimleri, ekrandakilere karsi izleyicinin sorumlulugunu sorgulatir: Bakisin ve
mesru cevaplarin kabul edilebilir halleri nelerdir?” (Saxton, 2010a, s. 63). Modern ¢agin

usculugu, olanlar1 agiklamada yetersizdir belki ama, modern sanat yapitlarinda usguluk,
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degerleri elestirmemize olanak tanir. Modern sinema anlayisi da, diger sanatlarin yaptigi
gibi, modern doénemin gergekligini ve gecerliligini yadirgar. Bunun icin de bicimsel
olarak izleyiciyi diigiinsel bir anlatinin i¢ine dahil eder. Modern sinema, yasananlara inat,
anlam arayisin1 heniiz yitirmemistir. Tarkovski’nin (2008, s. 170), “Ben insanlara umut
ve inang asilayan bir sanattan yanayim” sozleri bunu 6zetler niteliktedir.

Buna karsilik, modernizmin agmazlarma ve ussallifina tepki olarak dogan
postmodernizm, gercegi anlamlandirma c¢abasindan vazgeemistir. Degistiremeyecegi
yasam kosullarini bir tiir kabullenistir postmodernizm (Ecevit, 2004, s. 66). Postmodern
anlayisa gére modern ¢ag, Tanr1 yerine insan1/6zneyi merkeze koyan totaliter ve her seye
hakim bir felsefeye sahiptir. Hiimanizm, evrensellik, insan haklari, demokrasi, vb.
vaatlerle, hala biiylik anlatilarin pesinde olan modernizm, sanati da ussallagtirarak
kitlelerden koparir. “Cok uluslu alana denk diisen postmodernizm, ...su terimlerle
tanimlanir: Nostaljik, ge¢mise duyulan tutucu 6zlem, ge¢mis ve simdi arasindaki
sinirlarin silinmesiyle olusan birlesme...cinsellik ve arzunun metalagmasi, eril kiiltiirel
diistinceler dizisini somutlagtiran tiiketim kiiltiirii, endiseyle, yabancilasmayla, 6fkeyle ve
baskalarindan kopusla bigimlenen yogun coskusal yasantilar...” (Biiyiikdiivenci ve
Oztiirk, 1997, s. 23-24). Hakikate ulasmanim beyhudeligini vurgulayan postmodernizm
cogulculugu savunur. Bunlara bagli olarak her seyin mubah oldugu postmodern estetik,
birden fazla tiirii ve bi¢imi ic¢inde barindirir. Postmodern yodnetmenlere Quentin
Tarantino, David Lynch, Peter Greenaway, Wes Anderson, Coen kardesler 6rnek
gosterilebilir. Postmodern filmler, anlamin i¢inin bosaltildigl, tekinsizligin, ge¢iciligin,
kitschin, yiizeyselligin, her tiirli teshirciligin ve bilginin biiyiik bir hizla tiiketildigi
filmlerdir. Fakat postmodernizmin bu dogasi, modernizmin iyice anlagilmadigi
durumlarda sorumsuz bir goreceligin 6zrii olarak kullanilabilmektedir (Doltas, 2003, s.
28). Postmodernizm, smirsizligin estetigidir; her seyin sanat olabilecegini ileri siirer.
Godard’1n bi¢im ile ilgili ahlaki goriislerini bu noktada hatirlamakta fayda vardir: Godard
soykirim gibi vahsetin estetize edilmesinin etik olmadigina inanir (Saxton, 2010b, s. 26).
Cok kiiltiirliiliige yaptig1 vurgunun 6nemine karsilik, postmodernizmde dikkat edilmesi
gereken sey, insani degerlerin korunmasi olmalidir.

Camus (2000, s. 247), “Sanat gergege kars1 ¢ikabilir ama gercekten kacamaz” der.
Sinemanin gerceklikle kurdugu iliski, goriintliyli hareket ve zaman boyutuyla birlikte
teknik olarak kusursuzca kaydetmesinden dolay1 pek ¢ok tartigmaya agiktir. Sinemanin

gerceklik izlenimi yaratmadaki giicii onu, ideolojik denetimin ve dayatmalarin yeniden
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iiretim mekanizmasi haline getirir. Sinemanin seyirciyi uyuklatma yetenegi giicliidiir
(Bunwuel, 1968, s. 419). Cagdas anlat1 filmleri, sinemanin ideolojisini, yaratti1 gergeklik
izlenimini bigimsel olarak bozarak kirarlar. “Sinema gercekligi yansitmaz, onu icat eder”
(Bonitzer, 2011, s. 88-89). Bu baglamda modern sinema, araglarini goriinen gergegin
ardinda saklanan asil gercekleri bulgulayacak sekilde kullanir. Bu gercekler, modern
diinyanin yagsam ve insan gercegine yon veren ahlaki degerlerin sorgulanmastyla ilgilidir.
Artik “Onemli olan gériinen sey degildir, insanla ilintili bir seyin iyice gdriilmesidir. Hem
ne olursa olsun” (Gasset, 2013, s. 65). Modern diinya, parcalanmis bir ger¢eklik, manevi
degerlerde yoksullagsma ve insana yabanci bir diinya sundugu i¢in sinemanin estetigi de
kendini bu dogrultuda bi¢imlendirmistir. Marcuse (1997, s. 9) sanatin politik gizilgiiclinii
sanatin kendi i¢inde, genel olarak sanatin bi¢ciminde goriir. Sinema bu giicii, cagdas anlati
yapisinda bulmustur. Modern diinyanin duyularimizi kéreltmesine karst, “Simdi 6nemli
olan, duyularimiz1 yeniden kazanabilmektir. Daha c¢ok seyi gormeyi, daha ¢ok seyi
isitmeyi, daha c¢ok seyi duyumsamayi1 6grenmemiz gerekiyor” (Sontag, 1998, s. 19).
Modern sinema, estetik dzelliklerini, insanin yasant1 ve eylem olanaklarini gelistirmekten
yana takindig: elestirel bir tavirla harmanlar. Modern sinemanin ahlakla olan bagi, onun
kabul edilen gergekleri ve etik degerleri sorgulama cesaretidir. Bu 6zelligi ayn1 zamanda,
sinemanin estetik olanaklariin da gelismesine katkida bulunmustur. Modern sinemayla
anlasilan sudur ki, “Sanat¢inin diinyasi, ona kosullarini kabul ettiren degil, yaratmak igin,

gerek duydugu diinyadir” (Astruc, 1968, s. 463).

3.3. Sanatta Etik Elestiri

Degerler —etik degerler— kisilerin baska kisilerle ve kendileriyle iliskilerinde yapip
ettikleri sonucu kazandiklar1 6zelliklerdir; diiriist olma, adil olma gibi ve bu iliskilerdeki
yasantilarin tortusudur; saygi, giiven gibi. Insan iliskilerinin oldugu her yerde, deger
sorunlariyla karsilasmak kaginilmazdir. Bundan dolayi, daha dnce de belirttigimiz gibi,
etik degerlerin ve ahlaka bagl birtakim meselelerin felsefede oldugu kadar sanatta, sanat
yapitlarinda da ele alimmasi olagandir. Nitekim sanat yapitlarinda insana dair, insan
olmanin 6nemine dair ipuglarina rastlamak miimkiindiir. “Her halis sanat eseri insan
realitesinin kismi bir yorumu olup...bize gdsterdigi sey, kisi degerleri veya kisilerarasi
iliskilerdeki degerler ve problemlerdir. Hayatin akisinda bazi ayiklamalar yapip, en somut
sekilde bu degerlerin degerlendirmesini bize gostererek, ...bu degerlerle ilgili yasanti

imkanlarina isaret etmektedir” (Kuguradi, 2013b, s. 60). Bu tarz sanat yapitlarinin,
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yasanan ahlaka ve etik degerlere karsi elestirel bir tavir takindigi, bunlar1 mesele ettigi ve
estetik ozelliklerini bu dogrultuda kullandig1 sdylenebilir. Insan olmanin olanaklarina
dair -olumlu ya da olumsuz- bilme alanimiz1 genigleten bu tarz sanat yapitlarini hem
icerik hem de bicim agisindan etik sorgulamalar olarak nitelendirmek miimkiindiir.

Sanat yapitlarin1 etik degerlerin tasiyicist olarak gormek, onlar1 etik agidan
degerlendirmeyi de beraberinde getirir. Sanat yapitlarina etikle bakmak, yasanan insan
gercegini ve ahlaki degerlerin niteligini, estetik degerleri gdzeterek insan agisindan ele
almak demektir. Bu dogrultuda, bir sanat olarak sinemayi etik agidan degerlendirmek de
filmlerde gosterilen ahlaki degerleri ve insan iligkilerini deger sorunlar1 bakimindan film
estetigi cercevesinde elestirmek anlamina gelmektedir. Fakat genel olarak, sanat
yapitlarint etik acidan degerlendirirken dikkat edilmesi gereken bazi hususlar vardir.
Sanat1 etik Olgiitler kullanarak elestirmek, onun estetik niteliklerini géz ardi etme
tehlikesini de i¢inde barindirmaktadir. Bu yiizden, etik elestirinin ne oldugunu, niteligini
ve bu tarz bir elestiride hangi olgiitlerin kullanilabilecegini dogru bir sekilde pek ¢ok
unsuru goz onilinde bulundurarak belirlemek gerekmektedir. Etik elestirinin 6zelliklerini
daha 1iyi ortaya koyabilmek i¢in Oncelikle, sanat yapitlarini elestirirken genel anlamda
dikkat edilmesi gereken bazi hususlar1 hatirlamakta fayda vardir.

Elestirmek, c¢ogu =zaman; yergide bulunmak, yargilamak, kusur bulmak,
begenmemek, bir seyin ya da kimsenin kotii ozelliklerine dikkat ¢ekmek gibi olumsuz
anlamlarla iliskilendirilir. Fakat elestirmek, olumsuz olabilecegi gibi olumlu anlamlara
da sahiptir. Yiicel’in (1991, s. 6) de belirttigi gibi, “Elestirinin ‘yargilama’s1 her seyden
once bir anlamlandirma ve degerlendirme cabasidir”. Elestirmek, bir seyi belirli bir
sistematik i¢inde akil slizgecinden gecirerek belirli bir yontem kullanarak incelemek ve
sorgulamaktir. Bu baglamda elestiri, elestirel diisiinceyi de igerir. “Elestirel diisiincenin
eregi gergekleri aciga ¢ikartmaktir... elestirel diisiince, gerceklerle siirekli hesaplasmay1
kosullar. Bu hesaplagsma her tiirlii 6nyargidan, saplantidan armmis oldugundan ok
yonliidiir” (Ipsiroglu, 1998, s. 17). Elestirel diisiince, bir seyi kabul ya da reddetmeden
once onu, olumlu ya da olumsuz, tiim yonleriyle ele almay1 gerektirir. “...sanat alaninda
elestirinin gorevinin, ... o yapiti sanat yapan dgelerin ne oldugunu anlamak, agiklamak,
aydinliga kavusturmak amaciyla keyfi degil; sistemli, tutarli, akilci sorular sormak ve bu
sorulara yine akilct yanitlar vermek oldugu sdylenebilir” (Savas, 2003, s. 14).

Sanat yapitlarini degerlendirirken elestirel diisiinceyi benimsemek ve bu dogrultuda

sistemli, tutarli, akilci sorular sormak, elestirinin bilimsellikle olan bagini gdsterir. Bunun
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nedeni, elestirel diislincenin tipki bilimlerdeki gibi siipheci olmay1 gerektirmesidir. Bir
seyi elestirmek, ona yeni bir gozle bakmak, onun degerini belirleyen nitelikleri etraflica
irdelemek anlamma gelir. “Bilim, bir davranig bi¢cimi halinde yiiriitiilen etkinliklerin
olusturdugu biitiindiir. Dolayistyla bilimsellik nesnenin kendisinde degil; ona yonelik
yaklagimin i¢inde var olabilir ancak™ (Sazyek, 2003, s. 414). Elestirinin bilimsellikle olan
bagi, ayni zamanda, belirli bir sistematige gore yapiliyor olmasiyla iliskilidir.
“...elestirme, mantikla organize edilmis bir diisiiniiler sentezidir” (Contiirk, 2006, s. 31).
Fakat, bilimsellikle ilgili birtakim 6zelliklere sahip olmasina ragmen elestirinin bir bilim
oldugu sdylenemez. Nitekim, bilimlerde bulgulanan her neyse, onun dogrulugu ya da
yanligligidir s6z konusu olan. Sanat yapitlartyla ilgili yargilarimizin dogrulugu ya da
yanlighigiysa, bilimlerdeki gibi neden-sonug iliskisiyle aciklanamayacak kadar
karmagiktir; ¢linkii ister istemez kisiden kisiye, toplumdan topluma ve ¢agdan ¢aga gore
degisen begeniye ve dolayisiyla 6znellige dayamir. inandiricih@i yiiksek ve elinden
geldigince nesnel olmaya calisan her elestirmenin g6z Oniinde bulundurmasi gereken
husus, elestirinin akla yatkin olmas1 gerektigidir. Moran’in (2013, s. 326) da belirttigi
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gibi, “...estetik yargilar dogru ya da yanlis degil, ancak ‘akla yatkin’ (plausible)
olabilirler”. Akla yatkinlik, mantiki bir tutarlilik sayesinde kurulur. Bunun i¢in de elestiri
yaparken dikkate alinan nokta her ne ise, sanat yapitin1 o acidan tutarli bir sekilde
degerlendirmek gerekir. Yani yaptigimiz elestirinin tiiriine gore kullandigimiz bir
olgiitiin, belirli bir terminolojisinin ve mantiginin olmasi beklenir. “Bilimselligin dnemli
bir ilkesi de inceledigimiz meselede ona yarayacak bilgileri arayip bulmak, bir araya
getirmek, yaramayacak olanlar1 ise karistirmamaktir” (Céntiirk, 2006, s. 520). Ornegin
bir film feminist 6geler iceriyor ve bu dogrultuda elestirilmek isteniyorsa, kabaca tabir
etmek gerekirse, filmde sunulan kadin-erkek iligkilerinde sosyolojik ve ideolojik iktidar
iliskilerinin ele alinmasi, bunun diginda kalan 6gelere bu elestiride yer verilmemesi daha
yerinde olacaktir. Kisaca, akla yatkin ve tutarli bir elestirinin yapilabilmesi i¢in, bilimsel
bir yaklagim ve yordama sahip olunmasi gerekmektedir.

Akla yatkinlik, elestirinin 6znellikten olabildigince uzak durmasi anlamina da gelir.
Bir elestirinin akla yatkin ve inandirict olmasi, 6znel duygulara yer vermekten
kaginilmasiyla baglantilidir. Kisisel tecriibe ve duygularin, yapitin niteligi hakkinda
olumlu ya da olumsuz yargilar verdirmesine engel olmak gerekmektedir. T. S. Eliot’in
(1990, s. 10) da dedigi gibi, nasil ki ‘bir sair, sahsi duygu, tecriibe ve heyecanlarindan

dolay1 ilgi ¢ekici ve bliylik degil’ ise ‘giivenilir bir edebi elestiri de saire degil, onun
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eserine yoneltilmis duygulu bir degerlendirmedir’ (1990, s. 6). Nesnel olmay1 ilke
edinmis her elestirmenden beklenen dncelikle yapittan yola ¢ikmasidir. Yapitin disinda
kalan her ne varsa -bu, yaraticisinin ya da elestirmenin bagli oldugu ideolojik, kiiltiirel,
tarihi, toplumsal ya da sanatsal kanaatler, inanglar ve degerler olabilir- elestiriden
ayiklanmali, yapitin kendisi dikkate alinmalidir. Aksi takdirde, elestirmen, sanat yapitini
alimlayanlar1 yonlendirmis ve onlara kendi duygu ve diisiinceleri dogrultusunda, yapit
hakkinda iyi-kotii, giizel-cirkin gibi yargilar1 benimsetmeye ¢aligmis olacaktir. Yapitin
kendi i¢inde degerlendirilmesi, kisisel yargi ve deger bigmelerden uzak nesnel bir elestiri
yapma yoniinde atilacak en Onemli adimlardan biridir. Bu ilkeyi benimseyen bir
elestirmenin, sanatgtya, yapitina, alimlayana ve elestirme eyleminin kendisine karsi
gerekli sorumluluk duygusuyla hareket ettigi ileri siirtilebilir.

Elestiriye ¢ogu zaman, bir eser hakkinda daha fazla bilgi edinmek, eseri daha iyi
anlamak, eserin niteligi ve degeri hakkinda fikir sahibi olmak niyetiyle yaklasilir. Bu
sekilde Ozetlenebilecek pratik beklentileri iistiinkdrii ifade edecek olursak, genel olarak
elestirmenden beklenen, eserin anlasilmasi gili¢ yonlerini aydinlatmasi, eser hakkinda
bilgi vermesidir. “Genel okuyucu elestirmenden, bir sanat eserinde neyin degerli
olduguna dair kilavuzluk bekler. Elestirmenin, dikkatimizi ¢ekmek istedigi degeri ve
onemi kavramay1 timit ederiz. Bu aslinda, her ne kadar onun yaptig1 ise olumsuz anlamlar
yiiklense de elestirmenlere bagvurulmasinin baglica nedenidir” (Carroll, 2009, s. 14).
Gergekten de sanatginin yapmak istedigini basarip basaramadigi, basardiysa bunu ne
derece gergeklestirdigi ve bu anlamda eserde neyin degerli neyin degersiz oldugu nitelikli
bir elestiri yazisindan dgrenilebilecek seylerdir. ideal anlamda elestirinin, okuyucuya
farkli bakis agilar1 sunan, sanata degerini verenin ne oldugunu anlamaya ¢alisan ve bir
sanat eserinde neyin 6nemli ya da degerli oldugunu sorgulayan bir degerlendirme oldugu
ve bu anlamda okuyucuya bilgi verdigi sdylenebilir.

Elestirinin 6znellikten uzak, yapita uygun, akla yatkin olmas1 ve gercek anlamda
eserin degerini ortaya koyabilmesi i¢in elestirmenden deger ve degerlendirme
problemleriyle ilgili belirli meselelerle hesaplasmis olmasi beklenir. Deger, bir seyi,
kendi tiirlinden seylerden ayirirken, “Degerlendirmek, degerlendirilenin kendi alani
icinde 6zel durumunu gérmek ve gostermektir. Bu bakimdan degerlendirme, her seyden
once bir bilgi sorunudur... Dogru degerlendirmeler ‘objeleri’nin degerinin bilgisini
saglayan degerlendirmelerdir” (Kuguradi, 2013b, s. 14). Kendi degerlerimizden, deger

yargilarimizdan ve iyi-kotii, giizel-¢irkin gibi deger bigmelerden uzak, bir yapitin sanat
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alanindaki 6zel yerini ve Onemini gdstermek, onun degerini saptamaya yonelik bir
girisimdir. Fakat sanat eserine degerini verenin ne olduguna dair saptamalar, onun varlik
yapisindan kaynaklanan bazi problemleri de beraberinde getirmektedir. Sanat eserine
degerini verenin ne/ler olduguna yonelik degerlendirmenin dogru bir sekilde
yapilabilmesi icin, Oncelikle sanat ve sanat eserinin varlik yapisi hakkinda bazi temel
ozellikleri hatirlamakta fayda vardir.

Sanatin ne olduguna ya da olmasi gerektigine yonelik sanat kuramlari, 6teden beri,
icerik ve bicim tartigmalarina sahne olmus, buna bagli olarak da sanat elestirisi yaparken
icerige mi yoksa bicime mi 6nem verilmesi gerektigine yonelik birtakim sorunlar ortaya
cikmustir. “Icerik, konudan koparilarak, ya da konudan esinlenerek bir bicim iginde var
edilen boyuttur. Igerik, bir sanatcinin, alicilarma vermek istedigi iletidir, onlarda
uyandirmak istedigi estetik kayginin kaynagidir” (Ering, 2013, s. 23). Bi¢im (form) ise,
sanat eserindeki icerigi maddelestiren ve goriiniir kilan unsurdur. Sanat eseri, bi¢imi
sayesinde var olur. Onun ontolojik 6zelliklerini belirleyen ve onu diger nesnelerden
ay1iran bigim sayesinde belirginlesen bu varlik yapisidir. Sanat eserinin ontolojik yapisini
deger problemi acisindan ortaya koymaya galisan ve buna gore gelistirdigi ontolojik
analiz yontemiyle sanat eserini olusturan varlik tabakalarini detayli bir sekilde analiz eden
Nicola Hartmann’a (2014, s. 209-210) goére sanat yapit1 iki varlik alaninin karsilikli
etkilesiminden meydana gelmektedir: Bunlar, real/ varlik alanini belirleyen “6n yap1”
(bigim) ve irreal varlik alanini belirleyen “arka yap1”dir (igerik). Sanat yapitlar1 dogada
bulunan giizelden farkli olarak, sanat¢inin irreal varlik alanindan alarak real varlik
alaninda nesnelestirdigi (objectivation) degerler biitiiniinden olugmaktadir (Hartmann,
2014, s. 226). Real varlik tabakasi, tinsel igerik olan irreal varligin goriintiisiinii verir.
Yani sanat yapitinda igerik ve bigim birbirini etkileyen unsurlar olarak karsimiza ¢ikar.

Sanat yapiti, icinde yasadigimiz diinyaya, yasadigimiz hayata ve insana dair duygu
ve dislincelerin insan yaratimi nesneler olarak varlik kazanmasidir. Daha Onceki
boliimlerde bahsedildigi gibi, sanatin tek bir tanimini yapmak miimkiin degildir. Bunun
nedeni de sanat yapitlarinin estetik nesneler olmalari, estetigin de 6znel ve degisken
yargilar iceren giizel degeri ile baglantili olmasidir. Sanatta giizel, gogu zaman, Platon ve
Aristoteles gibi Eski Yunan disiiniirlerin goriislerinden etkilenen agiklamalara dayanan
iyi ve dogru degeriyle 6zdeslestirilirken (kalokagathia), Kant’in estetik begeni {izerine
yaptig1 saptamalar, giizel ve iyi arasindaki sinirin ¢izilmesine olanak tanimistir. Sanatin

ne olduguna ya da ne olmasi gerektigine dair sanat tarihi boyunca siiregelen tartigmalar,
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sanatta degerli ve 6nemli olanin igerikten mi yoksa bicimden mi kaynaklandig1 yoniinde
olmustur. Berna Moran (2013), Edebiyat Kuramlar: ve Elestiri adli kitabinda sanat
kuramlarini, yansitma (taklit/benzetme/mimesis), yaratim ve aktarim olarak anlatimcilik
ve bigimci kuram halinde {i¢ ana baslik altinda toplar. Yansitma kuramlari, sanatin ne
oldugunu, onun dis diinyadan aldiklartyla bagdastirir. Platon’a gore sanat duygularimizla
algiladigimiz goriingii diinyasini, Aristoteles’e gore tiimel gercekligi, klasik sanat ve
Ronesans sanatina gore ideal ve ylice olan1 yansitir. 19. ve 20. ylizyilda ortaya ¢ikan
Marksist estetik ve buna bagli gelisen Frankfurt Okulu’na ve toplumcu gercekgilere
goreyse sanat toplumu yansitan bir aynadir. Bu tarz bir sanat anlayisina yonelik elestiri
bigimleri de sanat eserlerinin igerigine nem veren tarihsel elestiri, sosyolojik elestiri ve
Marksist elestiri olacaktir. Yaratim olarak anlatimcilik odagina sanatciy1 ve duygularini
alirken, aktarim olarak anlatimcilik ise yapitin alimlayicida uyandirdigi duygulart ve
estetik hazzi temel alir. Bu dogrultuda sanat¢inin ve alimlayicinin psikolojik analizine ve
kisiligine 6nem veren psikanalizci elestiri tiirii kullanilacaktir. Bigimei kuram ise, sanatin
0ziinii, sanat yapitinin dogrudan kendisini baz alarak agiklamaktadir. Rus bigimciligi,
Yeni Elestiri ve yapisalcilik esere doniik elestiri tiirleridir ve eserin disinda yer alan
unsurlarin degerlendirmeyi etkilemesini dogru bulmazlar. Sanat kuramlar1 ve elestiri
tiirleri salt bunlardan ibaret olmamakla birlikte, verilen 6rneklerin, igerik ve bi¢im ile
ilgili genel bir ¢erceve sunmasi acisindan yeterli oldugu diisiiniilmektedir. Biitiin bu
kuram ve elestiri tiirleri, sanat eserlerinin icerigini ya da bi¢imini 6n planda tutan
aciklamalar getirmislerdir.

Sanat eserleri, estetik yasantilar uyandiran ve bunu belirli bigcimsel 6zellikleri
sayesinde gergeklestiren nesnelerdir. Estetik bir nesne (obje) olarak bir sanat eseri, sadece
icerikten ibaret degildir. Sanat eserlerini icerige indirgemek, onlarin estetik niteliklerini
g0z ard1 etmek olacaktir. Walter Benjamin’in (2013a, s. 121) de belirttigi gibi, ‘diisiinme
ortaminin tanimi ve sanat elestirisi, bu diisiinme ortamindaki nesne bilgisi’ ise eger,
elestirilen sanat eserini, onu o nesne yapan Ozellikler dikkate alarak degerlendirmek
gerekir. Nitekim, bir edebiyat yapit1 toplumsal dogru ve yasalar1 gostermeye galisirsa
toplum bilimin alanina gegmis ve uyruk degistirmis olur (Contiirk, 2006, s. 26-27). Ayni
sekilde, sanat elestirisi de, eseri sadece icerik acisindan ele alirsa, bir sanat
degerlendirmesinden ¢ok, eserin agirlikli olarak ele aldig1 her ne ise onun elestirisi haline

gelecektir.
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Bizi bekleyen gorev, igerige verilen Onemi azaltmak, bdylece yapiti bir biitiin olarak
gorebilmektir...Sanat {izerine yapilan her tiirlii yorumun amaci, sanat yapitlarini...kendimiz
icin daha az degil, daha ¢ok gergek kilmaktir artik. Elestirinin islevi, yapitin ne anlama
geldigini gostermek degil, nasil o sey oldugunu, hatta onun o sey oldugunu gostermek

olmalidir (Sontag, 1998, s. 20).

Benzer sekilde, sanat eserinin salt bicimsel Ozellikleri hakkinda bilgi vermeyi
hedeflemeyen her elestirmenin yapacagi sey, onu organik bir biitiin i¢inde ele alarak,
icerik ve bi¢im iligkisini agiga ¢ikarmak olacaktir. Sanat yapitlari igerik bi¢im agisindan
karsiliklt bir iliskiye sahiptir ve degerlendirme yapilirken bu durumun goéz Oniinde
bulundurulmasi gerekmektedir.

Icerik ve bigim ile ilgili tartigmalara dikkatlice bakildiginda, sanat yapitina degerini
verenin ne olduguna yonelik, deger problemleriyle ilgili agiklamalar olduklari goriilebilir.
Igerigi onemseyen agiklamalar, sanat yapitinin topluma ayna tuttugunu ve bu anlamda
egitici bir rolii oldugunu ve bu niteliklerin sanat yapitin1 degerli kildigini diisiiniirler.
Bi¢ime 0nem veren agiklamalar ise, sanatsal yaratima agirlik verirler ve sanat eserlerine,
kendileri olmalari disinda bir gérev yiiklemezler. Igerik ve bicim agisindan sanatta deger
problemi temelde etik ve estetik degerlerle ilgilidir. Sanat eserine degerini verenin, egitici
yonii mil yoksa bigimsel nitelikleri mi oldugu yoniindeki tartisma, sanatta ahlaki degerler
ve estetik degerlerin 6nemine yapilan vurgu farkindan kaynaklanmaktadir. Bigimsel
ozellikleri sanat yapitlarin1 diger nesnelerden ayirirken, igerik ozellikleri de sanat
yapitlarina, insan ve insana bagli degerler agisindan ¢ok yonlii bir nitelik kazandirir.
Hartmann’in estetik teorisine gore de “Gdriiniiste yalnizca estetik deger vardir, ancak o
goriiniisii temellendiren dinsel, ahlaki vs. idealar ya da degerler olabilir” (Tiirker, 2010,
s. 6). Yani irreal tinsel igerik sanat eserinde estetik olarak; goriiniis degeri olarak ortaya
cikar. Elestiri yaparken farkli deger kategorileriyle ilgili bu iliskiyi goz Oniinde
bulundurmanin, dogru bir degerlendirme i¢in 6nemli oldugu diistintilmektedir.

Insan1 merkezine alan sanat, yasamimizi, bu diinyadaki varligimizi, belirli insan
iliskilerini ve durumlar1 anlamlandirma ¢abalarimizdan birisidir. Sanatin, insan hayatiyla
ilgili oldugu, insani degerler hakkinda fikir verdigi, yasamin anlamina dair sorular
sormamiza olanak tanidigi, deger duygumuza seslendigi, deneyim alanimizi genislettigi,
insan olma durumunun bilincine varmamizi sagladigi; kisaca insanla, hayatla ilgili oldugu
icin biz insanlar i¢in degerli oldugunu sdylemek miimkiindiir. Nermi Uygur’un (20009, s.

13-14) da belirttigi gibi, “Edebiyat ¢ok gdriiniimlii bir yapiya sahiptir ve bunlarin belki
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de en Onemlisi, bir edebiyat yazisinin insan agisindan yazilmis olmasidir”. Bir sanat
eserine degerini vereninse, kendi varlik yapisi dahilinde, kisiyi bu degerlendirme
stireciyle yiiz ylize getirmesi oldugu ileri siiriilebilir. Moran’a (2012, s. 168) gore genel
olarak elestirinin gorevi de sanat eserinin zenginligini ortaya cikarmaya yonelik
olmalidir. Sanat eserinin zenginligi, yasamla ve yasanan insan ger¢egiyle kurdugu
gercekei ve diiriist iligkinin estetik 6geler araciligiyla aktarilma bigiminde saklidir. Sanat,
insan ve yasanan gerceklik hakkinda diinya goriisii bilgisi edinmemize olanak tanir.
“Insam1 kendine &gretir bu bakimdan edebiyat. ‘Ben neyim? Kimim ben? Nasil bir seyim
ben? ¢esidinden sormadan edemeyecegimiz sorulari...aydinlatabilecek ipuglar1 veren
etkinlik alanmidir edebiyat” (Uygur, 2009, s. 136). Bu anlamda sanatin, etik ve etik
degerlerin bilgisini de verdigi goriiliir. Sanat eserlerinin etikle olan bagi bununla iligkilidir
ve ontolojik oldugu kadar epistemolojik bir temele dayanir.

Bir sanat eserini elestirirken onun ontolojik yapisini ve sanat aracilifiyla
edindigimiz bilginin ne oldugunu ortaya koymaya calisiriz. “Sanat elestirisi kavrami ne
epistemolojik ne de estetik varsayimlar olmadan belirlenemez. Bunun tek nedeni de
estetik varsayimlarin epistemolojik varsayimlar1 icermesi degildir; elestiri, her seyden
once bir bilme momenti igerir...” (Benjamin, 2013a, s. 61). Bilme momenti ise, sanat
eseri ve yapacagimiz elestirinin tiiriine gore degisiklik arz eder. Yukarida da belirtildigi
gibi, sanat eserlerinde insan gergekliginden kesitlerle karsilasiriz. Her sanat eserinde,
amag her ne olursa olsun, insana ve insan olmaya dair bir seyler bulunabilir. Buna bagl
olarak, etikle ilgili meselelere neredeyse tiim sanat eserlerinde rastlamak miimkiindiir.
Fakat bazi sanat eserlerinde, etik meselelerin agirlikli olarak ele alindig1 goriiliir. Bu gibi
durumlarda, sanat eserlerini etik agidan elestirmenin 6nemli oldugu diisiiniilmektedir.
Nitekim bu tarz sanat yapitlarinin, etik degerleri tartismaya agtig1 ve estetik niteliklerini
bu yonde diizenledigi sdylenebilir. Ornegin Picasso’nun Guernica (1937) adli tablosu,
savasin paramparca ettigi yasamin dramini gosterir. Savasin allak bullak ettigi hayati,
buna uygun amorf bir bi¢im i¢inde var eder. Bu agidan, bu eser degerlendirilirken, etik
degerleri gz oniinde bulundurmanin ve bu degerlerin eserin estetik ozelliklerini ne
sekilde etkiledigini belirlemenin yerinde olacagi ileri siiriilebilir. Ayni sekilde,
Kieslowski’nin Dekalog serisini etik agidan elestirmenin, diger elestiri tiirlerine gére daha
uygun oldugu iddia edilebilir. Nitekim seride ele alinan kavram ve degerler, manevi

degerlerin sorgulanmasina yoneliktir.
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Sanat yapitlarini, etik degerler g6z Oniinde bulundurarak degerlendirmek, etik
elestiri yapilmasini da beraberinde getirmektedir. Etik elestiri, felsefi elestirinin bir alt

13

tiridiir ve dolayistyla felsefi elestiri ile ortak noktalara sahiptir. “...felsefi elestiride
olgiit, bir sanat eserinin dogru degerlendirilmesinin 6l¢iitii ‘insan’dir; ‘insan ve insana
bagli degerler’dir” (Savas, 2003, s. 16). Etik elestiride de odagimiz, sanat yapitinda yer
alan insana ait degerler ve etik iligkilerdir. Tipk1 felsefi elestiride oldugu gibi etik
elestiride de bir sanat eserinde gdsterilen yasantilarin ne’ligi ve insan i¢in anlami ortaya
konmaya c¢alisilir. Ayn1 zamanda bu, elestiri yaparken antropolojik bir yaklagimin
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benimsendigini de gosterir. Antropolojik yaklasimin 6zelligi “...yazin sorunlarini ele
alirken yapittan hareket etmesi, bunu yaparken de bir deger goriisiine... dayanmasidir”
(Kuguradi, 2013a, s. 93). Antropoloji, insana dair bilgi alanimiz1 genisletir. Antropolojik
yaklagima gore sanatsal etkinligin ortaya koydugu bilgi insan ve degerlerinin bilgisidir.
Etik elestiride antropolojik yaklagimin benimsenmesi, birtakim sorunlarin asilmasi adina
onemlidir. Nitekim etik elestiri; sansiir, yaratim asamasinda yasanan sorunlar,
propaganda ve egitim gibi pek c¢ok teknik soruna indirgenebilecek anlamlari da i¢inde
barindirir. “Goriinen odur ki, sanat eserleri etik olarak farkli sekillerde degerlendirilebilir:
Uretim sekilleri, alimlayanlar {izerindeki etkileri, ya da sahip olduklar1 bakis agilart
acisindan. Etik elestiri yapacaklarin en basta etik elestirinin boyutunu belirlemeleri
gerekmektedir” (Giovannelli, 2007, s. 120). Bizim i¢in 6nemli olan, etik elestiri yaparken,
sanat yapitinda yer alan insan ve insana bagli degerlerin géz 6ntinde bulundurulmasi ve
bunlarin hangi estetik degerler araciligiyla iletildiginin saptanmasidir.

Etik elestiriyle ilgili ¢esitli agiklamalara bakildiginda, goz éniinde bulundurulmasi
gereken baslica sorun, etik ve estetik degerler ve bunlar arasinda karsilikli iliskinin
niteligi hakkinda yasanan belirsizliktir. Etik degerlerin estetik deger iizerinde bir
belirleyiciliginin ya da etkisinin olup olmadigi; varsa bunun sanat yapitinin degerini ne
yonde etkiledigi tartismal1 bir konudur. Ornegin Oscar Wilde, etik ve estetik degerlerin
birbirinden ayr1 oldugunu diisiinmiis, sanat yapitinin ahlaki meselelere indirgenmemesi
gerektiginin onemini vurgulamistir: “Ahlaka uygun olan ya da uygun olmayan kitap diye
bir sey yoktur. Kitap denen sey ya iyi yazilmis ya da kotii yazilmistir. Hepsi bu” (Wilde,
2013, s. 7). Wilde’in sanatla ilgili diisiinceleri, ozerk¢i bakis agisina sahiptir. Sanat
elestirisinde ozerkgilik (autonomism), estetik¢ilik (aestheticism) ya da bigcimcilik
(formalism) olarak da adlandirilir. Ozerkgilik, radikal ozerkg¢ilik (radical autonomism) ve

thmh ozerk¢ilik (moderate autonomism) seklinde ikiye ayrilir. “Radikal ozerkgilik,
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sanatin kati bir bi¢gimde 6zerk bir uygulama alani oldugunu ileri siirer. Bilissel, politik ve
etik degerlerle ilgilenen diger sosyal mecralardan farklidir. Bu farkliliktan dolay1 da sanat
eserlerini, biligsel, politik ve etik olarak degerlendirmek uygun ve mantikli degildir”
(Carroll, 1996, s. 224). Wilde’1n da dahil oldugu radikal 6zerkgiler, bir eseri etik agidan
degerlendirmenin hatali oldugunu diisiiniirler, ¢iinkii onlara gore etik ve estetik iki farkl
kategoridir.

Buna karsilik, radikal ahlak¢ilik (radical moralism), sanat eserlerini etik agidan
degerlendirmenin yanlis olmadigini ve etik degerlendirmenin eserin degerini belirlemede
onemli bir yere sahip oldugunu savunur. Ahlakg¢iliga gore sanat yapitinda bulunan ahlaki
dogrular ve iyi degeri ona giizel degerini verirken, ahlaki olarak kusurlu oldugu
diistinlilen degerlerin gosterilmesi yapitin giizel degerini azaltir ya da yok eder.
“Ahlakeilik, genis anlamda, sanat eserlerinde bulunan etik degerlerin, estetik degerlerin
durumunu da etkiledigini ve etik kusurlarin estetik kusurlara neden oldugunu savunan
bakis agisidir” (Gaut, 2007, s. 10). Platon, Aristoteles ve Tolstoy, sanatta ahlak¢iligin en
cok bilinen ve atifta bulunulan temsilcileridir. Eski Yunan’dan modern sanat anlayisinin
gelistigi 20. yiizyila degin sanat geleneginde ve buna bagli olarak sanata dair
degerlendirmelerde ahlakg¢iligin izlerini baskin bir sekilde gormek miimkiindiir. Platon,
sanatin, ahlaki acidan iyi ve giizel’in bilgisini vermesi gerektigine dair islevsel yoniine
vurgu yaparken, Aristoreles, katarsis kavramiyla sanatin egiticilik roliinii 6n plana
cikarmistir. Benzer sekilde, “Pek cok 18. yiizyil teorisyenine gore sanat, gercekleri ve
duygular1 iletmenin bir yoluydu, 6zellikle de ahlaki agidan 6nemi olan dogru ve
duygular1” (Guyer, 2008, s. 5). Ahlakc¢ilik agisindan, halk: etkileme kapasitesine sahip
olan sanatin, insan karakterinin gelisiminde onemli bir islevi vardir. Tolstoy da sanati
evrensel duygular1 iletmenin bir yolu olarak gormiis ve sanat eserlerinin ahlaki olarak
biling sagladig dl¢lide degerli oldugunu diisiinmiistiir.

Ahlakeilik, romantizme dek pek c¢ok sanat goriisiinde ve elestirisinde olagan
karsilanmigtir. Romantik akimin temsilcileri, sanatta estetik 6zelliklerin biricilikligine
inanmig ve sanat eserlerinin duygular uyandirma kapasitesine vurgu yapmislardir.
Sanatin, topluma hizmet etme, ahlaki olarak iyi’nin bilgisini verme gibi islevlerden
bagimsiz oldugunu diisiinen romantik akim, ileride modern sanati da etkileyecektir.
Iyi’nin ve giizel’in birbirinden ayrilmas: ve iki farkli deger olarak ele alinmasi daha
onceki boliimlerde belirtildigi gibi Kant tarafindan gergeklestirilmistir. Buna gore estetik

degerler, giizel’in bilgisini verir ve giizel yargisi (begeni yargisi) ‘iyi’ yargisindan farkli
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olarak yarar gozetmez; ¢ikarsizdir. Diger bir deyisle, giizel bir sey kendisi i¢in glizel’dir
ve dylece var olur ve begeni yargimiz onu degerlendirmemize olanak tanir. Ahlaki iyi ise,
bir sey ya da kimse i¢in -Kant’in goriislerinde ideal anlamda, tiim insanlik i¢in- iyidir.
Fakat “Kant’a gore estetik yarginin temel paradokslarindan kacis yoktur: Estetik yargi
hos ama tarafsiz, bireysel ama evrensel, kendiliginden ama zorunlu, kavramsiz ama
entelektiiel, ahlaki dgretisi olmayan ama bizim ahlaki dogamiz1 agiga ¢ikaran bir seydir”
(Shiner, 2004, s. 230). Yani dolayli da olsa, estetik ve ahlak arasinda bir bag vardir:
Estetik objeler araciligiyla duyumsanan giizellik, ahlak yasasina uygun olan iyinin
bilgisini fark etmemizi saglayabilir.

Sanat yapitina digsal oOgelerin onu degerlendirmede bir Olgiit olarak
kullanilamayacagimi savunan Ozerkgilik, ahlak¢iligi, sanat yapitinin  ontolojik
niteliklerine uygun olmayacak sekilde estetik 6zelliklerini goz ardi ettigi ve onu ahlaki
aforizmalara indirgedigi i¢in elestirir. Sanat eseri her seyden once bi¢imsel olarak bizim
ilgimizi ¢eker; icerik olarak degil (Carroll, 1996, s. 225). Buna gore, sanat eserlerinin
kendilerine 0zgli varlikca yapisi, estetik nesneler olmalar1 ve estetik yasantilar
deneyimlememize olanak tanimalaridir. Bunun diginda kalan her sey ontolojik agidan
sanat eserlerini aciklamada yetersizdir. Dolayisiyla, sanat eserlerine ahlaki bir bakis
acistyla bakmak dogru degildir. Ozerkgiler, ayrica, sanat eserlerinin estetik degerini
belirlemede etik degerlerin uygun olmadigini ¢ilinkii baz1 sanat eserlerinde etik boyutun
bulunmadigim ileri siirerler. Ornek olarak da soyut resim ve mutlak (absolute) miizigi
gosterirler. Ahlak¢ilik ise, sanati hos duygular uyandirmaya ya da eglenceye indirgedigi
icin Ozerkgeiligi s1g bulur. Bu iki u¢ noktada yer alan degerlendirme tiiriiniin, sanat
yapitinin igerik ve bi¢imi arasindaki organik bagi gormezden geldigi ileri siiriilebilir.
Sanat yapitlarinin her seyden 6nce estetik nesneler oldugu kabul edilmekle beraber, onlart
salt bigimsellige indirgemenin de sanatin insanla olan yakin bagimi gérmezden geldigi
diisiiniilmektedir.

Salt estetik niteliklerinden dolayr bir yapitin giizel degerine sahip oldugunu
sOylemek onu anlamsizliga itmek olabilecegi gibi, ahlaki agidan kabul edilen dogrulari
empoze ettigi icin onu degerli bulmak da onun varlik yapisin1 gormezden gelmek demek
olacaktir. Bu tarz kaygilar1 g6z 6niinde bulunduran iliml 6zerkgiler ve 1limli ahlakgilar,
radikal 6zerkgilik ve radikal ahlakg¢iliga karsi, ele alinan yapitin tiiriine ve igerigine gore
odagin belirli noktalarda degiskenlik gosterebilecegine deginirler. “Ilimhi 6zerkgiler,

sanat eserleri etik olarak ele alinabilse de bunun, eserin sanatsal degerini belirlemede bir
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hiilkmiintin olmadigin1 savunurlar. I[liml1 ahlakgilarsa, etik degerlendirmenin bazen mesru
olarak sanatsal degeri belirlemede etkili oldugunu ileri siirerler” (Giovannelli, 2007, s.
121). Ilmli ozerkgiler, sanat eserinin estetik boyutunun ozerk oldugunu ve etik
degerlendirmenin estetik degeri etkilemeyecegini dile getirir. Yani bir eserde gosterilen
ahlaki tutum, etik degerler agisindan kusurlu olabilir fakat bu onun estetik anlamda
degersiz oldugunu gostermez. Bunun yaninda, ilimli ahlakgilar, eserde gosterilen ahlaki
dogrularin belirli durumlarda estetik degerini etkileyebilecegini kabul ederler. Onlara
gore bu iliski sadece gercekei yapitlarda, politik propaganda ya da dgretici siirde vardir
(Giovannelli, 2007, s. 122).

Estetik acidan giizel bir nesne olmanin haricinde bir anlama sahip olmayan bir
yapit, estetik yasanti uyandirmak disinda insan i¢in degerli olamayacagi gibi, ahlaki
dogrular da bir yapitin sanat nesnesi olmasi i¢in ya da giizel olarak nitelendirilebilmesi
icin yeterli degildir. Sanatin, insan ve insan yasamiyla kurdugu yakin bag, estetik bir obje
olmasinin yaninda, onun, etik degerlerin de tasiyicisi oldugu anlamina gelir. Daha 6nce
etigin, felsefenin, ahlaki degerleri ve insan iliskilerindeki deger problemlerini sorgulayan
bir alt dali oldugunu ve sanat eserlerinin dolayli yoldan etik degerlerin bilgisini verdigine
deginilmisti. Nitekim, “...cag1, tiirii ne olursa olsun, her edebiyat yapit1 evrene iliskin,
insan agisindan evrene, tim boyutlartyla insan yasamasina iligkin bir yorumdur.
Duyurudur, bildiridir, anlatidir edebiyat. Dille bilinglesme, dille bilingleme denemesidir”
(Uygur, 2009, s. 139). Ve bunu kendine has bigimiyle yapar. “Elestirinin yapitla iligkisi,
bir anlamin bir bigimle iligkisidir” (Barthes, 2016, s. 57). Bu anlam, yasanan ahlakla ve
ahlaki degerlerle ilgili etik bir sorgulama igeriyorsa eger, elestiri yaparken dikkat edilmesi
gereken nokta, etik ve estetik degerlerin birbirini ne sekilde etkilediginin ortaya
koyulmasidir. Unutmamak gerekir ki, “En iyi elestiri... igerik sorunlarmi bigim
sorunlariyla i¢ ice ele alan elestiri tiiriidiir” (Sontag, 1998, s. 18). Etik ve estetik iliskisinin
de icerik ve bi¢im arasindaki organik bag gdzetilerek kurmanin, bu noktada onemli
oldugu diistiniilmektedir.

Genel anlamda elestirmenler Sontag’in da (1998, s. 39) belirttigi gibi, sanatta
gerekli olan1 vurgulama yanilgisina diigsmiisler, sanat yapitinin dnermeler ve sonuglar
getiren bir sav oldugu kanisina kapilmislardir. Benzer sekilde etik elestiride de yapitta ele
alinan ahlak anlayisinin dogrulugunu ya da yanlighgim dlgme yanilgisina diisiiliir. Oysa
ki etik elestiriden beklenen, insana, insan iligkilerine, hayata ve topluma hakim olan ahlak

anlayisina bakisin, s6z konusu yapitta, bicimsel olarak yorumlanma tarzini
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sorgulamamiza olanak tanimasi olmalidir. Etik elestiri yaparken, yapitin kendimizle ve
var olma halimizle, ahlaki degerlerimizle nasil hesaplastiginin ortaya konulmasi
gerekmektedir. Genel kaninin aksine, etik elestiri bir ahlak 6gretisini degerlendirmez;
hangi ahlaki degerlerin ne sekilde ele alindiginmi inceler. “Etik elestiri, etigi toplumsal
gercekleri dnceden belirlenmis degerlerle karsilastiran retorik bir yontem olarak degil;
toplumun mevcudiyetinin bilinci olarak yorumlar. Elestirel bir kategori olarak bu,
toplumda kiiltiiriin gercek mevcudiyetinin anlami olabilir” (Frye, 2015, s. 52). Etik
elestiri, ahlak yargiclhigi ya da ahlak¢ilik yapmak anlamina gelmemelidir. Etik elestiri
yaparken, sanat eserlerinin propaganda amacli, mesaj kaygili 6gretiler olup olmadig:
sorgulanmalidir. Degilse, insana iliskin degerlerin, yani etik degerlerin, yeniden bir
degerlendirmesi s6z konusudur. “Kisaca elestiri ve genel olarak estetik, etigin halihazirda
ne yapmis oldugunu o6grenmelidir” (Frye, 2015, s. 54). Etik elestiri, yapitta hangi
degerlerin ve insan iligkilerinin ne sekilde ele alindigini, o yapitin insan i¢in, diinyamiz
icin anlamini, iletisinin neden ve nasil degerli oldugunu bulgulamaya ¢aligmalidir.

Her sanat yapiti, gosterdigi insan iligkileri ve manevi degerlerle kendi ahlak
diinyasin1 kurar. Etik elestiri, yapitin diinyasinin hangi degerlerle nasil kuruldugunu
anlamamiza, diinyamiz i¢indeki yerini ve durusunu gostermemize yardimet olur. Etik,
insanin nasil yasadigiyla iliskilidir ve sanat yapitlarinda da insan topluluklarinin yasam
bicimleriyle alakali olarak ahlaki diinyalarin1 gérmek miimkiindiir. Elestiri yaparken,
ahlakgiliktan ziyade ahlakiliktir 6nemli olan. Etik elestiri kural koymak, sansiirlemek i¢in
ya da fikirleri kontrol etmek i¢in degil, okuyucular1 belirli bir tarzda diistinmeye,
hissetmeye ve yargi vermeye davet etmek i¢indir (Gregory, 2005, s. 174). Bir yapitin
ahlaki 6neme sahip olmas1 demek, iyi kabul edilen degerleri gostermesi anlamina gelmez.
Sanat yapitlarini etik agidan elestirirken dikkat edilmesi gereken husus, yapitta gosterilen
degerlerin bir problem olarak ele alinmastyla ilgilidir. Sanat yapitinda bulunan ahlaki
degerlerin degerini saptamak ve nasil sunuldugunu arastirmaktir. “Sanatin, belirli ahlaki
bakis agilarini canli tutma kapasitesi, bunlar bizim mevcut ahlaki bakisimizdan radikal
bicimde farkli olsa dahi, hayattaki ihtimaller ve kendi potansiyellerimize kars1 alarmda
olmamizi saglayabilir. Bu, sadece estetik ya da etik bir yarar degil; ayni anda her ikisidir”
(Hanson, 2001, s. 222). Etik elestiri, sanat yapitlarinin toplumsal ve bireysel ahlaki
degerleri ne sekilde ortaya koydugunu ve bunun biz insanlar, i¢cinde yasadigimiz diinya
ve insan iliskileri konusunda ne gibi bir anlama geldigini kavramak agisindan énemli bir

yere sahiptir.
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Sanat yapiti, belli bir diisiincenin {iriinii, disavurumudur. Topluma hakim olan
ahlaki degerleri gosteren, bireysel var olma ahlakimizi gozler oniine seren ve bu gibi
ozellikleri sayesinde etik bir sorgulama i¢ine girmemize olanak taniyan degerlerimizden
birisidir. Sanatin giizelligi, estetik olanaklarimin yaninda, bizi gergeklerle yliz yiize

getirmesi, her ne olursa olsun, korkung da olsa gercekleri diirlistce sdylemesidir.

Siirin siiphesiz ki ilk gérevi bize zevk vermektir...Zannederim ki. . . her iyi sairin bize siirinde
zevkten baska verecegi bir seyler de vardir...Siirin hizmet ettigi, yukarda s6zii gegen
amaglarin 6tesinde, bize yeni bir tecriibeyi iletmek, alisilani taptaze bir sekilde ifade etmek,
tecriibe alanimiza girdigi halde ifade edemedigimizi ifade edebilmek gibi suur seviyemizi

yiikseltici ve hassasiyetimizi artiran gorevleri de vardir (Eliot, 1990, s. 190).

Sanat yapitinin egiticilik gibi bir gorevi olmasa da bilgilendirici bir yonii oldugu
yadsinamaz. Sanat yapitlari, insan1 insana gosteren, kisinin kendisi ve baskalar1 hakkinda
fikir sahibi olmasina katki saglayan, insanlarin kendilerine ve hayata bakislarinda
degisiklik yaratabilen estetik nesnelerdir. Sanatin ahlakla olan bagin1 da bu iligskinin
belirledigi soylenebilir. Sanatin ahlaki yonii, ahlaki olanin gdsterilmesi, var olan ahlaki
degerlerin sorgulanmasidir. Etigin teorik olarak yaptig1 seyi sanat yapitlar: kendi estetik
olanaklar1 ¢ergevesinde somut bir bicim i¢inde var ederek, insanlik durumlarini
anlamanin, bunlar {izerine diislinmenin, hayatin akis1 i¢inde kendimizi ve kurdugumuz
insan iligkilerini sorgulamanin birer yolu haline gelebilirler. Bu sekilde, ahlaki degerlerin
sorgulanmasina olanak taniyarak elestirel diisiinme ve algilama kapasitemizi
genisletebilirler. Bir insanin kendisini ve yasami sorgulamasi, belirli bir tarzda var olma
bicimini de sorgulamasi demektir. Nasil bir insan oldugunun, insan iliskilerinde ortaya
koydugu degerlerin oldugu kadar, toplum tarafindan kabul edilen degerlerin de bir
degerlendirmesini yapmasidir. Sanat yapitlari, var olan degerlerin degerinin goériilmesine,
bu degerlerin, insanin degerini korumaktan yana olup olmadiklarinin bilgisine
ulagilmasina olanak tanirlar. Sanat elestirisinden beklenen de, yapitta gosterilen
degerlerin degerini akil silizgecinden gegirmemize olanak taniyan savlar1 ortaya
koymasidir.

Sanat yapitinin ahlaki anlamda bilgilendirici olmasi, ger¢ek¢i bir yaklagimin
benimsenmesine baglidir. Sanatta gercekgilik, farkl sekillerde ele alinabilir. Sanat yapatt,
yapist geregi, gercegin benzerini verir. Gorlinen gercekligin ash degil, taklididir. Bundan

dolay1 sanat kuramlari, 6zellikle sanatin ilk donemlerinde, sanatta yetkinlik ve giizelligi,
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icerik ve bi¢cim agisindan gergek hayata benzerlikle iligskilendirmisler ve bunun igin belirli
kurallar ortaya atmislardir. Fakat gercegin ¢ok katmanli yapist ve gorlinen gercegin
altinda yatanlarin ortaya ¢ikarilmasi, 6zellikle modern sanat anlayisiyla birlikte, sanatta
gercekeilik anlayisinin  degismesine neden olmustur. Taklitte bigimsel ustaligin,
gercekeilik icin yeterli olmadigi, yeni estetik bigimler sayesinde gosterilmistir. Gergegine
birebir benzeyen bir resmin gergekgiligi teknik agidan ona bakani hayrete diisiirebilir. Bir
romanin, biiyiik bir ¢abayla kurdugu detayl: tasvirler okuyucuyu oldukga etkileyebilir.
Fakat bunlar bigimsel yetkinlikten dteye gidemez. Igerik olaraksa, giizelligin, erdemin,
iyinin ve dogrunun gosterilmesi, bu kavram ve degerler goreceli ve degisken oldugu icin
tartismaya agiktir.

Bir sanat yapitinda bulunan gercegin niteligini saptamak, bu gercegin, cagin
degerleri ve insan gergegiyle Ortiisiip Ortiismedigini ortaya koymaktir. Her ¢agin kendine
has bir duyarlilig1 ve gercegi ve buna bagl ahlaki degerleri vardir. ... bir nesli sasirtan
degerler, ondan sonraki kusak i¢in ¢ok tabii sayilabilir. Ahlak degerlerindeki degismelere
gosterilen bu uyum, bazen toplumdaki gelismenin delili olarak memnuniyetle
kabullenilir. Halbuki bu degisme olay1, gelismeden ziyade, insanlarin ahlak hiikiimlerini
ne tutarsiz temellere oturtabileceklerinin bir delilidir” (Eliot, 1990, s. 99). Ahlak tek
degildir, yere ve zamana gore degisir. Bu durumda, ‘yasanan her yeni donemde sanat
kavraminin yeniden sorgulanmasi ve yasama iliskin bilgi edinme yiikimliligi ve
yasadig1 zaman parg¢asinda olup bitenlere kag numara camlar gerekiyorsa o camlarin takili
oldugu gozliiklerle bakmay1 onemsemek’ (Cemal, 2015, s. 91) sanat¢iy1 oldugu kadar
elestirmeni de ilgilendirir. Etik, yasanan ahlak/lar1 sorgularken, etik elestiri de sanat
yapitlarinda gosterilen ahlaki degerlerin anlamini ve gecerliligini sorgulamalidir. Etik
elestiri, bir anlamda, yapitta ortaya konulan hesaplagmanin bir hesabin1 yapmaktir da
denebilir.

Sanatta gercekeilik, yasanan gercekligi anlamlandirma ¢abasidir. Sanat yapitlarinin
gerceklerle ve gercgeklikle hesaplagmalari, ¢agin tanikligin1 yapmalartyla iliskilidir.
Gergekleri gosterme, degerlerin degerinin sorgulanmasina olanak saglayabilir ve bu
sayede yeni bir ahlak anlayisinin kurulmasina yardimer olabilir. “Yeni bir ahlak, yeni ve
daha 6zgiir bir ahlak yaratmaya yonelmemis bir yazar, diinya goriisii ne olursa olsun, eski
iplikle yeni bir kumas dokumaya ¢alistyor demektir” (Edgii, 2000, s. 17). Elestirinin bir
amaci da sanat yapitlarinin bunu ne oranda basardigini gostererek, boyle bir gelenegin

olusmasina katkida bulunmaktir. Elestirmenler, sanat yapitlarin1 igerdikleri diinya
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goriigliniin  niteligine gore degerlendirdikleri vakit, sanatin ahlakla olan bagini
anlamamiza ve sanatcilarin bu sorumlulugu almalarinin bilincine varmalarini saglamig
olurlar. “Yeni ve degerli yasant1 ve eylem olanaklar1 yaratmak; simgesel olarak anlatilan
cagin gercgekleri icinde etik degerleri yasayan ve dyle eylemde bulunan kisiler ¢izmektir.
Budur sorumlu yaratma” (Kuguradi, 2010, s. 13). Etik elestiri de, sanat yapitinin bu
sorumlu yaratmay1 ne derece basardigini gostermeli, yasanan gercekligi, ahlaki degerleri
ve bunlarin yapitta nasil bir gercekeilik anlayisi icinde maddilestigini ortaya koymalidir.

Gergekligi ve ahlaki degerleri sorgulamak, gergege karst ¢ikmaktir cogu zaman.
Ozellikle modern sanat, kendine déniik yapist ve bigimsel 6zellikleriyle, modern ahlakin
bir elestirisi olmus, bir karsi-estetik anlayis1 gelistirmistir. Cagin gergekligine uygun
bi¢cim her ne ise, modern yapitlarin bigimsel 6zellikleri de bu dogrultuda degismistir.
“Sanatin elestirel islevi...estetik bicimde yerlesmistir. Bir sanat yapit1 (e.d. toplumsal
kosullarin ‘dogru’ sunulusu) dolayisiyla degil, ‘ari’ bigimi dolayisiyla da degil, ama
icerigin bicim olmasi yoluyla asil ya da gercektir” (Marcuse, 1997, s. 17). Modern hayatin
ahlaki, degisen ahlaki degerlerin sorgulanmasidir. Artik giizelin, iyinin ve dogrunun,
biitiinliik¢li bir estetik anlayisiyla verilmesi s6z konusu degildir. Modern sanat
yapitlarindaki egri biligrii ¢izgiler, birbiri i¢ine ge¢mis renkler, zamanin ve mekanin
akigkanligin1 kaybetmesi, anlatida biitlinselligin parcalanmasi, yasanan gercekligin
niteligiyle iligkilidir. Etik degerlerde yasanan degisim, estetik degerlerde de degisikligi
gerektirmis, modern hayatta yasanan gercekligin anlamsiz ve yabancilagtirict dogasi,
estetik dgelerin diizenlenisini de bu ydnde etkilemistir. Ornegin Brecht’in gelistirdigi epik
tiyatro, modern diinyanin ahlakin1 ve yabancilastirict yonlerini belirgin kilacak bir estetik
anlayisina sahiptir. “Brecht’e gore sanat ... hakikat cesaretinin kosullarinin
aydinlatilmasidir. Sanat goézetim altinda bir korkaklik tedavisidir. Genel anlamda
korkakligin degil, hakikat karsisindaki korkakligin tedavisi” (Badiou, 2013b, s. 17).
Benzer sekilde, empresyonizm, ekspresyonizm, fovizm, kiibizm, fiitlirizm, Dadaizm,
stirrealizm, soyut resim gibi modernist akimlar da, ger¢ekligin ve giizelligin degisken
dogasini elestirel bir tavir icinde, yasanan gercegi ve ahlaki yadsiyarak ya da bunlara kars1
cikarak gostermeye ¢alismislardir.

Etik elestiri yaparken dikkat edilmesi gereken unsurlardan biri, eserde gosterilen
olumsuz degerlerin, olumlu degerleri agiga c¢ikarmak icin kullanilmis olabilecegidir.
Clinkii kabul edilen ahlaki dogrular, her zaman deger korumaktan yana olmayabilir.

Sanatin ahlakiligi, gerektiginde bunu gosterebilmesinden geger. “Bir ¢agi tanimlamak
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istedigimizde o cagda nelerin yapilmis oldugunu bilmemiz yetmez; nelerin yapilmamis
oldugunu, neyin olanaksiz sayildigini da bilmemiz gerekir” (Gasset, 2013, s. 69). Sanat
yapitlarinin, salt ahlaki dogrular1 betimlemekle sorumluluk {iistlenmis olduklari
sOylenemez. “...sanat eserleri, ahlaki dogrularimizi ihlal ettigi i¢in de iyi olabilir pekala”
(Gaut, 2001, s. 188). Hayat1 onamak, bazen bunun tam tersini gerektirebilir. Sanat
elestirmeninin, bu gibi durumlarda, sanat¢inin niyetini dogru anlamasi 6nemlidir. Bu tarz
yapitlar, insani olmayan degerleri gostererek farkindaligimizin artmasini, saglayabilirler.
Ornek vermek gerekirse, elestirmenin, bir eserde gosterilen kotiililk kavramina karst
sanat¢inin tutumunu dogru saptamast, kotiiliiglin hangi durumlarda normallestirilip hangi
durumlarda kotii olarak degerlendirildigini tespit etmesi, gosterilen ahlakin ne gibi
durumlarda insani degerleri ihlal ettiini anlamasi1 6nemlidir. Nitekim, bazi hikayeler
bizim kabul etmeyecegimiz ahlaki degerleri gosterir ama bir sekilde ahlakla iligkisi vardir
(Booth, 1998, s. 354). Bu iliskiyi kurmak, seyircinin akla yatkin tespitlerle eseri dogru
degerlendirmesini saglamak, etik elestiri yaparken, elestirmene diisen gorevlerin basinda
yer alir. “Ahlaki bir davranis, hayati onayan bir davranistir” (Gardner, 2005, s. 42). Etik
elestiri yaparken de dikkat edilmesi gereken, bir sanat yapitinda gosterilen iyi ve kotii
ahlaki degerlerin tespit edilmesi, bunlarin neden ve nasil ele alindiginin ortaya koyulmast,
gosterilen bu degerlerin insanla olan baginin dogru bir sekilde kurulmasi ve etik agidan

Oneminin belirlenmesidir.

3.3.1. Sinemada etik elestiri

Etik elestiri, sanat yapitlarinda gosterilen yasant1 ve eylem olanaklarin degerini
anlama, yorumlama ve sorgulama girisimi olarak 6zetlenebilir. Ahlak¢iliga kapilmadan,
ele alinan sanat yapitinda hangi ahlaki degerlerin ne amagla gosterildigi ve nelere dikkat
cekildigi ve bunlarin estetik olarak nasil ortaya kondugu, etik elestiride 6nem verilmesi
gereken unsurlarin basinda yer alir. Sinemada etik elestiri, film elestirisi yaparken
sinemaya etikle bakmak ve bu baglamda, filmde yer alan etik degerlerin estetik degerlerle
olan iligkisini ortaya koymak, gosterilen ahlaki degerlerin film estetiini ne yonde
etkiledigini nesnel bir tutum icinde irdelemektir. Etigin sinemada problem olarak ele
alinmasi, bir sanat olarak sinemanin ahlakla olan bagin1 kurmayyi, estetik degerlerin buna
gore nasil bicimlendigini gostermeyi gerektirmektedir. Sinemada etik elestiri, film
estetiginin etik bir sorgulama olarak ele alinmasi adina yapilan bir degerlendirme ¢abasi

olarak goriilebilir.
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Yukarida da belirtildigi gibi, sanatta modernizmle birlikte gercekeilik anlayisinda
yasanan degisim ve ger¢egin ¢ok katmanli yapisina yapilan vurgu, tiim sanat dallarinda
bigimsel yenilikleri de beraberinde getirmistir. Modern sanat, klasik sanat anlayisinin
karsisinda yer alarak, iyi, dogru, giizel gibi etik ve estetik degerlerin kabul goren
tanimlarin1 tartismaya agmistir. Modernligin bir getirisi olan siiphecilik ve elestirel
diisiince, modernizmin muhalif yoniinii beslemistir. Modern sanat anlayisi, ahlakgilik ve
ahlakilik arasindaki ince ¢izginin ayirdinda olan ve alimlayiciy1 da bu yonde diisiinmeye
davet eden sanat yapitlarina zemin hazirlamigtir. Modern sanatin ahlaki, gerek igerik
gerekse bicim acisindan elestirel bir nitelige sahip olmasidir. Modernizmin en énemli
ozelliklerinde biri, i¢cinde yasanilan ¢agin, toplumun ve bireylerin ahlaki degerlerini ve
varolus halini teshir etmesidir. Bu 6zelligi modern sanat yapitlarina, bigcimsel 6zellikleri
ne olursa olsun, oldukc¢a gergekei bir nitelik kazandirmaktadir.

Sinema ise, modern diinyanin getirisi olan teknolojiye bagli bir sanat olarak ortaya
¢ikmis ve dogrudan modern diinyanin kucagina dogmustur. Sinema, modern yasam
kosullart dolayisiyla degisen yasam ve ahlaki degerler karsisinda, insanin kendini
bulmaya ¢alistig1 ve gerceklige en ¢ok ihtiya¢ duydugu bir ¢agda ortaya ¢ikmistir. Diger
sanat dallar1, ger¢cegin neredeyse birebir kopyasini verebilen bu yeni sanat dalinin icadiyla
birlikte, gergekeilikle ilgili iddialarini ve estetik olanaklarini sorgulama yoluna giderken,
sinema da, tim hiziyla, kendisini bir sanat olarak kesfetmeye koyulmustur. Yasamin
akisini, zaman boyutunu da i¢ine alarak aktarabilme yetisi, gercegin olduk¢a basaril bir
kopyasimi verebilen sinemayr diger sanat dallarina kiyasla daha inandirici kilar.
Sinemanin ger¢ege bu kadar yakinlagabilmesi ve olduk¢a basarili bir sekilde gerceklik
izlenimi yaratabilmesi, ayn1 zamanda, ona yanilsamaci bir nitelik kazandirir. Bonitzer’in
(2011, s. 87) de belirttigi gibi, “Sinemanin biitiin diizeylerde bir ¢esit hakikate aykirilik
ya da yalancilikla suglanmasi, sinema denince akla numaraciliin, histerinin gelmesi
belki de bundandir”. Sinemanin gergeklikle kurdugu bu ¢eliskili bagin, sinemaya etik
acidan yaklasmanin daha da 6nem kazanmasini beraberinde getirdigi sdylenebilir.

Ilk kesfedildiginde sadece goriintii kaydedebilen bir icat olarak yaklasilan
sinemayla Oykii de anlatabilecegi anlasilinca, onu diger sanatlardan ayiran estetik
olanaklar da kesfedilmeye baslanmistir. Sinema, bir sanat olarak gelisirken, onu diger
sanat dallarindan ayiran Ozellikler de cesitli kuramcilar ve yonetmenler tarafindan
betimlenmeye calisilmigtir. Sinema kuramlar1 temel olarak bicimci kuramlar ve gergekgi

kuramlar seklinde ikiye ayrilir. “Gergekgiler kisaca, filmlerinin hilesiz olduguna, gercek
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diinyanin bir yansist olduguna inanmak isterler. Bi¢imciler ise, degistirilmis nesnenin
gercek nesne ile karigtirllmamasi i¢in kasti olarak hammaddeyi degistirirler” (Giannetti,
2014, s. 2). Munsterberg, Arnheim ve Eisenstein gibi bigimci yaklasimi benimseyenlere
gore sinemay1 gerceklikten uzaklagtiran Ozellikler, onun sanatsal niteligini
belirlemektedir. Méliés’nin buldugu 6ykii anlatim teknikleri ve hilelerinin bagini ¢ektigi
bicimci yaklagim, 6zellikle sesin ve rengin olmadigi, kameralarin hareket etmedigi
dénemlerde sinirhiliklardan yola ¢ikmustir. Ornegin Arnheim, sessiz ve renksiz sinema
goriintiisiiniin  iki boyutlu bir ortama aktarilmasi nedeniyle derinlik duygusunun
olmamasini ya da kurguya bagli uzam-zaman yoklugu gibi teknik sinirlamalarin yarattigi
gerceklik kaybini film sanatinin hammaddesi kabul eder (Andrew, 2000, s. 37).
Pudovkin, Vertov, Eisenstein gibi Rus bigimcilerse, sinemanin en 6nemli 6zelliginin
kurgu oldugunu savunurlar. Kurgunun olanaklarinin kesfedilmesi, sinemada oldukca
yaratici bigimsel gelismelerin yasanmasini saglamis, fakat bu ayn1 zamanda, gercekligin
aktarilmasi ve carpitilmasiyla ilgili pek c¢ok etik meselenin de kapisini aralamigtir.
“Big¢imci filmler, bi¢cimsel olarak gosterislidir ... Bigimciler ¢ogu zaman, en iyi, maddi
diinyanin yiizey gercekligini degistirerek anlatilacak manevi ve psikolojik gergeklerle
ilgilenirler...Gercegi yeniden bi¢imlendiren manipiilasyon hat sathadadir” (Giannetti,
2014, s. 2).

Bi¢imcilere kars1 gercekei kuramlar, gercekligin ¢ok katmanli bir yapisi oldugunu
ve bunun kamera araciligiyla yakalanabilecegini ve bu sayede goriinen gercegin
arkasindakilerin agiga ¢ikarilabilecegini iddia ederler. Kracauer ve Bazin gibi gercekgi
kuramcilara gore goriintii tek bagina gergekligin yakalanmasi i¢in yeterlidir ve goriintiiyti
gerceklikten uzaklastiran miidahaleler olabildiginde az kullanilmalidir. Filmin ontolojik
ozelliklerini Gestalt’in algisal psikolojik agiklamalariyla birlestiren Kracauer (2015, s.
518), filmin, ortaya ¢ikisindan 6nce gérmedigimiz, hatta géremedigimiz seyleri goriiniir
kildigint ileri siirer. Kurgunun ydnlendirici bir sekilde kullanilmasi yerine goriintiiye
odaklanan ve alan derinligi sayesinde gercekligin yakalanabilecegini diisiinen Bazin
(2013, s. 19-21) ise, nesnenin kendisini veren fotografik goriintiiyli zaman boyutuyla
stireklilik icinde aktarabilen sinemanin bir dil oldugunu ve sanatsal Ozelliklerinin
yadsinmadan gercekligin verilmesi gerektigini ileri siirer. Gerg¢ekgi kuramlar, alginin
yonlendirilmesinden c¢ok iligkilendirmeye odaklanirlar. “Gergekgi filmlerde bigim
genellikle dikkat cekmez...Bu tarz yonetmenler seylerin nasil gosterildiginden ziyade ne

gosterdikleriyle ilgilenirler. Kamera muhafazakardir: Temel olarak, goriilen nesneler
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izerinde yorum yapmadan, goriinen ylizeyin yeniden iiretimini yapan bir kayit cihazidur...
Odak noktas1 basitlik, dogallik ve dogrudanliktir” (Giannetti, 2014, s. 2). Sinemanin
yonlendirici (manipulative) dogasinin farkinda olan ve bunun gerceklikle ilgili sorunlar
yarattigini diisiinen gercekei kuramlarin izi, Italyan Yeni Gergekgilik akiminda, cesitli
belgesel, dogalci ve minimalist sinema yaklasimlarinda goriilebilir.

Gergekgilik izlenimi yaratarak gercekligi degistirebilme giiciiniin yani sira, bakist
davet ederek gercekligi ortaya cikarabilme kapasitesi, sinemanin estetik olanaklarinin
gelismesine katki saglamistir. Gergeklikle olan bu degisken iligki, diger sanatlarda oldugu
gibi sinemanin da etik boyutuyla ilgilidir. Fakat sinemanin devingen dogasi i¢inde
gerceginin nerdeyse birebir aynini veren goriintiiler {iretmesi, sinemanin etikle olan
bagin1 daha da 6nemli hale getirmektedir. Kurguda birbiri ardina gelen goriintiiler, ikinci
bir gerceklik yaratarak izleyicinin ger¢eklik yanilsamasi yasamasini saglar. Bu anlamda
sinema sanat1 6ziinde gergeklikle sorunlu bir iliski kurar. Sinemada gergegin carpitilmasi
ve gergeklik izlenimi yaratilmasi, sinemanin fikir empoze etmek igin bir ara¢ olarak
kullanilmasima neden oldugu gibi, belirli bir diinya goriisiiniin normallestirilmesine,
gosterilenlerin kaniksanmasina ve igsellestirilmesine de neden olabilir. “Sinema, goriintii
islemesi yerine, izleyicinin goriintiiniin altindakini gérmesine olanak tanimalidir...Her
konu, altinda yatan sosyoekonomik yapi1 iginde ele alinmalidir; her anlam...kendi isini
ortaya koymalidir. Bu sekilde diinyanin bilingli olarak yeniden sekillenmesi saglanabilir”
(Andrew, 2000, s. 272). Sinemada etik elestiri, filmleri bu agidan degerlendirmemize
olanak tantyan endiseleri i¢cinde barindirir.

Sanatta gercekeiligin, cagin ve i¢inde yasanilan toplumun yasam kosullarini, ahlaki
degerlerini ve insan iligkilerini nesnel bir sekilde ele alan bir tavirla iliskili oldugu
sOylenebilir. Sanat yapitinda gosterilen gergegin sorgulanmasi, toplum ve bireyler
tarafindan kabul goren dogrulari tartismaya agar. Dogrunun ve gercegin niteligi ve
bunlara kars1 yaklagim bicimi, sanat yapitinin etik ve estetik degerini agiga cikarir. Bir
yapitta gosterilenlerin gercekligi, dogrulugu ve kabul edilme bigimleri ideolojiyle
iliskilidir. Sinema, endiistrinin bir kolu oldugu i¢in, 6zii geregi ideolojik bir aygittir.
Uretiminin maliyetli olmas1 nedeniyle ekonomiye bagli tecimsel bir sanat olan sinemada,
genis bir izleyici kitlesine ulagabilmek i¢in ¢cogu zaman toplumun geneline hakim olan
degerleri onaylama yoluna gidilir. Bundan dolay1 filmlerin ¢ogu, topluma egemen
ideoloji ve ahlaki degerlerin tasiyicilar1 haline gelirler. Aksi takdirde filmler, alici

bulamazlar. “Her film ekonomik sistemin bir unsuru oldugu i¢in ayn1 zamanda ideolojik
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sistemin de parcasidir; ‘sinema’ ve ‘sanat’ ideolojik sistemin branglaridir” (Comolli ve
Narboni, 2008, s. 103). Bireysel tercihlerin yani sira, toplumsal ve ekonomik
yonlendirmeler de filmin etik durusunu ve estetik 6gelerini etkiler.

Film i¢in sec¢ilen her goriintii ve bu goriintliniin sunulma bigimi, belirli bir bakig
acisinin ve degerler sisteminin {irlintidiir. Belirli bir diinya goriisiiniin temsil edilmesi,

icerikle ilgili oldugu kadar, bi¢imsel diizenlemeyle de iligkilidir:

Temsil gorenekleri, ele alinan konu diizeyinde oldugu kadar bi¢im diizeyinde de islerliktedir.
Bigimsel gorenekler -anlatinin kapanma tarzi, goriintiiniin siirekliligi, doniissiiz (non-
reflexive) kamera isleyisi, karakter 6zdeslestirmesi, dikizcilik yoluyla nesnellestirme, ardisik
diizenleme, nedensellik mantig1, dramatik giidiileme, kare ortalama, ¢er¢ceve uyumu, ger¢ekei
anlasilirlik vb.- perdede olup bitenin belli bir goriis agisinin iiriinii bir kurmaca yap1 degil de,
nesnel olaylarin tarafsizca kameraya c¢ekilmis goriintiileri oldugu yanilsamasini yaratarak

ideolojinin yerlesmesine katkida bulunurlar (Ryan ve Kellner, 2010, s. 17-18).

Genel olarak ele alindiginda, geleneksel anlati yapisina sahip filmlerin boyle bir islevi
yerine getirdigi sdylenebilir. Geleneksel (klasik) sinema, gerceklik izlenimi yaratmaya
calisan bir film estetigine sahiptir. Geleneksel sinema anlayisina sahip filmler, izleyiciyi
filmin i¢ine ¢ekmek i¢in araglarini gizlerler ve boylelikle bir gergeklik yanilsamasi
saglanir. Cogu zaman, beklentiler dogrultusunda filmler iireten geleneksel anlati
sinemasl, izleyiciyi zihinsel olarak yormaz ve giivenli bir atmosfer yaratilmasina olanak
tanir. Bu tarz filmlerde, karakterler tipiktir ve ortalama izleyicinin ahlak anlayigina hitap
ederler. Bu filmlerde, iyiler kazanir, kotiiler kaybeder. lyi ve kétii degerleri, toplum
tarafindan kabul edilen, genel ahlaka uygun oldugu icin inanilan degerler pekistirilir.
Olay orgiisii, belirli bir mantik ¢ergevesi iginde neden-sonug iligkisinin belirledigi olaylar
etrafinda geligir. Kaliplasmis bir modelleme sunan ve o6zellikle Hollywood stiidyo
sisteminin bagint ¢ektigi, giris, gelisme ve sonu¢ bdoliimlerinin degismez bir sirayla
ilerledigi anlat1 yapist kullanilir. Karakterlerin, yasadiklar1 ¢atigmalarin ve zorluklarin
iistesinden gelmesi, izleyicide Ozdeslesme hissi yaratarak gosterilen degerlerin
onanmasini saglar.

Geleneksel sinemanin gergeklik izlenimi yaratan kapali bicimi karsisinda,
sinemanin kendi 6zgiil ideolojisini sorgulayan modern sinema yer alir. Cagdas anlati
yapisina sahip bu tarz filmler, sinemanin gercekligi yeniden yaratan dogasini daha net

gérmemize olanak tanirlar. Modernizmin etkiledigi modern sinema anlayisi, gercekeiligi,
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gercegin ¢ok katmanli dokusuna ve goriinenlerin gerisindekilere vurgu yaparak ele alir.
Modern sinema, modern diinyada iyi, dogru ve giizel degerlerinin ayni kalmadiginin,
insan iligkilerine ve ahlaki degerlere yon veren yabancilastiric1 toplumsal ve ekonomik
sistemin ezici giliciiniin bilincine varilmasini ister. Bu dogrultuda, insan iligkilerine hakim
olan degerler yitimini gosteren durumlara, modern insanin i¢ine diistiigii bunalimlara,
iflas eden ahlaka yer verir. Modern hayatin duyumunu ve varolus tarzini belirgin hale
getiren bir estetik anlayisa sahip olan modern sinema, araclarini gizlemeyen, gercegin
yanilsamaci dogasini gérmemize ve sorgulamamiza olanak taniyan ¢cagdas anlati yapisini
kullanir. Gorlinen gercegin ne kadar gergek oldugunu tartismaya agan bu filmler, agik
ucludur ve bundan dolay da izleyiciyle bir diyalog icindedir. izleyici, film izlediginin her
zaman farkindadir. Ozdeslesmesi gii¢ karakterlerin yer aldigi bu tarz filmlerde epizodik
anlat1 ve yabancilastiric1 6gelerin de etkisiyle izleyici gordiiklerini sorgular. Eksiltili
anlattimi1 ve bir sonuca baglanmayan sonuyla c¢agdas anlati yapisina sahip filmler,
olaylardan ¢ok durumlara odaklanir.

Gosterilen gerceklikle oynayan ve bu oyuna seyirciyi de davet eden, gercek ve
kurmacanin i¢ i¢e gectigi modern sinema, yadirgaticidir. “Teknik olarak soylersek,
modern film bilingten daha Gteye gider. Buradalifin ve yoklugun, ger¢egin ve hayali
olanin sinematik cergevenin i¢inde birlikte var olduklarini agikg¢a gosterir. Aslinda,
gercek ile hayali olan arasinda kesin bir sinir yoktur” (Orr, 1997, s. 117). Seyirciye hazir
cevaplar vermek yerine sorular sordurtur. Unlii yénetmen Fellini’nin (1968, s. 471) de
dedigi gibi, sinemada seyirci kendi cevaplarini kendisi bulmalidir; bir sonuca ulasan
herhangi bir 6ykii anlatmak etik disidir. Sinemanin etikle olan bagi, onun hakikatle olan
belirsiz iligkisinde saklhidir ve estetik O6gelerin hakikatleri ac¢iga cikarmak adina
diizenlenisi, etik bir sorgulama olarak ele alinabilir. Bu tarz filmler, izleyicide sorumluluk
duygusu uyandirir. Ornegin Bufiuel’in basi sonu belli olmayan filmleri, iist-orta sinif
ahlakin1 ve gergekligini sorgulamak icin klasik film bi¢imiyle oynar. Bu sayede izleyici
gordiiklerine elestirel bir pencereden bakar. Estetik 0Ogelerin, goriinen gercegi
sorgulatacak sekilde diizenlenmesi, toplumsal ve bireysel olarak kaniksanan dogrularin
ve ahlaki degerlerin elestirilmesine olanak tanir. Modern sinemada film bi¢iminin
oldukga goriiniir olmasinin nedeni, gergeklik sorgusunun, bi¢cimsellikle daha belirgin hale
gelmesidir. Iletisim kuramayan karakterler, yabancilasmis bireyler ve insan iligkilerine
hakim degerler yitimi, bu icerigi goriiniir kilan ve hayatla ilgili sorular sordurtan, film

bittikten sonra dahi izleyicinin kafasinda devam eden bir film estetigine sahiptir.

129



Sanatta bi¢im, belirli bir diinya ve insan tasariminin ve buna bagli bir ahlak
anlayisinin maddilesmis halidir. Modern sinemada, estetik 6gelerin huzursuzluk yaratan
bicimsel diizenlenisi, modernizmle birlikte sanatta giizellik algisinda yaganan degisimle
iliskilidir. Modern sanatin estetigi, icerige uygun bigimler gelistirmis, bu anlayis ayn1
zamanda modern sanatin ahlakini da belirlemistir. Modern sinema, topluma hakim yasam
ve insan gergegini ve ahlaki degerleri sorgular ve bunun sonucunda, salt yeniden iiretim
olmanin 6tesine geger. Bundan dolay1 da modern sinemada film big¢imi, klasik anlayistan
farkli bir giizel degerine sahiptir. Modernizmle birlikte, sanatta giizelin, sadece hosa
giden nesneler yaratmak olmadig1 anlagilmistir. Maddi degerlerin manevi degerlere karst
onemli hale gelmesi, insani degerlerde azalmaya ve sorunlu insan iliskilerinin
yasanmasina neden olmustur. Yasanan bu durum, sanatta giizel’in degil ¢irkin’in, iyi’nin
degil kotii’niin ele alinmasini da beraberinde getirmistir. Modern sanat ve modern sinema,
goreceliligin ahlaki degerleri ve buna bagli insan iligkilerini etkiledigi bir ¢cagda manevi
degerlerin 6nemine yapilan bir vurgu ¢abasidir. Modern sinema, bu dogrultuda bir karsi-
estetik gelistirmis, ¢irkin’in ve kotii’nilin de pekala giizel ve iyi degerini koruyabilecegini
ispatlamigtir.

Sinema, her sanat gibi, etik egilimler ve yasanan ahlak hakkinda fikir verir ve
boylelikle kisiyi insan olma durumlanyla yiiz yiize getirir. Bdoylelikle izleyicinin

3

gerceklerle hesaplasmasina olanak tanir. “...insan kendisini yasar buldugu anda,
kendisini o ¢evre, ortam ya da diinya dedigimiz seyle hesaplasmak zorunda bulur”
(Gasset, 2011, s. 62). Sanat, insanin hayatla hesaplasmasi i¢inde ortaya koydugu
degerlerden biridir. Insanin, kendisiyle, hayatla, ahlaki degerler ve varolus kosullariyla,
haksizlikla, zuliimle, cehaletle ve kotiiliikle verdigi miicadeledir. Sanat¢inin, sanatin
insanlar1 etkileme giiciiniin bilincinde ve sorumlulugunda olmasi, sanat yapitinin insani
degerlerle olan bagini gosterir. Sadece tiiketim nesnesi iiretmek istemeyen her sanatta
oldugu gibi, sinemanin da insanla, yasamla, i¢cinde bulundugumuz diinya, kurdugumuz
iliskiler ve ortaya koydugumuz degerler hakkinda sdyleyecek bir seylerinin olmasi
beklenir. Yasanilan ¢aga ve topluma egemen degerleri, dogrulari, iyi ve giizel anlayisini
sorgulayan filmlerin bunu basardigini séylemek miimkiindiir.

Sanatin bahsedilen ahlaki yonii, daha once de belirtildigi gibi, onun egiticilik
goreviyle iligkilendirilmesine neden olur. Fakat sanatin egiticiligi, belirli bir diisiince ya
da ideolojinin savunuculugunu yapmasi anlamina gelmemelidir. Sanatta ahlakilik,

ahlak¢iliktan ziyade, bilgilendirmek ve bilin¢ uyandirmaktir. “Sanatin ahlaki degeri, bize
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diger insanlar hakkinda imgesel bir kavrayis sunma kapasitesinde bulunur” (Erkan, 2011,
s. 42). Dogru ve gergegin niteligi, hangi dogru ve gergegin ne sekilde dile getirildigi,

13

sanat yapitinin ve sanat¢inin ahlakini ele verir. “... kendini bugiin etik degerlerden
sorumlu duyan yazardan, ayrica giiniimiizde degerli yasanti ve eylem olanaklarini
gostermesi, kisiye yeniden yiiziinii kazandirmasi beklenmektedir; etik degerleri
giinimiizde yasayan kisiler ¢izmesi, Nietzsche’nin deyisiyle, bu degerlerin bugiin
‘yeniden degerlendirilmis’ 6rneklerini vermesi beklenmektedir” (Kuguradi, 2010, s. 18).
Etik elestiriye diisen gorev, filmde gosterilen gergegin, ¢agin ve toplumun gercekleriyle
ne derece uyustugunu gostermek, uyusmuyorsa bunun nedenlerini ortaya koymaktir.
Filmin, elestirel bir sekilde degerlendirmesine, filme hakim olan ahlak anlayisinin
sorgulanmasina, filmde gosterilen insan iligkilerinin yasanan gerc¢eklerle baginin
kurulmasina olanak tanimaktir.

Etik elestiri, sanat yapitinin duymay1 ve gérmeyi unuttugumuz ya da yadsidigimiz
seyleri gosterip gostermedigini, insani degerlerden yana bir tavir alip almadigini sorarak,
bu sorulara nesnel bir yaklasimla makul cevaplar bulmaya ¢alismalidir. Sinemada etik
elestiri, filmde yasanan ahlaka, normallestirmelere ve varolus hallerine nasil
yaklagildiginy, tarihi, evrensel ve bireysel degerleri géz 6nilinde bulundurarak ¢ok yonlii
bir bakis acisiyla gostermelidir. Ornek vermek gerekirse, pek ¢ok etik meseleyi icinde
barindan Sophie's Choice (Sophie’nin Sec¢imi, Alan J. Pakula, 1982), sadece bir annenin
iki cocugu arasinda yapmak zorunda kaldig1 se¢im sonucunda yasadigi ¢atigma, travma
ve sugluluk duygularini ele alan bir film degildir. Ayni zamanda, ne i¢in yagamaya deger,
ne i¢in yasamaya degmez sorularini tartismaya agan bir filmdir. Film, insani degerlerin,
yagami katlanilir kilmak icin hayati degerini, diinyanin bir yerinde yasanan ahlak dis1
insanlik suclarmin, sadece tek tek kisileri ya da belirli bir toplumu degil, herkesi
etkiledigini ve ilgilendirdigini gozler oniine serer. Sophie 'nin Se¢imi hem bireysel hem
toplumsal ahlakimiz1 sorgulayan, se¢im yapmanin ahlakla olan baglantisini ortaya koyan,
cok boyutlu etik bir tartismadir. Filmin etik acidan ele alinmasi, tiim bu baglantilari
gostermeyi ve bunun i¢in de etik degerler hakkinda bilgi sahibi olmay1 gerektirmektedir.

Etik elestiri yaparken dikkat edilmesi gereken bir diger nokta, gosterilen ahlakin
insani acidan gecerliligini sorgulamaktir. Zira “...insan olmak demek, insan olmamak
tehlikesine agik bulunmak demektir...” (Gasset, 2011, s. 40). Bir sanat eserinde, kotii
degerleri, kabul edilmis degerler olarak var olabilir. Bunlar, sorgusuz sualsiz, ‘kabul

edilmig  ahlak® olarak karsimiza  c¢ikabilir.  Nitekim tarihte, kotiiliigiin
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normallestirilmesinde sanatin ve sanatgilarin roliiniin de bulundugu durumlara rastlanir.
Ornegin II. Diinya Savasi ve sonrasinda, Almanlarin o dénemki ideolojisini hakli
gosteren filmler yapilmistir. Bu filmler, kitleleri etki altina almak i¢in ¢ekilen propaganda
amagh filmlerdir. Teknik olarak miikemmel olsalar da, ideolojik olarak ydnlendirici
olduklar1 ve 6znel bir ahlaki tutumu benimsedikleri i¢in, bu filmlerin, sanatsal anlamda
degerli olmadiklar1 sdylenebilir. Triumph of the Will (Iradenin Zaferi, Leni Riefenstahl,
1935) buna en giizel 6rnektir. Teknik kusursuzluguna ragmen film, insani degerleri hige
sayan bir ideolojinin propagandasini yapar. Bu filme karsi, yine ayn1 donemle alakali
Night and Fog (Gece ve Sis, Alain Resnais, 1956) ele alinacak olursa, teknik
olanaksizliklara ragmen, kullanilan film estetiginin gergekligi sorguladigi ve filmde
insani degerlerin tartismaya acildig1 goriilebilir. “Sanat¢1 ve halk birbirlerini kargilikli
kosullandirir. Sanat¢1 kendine sadik ve giinliik deger yargilarindan uzak kaldig: siirece,
halkin hem algilama diizeyini yaratir hem de bunu yiikseltir” (Tarkovski, 2008, s. 149).
Elestirmene diisen gorev, halk ve sanatgt arasindaki bu bagi gormek, ahlakin
sorgulanmasina olanak tanimaktir. Boylelikle, kabul edilen dogrular ve normal karsilanan
ahlaki degerlerin yapitta ele alinis tarzi da tartigmaya acgilacaktir.

Klasik anlayistan farkli olarak modern sinemada, kotii degeri ya da 6zdeslesmesi
zor karakterlerin kusurlu davranislar1 gosterilerek de iyi degeri agiga ¢ikarilabilir. Fakat
ahlaki tutumlardaki gorecelilik ve cesitli ahlaklarin var oldugu gercegi, eserde
gosterilmek istenen seylerin yanlis anlagilmasina; belirli bir ahlaka gore yargilanmasina
neden olabilir. Bu gibi durumlarda, elestirinin de deger yargilarindan ve deger
bigmelerden uzak durdugundan emin olmak gerekir. Yani etik elestiri, nesnel bir tavirla,
hangi etik degerlerin ne amacgla o filmde yer aldigini goz Oniinde bulundurmali,
izleyicinin bilincini buna kars1 uyanik tutmalidir. Nitekim filmlerde neyin iyi kotii oldugu
belli ise etik elestiriye gerek kalmayacagi sdylenebilir (Gardner, 2005, s. 41). Her insanin
bireysel ve toplumsal olarak i¢sellestirdigi iyi ve kotii degeri vardir. Elestirinin gorevi,
sanat¢inin yapitta bu degerlere yaklagimini tespit ederek, bu degerlerin nesnel bir
degerlendirmesini izleyicinin kavrayisina sunmaktir. “Sanat, duygular1 ve zihni birbirine
baglar ve sanat ¢aligmalar1 hayali esneklik ve entelektiiel bir disiplinin bir araya gelmesini
gerektirir. Sanata olan tepkimizi gelistirdigimiz takdirde insan olma potansiyelimizi de
gelistirmis oluruz” (Sheppard, 1987, s. 154). Etik elestirinin, bu potansiyeli

gelistirmemize yardim ettigi ileri siiriilebilir. Etik elestiri yaparken séz konusu olan,

132



olmasi gerektigi gibi gormek degil, 6nemli degerlerin korunmasinin ve insani yoniimiiziin
degerini gostermektir.

Her sanat eseri, belirli bir tarzda var olma bi¢imidir. Sanat yapiti, sanat¢inin kendisi,
diger insanlar ve diinya hakkinda tasarimi, belirli bir bakisin disavurumudur. Barthes’in
(2016, s. 40) da belirttigi gibi, “... yazar olmay1 istemek 6zel bir statii kazanma arzusunun
degil, 6zel bir bicimde var olma isteginin ifadesidir”. Sanat yapitinin estetik 6geleri de
buna uygun bir sekilde diizenlenir. igerigin, bigim iizerinde belirleyici bir etkisi vardr.
Brecht’in yenilik¢i epik tiyatrosu, James Joyce’un, Marcel Proust’un yeni tarzda yazma
bigimleri, Monet’nin, Picasso’nun ve Baudelaire’in ifade edilemez olan1 ifade etmek i¢in
resim ve siirde gelistirdikleri yeni anlatim yollari, Bergman’in ve Antonioni’nin
iletisimsizlik ve yabancilasmay1 film bigimine tagidiklar1 anlat1 yapisi buna 6rnek olarak
gosterilebilir. Buradan yola ¢ikarak, bir sanat yapitinda yer alan ya da almayan ahlaki

degerlerin, estetik degerleri etkiledigi ileri siiriilebilir.

Etik hi¢bir zaman estetigin basit bir eklentisi olarak karsimiza ¢ikmaz, sanatin 6ziine ickindir,
onun insani 6ziinden kaynaklanir. Ahlaka siki sikiya bagli olan sanat, ... soyut erdemleri ya
da kusurlar anlatmak zorunda degildir elbet.... sanat, toplumun portresini insanlarla yapar ve
insanlarin davraniglarin1 betimleyerek ahlaksal ilkelere destek olur ve olumsuzluklarla
savasir. Toplumsal insan1 ve toplumsal iligkileri kendisine asil konu olarak aldig1 siirece,
sanat, kendi 6z olanaklariyla etik sorunlar da ¢ozer; ne ki sanatg1 bu sorunlari yapitlarinda
dogrudan ele almaz. Sanatin ahlaksal igerigi, etigin asla disardan etkisiyle dogmaz: Tersine
etik, estetigin dogal ve gecici olmayan bir bilesenidir. Sanat her zaman iyice belli bir diinya
tasarimini dile getirir. Simdi, sanat¢inin ileri siirdiigii konumlarin ilerici ya da gerici niteligi,
her seyden 6nce, onun estetik idealinden ve yasam {izerine verdigi tasarimdan kaynaklanir.
Gergegin carpitilmasi, hakikatin degistirilip bozulmasi, kagimilmaz olarak ahlaka aykiri
ilkelerin yayginlagmastyla birlikte gider ve yapitin ahlaksal giiciinii hige indirir (Ziss, 1984,
s. 63).

Sanat yapitinda gosterilen ahlaki degerlerin, yapitin hayat karsisindaki ahlaki durusunu
etkiledigi gibi, estetik degerlerini de ister istemez etkiledigi goriiliir.

Etik elestirinin, bu baglamda, radikal ahlak¢ilik ve 6zerkgilik yerine daha ilimli bir
tavir benimsemesinin, yapiti igerik ve bicim agisindan daha makul bir sekilde
degerlendirmeye olanak taniyacagi sOylenebilir. Etik elestiriyi, sadece icerik elestirisi
olarak gormek, eksik bir degerlendirmedir. Yukarida da belirtildigi gibi, sanat

yapitlarinda gosterilen var olma bigimleri ve ahlaki, yapitin bigimsel 6zelliklerini de
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etkilemektedir. Film elestirisi yaparken bu etkilesim goz oOnilinde bulundurulmalidir.
Sinemada etik elestiri yapmak, filmleri etik degerlerin temsilcileri olarak gérmek ve film
estetiginin bundan nasil etkilendigini gostermektir. Bu noktada, Moran’in (2012, s. 167),
edebiyat elestirisiyle ilgili dile getirdigi kaygilarm, film elestirisi yaparken de dikkate
alinabilecegi diisliniilmektedir: “Beni asil ilgilendiren, yazarlarimizin dile getirmek
istedikleri toplumsal, siyasal, ahlaksal goriislerin romanciliklarini nasil belirledigi idi, bir.
Ikincisi de, romanda basvurduklari yollari, kullandiklar1 teknikleri, dile getirmek
istedikleri goriisleri sanat diizeyine ne derece basariyla ¢ekebildikleri idi”. Buradan yola
cikarak, film elestirisi yaparken, gosterilen ahlaki degerlerin filmin ahlaki durusunu ve
bicemini nasil etkiledigi incelenmeli, o filmin sinema adina, o toplumun sinemasi adina
ne gibi bir degere sahip oldugu ortaya koyulmalidir. Sanatin ahlaki degeri, insan ve yasam
adina sezgisel ipuglar1 vererek kiside biling uyandirmasi, yasanan gergegi elestirel bir
bakisla sorunsallagtirarak etik bir degerlendirmeye tabi tutmasidir. Modern sinemanin
ahlaki, kabul edilenleri degil, sorumluluk almak istedigi diinyay1 gostererek, gergekleri
ve ahlaki degerleri etik ve estetik agidan tartigmaya agmasidir. Sinemada etik elestiri, bu

tarz filmlerin, etik ve estetik acidan degerlendirilmesi olacaktir.

3.4. 2000’lerde Tiirkiye’de Etik Degerler

2000’lerde Tiirk sinemasinda ele alinan etik degerlerin daha iyi anlasilmasi igin, bu
donemde topluma hadkim olan ve insan iligkilerine yon veren degerlerin, tarihsel
stireclerle baglantili olarak ele alinmasi gerektigi diisiiniilmektedir. Bu donemde Tiirkiye,
tiim diinyay1 etkileyen neoliberal politikalar ve kiiresellesmenin yaninda, tarihsel siire¢
icinde yasanan sosyolojik, politikk ve ekonomik olaylarin sonuglarindan da
etkilenmektedir. Tiirkiye’nin kendine has kiiltiirel iklimi ve yasadigi tarihsel siiregler, 21.
ylizyilin etik degerlerini anlamak agisindan 6nemlidir.

Ik kuruldugu dénemde Tiirkiye, Cumhuriyet’in ilaniyla birlikte, toplumsal,
ekonomik ve politik alanlarda modernlesme siirecine girmistir. Tiirkiye’de modernlesme,
Batililasma ile birlikte diistiniiliir. Devlet eliyle gerceklestirilmeye g¢alisilan bir proje
olarak modernlesme, kiiltiirel alanda pek ¢ok degisimi ve ayn1 zamanda toplumsal direnci
de beraberinde getirmistir. Bunun sonucundaysa, Dogulu-Batili degerler arasinda
catigmalar, muhafazakarlik ve modernlik ayrimindan kaynaklanan gerilimler ve anlam
karmagalar1 yasanmustir. Tek partili rejimin kurmaya ¢alistigt modernlesme ideolojisi,

belli bir zamandan sonra ¢oziilmeye baslamis, toplumsal ve siyasal sorunlar, ne yazik ki,
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darbeler ve askeri miidahalelerle bastirilmistir. Biitiin bunlar, toplumda ve bireylerde
travmalara, ¢esitli duygu ve diisiincelerin baskilanmasina neden olmustur. Bu baskinin
belirli bir zaman sonra ¢oziilmesi, degerler karmasasini da beraberinde getirmistir.
2000’lere gelindiginde, neoliberal politikalarin, kiiresellesmenin, postmodernizmin ve
kapitalist sistemin meydana getirdigi yeni diinya diizeni, yasanan olaylarin yarattigi
toplumsal bilin¢distyla birlesince etik degerlerde de bir karmasa ortaya ¢ikmustir.
Yasanan bu karmasanin, i¢inde yasanilan ¢agda ve diinya genelinde etik degerlerle
ilgili ortaya ¢ikan muglaklikla da alakali oldugu sdylenebilir. Muglakligin nedeni, insan
iliskilerini diizenleyen kurallarin artik anlamini yitirmesi, insanlarin kaotik bir diizende,
kendi tistlerine diiseni tam kestirememesiyle iliskilidir. Buna gore yasanan insan iligkileri
de merkezden yoksundur. Siirekli bir degisim ve ilerleme fikrini barindiran modernlik
diisiincesi, toplumsal ve bireysel varolus sekillerinde birtakim degisimleri de beraberinde
getirmistir. Modernitenin temelinde akilcilik vardir. Akileilik, i¢inde yasadigimiz
diinyanin ve toplumsal iligkilerin akil sayesinde dogru olarak anlagilacagr ve
diizenlenebilecegi ve bu sayede insanligin siirekli olarak ileri gidecegi diisiincesi iizerine
inga edilmistir. Akilcilikta, hesaplanabilirlik ve kontrol edilebilirlige dair giiglii bir inang
vardir. Akilciligin gelisiminde, Bati’da baglayan Aydinlanma Cagi’nda benimsenen
pozitivizm iizerinde temellenen bilimsel buluslarin ve teknolojinin payr biiyiiktiir.
Modern proje, diinyay1 insanin yeti ve gereksinmelerine gore rasyonel bir sekilde
tasarlayan giinahsiz bir yasam vaat etti (Bauman, 2001, s. 12). Insanin kendi degerlerini
olusturabilecegine dair giiclii inang, modern insanin basat degeri haline geldi. Bu
baglamda 6n plana ¢ikan bireycilik diislincesi, modernitenin en biiyiik vaadi ve ayni
zamanda en biiyiik hatasidir. Ne yazik ki, insanin kendine olan bu inang ve giiveni zaman
icinde temelinden sarsilmigtir. Zamanla, benimsenen bu iyimserlik, ahlaki anlamda
biiylik bir yarilmaya ve insan iligkilerinde degerler kaybina neden olmustur.
Modernlesmeyle birlikte, bilimsel ve toplumsal anlamda aragsal degerlerde bir
ilerleme kaydedilirken, insani degerler giderek anlamini yitirmeye baslamigtir. Aragsal
degerler; para, mal miilk, sahip olunan esya, teknolojik aygitlar, vb. gibi kisinin kendi
disindaki seylere verdigi onemdir. Kapitalizmle gelisen ve fayda-maliyet iliskisini temel
alan aragsal aklin basat deger oldugu modern toplum, hesaplanabilir kategorilerin
mekanik ag1 i¢inde kisinin 6zgiirligiinii yok ederken, insan iliskilerinde de degerlerin
degersizlesmesine neden olmustur. Modern toplumsal Orgiitlenme modelleri, insan

iliskilerinde yabancilasma ve uzaklik yaratan bir diizen olusturmustur. Insan iligkileri,
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cogu zaman, biirokratik bir sekilde kurulmakta, “... modern birey, genel uyarlanma
modelleri dogrultusunda ‘otomatik tepkiler’ veren bir konuma...” (Horkheimer, 2005, s.
122) gelmektedir.

Modern diinyanin ilerleme mantigi, kapitalist diinya diizeninin bir getirisidir.
Kapitalizm, kazang ile hep yenilenen verimlilik pesindedir (Weber, 1999, s. 17). Sermaye
ve paranin en dnemli deger sayildig1 bu diizende, insan iliskileri yerini ¢ikara dayanan bir
alig-veris iliskisine brrakmigtir. Onemli olan emegi iireten insan degil; emegin {iriinii olan

nesnedir. Tim eski manevi degerlerin tersine c¢evrildigi kapitalist diizende, insani

degerlerin yerini, nesneler arasi iligkilerin kapitali besledigi bir diizen almistir:

Uriinlerin iizerine etiket gibi yapisan deger olma 6zelligi, birbirleri karsisina tekrar tekrar
deger nicelikleri olarak ¢ikmalari ile kararlilik kazanir. Bu nicelikler, iireticilerin iradeleri,
ongoriileri ve davraniglarindan bagimsiz olarak durmadan degisir. Bunlar i¢in kendi
toplumsal etkinlikleri, nesnelerin etkinlikleri bi¢imini alir ve onlar nesneleri yonetecegine,

nesneler onlan yonetir (Marks, 2003, s. 175).

Insan iligkilerini mekaniklestiren ve ¢ikar mantigmin yerlesmesine neden olan kapitalist
bakis acisi, kisilerin birbirlerine yabancilasmasina neden olmus, daha da 6nemlisi, bu
durumu rasyonellestirerek normallestirmistir. Yeni bir varolus tarzinin kaniksanmasina
neden olan “Kapitalizmin toplumsal iiretkenligi arttirma vaadini yerine getirdigine kusku
yok, ama bunu toplumsal iiretkenligi insan mutlulugundan ayirma pahasina yapabilmistir.
Kapitalizmin basardig1 sey tatmin degil, diis kirikligidir; yaraticilik ve giiven degil, ara
sira erigilen tatminin noktaladig1 sonsuz tekrardir” (Poole, 1993, s. 193).

Kapitalizm ve modernligin ¢ikis noktasi ilerlemeci ve olumlu temellere dayanir.
Her ikisinin de 6ziinde, insanlarin diinyay1 degistirebilecegine ve ilerleyecegine dair bir
inang vardir. Modernizmle birlikte, daha yenilikgi bir diinyaya adim atildig1 yadsinamaz.
Akil, bilim, verimlilik, elestirel diistinme, demokrasi, ilerleme diisiincesi, teknolojik
gelismeler, vb. modernizmin getirileridir. Fakat uygulamada, modernlik ve kapitalist
sistem, insanlart belirli konularda hayal kirikligima ugratmistir. Modernligin vaadi,
toplumsal ve bireysel refahken, ortaya ¢ikan tablo, ilerleme ve kazang ad1 altinda yapilan
her tiir eylemin mubah olmasma neden olmaktadir. insanlar diinyay1 degerli kilmaya
calisirken bir deger yitimi siirecinden gegmekte olan degerlerdir s6z konusu olan (Ansell-
Pearson, 1998, s. 247). Bunun sonucunda da ahlaki degerlerde bulaniklik ve deger

harcamaya yonelik insan iliskileri ortaya ¢ikmaktadir. Tiim diinyada oldugu gibi,
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Tiirkiye’de de etik degerlere bakildiginda, modernlesmenin ve evrensel kapitalist
degerlerin etkilerini gormek miimkiindiir.

Tiirkiye’de modernlesmenin, -Osmanli’nin son ddénemlerindeki belli basl
1slahatlarin varlig1 yadsinmamakla birlikte- esasen Cumhuriyet ile basladigi kabul edilir.
Ozellikle Cumhuriyetin ilk yillarinda, Bati’nin yasadig1 gelisme ve toplumsal ilerleme
fikri, Tirkiye’ye uyarlanmak istenmistir. Tiirkiye’de modernlesme, devlet eliyle
gerceklestirilen Batililagsma c¢abasinin bir parcasidir. “Tiirkiye’yi modernlestirmeye
calisanlar, modernlesmeyi Avrupa medeniyetinde yer alacak sekilde Batililasma olarak
tanimlamiglardir. Modernlesme onlarin bakis agisina gére Avrupa’yr modern yapan
kiiltiirel 6zelliklerin kucaklanmasina ve igsellestirilmesine dair bir projedir” (Keyder,
2000, s. 37). Yapilan biitiin degisiklikler, modernlesmenin dogal bir siireci olarak kabul
edildigi haliyle; geleneksel degerlerin ve yasam bicimlerinin yadsinmasiyla
sonuglanmistir. Bu baglamda Batili degerlerin, goriiniiste de olsa, hayata gegirilmesi,
modernlesmenin gostergesi olarak kabul edilmistir. “Tiirkiye’nin kendine has kiiltiirel,
ekonomik ve tarihsel nedenlerinin etkisi ile Inkilap... ‘Bati’ya ragmen Bat1’ anlayis: ile
ozetlenebilecek, kapitalizm-merkezli Batili hedeflere yonelmistir” (Irem, 2011, s. 28). Bu
durum, kiiltiirel farkliliklar ve toplumsal direng mekanizmalariyla karsilaginca
Bati’dakinden daha farkli bir modernlesme siireci ortaya ¢ikmistir. Biitiin bunlar, yasanan
siyasi olaylar ve ekonomik dalgalanmalarla beraber pek cok anlamda degerler
karmasasina neden olmustur. Dogulu-Batili degerlerin ¢atismasi, kentlesme siirecinin
aksakliklar1 sonucunda meydana gelen kent-tagra ikilemi ve zithg, ileri kapitalizmin bir
getirisi olan neoliberal politikalarin da derinlestirdigi zenginlik-yoksulluk kavram ve
degerleri, 6zellikle 1980 sonrasinda para ekonomisine verilen dnemin yarattig tiiketim
kiiltiiri, ahlaki degerlerin belirsizlesmesini ve anlamsizlasmasini da beraberinde
getirmistir.

Batili degerlerin toplumun tamami tarafindan benimsenmek istenmemesi ve
yeterince anlagilamayan modernlesme olgusu, toplumsal yapiya tam olarak uyum
saglayamamis ve hedeflenen modernlesme siireci istendigi gibi ger¢eklesememistir.
“...Tirk modernlesmesi, biiyiik gelenegi yaratan siyasi seckinlerin yarattiklar: siyasal
gelenege halka ait kiigiik gelenek kiiltiiriinii -her ne kadar biiyiik kiiltiire belirli bir oranda
entegre etse de- goriiniir bir sekilde siyasal alandan diglama ugrasini temsil eder”
(Donmez, 2011, s. 48). Sonug olarak, devlet tarafindan gergeklestirilmeye calisilan bir

proje olarak modernlesme, toplumsal yapir i¢ine yedirilememistir. Modernizmin en
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onemli amaci olan biitlinlesmeyi engelleyen en 6nemli unsur devletin modernlestirici
ideolojisine bagli olmayan diisiince ve istekler mesrutiyet alan1 bulamayacagindan siyasal
katilim ve temsil krizleri ortaya ¢ikar (Cetin, 2003, s. 17). Cumhuriyetin kurulmasindan
1950’ye kadar siiren tek partili siyasi iktidar, karsit goriislerin bastirilmasi ve gérmezden
gelinmesini de beraberinde getirmistir. Bu durumda modernlesmeye direng gosterenler
otekilestirilip topluma ragmen modernlesme siirdiiriilmiis; sonucta modernlesen sadece
goriintli olmustur (Cetin, 2003, s. 18).

Cok partili donemde Demokrat Parti’nin (DP) se¢imleri, Cumhuriyet Halk Partisi
(CHP) karsisinda kazanmasiyla birlikte, bastirilan geleneksel/muhafazakar kesim kendi
degerlerini goriiniir kilmaya baslamistir. “Kemalizm’in ... egemen ...devlet elitine kars1
‘mazlum milletin’ olusturdugu bir kars1 blok vardir. Din ‘hor goriilen milletin’ en bagat
degeri olarak 6n plana ¢ikarilmasi gereken ve segkinci elite karst kullanilmasi gereken bir
aractir” (Donmez, 2011, s. 49). Ayn1 zamanda ekonomik olarak devletcilik anlayist bir
noktaya kadar birakilmis, ekonomide yeni diizenlemelere gidilmistir. Bu diizenlemeler,
daha c¢ok disa bagimlhilig1 artirirken, goriiniirde tarimsal reformlara, kentlere gogiin
baglamasima ve liiks tiiketim araclarmin popiilerlik kazanmaya baglamasina olanak
saglamistir. Bir yandan bastirilan muhafazakarlik ve Islami degerler toplum iginde
kendini gostermeye calisirken, diger yandan halk ekonomik anlamda refah ve tiiketim
kiiltiiriinii benimsemeye baslamistir. Zamanla DP’nin artan giicii karsisinda muhalefet
sert tepkiler vermistir. Bunun nedenlerinden biri, iilkenin devlet eliyle kurulan elit
kesiminin eski gii¢ kaynaklarin1 yavas yavas kaybetmeye baslamasidir. DP iktidari, 27
Mayis 1960 askeri darbesiyle sonlandirilmistir. Toplumsal ve siyasi bellegimizde agir
yaralar agan bu darbe, daha sonraki askeri miidahalelerin de yolunu agmis; ne yazik ki,
demokratik yonetim anlayisinin ¢ok kez sekteye ugramasina neden olmustur.

Darbe sonrasinda, 9 Temmuz 1961°de kabul edilen 1961 Anayasasi yiiriirliige
girmigtir. 1961 Anayasasi, temel hak, hiirriyet ve 6devleri insan haklar1 ¢ercevesinde
ayrintili bir sekilde diizenleyerek toplumsal hayatta bireye ve bireyin 6zgiirliigiine agirlik
vermeye caligmistir. Bunu garantilemek adma, Parlamento’dan gegen yasalari
denetlemesi i¢in Anayasa Mahkemesi kurulmustur. 1965’e kadar kurulan koalisyon
hiikiimeti, Adalet Partisi’nin (AP) se¢imi kazanmasina kadar iktidarda kalmistir. 1965°te
Stileyman Demirel’in bagkanliginda iktidara gelen AP iktidari, 12 Mart 1971 Askeri
Muhtirasina kadar stirmiistiir. 1973 teki se¢imlere kadar siyasi bir iktidarsizlik yasayan

Tiirkiye’de, secimlerde higbir parti tek basina iktidar olacak ¢ogunlugu saglayamamuistir.
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Kisa siireli koalisyon hiikiimetleri, lilkede siyasi istikrarsizlik ve gilivensizlik ortami
olusmasina neden olmustur. “1970’lerin sonu biiyliyen ekonomik depresyona ve politik
krize sahne olmustur. Gog¢ yiiziinden ortaya ¢ikan kiiltiirel ve sosyal ayriliklar
derinlesmis, kirsal alandan kente go¢ edenlerin kentlerde kalict oldugu anlasilmistir”
(Ozbek, 2000, s. 219). Olumsuz ekonomik ve toplumsal gelismeler, huzursuzluk ve
catigmalar giderek artinca, yasanan siddet olaylar1 gerekce gosterilerek 12 Eyliil 1980°de
yeni bir askeri darbe yapilmigtir. Bu donem 24 Kasim 1983°e kadar devam etmistir.
Biiyiik bir baski ortami1 ve kaynak kitlig1 yaratan bu donemde, her tiirlii muhalif goriis ve
farkll siyasi goriis engellenmis, sivil toplum kuruluslar1 kapatilmis, sonug olarak da
demokratik siire¢ sekteye ugramistir. Daha da 6nemlisi bu donem, daha ileriki donemleri
de etkileyecek sekilde travmatik izler birakmis ve toplumun apolitiklesmesine neden
olmustur. 1982’de degistirilen Anayasa ile, bireysel hak ve 6zgiirliikler sinirlandirilmistir.

80’11 yillar pek ¢ok acidan Tiirkiye tarihinde bir doniim noktasi olmustur. Darbeyle
birlikte toplum edilginlesmis, darbe sonrasinda Ozal iktidarmin pekistirdigi bir asiriliklar
diizenine adim atilmistir. Gosterisin ve asiriliklarin disa vurumu, kendini ifade etmeye
calismanin farkli goriiniimleri, tiiketimin artmasi, farkliliklarin bir yandan hosgorii adi
altinda kucaklanmasi bir yandan derinlesmesi, ahlaki degerlerde de degisime neden
olmustur. 50’li yillarda baglayan ‘koseyi donme’ ve ‘her mahallede bir milyoner’ anlayist,
80’lerde daha da perginlenerek, ¢ikarcilik ve kar anlayisinin basat degerler haline
gelmesini de beraberinde getirmistir. Bunlarin yani sira, bu donemde, bastirilan ne varsa
goriiniir hale gelmek i¢in bir firsat yakalamistir. Belki de bu yiizden 80’ler her anlamda
ikilemlerin dénemi olmustur. 80’ler, “Bir yandan bir ret, inkar ve bastirma donemiydi,
diger yandan insanlarin arzu ve istahinin hi¢ olmadig1 kadar kigkirtildigi bir firsat ve
vaatler donemi. Bir yanda s6z hakki engellenmis, susturulmus Tiirkiye vardi, diger yanda
sOze yeni kanallar, yeni ¢ergceveler sunan bir ‘Konusan Tiirkiye’” (Giirbilek, 2001, s. 9).

Bastirilan her seyin biiyiik bir patlama yasanarak bicim degistirdigi bu dénem,
diinyay1 etkisine alan neoliberal politikalardan da biiylik oranda etkilenmistir. 70’lerin
ortalarinda ortaya ¢ikan ve serbest piyasa anlayisinin hakim oldugu neoliberalizm,
80’lerde tiim diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de hiz kazanmistir. “Neoliberalizm,
genellikle hiikiimet miidahalesine zit olarak piyasa ve 6zel ¢ikar ideolojisi seklinde
tanimlanir... Temel olarak egemen smifin gii¢ ve gelirini, gerilime durumunda yeniden
yapilandirdig1 yeni bir zihinsel tutum ve sosyal diizendir” (Duménil ve Lévy, 2005, s. 9).

Neoliberalizm, bireyciligi ve girisimciligi 6zendirir ve herkese esit firsat ve olanaklar
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sunuldugu izlenimi yaratir. Bunun sonucunda kisiler, sistemden pay alabileceklerine
inanirlar. Kisisel 6zellikler ve ¢aliskanlik yiiceltilir ve bu sayede basar1 ya da basarisizlik,
bireyin sorumlulugunda ya da onun kisisel 6zellikleriyle baglantiliymis gibi algilanir.
“Neoliberalizm tipik olarak bireyi girisimci olarak tahayyiil eder. Girisimcilik bireyin tiim
davraniglarin1 yonlendirmesi gereken temel bir haslet olarak yayginlagtirilmaya calisilir.
Girisimei, kendi hayati lizerinde girisimde bulunarak yasam kalitesini arttirmaya ¢alisan,
aktif, sorumlu, rasyonel, tercih sahibi bireydir” (Ozkazang, 2011, s. 17). Neoliberalizm,
bu anlamda, kendi etigini yaratir: Insanlar sisteme ne kadar ¢ok uyarsa parayi, statiiyii ve
basariy1 da o kadar ¢cok hak edecektir. Yeni milenyumda, ne kadar etik olursak o kadar
giiclii kapitalistler haline gelmemiz ironik goziikmektedir ¢iinkii neoliberalizm bizim
etigimizi bize karst kullanmaktadir (Bloom, 2017, s. 17).

Neoliberalizm 6ncesinde diinyaya egemen olan liberalizmin mantiginda, belirli bir
simift hegemonik kilmak ve ona ayricaliklar tanimak vardir. Ulus-devlet, esitlik,
yurttaglik, evrensel hak ve Ozgiirliikkler, liberalizmin vaatleridir. “Liberalizmin ana
varsayimi, modern toplumlarin ve devletlerin insasinda bireyin merkezi rol oynadigidir...
14. yiizyilda tiireyen egemenlik fikri, sadece bireysel haklarla sinirlanmakla kalmaz;
bireyden devralinan bir iktidara doniisiir. Liberalizmde hak devlete degil, bireye i¢kindir”
(Gambetti, 2009, s. 150). Neo-liberalizmde ise esas, piyasanin kendi degiskenlerini ve
degerlerini yaratmasidir. Piyasa kendi kendini belirleyen ve siirekli doyurulmasi gereken
bir mecradir. Ondan pay almak isteyen, onun tahmin edilemez dogasina uygun hareket
etmelidir. “Neo-liberalleri, neoliberal yapan temel unsur piyasanin temel degisken olarak
one cikarilmasidir. Neo-liberallere gore ekonomi ancak kendi i¢sel dinamikleri ile yani
digsal bir miidahale olmadan daha etkin ve daha rasyonel sonuglar iiretir” (Ercan, 2001,
s. 110). Neoliberalizm i¢in 6nemli olan piyasanin kendidir.

Neoliberalizm ve kiiresellesme ¢ogu zaman bir arada diisiiniiliir. Kiiresellesme ve
neoliberalizm, farkli seyler olmakla beraber, birbirini pekistiren durumlar yaratir.
“...sosyoekonomik ve politik bagliligin ulusal sinirlarin diginda yogunlastirilmasini
nitelendiren ‘kiiresellesme’ kelimesi 1990’larda popiilerlesti. Kabul edilen bir goriise
gore kiiresellesme, sosyal iliskilerde ‘zaman ve mekanin sikistirilmasi’ seklinde
nitelendirilirken, kimilerince de egemen politikanin ulus iizeri ve Gtesi biiyiiyen giiciine
vurgu yapar...” (Colés, 2005, s. 71). Kiiresellesme, iilkeler-aras1 sinirlarin kalkmasini,
uzam ve zaman farkinin teknolojinin olanaklariyla azalmasini, hatta anlamsizlagmasini

kapsadigi kadar, az gelismis {lkelerin gelismis {ilkelere ekonomik ve politik
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bagimliliklarinin artmasimi da igerir. “Kiiresellesme, ...bilgi ve iletisim devrimi ile,
uluslararasi sermayenin de etkisiyle, bir 6rnek tiikketim davranislarini1 evrensel bir kiiltiir
olarak tiim diinyaya yaymaktadir” (Kongar, 2007, s. 41). Kiiresellesme, egemen sinif ve
kapitalist diizenin c¢ikarlariyla iligkilidir. Bu anlamda da neoliberalizmle baglantilidir.
“Neoliberal fikir ve yapilarin ardindaki asil itici giic iktisadi kiiresellesmedir.
Kiiresellesme, ulusal ekonomilerin, kenetlenmis kiiresel ekonomi seklinde birlesmesine
tanik olmustur. Kiiresel diizlemde iiretim uluslararasi nitelik kazanmis ve iilkeler arasinda
sermayenin serbest¢e, ¢ogunlukla da, aninda aktig1 goriilmektedir” (Heywood, 2007, s.
69). Piyasanin kendi kendini denetledigi ve insanlar1 kendine tabii ettigi bu diizen, insan
iligkilerini de tiikketim ve kazang iligkilerine indirger. “Toplumsal deger neredeyse
tamamen piyasa degerine gore tanimlanmistir” (Bloom, 2017, s. 12).

80’lerde, Tiirkiye’de yapilandirilan 6zellestirme politikalari, ihracatin artirilmasi,
isbirlikcilik ve kuralsizlik, diinyaya egemen olan neoliberal politikalarin etkisinde
gerceklesmistir. Bora’nin (2017, s. 554) da belirttigi gibi, Ozal donemi, resmiyet
kiiltiiriinii istikrarsizlastirmis ve bunu siyasal bir iddia haline getirmistir. Zenginlik, kolay
yoldan para kazanma ve kendini her ne sekilde olursa olsun gerceklestirme
Ozendirilirken, yasam bigimlerinde ve zevklerde asirilik artmis, her sey ve herkes
tiiketilebilir hale gelmistir. “Tiirkiye’nin 80’li yillarin1 anlamak i¢in kullanilan ‘vahsi
kapitalizm’ ve ‘ilkel sermaye birikimi’ gibi kavramlar Tiirkiye’de piyasanin son derece
keyfi, kuralsiz, yasadis1 ve dizginsiz bir gelisme gosterdigini isaret ederler” (Ozkazang,
2011, s. 21). Bu donemde iktidar1 besleyen en 6nemli damar, o giine dek bastirilmaya
calisilan ve disarida birakilan kitle ve topluluklarin, arzu ve beklentilerini kargilamaya
yonelik potansiyeli hissettirmek olmustur. Oluruna birakma mantigryla hareket eden
siyaset, farkli kitlelere hitap ederken ayni1 zamanda, toplumsal yapida melezlesmelerin,
kentlesmenin ve modernlesmenin ¢arpik bigimlerinin olusmasina da neden olmustur.
Toplumda olusan mikro diizeydeki yeni yapilanmalar, toplumsal ¢6ziilmenin olugmasini
da beraberinde getirmistir.

80’li yillarmn bir diger 6nemli olgusu gdoctiir. 80’lerde, kentlerin niifus yogunlugu
giderek artmistir. Tagradan go¢ edenler gecekondulara yerlesmis ve buralarda kendilerine
has bir yasam bic¢imi gelistirmiglerdir. Kentli olamayan ve tagradaki yasamlarini kentlere
tastyan bu  kitle, yeni bir kiltiirli, arabesk kiiltiirinii ortaya c¢ikarmig ve
poptilerlestirmistir. “80'lerde arabesk, biiyiik sehre sizmaya calisan tasrali kalabaligin

sesini duyurma, kendini kabul ettirme, goriintiiler piyasasinda kendine bir yer edinme,

141



girdigi yabanci kiiltiir i¢inde yOniinii bulma, onu bozma ve kendine benzetme isteginin
adidir” (Giirbilek, 2001, s. 25). Yiiksek kiiltiiriin karsisinda kendi varligini ve isteklerini
ilk kez ortaya koyabilen bir asag1 kiiltiir olarak arabesk yasam bi¢imi, giderek bir tiiketim
nesnesi haline gelmistir. 80’lerde gelisen arabesk kiiltiir ile ilgili yazilan pek ¢ok kitapta
belirtildigi tizere, arzularin asirilik derecesinde disa vurumu ve tatminidir s6z konusu
olan. Dislanmighiga karsi gelisen hing duygusu, her seyden pay almaya calisan, asiri
istekli ve tutkulu fakat temelsiz bir varlik kazanmistir. Giirbilek’in (2012, s. 17) deyisiyle,
“Gecmiste arzuya eslik eden onur birden anlamsizlasmisti”. Tiiketim ¢ilginliginin
yarattig1 sahip olma istegi, her yolun mubah oldugu anlayisinin normallesmesini de
beraberinde getirmistir.

Bu dénem, sadece asag: kiiltiiriin degil, etnik gruplar ve Islami cemaatlerin de
belirginlesmeye basladig1 bir dénemdir. Ozal’mn yeni sag anlayisinin barindirdig: fikirler,
girisimci birey ve Islami muhafazakar kimlik {izerinde devlete kars1 ¢ikarilan ‘millet’ idi
(Ozkazang, 2011, s. 23). Mikro olusumlar, pragmatik temellere dayaniyordu. Ozal
hiikiimeti, “Toplumsal sonuglar1 dogrudan dogruya ekonomik ve maddi gelismelere
baglayan teknokratik bakisin tipik bir temsilcisiydi...serbest piyasay1 bizzat bir deger
olarak benimsemisti” (Bora, 2017, s. 550). Boylelikle yeni bir {ist-sinif tabakalasmasi da
olusmaya baglamig, daha 6nce dislanan ve bastirilan kimlikler gerek ekonomik gerekse

toplumsal alanda goriiniir hale gelmistir.

1980 sonrasinda tecriibe edilen diger biitiin doniisiimlerin yaninda, iletisim, tasima ve veri
isleme teknolojilerinin yasadigi devrimle sekillenen, kiigiilen, ama sonsuz g¢esitlilik,
heterojenlik ve derin bir toplumsal esitsizlik arz eden kiiresel(lesen) diinya, bir yandan
karsilikli baglilik, kenetlenme, ulus-asir1 aglar gibi methumlarin telaffuzlarini netlestirirken,
ayn1 anda kopma, iletisimsizlik, karsit hareketler ve yok sayilmayi da tireten yeni bir zaman-
mekan diizeni. Bu diizen ayn1 zamanda iginde yerelliklerin, melezlenmelerin ve
yabancilagsmanin carpistigi bir gezegen, (stirekli) gecis halindeki yeni bir toplumsal
orgiitlenme(me) bigimini (Ozbay, 2010, s. 102) de beraberinde getiriyordu.

1990’11 yillara gelindiginde ise, iilke kendisini tam bir kaosun ortasinda bulmustur.
80’lerden miras alman yagma kiiltiirii ve rant paylasimi 90’larda hizla devam etmistir.
90’lar, ekonomik ve politik istikrasizliklara sahne olmus, topluma tam bir giivensizlik ve
aidiyetsizlik ortami hakim olugmustur. 20. ylizyilin son ¢eyreginde, toplumda tam bir

anomi, kuralsizlik, kurumlarda yozlasma goriildii: Insanlar ilerleme vaatlerinin bosa
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ciktigint gordii ve ulus-devlete olan inanglar1 gittikge azaldi (Keyder, 2000, s. 37). Bu
esnada, medyatiklik giderek on plana ¢ikmistir. Paparazzi programlari, insanlarin 6zel
hayatlarina olan gereksiz ilgiyi artirmig, haber programlarinin formatini dahi
magazinsellestirmistir. Sansasyonel magazin haberleri, yasanan toplumsal siirecin adeta
panzehri haline gelmistir. Medya, ayrica, neoliberal ahlak ve kiiltiiriin yerlesmesine de
Onayak olmustur. Tiiketim ve girisimcilik {izerinden tanimlanan birey fikri, cesitli kose
yazarlart ve haber programcilari tarafindan desteklenen medya sayesinde sekillendi
(Ozkazang, 2011, s. 30). Kuralsizligin mubah hale geldigi toplumsal yap, bireyin kendi
ve bagkalar1 lizerinde denetimini, ahlaki degerleri kendince uyarlayarak carpitmasini da
beraberinde getirmistir. Cag atlama, modernlesme, diinya ve iilke ekonomisinden pay
alma, toplumun ig¢inde bulundugu istikrarsizlikla birlesince, ahlaki degerlerin
bulaniklagmasina, goérmezden gelinmesine ve kisisel ¢ikarlar dogrultusunda
yorumlanmasina yol agmuistir.

2000’li yillara gelindiginde, Tiirkiye’de halk, siyasette ve ekonomide bir istikrar
arayisi i¢ine girmistir. Neoliberal politikalari, neo-muhafazakarlik, ¢ok kiiltiirliiliik ve
demokratik bir sdylem icerisinde birlestiren Adalet ve Kalkinma Partisi (AKP),
kurulusundan bir sene sonra 2002’de tek basina iktidara geldi. AKP’nin basarisinin etkin
unsurlart olarak, neoliberal politikalar1 dogru bir sekilde kullanmasi, bastirilmis kimlikler
siyasetini iyi yonetmesi, daha dnce gérmezden gelinen tasraya ve ezilene, Islami kesime
vurgu yapmasi, vb. siralanabilir. Uzun zamandir diglanan ve bastirilan, sekil degistiren
kimlikler, nihayet tam anlamziyla ifadesini bu donemde bulmustur. 2000’lerde, toplumsal
diizende o giine dek yaratilmaya calisilmis, ama tam anlamiyla igsellestirilememis,
basarisiz bir modernlesme projesinin hali hazirda bekleyen sorunlarindan beslenen bir
siyaset hakimdir. 2000°1i yillar, Islami muhafazakar kesimin olusturdugu yeni elit sinifin
yaninda garibanizmin kucaklamasina ve kutuplagsmalara sahne olmaktadir.

Laginer’in (2016, s. 36) de belirttigi gibi, “AKP’nin 3 Kasim 2002 se¢iminde tek
basina iktidara gelisi, yliz yili askin modernlesme tarihimizin tiim sancilar1 i¢inde
tagralarda olusan otantik Tiirkiye burjuvasinin nihayet merkezi gii¢(lerden biri)
konumuna geldiginin kanitidir”. Daha 6nce de belirtildigi gibi, Tiirkiye’de modernlesme
siireci, pek cok celiskiyi icinde barindirmaktadir. Tepeden inme ve devlet eliyle
olusturulmaya calisilan ayricalikli bir smifin varli§i, modernlesmeyi tam olarak
gerceklestiremedigi gibi, kent-tasra ayrimimi da daha belirgin hale getirerek, siniflar

arasindaki farkliliklarin artmasina ve dolayisiyla tekileg(tir)menin yasanmasina neden
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olmustur. Tirkiye’de modernlesme projesi, “...gecmisle arasinda radikal bir kopus
varmis gibi gostererek gecmisi Otekilestirir. Bu baglamda bakildigi zaman Tiirk
modernlesmesi Bati-dist bir modernlik oldugu i¢in, gelenek ve modernlik arasinda
kopukluk goriiliir” (Donmez, 2011, s. 47- 48).

Gecmis degerler Tiirkiye’de muhafazakar ve tasrali degerlerle 6zdeslestirilir.
Dolayisiyla, otekilesen tarihimiz oldugu kadar modernlesme ve sekiilerlesmeye direnen
kesim olmustur. 80’lerden itibaren degisen bu durum, 2000’lere gelindiginde, pek cok
celigski ve problemi de i¢inde barindiracak sekilde, tersi yonde gelismeye baglamistir.
Muhafazakar kesim Batili anlamda modernlesmenin karsisinda yer alirken tam anlamryla
doniistliriilemeyen tagralilik, 2000°ler Tiirkiye’sinde, neoliberalizm ve postmodernizmin
harmanladigi yeni formlarda ortaya ¢ikmaktadir. “Bati diinyasinin tersine, Tiirk
modernizmi tanimini yerel degerlerin ve toplumsal oriintiilerin evriminden almamigtir”
(Gole, 2011a, s. 173). Tagra, Tiirkiye’de her anlamda, magduriyetin ve mahrumiyetin
merkezi olmustur. Gerekli egitim, saglik, {irlin ve hizmete ulasamamanin yaninda, bunlar1
hak edememis olmanin hakli ¢ikarildig1 yerdir tasra. Tasrali, sehrin olanaklarindan
mahrumdur ve bu kaniksanmis bir kaderdir adeta. “Tasra kavramu... Tiirkiye’de vurgulu
bir hiyerarsiyi, gili¢lii bir baskalik tinisin1 iceren gerilim yiklii bir hiyerarsiyi anlatir”
(Laginer, 2016, s. 14). Merkez (biiyiik kent), tasray1 ezer, asagilar ve 6teler. Tasra ve kent,
birbirini ve icerdikleri yasam bi¢imlerini, varolus hallerini, karsilastirmali olarak
cagristiran yerlerdir. Tasra dendiginde, sehir gelir aklimiza ¢ogu zaman. Biiyiik sehrin
hareketli yasamina ve olanaklarina tezat olusturacak sekilde kasvet, yavaglik, sikicilik,
bilgisizlik ve gorgiisiizliikle 6zdeslestirilir tasra.

Fakat, kiiresellesmenin ve ilerleyen teknolojinin kaginilmaz bir sonucu olarak artik
tagranin merkezin olanaklarindan eskisi kadar mahrum kaldigim1 sdéylemek miimkiin
degildir. Tagra, yukarida bahsettigimiz 6zellikleri hala belli oranda icermekle beraber,
daha farkli bir yapiya biirlinmektedir. Merkezin ve tasranin ayri1 cografyalari, ayr
sosyoekonomik-politik formasyonlar1 ve bunlar arasindaki hiyerarsik iliskiyi ifade ettigi
donem bitmis, bu gerilim simdi {ilkenin tiim sathina taginmistir (Laginer, 2016, s. 36).
Tasra, icinde bulundugumuz yiizyil itibariyle, biiyiikk oranda merkezden haberdardir.
Merkezdeki iirlin ve hizmetlere (ya da benzerlerine) tasrada da ulagsmak miimkiindiir.
“Tasrada bircok il ve iri kiyim ilge merkezi, sehir kiiltiirliniin iiriinleriyle ve imgeleriyle
aligveris iginde. Kiiltiir endiistrisi, davranis kodlarina ve imge paketlerine doldurdugu

sehirliligi genisleyen dlgekte ve mekanda pazarliyor” (Bora, 2016, s. 41). Fakat, tasra, bu
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iriin ve hizmetlerle birlikte gelen yasam bi¢imini kendi yapist i¢inde yorumlamakta,
kendince tiiketmektedir. Tasra, sehirden devsirdigi olanaklar1 ve sehirli yasam tarzini,
kendi siizgecinden gecirerek doniistiirmektedir. Bu durum, sehirli yasam standartlarinin
taklitlerini yaratirken, tagranin kendine has yapisinin da degismesine neden olmaktadir.
Ne tam sehirli olabilen ne eskisi gibi masum kalabilen tasra, arada kalmigligin garipligiyle
orselenmekte ve sekillenmektedir. “Tasranin geleneksel ortak mekanlar1 (kahvehaneler,
carsl...) tahrip olurken, yeni umumi yerler ‘kamulastirict’ olmaktan uzak. Toplumsal-
kiiltiirel es zamansizliklar yogunlasiyor. Bu es zamansizliklari derleyip toparlayip
biitiinliiklii ve anlamli bir hayat tasavvuru iiretmek zorlasiyor” (Bora, 2016, s. 46).
Tasrada her sey yarim yamalak yaganmaktadir. Modernlik ve gelismislik tiiketmekle,
markal1 {irlinlerin benzerlerine sahip olmakla 06zdeslestirilirken; sekilcilik Onem
kazanmaktadir. Sonug¢ olarak da tasra, giderek daha celiskili, daha yapay ve bundan
dolay1 da somiiriilmeye daha agik hale gelmektedir.

Tasrali olmak sadece tasrada yasamak degil; kentlesememis olmakla, sehir
yasantisina uyum saglayamamis olmakla, sehrin i¢indeki yabanci olmakla da alakalidir.
Hatta, sehrin icindeki tagrali hem sehirlinin goziinde hem de kendi goziinde daha bir
tagralidir. Tasrali olmak, tam modernlesememis olmak, Batili degerleri 6ziimseyememek,
sehir hayatina uyum saglayamamaktir. Sehirde hemen goze carpar tasrali. 80’lerden
itibaren hiz kazanan tasralinin artitk magdur roliinii iistlenmek istememesi durumu,
2000’lere gelindiginde, tasrali olmanin &viiniilecek bir sey olmasi haline gelmistir.
Modern olmamak, Batili olmamak, sehirli olmamak ya da bunlar1 tam i¢sellestirememis
olmak, utanilacak seyler degildir artik. “Tirk modernlesmesi, mecburi kiiltiir
degismelerine abanmanin yol agtig1 agmazla maluldii” (Bora, 2017, s. 358). Bu agmazlar,
belirli bir noktadan sonra, bastirilan kimliklerin biiylik bir karsi-tepkiyle geri donmesine
neden olmustur.

Bu durum, modernlesmedeki aksakliklar kadar tiim diinyada yasanan post-
modernizmin de bir getirisidir. Postmodernite ile birlikte, modernlesmenin temelinde yer
alan Aydilanmaci pozitivist degerler gecerliliini yitirmeye baglamistir. Yaratilan
evrensel degerlerle her seyin iyiye gidecegine dair gii¢lii inang, zamanla yerle bir
olmustur. Ozellikle savaslarin sonugclar1 ve kiiresel dlgekte yasanan politik ve ekonomik
buhranlar, insanlarin mutlak degerlere kars1 olan naif inancini yok etmistir. Post-modern
diinyada, mutlak dogrular yoktur. Modernizmin, dayatmaci dogasina karsit olusturacak

sekilde, “...cogulculuk postmodernizmin tek felsefesidir...” (Ecevit, 2004, s. 66).
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Postmodernizmde, modernlerin elitist tavrina yer yoktur. Her sey miimkiindiir ve kabul
edilebilir. Post-modernizm, ¢ogulculugun, o giine dek gérmezden gelinen kimliklerin,
yerelligin ve olanakliligin bir tir disavurumudur. “Postmodern kiiltiir yerelligin,
cesitliligin, farkliligin, neredeyse goreceligin serbest¢e dolasimini...ifade etmektedir.
Kisacas1  farkliliklarin ~ sahiplenilmesi, yeni modernizmin katilim ilkelerini
belirlemektedir. Iletisim caginin kiiltiirel modeli postmodernizm, sanayi kiiltiiriinden
farkli olarak evrensellige degil yerellige, tiirdeslestiren (homojenlestiren) degil cesitlenen
degerlere ve pratige prim vermektedir” (Gdle, 2011a, s. 178). Post-modern durum, yapist
geregi, herkesi ve her seyi kucaklar. Sinirlarin kalktigini iddia eder.

Tiirkiye’de devlet eliyle saglanmaya c¢alisilan modernlesme, daha baglangicindan
itibaren ¢oziilmeye baslamistir. Bati’nin degerleri, Islami ve muhafazakar degerlerle,
benimsenen Orf ve adetlerle halkin gogunlugu tarafindan benimsenememistir. Gosterilen
tepki, Tirkiye’nin Bati’ya karsi kapali ve temkinli bir toplum olmasiyla iliskilidir.
2000’lerde ise, modernlesmeye direnen muhafazakar kesim, modern degerlerin
coziilmesiyle birlikte, kendi esitlik ve ahlak ilkelerini goriiniir kilmaya baslamistir. Bu
durum, bir tiir etkiye kars1 tepki seklinde diisiintilebilir. Fakat, ayn1 zamanda, bunun post-
modernizmle, neoliberal politikalar ve kiiresellesmeyle olan yakin bagi dikkat edilmesi
gereken 6nemli hususlardir. Simdiye degin bastirilan ya da gérmezden gelinen kimlikler,
cogulluga ve melezlesmeye kucak acan postmodernizm ve evrensel diizeyde girisimciligi
ve ¢ok uluslulugu desteklerken ayni zamanda yerelligi 6n plana ¢ikaran neoliberalizm ve
kiiresellesmenin de etkisiyle goriiniir hale gelmistir.

Muhafazakarlik da bu kimliklerden birisidir. Aslinda tasra ve muhafazakarlik
birbiriyle yakindan iligkilidir. “Tasra muhafazakar ideolojinin yurdudur sahiden” (Bora,
2016, s. 52). Muhafazakarlik, genel anlamda kapalilig1, geleneksel ve dini degerlere olan
baglilig1 betimler. “Muhafazakar ideoloji, aydinlanma felsefesini rehber edinerek
bigimlendirilmis toplum diizenine kars1 kotiimser ve endiseli bir elestiriye dayanir”
(Akgaoglu, 2018, s. 21). Tiirkiye’de, 50’lerden baglayarak ve 80’lerde hizlanarak,
tagralilik ve muhafazakarlik kimligi 6ne ¢ikmaya baglamistir. 2000’lere gelindiginde ise,
tasra, muhafazakarlik ve Islamcilik, siyasette ve kamusal alanda daha da vurgulu hale
gelmistir. “Bir anlamda bugiinkii islamc1 hareketlerin yiikselisi, ilerleme fikriyle birlikte
tarihten dislanmis Miisliiman aktdrlerin yeniden tarih sahnesine geri donme ¢abasini ifade

etmektedir” (Gole, 2011a, s. 177). Bunda neoliberal politikalarin, kiiresellesmenin ve
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post-modernizmin etkisi biiyiiktiir. “Neoliberalizm, neo-muhafazakarliktan ayr1
diistiniilebilecek bir olgu degildir” (Gambetti, 2009, s. 152).

Neo-muhafazakarlik, demokrasi ilkesini temel alir. ““...demokrasinin evrensel bir
insani deger olan 6zgiirligii icerdigini, 6zgiirliigiin de sadece demokratik bir yap1 i¢inde
garanti altina alinabilecegini diistinmektedir. Yeni muhafazakarlara gore ozgiirliik,
demokrasinin tek normatif kurucu unsurudur” (Telatar, 2012, s. 160). Geleneksel
degerlere, aileye, dini ve milli degerlere 6nem verir. Liberalizmin bireyciliginin, ahlaki
degerlerde zayiflama yarattig1 iddiasindadir. Buna karsilik neoliberalizm ideolojisi de
liberal politikadan ¢ok farkli géziikkmemektedir. “Neoliberalizm, Keynesyen sosyal refah
devletinin i¢ine girdigi global krize, ‘eski’ liberalizmi (...) ge¢-kapitalizm kosullarinda
rehabilite ederek bulunan ¢oziimiin formiiliiydii. Yeni muhafazakarlhik ise,
muhafazakarligi kadim motiflerini modern bir surette, degisim/yenilesme vaat eden bir
sOylem cergevesinde sunar” (Bora, 2017, s. 555). Neo-liberalizm, kiiresel boyutta piyasa
ekonomisinin kurulmasinit hedefler.

Tiim diinyada oldugu gibi Tirkiye de 2000’li yillarda neo-liberalizmden,
kiiresellesmeden ve post-modernizmden biiyiikk oranda etkilenmistir. Bu etkilerde,
Tiirkiye’nin tarihinden getirmis oldugu bir takim kiiltiirel degerlerin ve modernlesme
stirecinde yasanan aksakliklarin pay:r biyiiktiir. “20. ylizyilin sonunda neoliberalizmin
acmis oldugu yarik, sadece yeni ve sasirtici olmasindan degil, miiphemligin kaide haline
gelmesinden de kaynaklanir...postmodernizm, ¢ok-kiiltlirlillik veya kiiresellesme
kavramlariyla ifade edilmeye calisilan miiphemlik...” (Gambetti, 2009, s. 146) soz
konusudur. Her seyin kar ve zarar ilkesine gore bi¢cim aldig1 bu diizen icinde, bireysel
olarak ahlaki kararlar vermek, piyasaya baglidir. Ahlak, giiniimiizde yeni kapitalizmin
itkisiyle aragsal hale gelmekte genel ahlaki sistemden kopuk bireysel ve amaca hizmet
edici bir mecrada tutulmaktadir (Aytag ve ilhan, 2008, s. 203). Kisiler, kendi basarilar
ve maddi kazanclar1 icin her seyi yapabilecekleri bir sistemin icinde yer alirlar.
Tiirkiye’de de 6zellikle 1980 sonrasi donemde gelisen neoliberal politikalar, 2000’lere
gelindiginde, insan iliskilerinde c¢ikarciligin ve maddi degerlerin 6nem kazanmasina
neden olmustur.

Biitiin bunlar, kurulusundan itibaren Tiirkiye’de yasanan degerler c¢atigmasinin
daha da derinlesmesine, biiylik bir kimlik bunalimi ve anlamsizlik duygusunun
yasanmasina neden olmaktadir. Tarihsel olarak miras alinan celigkilerle birlikte

2000’lerde, Dogulu-Batili degerler catismasi, kent-tasra ikilemi ve zithgi, ileri
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kapitalizmin bir getirisi olan neoliberal politikalarin da derinlestirdigi zenginlik-
yoksulluk kavrami ve degerleri, para ve tiiketime verilen Onemin artmasi, ahlaki
degerlerin belirsizlesmesini ve anlamsizlagmasini da beraberinde getirmistir. Toplumsal,
ekonomik ve politik olaylarin sonucunda meydana gelen kiiltiire ve kendi insanina
yabancilagsma, siniflar arasi ugurum ve iletisimsizlik, ¢esitli modernlesme yorum ve
uygulamalar1 ve bunlarin neden oldugu ahlaki degerlerde yasanan karmasa, bugiin

Tiirkiye’nin 6nemli sorunlar1 arasinda gosterilebilir.

3.5. 2000’ler Tiirk Sinemasinda Etik ve Estetik Degerler

“Soguk olan hava degil Mahsun. Insanlar soguk. Hayat ¢cok soguk. Keske bu kadar
soguk olmasaydi da diinya, sen de bu kadar iisiimeseydin...”. Bir hayatta kalma, kendi
kiigiiciik ~ diinyas1 i¢inde varolusunu siirdiirmeye c¢alisma hikdyesi olarak
Ozetleyebilecegimiz Dervis Zaim’in Tabutta Révasata (1996) filminde gecen bu repligin,
bir yandan Tiirkiye’de yasanan etik degerler hakkinda, diger yandan da 2000’lerde Tiirk
sinemasinin gidisat1 hakkinda ipuglar1 verdigi sdylenebilir. Hayatin hoyratligindan baska
bir sey gormeyen Mahsun ve etrafindakiler, toplumdaki degerler yitiminin de
gostergeleridir. Film boyunca izledigimiz ve Mahsun’un etrafinda donen olaylar, insan
iliskileri ve etik degerlerin, yasanan sosyoekonomik, politik olaylardan ve bunlarin
yarattig1 kavram ve olgulardan ne yonde etkilendigini ortaya koymaktadir. Karnin
doyurmak, bir yer edinmek, sefkat gérmek isteyen -kisaca en temel insani ihtiyaglarini
gidermek isteyen- fakat toplumun disina atilmig, her zaman bir “6teki” olarak kalmaya
yazgili Mahsun karakteri, Tiirkiye’de o donemde yasanan ve gelecek on yillarda daha da
hoyrat¢a yasanacak olan ahlaki varolusun semboliidiir. Soguk ve gri havanin i¢imizi
ustittiigii film, etik degerlerde yasanan krizin ve kisirligin, bir insan hayati tizerindeki
etkilerini gostermektedir.

Tabutta Rovasata’da gosterilen insan iligkileri ve yasam bigimleri, kisilerin
varliklarmi gerceklestirme sekillerine ve toplumsalligin yarattigi bireysel sonuglara
odaklanmaktadir. Insanlar duyarsizdir ve ahlak, insan iliskilerinin anlamli yasanmadig
her yerde bir kisirdongii ig¢ine girmistir. Tabutta Révasata, 2000’1lerde Tiirk sinemasinin
sanatsal kanadinda yasanacak olan degisimin pek ¢ok agidan dnciisti olmustur. 2000’ler
Tiirk sinemasinda ister toplumsal ister bireysel ahlaka gonderme yapan c¢ogu filmde;
bencillik, iki yiizliiliik, kotiiliik, vb. gibi kavramlarla gosterilen etik degerlere yer verildigi

ve bu degerlerin sorunsallastirildigt goriiliir. Bu tarz filmlerin 2000’lerdeki vurgusunun,

148



kisilerin hayatlarindaki degerler yitimi oldugu sdylenebilir. Cogu filmde gosterilen etik
degerlerin, insan1 korumaktan yana degil, daha ¢ok deger harcamaktan yana oldugu ileri
stirilebilir. Daha ¢ok popiiler filmlerde ele alinan iyilik, dogruluk ya da diiriistliik gibi
olumlu degerlerinse, abartili bir nostalji havasi i¢inde verildigi goézlemlenebilir. Daha
gercekei, sanatsal filmlerdeyse, ahlaki celigkiler ve degerlere karsi bir siiphe hakimdir.
Sugun ve kotiiliigiin, iyiligin ve dogrulugun sinirlar1 degigmistir bu filmlerde.

Bu c¢aligmanin amaci, 2000’ler Tiirk sinemasinda hangi etik degerlerin ne gibi
estetik 6geler araciligiyla ele alindigini gostermektir. Bunun i¢in de, 6ncelikle, bu donem
sinemasinin tarihsel olarak Tiirk sinemasinin hangi evresinde oldugunu saptamak ve
genel olarak donemin 6zelliklerini ortaya koymak gerektigi diisiiniilmektedir. Toplumsal,
kiiltiirel ve sanatsal mirasin her yeni doneme etki ettigi gz oniinde bulunduruldugunda,
bu doénem sinemasinin tarihsel kosullardan ve kendi tarihsel gelisiminden bagimsiz
olamayacagi bir gercektir.

Osmanli doneminde sinema ilk olarak 1910°1lu yillarda saraya gelmis ve daha sonra
cesitli pasajlarda da film gosterimleri yapilmistir. 1914-1922 yillarin1 kapsayan bu
donemde sinema, yabancilarin iglettigi sinemalarda cesitli gdsterimlerin yan1 sira, ordu
tarafindan {ilkenin i¢inde bulundugu savasin belgesel kayitlarin1 tutmak icin
kullanilmigtir. 1922°den 1939’a kadar ise, Tiirk sinemasinin kurucusu sayilan Muhsin
Ertugrul’un egemenliginde “Tiyatrocular Donemi” olarak adlandirilan doéneme
girilmistir. Cogunlugu tiyatro oyunlarindan uyarlanan bu donemdeki filmler, sabit
kamerayla, i¢ mekanlarda, dekor kullanilarak ve tiyatro oyunculariyla ¢ekilmistir. Bu
donem sinemasi, ilerleyen yillarda, sinema dilinin gelismesini engelledigi ve Tiirk
sinemasinin teatral bir yapiya biiriinmesine neden oldugu icin elestirilir. Bundan sonraki
donem, Tiirk sinemasi i¢in bir “Geg¢is Donemi” olmustur. Sehir tiyatrosu disindan birgok
kisinin sinemaya girmesiyle beraber, tiyatro mantigi da yavas yavas yikilmaya
baslamistir. Fakat Avrupa’da yasanan II. Diinya Savasi’nin etkisiyle, Amerikan ve Misir
filmlerinin istilasina ugrayan Tiirk sinemasi, kaliplasmis melodram mantigin1 da bu
donemde benimsemistir.

50’lerde ¢ok partili hiikiimete geg¢ilmesiyle birlikte uygulanan kiiresel liberal
politikalar, kdyden kente gd¢ii arttirmis, yollarin yapilmasi, elektrigin yayginlagsmasi ile
birlikte sinema, Anadolu’da popiiler bir eglence tarzi haline gelmistir. 1970’lere kadar
siiren ve “Sinemacilar Dénemi” olarak adlandirilan bu dénemde Liitfi Omer Akad, Metin

Erksan, Orhon Ariburnu, Atif Yilmaz, Muharrem Giirses, Memduh Un, Halit Refig,
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Ertem Goreg, Duygu Sagiroglu ve Orhan Elmas gibi yonetmenler sinema dilini
gelistirmeye ¢alismistir. 1961 Anayasasi’nin ilk zamanlar getirdigi ifade 6zgiirliigiiniin
de bunda katkist olmustur. Ayni1 zamanda, bu donemde, Tiirk sinemasi halk tarafindan
bir hayli benimsenmis ve Yesilcam ile birlikte en iiretken donemini yasamistir. Yesilcam,
klasiklesmis kaliplarla, birbirinin nerdeyse ayni, yildiz oyuncularin yer aldig1 melodram
tarz1 filmlerin seri liretim sistemini gelistirmistir. Bu tarz filmlerin nitelikleri yiiksek
olmasa da yilda ortalama 200 film tiretilmistir (Suner, 2004, s. 305). Tiirk sinemasi, bir
yandan sinema dilini gelistirmeye ¢alisirken, bir yandan da popiiler tiirlerin ve
kaliplagsmis anlat1 yapisinin temelleri bu donemde atilmistir. Halkla i¢ ice olan ve halkin
istedigi filmlerin ¢ekildigi bu déonemde sinema, toplumsal dokudan ve gercekeilikten de
bir o kadar uzak, hayali bir diinyanin resmini ¢izmistir.

Bu gidisat, 1970’lerin sonlarindan itibaren kaybolmus ve Tiirk sinemasi biiytik bir
kriz i¢ine girmistir. Yapimecilarin sinema sektoriine yatirim yapmamasi, yildiz sisteminin
maliyetli yapisi, sinema endiistrisinin gelismesini engellemistir. Tiirk sinemasi,
baslangicindan itibaren, arz-talep mantigiyla hareket eden bir sistem yarattigi igin
Tiirkiye’de sinema sermayesi gelisememistir. Bu donemde ayrica televizyon, iilke
genelinde yayginlagmaya baslamistir. Yasanan toplumsal olaylar ve catigsmalar da halkin
sinemadan uzaklagmasina neden olmus, yapimcilarin yasanan ekonomik krizden diistik
maliyetli seks filmleri ¢cekerek kurtulmaya ¢alismasini da beraberinde getirmistir. Aslinda
Tiirk sinemasi bu donemde, pek ¢ok yaklagimin ortaya ¢iktig1 ve bununla beraber atesli
sinema tartigmalarinin yasandigi yillara da taniklik etmistir. 1965 yilinda Onat Kutlar’in
baskanliginda kurulan Sinematek Dernegi’ne bagl gelisen “Geng Sinema” hareketi, Halit
Refig tarafindan one siiriilen “Ulusal Sinema” anlayisi, Y1lmaz Giiney sinemastyla varligt
hissedilen “toplumcu gergeke¢i” yonelimler, yasanan biiyiik anlagmazliklara ragmen, bu
donemde sinemay1 besleyen gelismeler olmustur. Ozellikle Y1lmaz Giiney, 1970 yilinda
yaptig1 Umut filmiyle, sinemamizi ileriye tastyacak olan gergekei film anlayisinin 6nciisii
olmustur. “Tirkiye'de 1960'larin ikinci yansindan 80'lerin ortasina kadar, sinifsal
celigkiler, toplumsal adaletsizlik, kdyden kente go¢, Dogu’da feodal iliskilerin ve agalik
sisteminin yarattigi ekonomik ve toplumsal carpikliklar gibi sorunlari elestirel bir
yaklagimla irdeleyen ... isim kuskusuz Yilmaz Giiney’dir” (Suner, 2006, s. 32).

Tiirk sinemasi zaten biiyiik bir ekonomik krizin i¢indeyken, 12 Eyliil 1980°de
yasanan askeri darbe de hayati durma noktasina getirmistir. Maddi ve manevi anlamda

bliylik kayiplar yasanmus, {ilke biiyiik bir travma i¢ine girmistir. Darbenin agir sonuglari,
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etkisini gelecek on yillarda da siirdiirecek olan derin bir yabancilagmaya, giivensizlige ve
karamsarliga yol agmistir. Toplumsal degerler sarsilmis, degersizlik duygusu ve yikici bir
nihilizm iilkeye hakim olmustur. Ozellikle halk ve aydin arasinda biiyiik bir ¢oziilme
stireci de bu donemde yaganmaya baglamistir. Biitiin dayanaklarini ve inancini kaybeden
aydinlar, halka ve kendilerine olan giivenlerini de kaybetmislerdir. “12 Eyliil, ... ahlaki
bir ¢6ziilme ve ruhsal yikim projesine doniismiistiir. .. Tiirk sinemasi; en kisisel, en bencil,
en halktan kopuk eserlerini bu donemde vermeye baslamistir” (Tung, 2012, s. 161). Biitiin
bunlardan dolay1 bu dénem sinemasi, bunalim sinemasi olarak da adlandirilir. “Siyasal
elestiri yapamamaktan, gelecege iliskin diislerini 0zgiirce paylasamamaktan, askeri
darbenin baskici ortamindan bunalan aydin ve sanatcilarin, bu sikismisliklarinin
disavurumu olan bunalim filmleri yayginlagmistir 1980’ler sinemasinda” (Kuyucak Esen,
2010, s. 186). Toplumdaki duyarsizlasma, sinemay1 bu sekilde etkilemistir. Yasadigi
coziilme ve aidiyetsizlik duygusuyla bas etmekte giicliikk ¢ceken insanin i¢ sikintisini,
kisisel hesaplasmalarini yansitmistir bu donemde sinema.

Askeri darbenin ardindan 1983°te Anavatan Partisi’nin (ANAP) iktidara gelmesiyle
birlikte, para ve tiiketimin yon verdigi bir yasam tarzi benimsenmeye baslamigtir.
Uygulanan neoliberal politikalar, ¢ikarci ve ikiyiizlii bir ahlak anlayisinin toplumda kabul
gbérmesini de beraberinde getirmistir. “1970’lerin politize ortamina karsilik 1980’ler asir1
depolitizasyon ortami yaratmis, bireyselligi, ¢ikarciligi, kose donticiiliigii koriiklemistir.
Kuralsiz bir liberasyon, ekonomik ve siyasal alanda, giicliiye, kurnaz olana, ‘isini bilene’
haksiz servet kazanma olanag vermistir” (Kuyucak Esen, 2010, s. 178). Arabesk filmler
furyasi da bu donemde ortaya ¢ikmistir. Arabesk filmler, kdyden kente gé¢ edenlerin
sesini duyurma ve toplumda bir yer edinme, kentte goriiniir olma c¢abasi olarak
Ozetlenebilir. Carpik kentlesmenin, modernlesememenin, kentte bir yabanci olmanin
ortaya ¢ikardigi, Dogulu-Batili, kdylii-kentli, geleneksel-modern degerler arasinda sikisip
kalmis bir kitlenin digavurum filmleridir arabesk filmler. Neoliberal politikalarin, sinifsal
catigmalarin, her sey mubahtir anlayisinin getirdigi ahlaki yozlagmanin izleri de bu
filmlerde; yiizeysellik, koseyi donme, 6zenme ve sahip olma istegi seklinde goriiliir.
“Ekonomi ile birlikte, Tiirk toplumu, 6zellikle sehir ve kasabalarda radikal bir degisime
ugramig ve 1980’ler, 1950’lerden bu yana siiregelen bir siirecin tirmanisina taniklik
etmigtir. Tiirkiye, siklikla... ‘sahip olanlar’, ‘sahip olmayanlar’ ve ‘¢oga sahip olanlar’

toplumu olarak tanimlanmistir” (Ahmad, 2003, s. 208).
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Darbenin getirdigi goriinen gdériinmeyen sansiir uygulamalari, gergekgi ve elestirel
filmlerin oniinii tikarken “ileriye doniik bir adim olarak kadin kahramanlarin rollerinin
degistigi filmlerin sayisinda artis goriilmiis, kadinin cinsel 6zgiirliigii ve bunalimlar1 da
sinemada yer almaya baglamigtir” (Posteki, 2004, s. 11). Fakat yine de donemin bu tarz
filmleri, genel anlamda, kagis filmleri olarak degerlendirilir. Tiirk insani bir yandan
kiiresel degerler ve neoliberal politikalar eslifinde modernlesmeye ve kentlilesmeye
uyum saglamaya calisirken, kadin filmlerinin ortaya c¢ikmasi olagan olmakla birlikte,
resmi ya da gayri resmi sansiir uygulamalarmin bu durumu tetikledigi yadsinamaz.
Sansiir uygulamalari, Tiirk sinemasinin baslangicindan itibaren gerceke¢i ve elestirel
nitelikte filmlerin yapimini engellemistir. Elbette bu durumun, sanatsal anlamda yaganan
kisirlik, elestirel diisiince eksikligi, modernlesme siirecinde ortaya ¢ikan aksakliklar ve
melezlesmeler, geleneksel baski mekanizmalari gibi pek ¢cok nedeni oldugu sdylenebilir.
Fakat sansiir mekanizmasinin, sanatgilar lizerinde yaptig1 biiylik baskinin ortaya ¢ikan
tabloda pay1 biiytiktiir. 23 Eyliil 1977°de Filmlerin ve Film Senaryolarinin Denetlenmesi
Tizigl yurirliige girmistir. Bu tiiziikk, 1939 tarihli sansiir tiiziigiiniin daha agir
maddelerini igermektedir.

90’1 yillar, Tiirk sinemasinin en biiylik ¢okiislinii yasadigt yillardir diyebiliriz.
“Tiirk sinema sektorii 90’11 yillar1 kriz igindeyken karsilamistir. Amerikan majorlerinin
dagitim agina hakimiyeti artmis, Tiirk filmleri salon ve seyirci bulamaz olmustur” (Tung,
2012, s. 166). Bu donemde medyada sansasyonel haberler, itiraflar, paparazzi programlari
genis yer bulurken, 6zel hayata olan sayg1 azalmakta, ahlaki bir ¢6ziilme yaganmaktadir.
90’larin politik olaylar1 da bir o kadar sansasyonel ve karanliktir. Derin devlet
tartismalari, terdr eylemlerinin artmasi ve ekonomide yasanan yiiksek enflasyon,
toplumda gilivensizlik atmosferi yaratmis, halkin eski degerlere olan inanci kalmamastir.
“Barinma sorunu, issizlik, kiiltiirel ve ahlaki bozulma, kentten beklentilerin bosa ¢ikmasi,
yalnizlasma ve yabancilagma olgusunun artmasi 90’li yillarin atmosferini belirler”
(Ozgnar Esli, 2011, s. 219).

Fakat 2000’lerde Tiirk sinemasinda yasanacak gelismelerin tohumlar1 da bu
donemin ikinci yarisindan itibaren atilmaya baglanmigtir. Her ikisi de 1996 yilinda
yapilan Eskiya (Yavuz Tugrul) ve Tabutta Révasata (Dervis Zaim) filmleri, ileri
donemde gelisecek olan sinemanin popiiler ve sanatsal anlayiginin temellerini atmigtir.
Bir yandan Amerikan filmlerinin seyirci ¢eken tematik, teknik ve bicimsel 6geleri

kullanilirken diger yandan sanatsal kaygilar1i olan filmler yurtdisindaki film
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festivallerinde ses getirmeye baglamigtir. Yesilgam filmlerinin halk tarafindan
benimsenen ¢esitli kiiltiirel 6zellikleri ve anlati bigimini, Amerikan sinemasinin popiiler
ogeleri ve pazarlama mantigryla harmanlayan, yapim sirketlerinin biiylik paralar
harcadig1 ve biiyiik gise hasilati yapan popiiler filmler, sektoriin gelismesine olanak
saglamistir. Bagimsiz yonetmenlerin kendi bireysel tarzlarini ortaya koyduklari sanatsal
yonii agir basan filmlerse, devlet destegi, cesitli sponsorlar, ortak yapimlar, Eurimages
Fonu gibi yardimlar araciligiyla g¢ekilmistir. Yeni bir sinema anlayisinin gelistigini
gosteren bu filmler, ne yazik ki ¢cok fazla izleyiciye ulasamamus, fakat yine de sinemay1
bos zaman gec¢irmenin diginda, bir anlam ve anlatim sanati olarak benimseyen belirli bir
izleyici kitlesi olusturmay1 bagsarmastir.

Tiirk sinemasinda genel olarak, geleneksel degerler ve deger yargilart filmlerde
sunulan insan iliskilerinin ¢ercevesini belirlemistir. Kadin-erkek iligkilerinin
sunumundan, zengin-fakir, mazlum-gii¢li, vb. temsillerine degin cogu etkilesim,
yiizeysel bir ahlak anlayisiyla verilmistir. Ideolojik 6geler irdelenmeden kabul edilmis ve
halk tarafindan daha da ¢ok igsellestirilmistir. Bunun bir nedeni olarak, Tiirk sinemasinin
ekonomik yapisi gosterilebilir. Salonlarin dolmasini garantilemek isteyen yapimcilarin
riske girmek istememeleri sonucunda gelistirdikleri ve halktan 6n 6deme aldiklari
1950’lerde yayginlasan pursantaj uygulamasi da bu durumu koriiklemistir. Tiirk
sinemasinda, ortalama izleyicinin begenisine gore sekillenen bir sinema anlayist
benimsenmistir. Ortaya ¢ikan sinema, toplumsal gerceklerden uzak, kaliplagsmis bigcimsel

ozelliklere sahip ve ahlake1 bir bakis agisina sahiptir.

Tiirkiye’de sinema, insanlarin (halkin) hayallerini yitirdigi i¢in mi, yoksa filmlerin mi
insanlarin hayallerine yer vermemesinin neticesinde kan kaybetmistir? Acimasiz olacak ama,
Tiirk Sinemasi (...) gercekeilestikge gii¢ kaybetmistir. Tiirk halks; karakterleri (ve tasidiklar:
ahlaki degerler) bakimindan kendisine/gergege yakin tipleri her zaman bagrina basmus,
olaylarin meydana gelisi ve sonuglart agisindan diigleri (olmast gerekenleri/istenenleri)

gercege yeglemistir (Tung, 2012, s. 203).

Popiiler filmlerin dogasi geregi bu durum kaginilmazdir. Klasik anlati filmleri, biitiinliiklii
bir yapt sunduklar1 i¢in izleyicinin yorumuna kapalidir. Belirli bir siray1 takip eden
olaylar tamamlanmislik duygusu yarattig1 icin, kiside bir giiven duygusu olusturur.
Izleyici, karakterle dzdeslesir ve gordiiklerine inanir. Her ne kadar Tiirk filmlerinin

inandiriciligr halk tarafindan elestirilse de, yine de, bu filmlerin elestirel filmlere gore
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daha ¢ok izleyici ¢ekmesi, geleneksel ahlaki degerlerle olan uzlagsmaci tavrindan ve
siirlart belirli bir diinyanin giivenli diinyasini yansitmasindan dolayidir. Ve bu, ayrica,
toplumsal kabul ve normallestirme mekanizmasinin ne kadar giicli oldugunu
gostermektedir.

1960’larin ortalarindan itibaren, Liitfi Omer Akad, Metin Erksan, Omer Kavur,
Bilge Olgag, Yilmaz Giiney, Erden Kiral gibi yonetmenlerin, Yesilgam’in klise anlatim
tarzinin karsisinda bir film dili gelistirmeye ¢alistiklart goriiliir. Onlarin ¢abalari,
ilerleyen donemlerde Tiirk sinemasint olumlu yonde etkilemistir. Fakat yine de
2000’lerde Tiirk sinemasinin, konu, tema, diinya goriisli, anlatim tarzi, film teknigi,
yapim asamasi, konuya yaklasim bigimleri acisindan 6nceki donemlere gore daha farkl
bir tutuma sahip oldugu sodylenebilir. Bagimsiz yonetmenlerin artmasi ve uluslararasi
arenada alinan basarilar, konular ve yaklasim bi¢imlerinin degismesi, bu donem
sinemasinin “Yeni Tiirk Sinemas1” olarak adlandirilmasini da beraberinde getirmistir.
Cesitli sinema tarihgileri, yazarlar ve yonetmenler, 2010°da “Yeni Sinema Hareketi” ad1
altinda bir basin agiklamasi yapmislar ve yeni Tiirk sinemasinin temel prensiplerini
Ozetlemislerdir; fakat bu, bir dayanigma cabasindan ve sinemamiz adina umut dile
getirmekten Oteye gitmemistir (Daldal, 2014, s. 92-93).

Her seyden Once, yeni Tiirk sinemasi tanimlamasi, bir akim tanimlamasi degildir.
Tiirk sinemasinda daha 6nce de akim olarak adlandirabilecek nitelikte bir donem hig
yasanmamistir. Bigim ve 6z olarak bir yenilik, farkli bir anlayis getirmedigi miiddetce
sadece konu, sanatsal anlamda bir “akim” yaratma giiciinden yoksundur ve bu sebeple
Tiirkiye'de akim tartigmalari, gilinlin sosyal, siyasal ve ekonomik kosullarindan
kaynaklanan, bunlara gore hareket eden “moda”lar... (Coskun, 2009, s. 11) olarak
kalmistir. Tiirkiye’de akim tartigmalar1 adi altinda ele alinan, “Ulusal Sinema”, “Geng
Sinema”, “toplumcu gercekeilik”, “Milli Sinema” hareketleri, yaklagim ya da yonelim
olmaktan 6teye gidememislerdir. Uzun soluklu, bi¢im ve 6ziin birbirini besledigi, yeni
bir anlatim tarzi, Tiirk sinemasinda olusmamistir. Tiirkiye’de akim olugsmamasinin bir
nedeni de Cumhuriyetle birlikte hem Tiirk geleneklerini yasatmaya ¢aligip hem de Bati’ya
dénmemiz ve bunun sonucunda yasanan degerler karmasast olmustur (Coskun, 2009, s.
13). 2000’lere baktigimizda, yonetmenlerin daha ¢ok kendi bireysel tisluplarini, autuer
kimliklerini vurguladiklarin1 goriiyoruz. Genel bir sinema hareketi olmasiin Gtesinde
2000’ler Tiirk sinemasmin yine de belirli ortak 6zelliklerinin oldugu bir gercektir ve

bundan dolay1 “Yeni Tiirk Sinemas1” olarak adlandirilir.
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Asuman Suner (20006, s. 28- 44), Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet,
Kimlik ve Bellek (New Turkish Cinema: Belonging, Identity and Memory) adl1 kitabinda,
yeni Tiirk sinemasi tanimini, ¢ergeveleme sorunlar: baglig altinda toplamis ve oncelikle
“ulus” ve “yeni” kavramlarina agiklik getirmistir. Suner’in yaptigi degerlendirmeyi
takiben, biz de kisaca yeni Tiirk sinemasini olusturan bu iki temel parametreye agiklik
getirmeye calisacagiz. Ulusal sinema ile ilgili tartismalar, diinya literatiiriinde, Ernest
Gellner, Benedict Anderson, Susan Hayward, Stephen Crofts, John Hill ve Andrew
Higson gibi yazarlarca kapsamli bir sekilde ele alinmistir. Genel olarak bakildiginda,
ulusal sinema terimi, ¢esitli tartismalara ve sorunlara temel olusturur. Bunun nedeni,

“ulus” ve “ulusal” kavramlarinin icerdigi ¢esitli ideolojik cagrisimlardir:

Yeni Tiirk sinemasinin ¢ergevesini ¢izerken, “ulusal sinema” parametresi hem en temel ve
gerekli kavramsal dayanagi olusturur, hem de en sorunlu kategoridir. “Ulusal sinema”, ulus
mitinin yeniden iiretilmesi ve mesrulastiriimasi, ulusal kimligin ulusal ve uluslararasi
platformda insasi, ulus-devletin egemen ideolojisinin yayginlastirilmas: gibi alanlarda
sinemanin iistlendigi kritik roliin irdelenebilecegi bir kavramsal ¢ergeve ortaya koyar (Suner,
2006, s. 38).

Buna karsilik, ulusal sinema kavramiin Hollywood sinemasinin egemenligine ve
kiiltiirel emperyalizme kars1 kullanildigi, filmlerde elestirel ve sanatsal yoniin dnemine
vurgu yapildigr durumlar ¢ogunluktadir. Higson’in (2002, s. 52-53), The Concept of
National Cinema in Film and Nationalism adl1 yazisinda dile getirdigi gibi, ulusal sinema
basitce belirli bir ulus-devlet icinde liretilen filmleri kastetse de, terimin sadece bu
kullanimi yoktur: Ekonomik agidan bakildiginda, yerli film endiistrisi; metin esasl
yaklagimla filmlerin icerigi ve olusturulan ulusal karakter; gosterim ya da tiikketim odakl1
bir yaklasimla iilke sinemasinin kiiltiirel emperyalizme karsi izlenme orani; elestiri
merkezli bir yaklasimla, sanat sinemasi kategorisindeki filmler diisiiniiliir. Post-modern
bir bakis agis1 goz onilinde bulunduruldugunda ise, bazilarinin dile getirdigi sekliyle
“yerel” sinemalarin, ulus-asiri/sinir-6tesi niteliklere sahip oldugu sdylenebilir. “...siirlar
daima gecirgendir ve Ozellikle yasadigimiz kiiresel diinyada, sinir asirt hareketler
tarafindan siirekli asindirilmaya mahkumdur. Boyle bakildiginda ‘yerli’ olanin, saf,
katisiksiz ve sabit olmasini beklemek olanaksizdir” (Suner, 2006, s. 39). Bundan dolayz,

“ulusal sinema”, “diinya sinemas1” olarak da adlandirilir.
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Ulusal sinemay1 tanimlamak igin Oncelikle onu diger sinemalardan ayiran
ozelliklere bakilir (Higson, 2002, s. 55). O iilkenin, kiiltiirel miras1, diger sanat dallarinda
ortaya koydugu yapitlar, yasam bi¢imleri, sosyoekonomik ve politik gergekleri, filmlerde
icerikte ve bigimde belirli 6gelerin belirginlesmesini olanakli kilar. “Ulusal sinemalar1
birbirinden ayiran etik ve estetik 6zelliklerle, bu 6zelliklerin kaginilmaz bir sonucu olarak
beliren icerik ve bi¢im farklari, aslinda yapildiklart iilkelerin toplumsal diizenleriyle
yakindan baglantilidirlar” (Gevgilili, 2014, s. 285). Filmlerdeki diinya goriisleri, kiiltiirel
Ogeler, insan iliskileri, varolus kosullari, toplumsal gercekler, filmlerde hangi bigimsel
Ogeler araciligiyla islenmektedir? Belirli bir ulusal sinemanin kiiltiirel kimligini
incelemek dolayisiyla, filmlerin igeriklerini ve anlat1 yapilarini géz dniinde bulundurmak
olacaktir. Egemen sinema anlayisina karsi alternatif olduklart i¢in (6zellikle Avrupa) film
festivalleri, ulusal sinemalarin tanimlanmasi ve taninmasi agisindan 6nemli rol oynar.

Tiirkiye’de ulusal sinema tartigmalari, bir anlamda, yukarida belirtilen
degerlendirmelerle ilgili olarak, 1966-67 yillar1 arasinda Halit Refig’in ortaya attig1 ve
Metin Erksan, Liifti Omer Akad gibi énemli yonetmenlerin de destekledigi, énceleri
“Halk Sinemas1” daha sonra “Ulusal Sinema” olarak nitelendirdigi sinema anlayist
cergevesinde baglamistir. Refig, Tiirk modernlesmesinin Batili modernlesmeden farkl
gelistigini, Tirk sinemasinin dayanaginin Tiirk halki, kiilttirii ve folkloru oldugunu,
Yesilcam sinemasmin Tiirk o6rf ve adetlerini, gelenek ve goreneklerini yansittigini
savunmustur. “Tiirk sinemasi1 yabanct uluslarin deneylerine degil, kendi tlilkemizin ve
halkimizin tarihsel ozelliklerine dayanacaktir” (Refig, 2009, s. 59). Avrupa sanat
filmlerinden etkilenen ve Batili filmlerin evrensel degerler tagidigina inanan Sinematek
cevresiyle yasanan polemikler bu doneme damgasini vurmustur. Refig, aydinlarin halki
anlamadigindan yakinmistir. Yeni Sinema dergisi etrafinda kurulan Sinematek’i
destekleyenler, Yesilcam’in intihaller ve formiillerden olusan bir kagis sinemast
oldugunu ve insanlarin duygularint somiirdiiglinii ileri siirmiislerdir (Erdogan, 1998, s.
261). Nitekim Tiirk filmleri cogu zaman, belirli kaliplar ¢ercevesinde gelisen, melodram
yonii agir basan, yasanan toplumsal gerceklerden uzak, hayali diinyalar yaratmistir.
Haremde Dort Kadin (Halit Refig, 1965), Bir Tiirk’e Goniil Verdim (Halit Refig, 1969),
Sevmek Zamani (Metin Erksan, 1965), ulusal sinema anlayisinin izlerini tagiyan basarili
filmlerin bazilaridir. Yeni Tiirk sinemasinda Refig’in ileri siirdiigii tarzda ulusalcilik

tartismasina benzer bir egilim olmamakla birlikte, bu doneme ulusal sinema gergevesinde
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aciklik getirmek istememizin nedeni, 2000’lerde sinemamizi belirgin kilan 6geleri dogru
saptama geregidir.

2000’lerde popiiler filmler, ulusal kiiltiirel degerleri, Yesilcam’in hala kabul goren;
aile, dostluk, arkadaslik, ask, intikam, evlilik gibi konularin1 ve melodram 6zelliklerini,
Hollywood filmlerinin bigimsel 6geleriyle birlestirerek, bir nostalji havasinda yeniden
iretmeye devam etmektedir. Vizontele Tuuba (Yilmaz Erdogan, 2004), Neredesin
Firuze? (Ezel Akay, 2004), Babam ve Oglum (Cagan Irmak, 2005), Goniil Yaras: (Yavuz
Turgul, 2005), Issiz Adam (Cagan Irmak, 2008), Anlat Istanbul (2005) gibi filmler buna
ornek verilebilir. “Gegtigimiz on yildir popiiler sinemada...ge¢misin nostalji duygusuyla
ve ‘cocuksulastirilarak’ yeniden kuruldugu filmlere sik¢a rastliyoruz. Bu filmlerde
bugiiniin Tiirkiye’sine dair olumsuzluklar ‘eski’ ile karsitlik iliskisi i¢cinde ortaya konur.
Bir bagka deyisle ‘bugilin’, masals1 bir ‘eski zaman’la, bir masumiyet cagiyla
karsilagtirilarak anlamlandirilir” (Suner, 2006, s. 44). Simdinin degerleri sorgulanmak
yerine, gecmisin temiz degerlerine duyulan 6zlem katarsis etkisi yaratmak i¢in kullanilir.
Yesilgam filmlerindeki masalsi hava, simdinin popiiler filmlerinde ¢cocuk(su)luk 6gesiyle
zenginlestirilir. Burada cocuksuluktan kasit, gegmisi temize ¢ekmeye, gecmise 6zlem
duymaya, kisaca kutsal(lastirilan) ge¢mis zamana dair bir tiir masumluk parodisidir.
Gecmis kutsallagtirilirken simdi yasanan degerleri degistirmek icin herhangi bir elestirel
bakis agis1 sunulmaz. Bicimsel 6geler, klasik anlati yapisinda, izleyiciyi filme g¢eken,
olaylara odaklanan, genellikle mutlu sonla biten bir gérme ve izleme bi¢imini pekistirir.

Bu donemde, sanatsal yonii agir basan sinema, daha bireysel ve bagimsiz filmler
ortaya koymustur. Icerik olarak kimlik ve aidiyet temalarina odaklanirken; mekan olarak
tasrada ya da Istanbul’un kenar mahallelerinde gecen, sehri bir cazibe noktasi olarak
gostermekten ziyade, sikintilarin yasandigi, bireysel kaygilarin agir bastigi bir yer olarak
gosteren; siradan insanlara odaklanan, tiim bunlar1 yaparken i¢inde yasadigimiz dénemde
yasanan ahlaki degerleri sorunlu insan iliskileri ¢ergevesinde toplumsal ve ekonomik
gondermelerle ortaya koyan minimalist bir anlayis benimsenmistir. Bu tarz filmlerin,
icinde yasanilan kiiltiirli, donemi, yasanan degerleri ve insan iliskilerindeki sikintili
yonleri ortaya koydugu goriiliir.

Stialp’in (2014, s. 240) de belirttigi gibi, 90’larin ortalarindan itibaren limpen
tutumlart ve bosunalik duygusunu idealize eden felsefi diisiinceleri yeniden iireten
filmler, 80’lerde goriilen apolitik ve yavan giindelik hayatin degerlenmesi, toplumsal

elestirinin dnemsenmemesi ve reddi sonucunda gelismistir. Zeki Demirkubuz’un, Nuri
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Bilge Ceylan’in erkek karakterleri bu tarz bir nihilizm i¢indedirler. Duyarsizlagma ve
ahlaki korliige karsilik yeni donem Tiirk sinemasinin elestirisi, sadece gostermek,
yasanan ¢ikmazlari sergilemek olmustur. Belki de ahlaki ¢oziiliisiin nedenlerini anlamak
icin yapilan arastirmalardir bu filmler. Yasanan olumsuzluklari, insan iliskilerindeki
yozlagsmay1, iddiasiz varolusu, yenilgiyi, yasanan giicliikleri, degisen ahlaki degerleri
gosterirler. Sancili modernlesme siirecini, geleneksel 6gelerle ¢atigan Batili degerleri,
arada kalmisligi, amagsizligi, toplumsal ahlakin insan iligkilerini ne yonde etkiledigini,
bireysel ahlaki, kotiiliik diisiincesini bu filmlerde yalin ve gercekei bir sekilde gorebiliriz.
Ve biitlin bunlar, yasanan degerleri ve kiiltiirii gormemize olanak tanidigi i¢in yeni Tiirk

sinemasinin “ulusal” 6zellikler tasidigini sdylemek miimkiindiir.

Yeni Tiirk sinemast, ulusal kimligin ve gii¢ ¢atigsmalarinin farkli yiizlerini temsil eden 6geleri,
yerel, sosyal, dini ve politik alanlarda farkli sekillerde gostermis, son elli yildir tarihi agidan
Tiirk olmanin énemli mevzularini, basta hayat ve kimlik ¢tkmazlar1 olmak iizere, Istanbul,

tagra ve bu ikisinin ¢atallasan ekseninde ele almistir (Ottone, 2017, s. 10).

Zamansal olarak baktigimizda, Tiirk sinemasinda “yeni” kavramini tanimlamanin, ulusal
kavramininkine benzer birtakim zorluklara sahip oldugunu gériiriiz. Oncelikle, her
donem, kendinden 6nceki donemlerin yenisidir. Ayrica, donemleri kesin ve net sinirlarla
bir digerinden ayirmak oldukga giictiir. Suner’in (2006, s. 42) de belirttigi gibi, kiiltiirel
hareketlerin donemsel g¢ercevelerini ¢izme cabalari, kiiltiirlin karmasik akislari i¢inde
kesin cizgilerle ifade edilebilecek baslangiclar ve bitisler olmadigi igin ister istemez bir
parga rastlantisal ve keyfi kalmaya mahkumdur. Ornegin yeni Tiirk sinemasinin mekani
diyebilecegimiz tasra, daha onceki donemlerde de -6zellikle- Omer Kavur, Yilmaz
Giiney, Serif Géren, Liitfi Omer Akad, Nesli Célgegen gibi baz1 yonetmenler tarafindan
ele alinmistir. Yabancilasma, iletisimsizlik gibi temalara daha 6nce de yer verilmistir.
Sinema dilini degistirmeye dair c¢abalar hep var olmustur. 60’larda Sinemacilar
Donemi’nden itibaren gelisen bir “yeni” fikrinin Tiirk sinemasina her dénem hakim
oldugunu sdyleyebiliriz. Kaldi ki Yilmaz Giiney’in 1970°de c¢ektigi Umut filmi,
sinemamizin en yenilik¢i, en ¢i1g1ir agict filmlerinden biri olmustur.

Genel olarak diger sinemalara baktigimizda da, Yeni Gergekgeilik, Yeni Dalga,
Ozgiir Sinema, Deneysel Sinema, Yeni Sinema gibi sinema hareketlerinin kendilerini
daha onceki donemlere goére tanimladiklarini goriiriiz. “Yeni sinema, geleneksel

sinemanin karsisinda durur” (Glingdr, 2014, s. 135). Her ne kadar eski 6geler bir ¢irpida
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unutulmasa da yeni sinema ornekleri, devrimci bir bakis agisiyla yeniyi arar. Bu anlamda,
diinyada yasanan yeni hareketleriyle kiyaslandiginda, 2000’ler Tiirk sinemasinin, film
diline tamamen yeni bir bakis agis1 getirdigini sdylemek giictlir. Konular ¢cogunlukla
degismis olsa da bicimsel olarak anlati yapist klasik anlatiya daha yakindir. Farkli
anlatilarin denendigi filmlerde ise, bigimin icerikle tam Ortlismedigi ve dolayisiyla -tabiri
caizse- bicimsel 6gelerin sadece denenmis havasi iginde, havada asili kaldig1 goriiliir.
Fakat, bu donem Tirk sinemasinin eskiye nazaran, daha yenilik¢i, farkli dslup
denemelerine daha agik oldugunu ve bunlar1 daha ¢ok melezleyerek ortaya koydugunu
sOyleyebiliriz. New Cinema, New Media: Reinventing Turkish Cinema adli derleme
kitapta, Murat Akser ve Deniz Bayrakdar (2014, s. xix-xx), Ten Propositions on
Possibility of A New Cinema adli giris yazisinda, kitap boyunca yazarlarin yeni’yi ele

alirken ortaya koyduklar1 6nermeleri su sekilde 6zetlemislerdir:

Yeni Tiirk sinemasi; sinema egitimi almis yonetmenlerin, bir yandan popiiler bir yandan
sanat filmlerinin, festival filmlerinin, aidiyet, go¢, unutma, bellek, kaybedis, travma
konularmin, yeni teknolojilerin, yeni tiirlerin, yeni kentsel hayatin ve yabancilagmanin,
kurmaca ve belgeselin bir aradaliginin, Kiirt ve kadm filmleri gibi azinlik sinemasinin,
koyden kente gd¢, yeni kent yasami ve yabancilagmanin, yeni bir film elestirisiyle beslenen

yeni bir seyircinin drneklerini vermektedir.

Yeni Tiirk sinemasinin, popiiler kanadi, Yesilcam’1 yeniden yorumlarken, sanatsal kanadi
da toplumsal, ekonomik ve siyasal olaylara daha felsefi, daha gercek¢i ve elestirel bir
bakis acis1 getirmis, estetik 6gelerin daha yaratici bir sekilde kullanimini saglamistir.
2000’lerde Tiirk sinemasinda yasanan yenilik bir anlamda kagimilmazdir.
“Tirkiye’de sinema yeniden yapilanmak zorundaydi ¢iinkii Tiirk sinemasinin
gecmisinden getirdigi sosyolojik ve ontolojik sOylem artik yerli seyirciyi
ilgilendirmemekteydi” (Atam, 2010, s. 57). Degisen degerler, ister istemez, sinemadaki
degerlerin degismesine de neden olmustur. Goktiirk’iin (2002, s. 133) de belirtmis oldugu
gibi, “Her sanat yapiti, bir toplumsal, tarihsel baglamin sorunlarina sanat¢inin yanitt
olarak da goriilebilir. Bu agidan goriildiigii an sanat yapitinin kavranigi, metin dist bir
gecmis, gelecek, simdi iligkisinin de goz onilinde tutulmasini gerektirir”. Nitekim, yeni
bir ¢aga girerken, degisen diinya diizenini olusturan kiiresellesme, neoliberal ekonomik
politikalar, postmodernizm gibi unsurlar, tiim diinyay1r oldugu gibi {ilkemizi de

etkilemigstir. Eskinin degerleri artik yerini yenilere birakirken, degisen toplumsal diizen,
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yeni varolus kosullarin1 da beraberinde getirmistir. Insan iliskilerinin niteligi ve toplumsal
yap1 degismistir.

Yeni diinya diizeninin yarattig1 neoliberal politikalar, teknolojinin yayginlagsan
kullanimi, tiiketim kiiltiiri, modernlesme, postmodernizm, kiiresellesme gibi unsurlar,
80’lerden itibaren Tiirkiye’yi de etkisi altina almistir. “Neoliberalizm, kapitalist
coziimlere, sosyoekonomik problemler halinde tedavi regetesi sunar... Ekonominin tiim
hedefi, iilkenin ya da bdlgenin gelismislik durumu ne olursa olsun, hizmetleri
ozellestirmek, devletin miidahalesini azaltmak, piyasayr ve finansal sektorii
giiclendirmektir” (Bloom, 2017, s. 5). Zengin se¢kin sinifin giic miicadelesi haline gelen
neoliberal ekonominin kokeninde kuralsizlik vardir. Onemli olan sermayenin ve
piyasanin devamliligidir ve oyunun kurali, sistemin iglemesi i¢in her sey mubahtir
anlayisidir. Neoliberal yonetim, nasil ki piyasa kendi kendisinin yonetimini yapiyorsa,
bireyin de kendi denetimini yaptig1 bireysel sorumlulukla iliskilendirilir (Bloom, 2017, s.
6). Artik yeni yiizyila, bencillik ahlaki hakimdir. Aslinda neoliberalizm, bir tiir asiri
tahakkiim bi¢imidir. “Esitlik ve adalet kavramlarinin degersizlestigi, 6zglrliigiinse
giicliiniin ‘serbestligi’ olarak algilandig1 bu ugrakta sayilar1 giderek artan bir kitle/¢okluk
kaybedenler safina itiliyor ... adil gibi goriinen bu oyunda dislanmis olmak, kisinin kendi
kusuru olarak goriildiigii icin ... kahredici bir tahakkiim bigimini aliyor” (Ozkazang,
2011, s. 15).

Bu anlamda, neoliberalizm postmodern durumla iligkilendirilir. Su bir gercektir ki,
modernizmin agmazlarindan dolayi, hakikate duyulan inang yok olmaya yiiz tutmustur.
Akilciligin sorunlar1 ¢dzecegine ve toplumsal refahin saglanacagina dair inang, insanligt
yliz istii birakmistir. Modernligin yeknesaklik anlayisi ¢oziilmiistiir. Bazi kesimlerce,
modernizmin ileri hali olarak da nitelendirilen postmodernizm, ¢ogulculugu, farkliliklari,
siirsizligi, sahiciligi, yerellikleri ve bireyselligi kucaklar goriiniir. “Postmodern bakig
ac1sl, bilgiye yonelik heterojen goriislerin cogullugunu kabul eder...” (Giddens, 2004, s.
12). Fakat, neoliberalizmle i¢ i¢ce gegcen postmodern bakisin, ahlaki anlamda kuralsizlik
ilkesinin benimsenmesi gibi bir tehlikeyi de igerdigini belirtmekte fayda vardir. Bu
durumun, ahlakin miiphemlesmesine yol ag¢tigin1 sodyleyebiliriz. Postmodernite,
stirsizlig vurguladigi igin her sey normallesme tehlikesine de agiktir. Ayrica, sinirsizlik
ve heterojenlik kavramlari, tanimlamalarla hareket edecekleri i¢in, sinirlandirmay1 da en

cok igeren kategorileri yapacaklardir.
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Tiirkiye’de de 80’lerden itibaren 6zendirilen 6zel girisimcilik giderek daha hoyrat
ve keyfi bir hal almis, sadece kamusal alanda degil, giindelik hayatta da bireysellik,
bencillik ve c¢ikarcilik topluma niifuz etmis ve basat degerler haline gelmistir.
Bastirilmanin ve diglanmanin verdigi psikoloji, gelir diizeyinin diigmesi, issizlik, kamusal
alanda gorlinmeme, uygulanan baskilarin sonuglarindan bazilaridir. Girisimeilik, 6ne
cikma, rekabet ve elde etme istegi, insani iligkilerde de ikiyiizliilik ve ¢ikarciligin
normallestirildigi bir ahlak anlayisinin gelismesine neden olmustur. Kapitalistlesmenin
de etkisiyle Tiirkiye’de tiim smif ve katmanlarda hedonistik/narsistik sdylem
icsellestirilmis ve bireycilik 6n plana c¢ikmistir (Pdsteki, 2004, s. 20). Diinyay1
duyumsay1s, diinyaya bakis farkli bir hal almis; degisen yasam kosullar1 ve diinyaya
eklemlenme sekilleri, giindelik hayat ve insan iligkilerinde de kendini hissettirmistir. Bir
onceki boliimde de belirttigimiz gibi, bu donemin var olus kosullarini etkileyen en goze
carpan degerler, duygular ve olgular; duyarsizlik, kayitsizlik, ¢ikarcilik, zayiflik,
ikiytizliilik, bikkinlik, yabancilagsma, aragsal akil, yagmacilik, kotiiliik, madunluk,
dislanmislik, hing, yetersizlik, utang duygusunun degisimi, hor gérme, hor goriilme,
kiskanglik, vb. olmustur.

Yasanan degisimin yarattig1 olumsuz durumlarin en biiyiik nedenlerinden biri, Tiirk
toplumunun modernlesmeyi en basindan beri tam olarak igsellestirememesidir.
Pamuk’un (2006, s. 166) da belirttigi gibi, “Bizi modernlikten, modern olmaktan
uzaklagtiran sey, alelacele bir an evvel modern olma gayretimizdir’. Kiiltiire
yabancilagsma, siiflar arasi ugurum ve iletisimsizlik, yoksullarin zenginlerin hayatlarina
0zenmesi, saglikli bir modernlesmenin hicbir zaman gerceklesememesinden kaynaklanir.
Geleneksel degerler yok olurken yerlerine pozitif modern degerler konulamamustir.
Diinyada ilk kez Bati’da ortaya ¢ikti§1 ve bundan dolay1 Bati toplumlar1 6rnek alindigt
icin modernlesme, Tiirk toplumunda Batililasma ile O6zdeslestirilir. Batililagsma,
geleneksel ve Islami degerlerle catisan &zelliklere sahip oldugu icin, kimi kesimlerde
diren¢ mekanizmasiyla kars1 karsiya kalmistir. Bunun i¢in uygulanan formiillerden biri,
modernlesmenin sadece maddi unsurlarim1 benimsemek, manevi degerleri korumaya
calismak olmustur. Fakat cogu durumda, diren¢ mekanizmalar1 bastirilmis ya da
gérmezden gelinmistir.

“...Tirk modernlesmesi, farklilasma ve ¢ogulculuk iizerinde yiikselen sivil
toplumun girisimei ve yaratici giicli lizerinde yiikselmemistir. Tersine, yerel Oriintiilerin

ve geleneksel degerlerin dislandig1 bir medeniyet projesidir. Rasyonalist ve pozitivist
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degerlere yabanci yerel Islam, bu medeniyet projesi ¢ercevesinde tarihin disina itilmistir”
(Géle, 2011a, s. 171). Cok partili doneme gegisle birlikte, Islami muhafazakarlik kendine
bir ¢ikis yolu bulmustur. 1980’lerde Ozal ydnetiminin benimsedigi ¢ok sesli politika,
muhafazakar yapilanmalara olanak tanimistir. Modernlesme teorisinin tahminlerine karsi
¢ikarak Tiirkiye’de Islamcilik, hizla biiyiiyen kentlerden tahliye edilen kesim tarafindan
ve orta-sinif meslek sahiplerince yeni sosyal temeller bulmustur (Giilalp, 2000, s. 52).
2000’lerde yasanan muhafazakarlik, daha onceki donemlerden daha farklidir. Tiim
bunlar, eski muhafazakar degerlerin yeniden yapilanmasini, bastirilan ve reddedilen
kimliklerin goriiniir hale gelmesini de beraberinde getirmistir.

Modernlesme cabalari, devlet eliyle gerceklestirilmeye ¢alisilan bir proje oldugu
icin, -0zellikle Cumhuriyet’in ilk yillarinda- halktan kopuk kalmistir. Halk tarafindan tam
olarak benimsenmese de, gelisen teknoloji ve kiiresellesme ile birlikte, modernlesme
stireci devam etmis, kiiltlir onu kendine gore yorumlamistir. Bu sirada melezlesmis, form
degistirmis ve ¢ok cesitli sekillerde varlik kosullar1 bulmustur. Arabesk kiiltiir bunlardan
biridir. Tiirkiye’de giiclii bir burjuva sinifi higbir zaman olusmadigi i¢in, modernlesmeye
istekli kesimlerde de Bati’dakine benzer, kiiltiirlin, sanayilesmenin, teknolojinin, sanatin,
kisaca maddi ve manevi degerlerin ayni yonde degistigi bir modernlesme
saglanamamigtir. Sonug olarak, modernlesme c¢esitli sekillerde yorumlanmis, kentte ve
tagrada karma bir durum ortaya ¢ikmistir. Bu durum, Dogulu-Batili, geleneksel-modern,
koylii-kentli, Islami/muhafazakar-laik gibi ¢cok yonlii, biiyiik bir degerler catismasimi da
hep i¢inde barindirmistir. Modernlesme, Tiirkiye’de her zaman arada kalmislikla kosut
gitmis, Tiirk modernlesmesi, ¢ogu noktada goriintiiden ibaret kalmustir.

Tiim bu olgular, degerlerde de bir karmasa yaratmistir. Arada kalmishik durumu,
ahlaki iliskilerde de hissedilmektedir. Tiirk toplumuna, ikircikli bir ahlak anlayist
hakimdir. Kiiltiir, maddi degerlere gore daha yavas modernlestigi icin, kisiler, yasanan
etik iligkilerde hangi degerleri segceceklerine ya da hangi degerlerin daha degerli olduguna
karar vermekte zorlanirlar. Ya da tiim bunlara aldiris etmezler. Bu aslinda, yukarida da
belirtildigi gibi, i¢inde yasadigimiz ¢agin getirdigi yasama biciminin goriiniimleridir.
Nitekim inam’mn (1998, s. 103) da belirttigi gibi, “Cagimiz insani, hedefi olan, sonug
aldirici, etkisi olan, isleyen ilkelerden yana”. Genel anlamda, i¢inde yasadigimiz ¢agda,
maddi degerler daha 6nemlidir. Bu durum, insani degerlerde bir karmasaya, degerlerin

degerini yitirmesine neden olmaktadir. “Diisliniiliip de yasanamayan, yasanip da
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diistiniilemeyen ahlak ya da ikisinin birbirinden kopuklugu (...) ¢agimiz insaninda
gdzlemleyebilecegimiz ahlak yasantilaridir” (inam, 1998, s. 98).

Bu durum, giicliiniin gii¢siizii ezemeye ¢alistigi, belirsizlik duygusunun hing ve
ofkeye doniistiigii, duyarsizlasma ve gerekcelendirmenin normallestigi, digerkamligin
yerini bireyselligin ve bencilligin aldigi, yetersizlik duygusunun hinca, vicdani tamirinin
haklilagtirmaya doniistiigii bir varolus seklini de beraberinde getirmektedir. Yeni donem
Tiirk sinemasinda bunun 6rneklerini gormek miimkiindiir. Cikarlarin her tiirlii eylemi
normallestirdigi, kotiiligiin iyilige tercih edildigi, ikiyiizliligiin samimiyeti yok ettigi bu
filmlerde, kiiciik hesaplarin zedeledigi insan iliskilerine sahit oluruz. Zeki
Demirkubuz’un filmlerinde bencillik, umursamazlik ve can sikintisiyla iglenen suglar
buna Ornek olarak gosterilebilir. Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde insan iliskilerinde
yasanan kiiciik hesaplar ve sugluluk duygusu, ikiyiizliiliik kavramiyla i¢ igedir. Her iki
yonetmen de kisiler arasi iliskilerde sorunlu etik durumlar1 ortaya koyarlar. Zeki
Demirkubuz’un filmlerinde siifsal ekonomik durumlar daha belirginken, Nuri Bilge
Ceylan’1n filmleri, ahlak anlayisim daha felsefi bir agidan sunar. Otekilerin, azinliklarin,
ezilenlerin, gligsiizlerin hayatlarina odaklanan Yesim Ustaoglu’nun filmleri, daha politik
bir sdyleme sahiptir. Reha Erdem, acimasiz koca bir diinyada biiylimekte olan ve bireysel
haklar1 ezilen ¢ocuklara ve c¢ocuk kalan biiyliklere odaklanir. Seren Yiice, sinifsal
catigmalar baglaminda bireysel duyarsizlagsma ¢esitlerini gosterir. Emin Alper, kistirilmig
bireyleri, bencillik ve kiskanglik duygularini isler. Ornekler ¢ogaltilabilir. Filmlere genel
olarak, sorunlu insan iligkileri ve ahlaki duyarsizlagsma hakimdir.

2000’1er Tiirk sinemasiyla ilgili yazilan yazi ve kitaplarda, ¢cogunlukla aidiyet ve
kimlik meselesinin bu donemde sinemaya hakim oldugu iizerinde durulur. Ozellikle
Asuman Suner, filmlerdeki aidiyet ve kimlik kavramlarini kapsamli bir sekilde agiklar.
Daha pek c¢ok kaynakta da geg¢misten gelen ve simdiki zamani etkileyen bir evde
hissedememe duygusunun, gerek popiiler gerekse sanatsal filmlerde islendigine deginilir.
Modernlesme olgusunda yasanan aksakliklarin, ¢arpik kentlesmenin, kentteki tasranin,
tagranin dislanmisliginin, ekonomik krizlerin, Dogulu-Batili, geleneksel ve modern
degerlerde yasanan ¢atismanin, kisilerde bir huzursuzluk hissi yarattig1 tizerinde durulur.
Bu hissiyat, filmlerin biiylik cogunluguna hakimdir. Popiiler filmlerde bu durum, nostalji
duygusuyla verilirken, sanatsal filmlerde daha gercek¢i bir bakis agisiyla; toplumsal,
ekonomik ve politik gondermelerle ele alinir. 2000’ler Tiirk sinemasina hakim olan ve

sanatsal filmlerde islendigi sekliyle, aidiyet ve kimlik meselelerinin, gosterilen insan
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iliskilerinde de bir tiir huzursuzluk duygusu yarattigini, etik iliskileri de etkiledigini ileri
stirebiliriz. Filmlerde yer alan karakterlerin referans aldig1 ahlaki degerlerin, izleyicide
bir tiir ahlaki huzursuzluk yarattigini, filmlerin izleyiciyi etik bir sorgulama igine
soktugunu sdylemek miimkiindiir.

2000’ler Tiirk sinemasinin, daha 6nceki donemlere gore, etik degerler bakimindan
daha gercekei bir bakisa sahip oldugu sdylenebilir. “Tiirk sinemas1 yillarca toplumun
cogu kesitinin gergek bir yansimasini verememisti... Toplumun genel bir panoramasini,
onu duyarlig1 ve diliyle ortaya koymaktan yoksun kalan Tiirk sinemasi, sematik bir
tekrara mahkiim olmustu” (Gevgilili, 2104, s. 171). Yesilcam filmleri, ger¢eklerden
kopuk masals1 diinyalar kurmus ve isin ilginci bu yiizden kabul gérmiistiir. Toplumsal
konulara deginmek isteyen filmlerin ¢ogu, temel sorunlar1 meselenin kaynagina inmeden
ele almistir. Simdiki filmlerin biiyiik oranda bunu kirdig1 sdylenebilir. 2000’ler Tiirk
sinemasi, yansittigl siradan insanlarin hayatlarinda olup bitenler araciliiyla, toplumun
bir panoramasini vermektedir. Fakat bu donem sinemasinda baz1 yonetmenler -6zellikle
Nuri Bilge Ceylan- politik bir durus sergilemedikleri icin elestirilir. Sanatta bdyle bir
zorunluluk olmamakla birlikte, belki de bu yoOnetmenler aldiklar1 basarilar ve
gercekeilikleri nedeniyle bu tarz bir elestiriye maruz kalmaktadirlar. “Yeni Tiirkiye
sinemasi, ezilenlerin politik miicadelesinden ziyade, iktidar iligkilerinin giindelik
hayattaki tezahiirlerine yoneliyor” (Maktav, 2015, s. 136). Bu, bireysellesmenin ve
bagimsizlagmanin bir sonucu olarak da degerlendirilebilir.

Etik acidan bakarsak, gosterilen kiigiik detaylarda gizlenen insan iligkileri, kisilerin
ahlakini ele verir. Bu tarz filmlerin, ahlaki varolus kosullarina dair gézlemci ve elestirel
bir bakis acis1 sundugu soylenebilir. Giindelik hayatin gidisati icinde gosterilen siradan
insan iligkilerindeki detaylar, toplumsal olanla ilintili olarak felsefi, etik bir elestiriye
aciktir. Rutin hayatlar ve siradan insanin ¢abalarma 1srarla vurgu yapan 2000’ler Tiirk
sinemasi, bakis ve nesne, eylem ve tepki arasindaki belirsizligin elestirel bir temsili olarak
okunabilir (Katsanis, 2015, s. 174). Elbette, dogrudan politik kaygilar1 olan filmler daha

farkli okumalara agiktir.

Cagdas sinemada aslolan, karakterleri gelistirirken, i¢inde yasanilan ortami agiklamaya
calismak, onun gercek bir betimlemesini ortaya koymaktir. Bu, bir yerde, “diinyay1
degistirme” eyleminin de 6n kosuludur ...Sinemayi salt bir oyalanma ya da politika araci
olmaktan alikoyan ona toplumsal, ulusal ve sanatsal niteliklerini veren bu karmasik yapisidir

(Gevgilili, 2104, s. 170).
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Politik olmayi, elestirel olmak seklinde yorumlarsak eger, aslinda bu filmlerin politik bir
tavir sergiledigi diistiniilebilir. “Demirkubuz ve Ceylan’in filmlerinin politikasi, kisinin
i¢ gergekligini ayni seklide diga vuran otantik bir sesin varliginin, tipki bir eve, topluluga
ve vatana ait olma hissinin verdigi huzur gibi, bir mit oldugu Onermesi etrafinda
sekillenir” (Suner, 2004, s. 323). Yani bu yoOnetmenlerin filmlerinin politik tavri
sessizliktir. 60’larda dogan ve 80’lerde geng¢ olan bu yonetmenlerin elestirelliklerinin bu
sekilde olmasi, aslinda, bir bakima anlasilirdir. 80’lerde yasanan toplumsal travma,
bastirilma ve apolitiklesmenin  getirdigi  psikoloji, beraberinde suskunlugu,
suskunlagmay1 getirmistir.

Suskunluklar ve az konugsma, Reha Erdem’in, Zeki Demirkubuz’un, Nuri Bilge
Ceylan’in ve daha bagka yonetmenlerin pek c¢ok filminde anlatiyr desteklemek igin
yaratic1 bir sekilde kullanilmistir. Ornegin Semih Kaplanoglu’nun Yusuf Uglemesi’nde
yer alan Bal’da (2010), konusulan kelimelerin insanlar1 birbirine baglamada yiizeysel
kaldigina odaklanilmis ve sessizligin ya da bagka iletisim yollarinin onlar1 daha mutlu
ettigine odaklanilmistir (Raw, 2107, s. 74). Kelimelerin, yasanan ig¢sel c¢atismalari
aciklamakta yetersiz kaldigi, soziin anlamimi yitirdigi durumlarda da suskunluklara
bagvurulur. Yasadigimiz doneme hakim olan yabancilasma duygusunun, iletisim
kopuklugunun, anlagilamamanin, uzakligin ve mesafenin yansimalaridir suskunluklar.
Ozellikle Ug Maymun’da (2008) sessizlikler, anlatiy1 destekleyen estetik bir 6ge olarak
kullanilmustir. Ornegin Eyiip’iin ogluna sordugu ‘Baska kimsemiz var m1 bizim?’ sorusu
karsisinda karsilagtig1 sessizlik, diger pek ¢ok soru gibi cevapsiz kalir; baba-ogul anlami1
birbirlerinin gozlerinde ararlar (Katsanis, 2015, s. 176). Film boyunca, konug(a)mamanin,
kisilerin duygularini ve isledikleri su¢lar1 gegistirdikleri ahlaki vicdan rolii yerine gectigi
durumlara odaklanilir. Konugmanin agir geldigi, anlamsizlagtigi durumlarda sessizlikler
cok sey anlatir. Gergegin sirtimizda yiik oldugu durumlarda sessizlikler, dogrunun yerine

gecer. Ahlaki sorular sormamiza olanak tanir.

Yeni Tiirk sinemasi, ¢ok ¢esitli stiller ve anlati yaklagimlarryla bezeli kigisel bir sinemadir.
Fakat, tamamen modern bir perspektiften bakilirsa, sdylenmeyenin ve konusulmayanin
gorsel temsili, boylelikle, giindelik hayatin monotonlugu ya da derinlemesine bir hissiyatinin
acikca ifadesi ortak bir 6zelligi agiga vurur. Son yirmi yilin en énemli filmlerinin neredeyse
hepsi, iletisim kurmakta zorlanan, kelimelerle kendini ifade edemeyen, konussalar dahi,
kendilerini diger kisilere anlatamayan karakterlere odaklanir. Gergek bir diyalogun yoklugu,

direk olarak, kisisel sorunlarini karsilikli konusmayla ¢6ziime kavusturamamakla alakalidir.
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Bu, kisitli dil kullannmimin oldugu kadar, iiziinti ve engellenmisligin de gostergesidir.
Dahasi, pek ¢ok durumda, sdylenmeyenler, ayrimcilik, 6nyargi, saklanan siddet, kimlik
bunalimlar1 ve kiiltiirel unutkanlik gibi Tiirkiye’ye has sosyo-politik konularla ilgilidir

(Ottone, 2017, s. 11).

Sessizlik ayni zamanda, kendimize ve karsimizdakine uyguladigimiz bir tiir ceza
ya da siddet seklidir. Zeki Demirkubuz’un filmlerine hakim olan iletisimsizlik hali,
sessizligin siddete donlistligli can sikici durumlarla bizi yiizlestirir. Bekleme Odasi (2003)
filminde, sessizligin kelimelerden daha anlamli oldugunu ve Ahmet’in Serap’
gormezden geldik¢e kendi hayal giiciiniin yetersizliklerine karsi onu cezalandirmak
istemesini daha iyi anlariz (Raw, 2107, s. 53). Benzer sekilde, Seren Yiice’nin Cogunluk
(2010) filminde de suskunluklar, bastirilmanin ve psikolojik siddetin yerine geger.
Filmde, kendisini toplumsal ve sinifsal degerler ¢atismasi icinde bulan Mertkan karakteri,
duygularini ve isteklerini agiklamaktan acizdir. Ag¢iklamak istediginde de sesi bastirilir;
susturulur. Filmde, annenin babayla ve ogluyla iletisim kurma ve giizel s6z duyma
ihtiyact Onemsizlestirilir. Bunu da kadm-erkek iliskilerinde, goriinenin yaninda
goriinmeyen siddetin ve iktidar kurma modelinin bir yansimasi olarak ele alabiliriz. “Bu
filmler, disa vurulmayan duygulari, aidiyetsizligi ve 6nceden belirlenmis sosyal kodlarla
Ozdeslesmeye kars1 direnci gosterirler. Bundan dolayi, hegemonyanin gizlenen
dinamiklerinin aydinlatilmaya ve dogal karsilanan davraniglarin  kabuliiniin
sorgulanmaya calisilmasi tekrarlanan bir 6zelliktir” (Ottone, 2017, s. 11). Suskunluklarla
ilgili agikladigimiz bu olgular ve durumlar, sessizligin hangi ahlak durumlarini ortaya
koydugunu, ahlaki ¢atigmalarda ne sekilde kullanildigini gostermektedir. Toplumsal
degerlerle 6zdeslesme asamasinda yasanan c¢atigmalar, kadin-erkek iligkilerinde kurulan
hegemonya, sucun ve siddetin sessizlikle kovusturulmasi, ahlaki yargilar hakkinda
oldugu kadar ahlaki se¢imler ve davranis bi¢cimleri hakkinda da ipucu verir.

Suskunlugu veren bigimsel 6zellik yavaglikla (duraganlik) birlikte ele alinir.
Yavaslik, 2000’ler Tiirk sinemasinin sanat filmlerinin belirleyici ritmidir. Nuri Bilge
Ceylan’1n filmlerindeki yavaghigin ve uzun sessizliklerin estetigi, karakterlerin yasadigi
icsel gatigmay1 deneyimlememize izin verir; belki de, onlarin diinyalarina hakim olan
katlanilmas1 gii¢ aciy1r anlamamizi saglar (Katsanis, 2015, s. 173). Yavaglik, lizerinde
durmadigimiz durumlar ve duygular iizerine bizi diislinmeye davet eder adeta. Hayatin
akist icinde durup diisiinmeye firsat bulamadigimiz durumlar sindirmek igin bir siire

yaratir bu filmler. Semih Kaplanoglu’nun filmlerinde- 6zellikle Yumurta (2007), Siit
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(2008) ve Bal (2010)’da- kullandig1 yavaslikla akan sessiz zamanlar, yakalanmak istenen
duygunun izleyiciye de ge¢mesini, karakterlerin duygu durumlarini anlamamizi saglar.
Boylelikle sessizlik gibi, yavaslik da anlat1 yapisina katki saglar.

2000’11 yillarda Tiirk sinemasinin ¢ok tekrarlanan temasi olan aidiyet/sizlik,
mekanla iligkili olarak gorsellestirilir. Tekinsiz mekanlar, terkedilmis alanlar, kentin
icindeki kenar mahalleler, sinir mekanlar, asik yiizlii insanlarla dolu kentler ve tasra,
kapali alanlar ve bozkir siklikla gosterilen yerlerdir. Bu tarz mekanlar, izleyicide
tedirginlik hissi yaratir. Tutunamayan insanlarm kistirtlmigliklart ve yalmizliklari,
mekanlarin diismanca ve kasvetli havasiyla desteklenir. Aidiyet meselesi, yersiz
yurtsuzluk baglaminda, “aksanli sinema”nin agikladigi bir kavramdir. Gog, diaspora,
stirglinliik, yersiz yurtsuzluk durumlariyla ilgili olarak yapilan filmlerin ya da bu
durumlar1 yasayan yonetmenlerin ¢ektigi filmler aksanlt sinema olarak tanimlanir. Hamid
Naficy, An Accented Cinema: Exilic and Diasporic Filmmaking adl1 kitabinda konuyu
kapsamli bir sekilde ele alir. Naficy’nin (2001, s. 5-6) de mekan ile baglantili olarak

belirttigi lizere,

Sinirlar, tiineller, havaalanlari, limanlar, oteller gibi gecis mekanlar ve yerleri, tren, otobiis
ve bavul gibi tagimaya ve taginmaya yarayan araglar, aksanli filmlerde sik¢a kargimiza ¢ikar.
Bu tarz mekanlar ve araglar, kimlige karst miicadele ve yolculuk incelemesi olarak ele
alabilir. Aksanli film yOnetmenleri, ...ev arayisi, evsizlik ve eve doniis seklini alan

yolculuk konusuna yonelir. Bu yolculuklar sadece fiziksel degil, psikolojik ve felsefidir.

“Aksan” kelimesi, yonetmenin filmlerine yansittig1 kiiltiirel gegmisi, kimlik, aidiyet,
tarihsel bellek, vb. ile ilgili gondermeleri igerir ve her yonetmen icin aksan degisik
kullanimlara agiktir. 2000’ler Tiirk sinemasinin hem popiiler hem sanat filmlerinde,
evsizlik, yersiz-yurtsuzluk, eve doniis, ev/yurt arayisi temalarina yapilan vurgu
dolayisiyla verilen aidiyet ve kimlik ¢atismalari, bu filmlerin aksanli sinemayla baglantili
olarak degerlendirilmesini de beraberinde getirmistir.

Popiiler filmlerde, ev ve buna bagli aidiyet ve kimlik kavramlari, genellikle ge¢mise
doniik hesaplagsmalarin uzlagmalarla sonuglandig1 yerler olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Babam ve Oglum (2005) ve Vizontele (2001/2004) serileri buna Ornek olarak
gosterilebilir. Eski Tiirk filmlerine ya da eski donemlere gondermelerle dolu bu filmlerde
mekan, klasik ve popiiler anlati yapisin1 destekler. Genel olarak ele alindiginda “Tiirk

sinemasinin anlat1 evreni iginde mekan, tarihsel ve toplumsal baglamindan kopuktur”
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(Ozgnar Esli, 2011, s. 167). 11k yillarindan itibaren Tiirk filmlerinin vazge¢ilmez mekani
haline gelen Istanbul, filmlerde genellikle bir fon olarak kullanilmus; anlat1 yapisina katk1
saglayan sinematografik bir 6ge olarak degerlendirilmemistir. Fakat 2000’lerde mekanin
daha gercekei ve bicimsel 6gelere katki saglayacak sekilde kullanildig goriiliir. “1990
sonras1 Yeni Tiirkiye Sinemast anlatisinin fonu, kent sayisiz parcayla ayrilsa da, sinirlarin
hem var hem yok oldugu, hayat: da bir biitiin olarak gérmenin imkansizlastig1 bir istanbul
olacaktir” (Maktav, 2015, s. 159). Popiiler olmayan filmlerde, Istanbul bir metropol
olarak, daha gercekci bir sekilde ele almmaktadir. Insan kalabaliklarmin iginde
terkedilmis mahallelere, 6ylesine mekanlara ve yerlere odaklanan yeni donem filmlerde,
sikici, soguk ve gri bir havanin hakim oldugu sehre yabanci ve tutunmaya calisan
insanlarm hikayeleri anlatilir. Istanbul’un f{icra koseleri, Istanbul’'un ve burada
yasayanlarin tagrasidir. Kentin i¢inde belli belirsiz silik karakterler, yasamlarini idame
etmeye calisirlar. Kentin en zalim ve hoyrat hali Tabutta Révasata filminde gosterilmistir.

2000’ler Tiirk sinemasinda mekan olarak en c¢ok kullanilan yer tasradir. Tiirk
sinemasinda tasra, daha dnce de ele alinan bir mekandir. Omer Kavur’un filmleri tasranin
bogucu monotonlugunu, gelenekselligini, arada kalmighigin ve hapsedilmisligini gayet
gercekei bir sekilde dile getirmistir. Kirik Bir Ask Hikayesi (1981), modern degerleri tam
olarak benimseyemeyen tagrada, askin imkansizligin1 ve geleneklere teslimiyeti ortaya
koyar. Mekanlar, Antonioni filmlerindeki gibi, filmin anlatimina yabancilik hissiyati
vermek i¢in kullanilir. Fakat 2000°lerin mekan vurgusu 6zellikle tasra olmustur. Bu, bir
tiir ylizlesme estetigi olarak da diisiiniilebilir. Tiirkiye’de, modernlesmenin bir proje
olarak uygulanmaya ¢alisilmasi, geleneksel degerlerin gérmezden gelinmesine neden
olmustur. Dogulu ve geleneksel kimligimizle yiizlesmekten uzun yillar kaginilmistir.
Belki biraz postmodernizmin de etkisiyle 2000’lerde sinemamiz geleneksel tarafimizla
daha gercekeci bir sekilde yiizlesme yoluna gitmistir. Daha Onceki boliimde de
bahsedildigi gibi tasra, aidiyetsizligin, modernlesmeyle ilgili yasanan aksakliklarin, her
tirlii degerler catismasinin en iyi goriilebilecegi yerdir. Tasraya donmek, kendimizle
yiizlesmek, toplumu kuran insan iligkilerini sorgulamak ac¢isindan elverisli bir yer
secimidir ve sinema agisindan diisiiniirsek, zengin bir malzemeye sahiptir. Tasra, yeni
nesil yonetmenler tarafindan varolugsal ¢atismalarin yagsandigi, cok boyutlu 6zellikleriyle
daha karmasgik ve yaratic1 bir sekilde degerlendirebilecekleri ilham verici bir yer olarak

islenir (Ottone, 2017, s. 10). Nuri Bilge Ceylan filmleri, tagradaki insan iligkilerinden,

168



aidiyet bunalimindan, tagranin ¢eligkilerinden, degerler ¢atismasindan ve ahlakindan yola
cikarak, iilkenin karmasik yapisini ortaya koyar.

Ozetlersek, 2000’ ler Tiirk sinemasinin mekani, kentin unutulmus iicra kdseleri, otel
odalart, kisiliksiz mekanlar, gegici yerler; kisaca, insanin kendisini evinde hissedemedigi
yerler ve tasranin kendisidir. Etik degerler acisindan ele alacak olursak, filmlerdeki
mekanlarin huzursuzluk ve aidiyetsizlik hissiyatini, degerler yitimi ve catigmasiyla
iliskilendirebiliriz. Kisinin kendisine bile yabanci oldugu hayatta bir yere ait olamamasi,
onun ahlaki olarak da belirsizlikler icinde yasamasina neden olmaktadir. Mekan
filmlerde, ahlaki celiskilerin ve miiphemlik duygusunun, kétiiciil insan iliskilerinin
yasandig1 ve belirginlestigi estetik bir 6ge haline gelir. Omer Kavur’un son filmi
Karsilasma (2003), adeta unutulmus kiigiik bir adada geger. Kasvetli ve bogucu bir havasi
olan ada, filmin en 6nemli estetik 6gesidir. Bir yolculuk filmi olan Karsilagsma, kisilerin
kendileri ve gecmisleriyle yiizlesirken yasadiklari ahlaki celigkileri gosterir. Zeki
Demirkubuz filmlerinin hepsi, gegici mekanlar, otel odalar1 ve bogucu i¢ mekanlarda,
sevimsiz evlerde gecer. Kisiler, yalitildikga ve isteklerine ulasamadikca, insani
degerlerinden uzaklasirlar ve sug islerler. Melegin Diisiisii (Semih Kaplanoglu, 2005),
Hayat Var (Reha Erdem, 2008), Kosmos (Reha Erdem, 2010), Abluka (Emin Alper,
2015), Gise Memuru (Tolga Karagelik, 2011), Sarmasik (Tolga Karagelik, 2015) gibi
filmlerde de kapali mekanlar, terkedilmis yerler, insan iligskilerinde yasanan sikintilarin,
nihilist ruh durumlarinin daha da belirgin hale gelmesini saglar. Tasrada gegen filmler,
yavasligin ve monotonlugun kagma hissi yarattigi, geleneksel ve modern degerler
catigsmasinin kimlik ve aidiyet ¢atismalarina neden oldugu durumlar1 gdsterir. Nuri Bilge
Ceylan’in May:s Sikintisi’nda (1999) Saffet, kdyiinii begenmez; kente kagmak ister. Reha
Erdem’in Bes Vakit (2006) filminde acimasizlik kavrami, tagranin umursamazIigi i¢inde
verilir. Tiim bu filmlerde, kistirtlmislik ve umutsuzlugun insan iliskilerini nasil etkiledigi,
mekanla birlikte daha da goriiniir hale gelir.

Popiiler filmlerin diginda kalan 2000’ler Tiirk sinemasindaki filmler duragan akar.
Neden-sonug iligkileriyle sikica birbirine baglanmis olaylarin yarattig1 trajik 6gelere
rastlamayiz bu filmlerde. Trajik 6geler yok denecek kadar azdir ama etik geliskiler ve
sorgulamalar, bu filmlere trajiklik katar. Nuri Bilge Ceylan filmlerine deginirsek, “Bu
filmler siradan, fazlasiyla siradan yasamlar siiren karakterlerin 6nemsiz karsilagmalari,
aligverisleri ve deneyimlerinde olaganiistii olan1 ortaya ¢ikarir” (Diken, Gilloch ve

Hammond, 2018, s. 196). Ornegin Uzak (2002)’ta, Mahmut ve is bulmak igin evine
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kalmaya gelen akrabasi Yusuf arasinda gecen olaylar, herhangi belirgin bir gerilim ya da
son vermez. Fakat, ikisi arasinda gegen olaylar, etik celigkilere ve catismalara, bundan
dolay1 da gerilim hissedilmesine yol agar. Mahmut’un Yusuf’u, 6yle olmadigini kesfetse
bile, saatini ¢almakla suglamasi, ahlaki bir sorgulama i¢ine girmemize, bencilligin
zedeledigi insan gururunun yaralanmasini izlerken utanmamiza neden olur.

Bu tarz ahlaki catigmalarin ve geligkilerin en énemli nedenlerinden biri, degerler
catismasindan kaynaklanir. Daha oOnce de belirttigimiz gibi, Tirkiye’de degerler
catismasi, Dogulu-Batili, geleneksel-modern, koylii-kentli, muhafazakar-laik, yoksul-
zengin gibi ¢ok yonli bir sekilde yasanir. Toplumun yapisina sinmis bu catisma
modelleri, kisilerin habitusunu ve var olma kosullarin etkiler. Habitus, 6grenme, egitim
ve dahil olma siirecleri sonucunda ortaya cikan kalict yasam bicimi egilimleridir
(Bourdieu, 2020, s. 26). Filmlerde karakterlerin yasadigi ahlaki bocalamalar, deger
harcamalar ve ¢eligkiler, yasanan sosyoekonomik ve politik olaylardan kaynaklanir.
Maddiyatin ve ¢ikarciligin giderek baslica deger haline geldigi ve insan iliskilerinde
deger harcamalarin ve deger bigmelerin baglica nedeni olan neoliberalizm, tiim insan
iliskilerini etkilemektedir. Ileri kapitalizm olarak da adlandirilan bu diizende para en
onemli degerdir. Maddi ve manevi degerler arasinda yasanan catismaya Takva (Omer
Kiziltan, 2005) ornek olarak gosterilebilir. Film, din ve ekonomi arasindaki iligkiyi
tartismaya acar; saf inang ve organize olmus din arasindaki celiskiyi gosterir (Thwaites
Diken, 2018, s. 5). Cogunluk (2010) filminde yasanan c¢atigmalarin ¢ogu maddiyat ve
etnik kimlikle iligkilidir. Filmde Mertkan’in duygusal olarak Giil’den uzaklagmasinin
nedeni, Gil’in etnik ve ekonomik olarak ondan farkli olmasidir. Giil’iin yasadigi
zorluklar ve hayal kirikliklar1 kargisinda Mertkan ve ailesinin gosterdigi duyarsizlik,
insan iliskilerine hakim olan aragsal degerler ve toplumsal dnyargiyla alakalidir.

Para ve kirlenmenin bireyler tizerindeki etkisine Dervis Zaim’in ilk iki filminde de
rastlanir. Tabutta Révasata (1996) ve Filler ve Cimen (2000), paranin konustugu ve
herkesin ¢ikar pesinde birbirini harcadigi, bozulan toplumdaki umursamazligin
gosterildigi filmlerdir (Raw, 2017, s. 17). Para, bireylerin birbirleri tizerinde kurduklari
tahakkiimii ve iktidar iligkilerini hakli gosteren bir sermaye degeridir. Yoksulluk,
ezilmisgligin, haksizligin ve dislanmishgin simgesidir; madun olmaktir, madunlugun
benimsenmesidir. Gilindelik¢ilik yapan Nesrin’in hayatina odaklanan Toz Bezi (Ahu
Oztiirk, 2015), para ve iktidar kurma hevesinin, insan iliskilerinde meydana getirdigi

degersizlik duygusuna giizel bir &rnektir. Demirkubuz’un Ugiincii Sayfa (1999) filmi,
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yoksullugun ve siradan insanlarin giindelik hayatlarina hakim olan iktidar iligkilerinin,
onlarda yarattig1 degerler kaybini1 gosterir. Filmde, Meryem karakteri, onu yok sayan,
ezen ve Otekilestiren insanlara ve diizene, kendi ahlak anlayisla meydan okur adeta. Kirli
isleri icin komsusu Isa’y1 kullanir. Tktidar miicadeleleri ve yoksulluk, paranin egemen
oldugu diizende kisileri suca yoneltir. Islenen suglar, etik degerlerdeki yitimi gosterir.
Meryem her firsatta Isa’y1 kandirir. Katlanmak zorunda oldugu hayata karsi kendi ahlak
oOl¢iitlerine gore yaptigi seylerde haklidir. Demirkubuz’un filmlerinin anlat1 yapisina katk1
saglayan monolog, Ugiincii Sayfa’da yalanin ve gercegin belirsizlestigi bir estetik unsur
haline gelir. Meryem’in itiraf seklindeki monologu, bedenin kendi gergegi gibi degil,
bedeni kaplayan ona yabanci olan bir mevcudiyetin varligindan ¢ikiyormus izlenimi verir
(Suner, 2004, s. 322). Meryem’in sesine yapilan senkronizasyon bozuklugu, itirafin
yalanla karistig1 bigimsel bir 6ge olarak kullanilir.

Birey ve toplum arasinda yasanan degerler catismasinin giindelik goriintimleri,
biraz daha farkli bir agidan, Reha Erdem filmlerinde de goriilebilir. “Erdem’in filmleri
toplumsallagsma asamasinda, diinyaya katilim siirecinde hakim degerlere eklemlenmede
bireyin sorunlarini anlatir. Bireyler celiskilerle dolu olan toplumsal olusumla problem
yasarlar. Bu problemler ekonomik ya da politik olmaktan cok, toplumun kiiltiirel
degerleriyle bireyin kisisel diinyas: arasinda yasanan ¢atismalardir” (Ozginar Esli, 2011,
s. 291). Cocuk kalan biiyiikler, biliylimeyi reddeden gengler Erdem’in filmlerinde
tekrarlanan karakterlerdir. Kendi degerleri ve toplumsal dayatmalar arasindaki ugurum,
Kosmos *taki Kosmos ve Neptiin gibi, Hayat Var *daki Hayat gibi, toplumsal olana uyum
saglayamayan karakterler yaratir. “Reha Erdem’in filmleri, problematigi, insanin
ozgiirliikk ve mutluluk arayislarindaki ¢atigmalar iizerine kurulu bir aragtirmanin parcalari
gibidir” (Altintag, 2014, s. 253). Tiim bu c¢atismalar yasanirken, Hayat’1 taciz eden
mahalle bakkali 6rneginde oldugu gibi, giindelik hayatin bir pargasi haline gelmis
ikiylizlii ahlak anlayisini ortaya koyan etik iligkiler gdsterilir. Sesi ve sessizligi kullanma
tarzi, Reha Erdem’in filmlerinin 6nemli bir estetik 6gesidir. Hayat’in konugsmamasi, onun
dis diinyanin degerlerine kars1 gelistirdigi bir savunma mekanizmasi, biiytliklerin ahlak
anlayisini savusturma yontemidir.

Degerler catismasiin ¢ok yonlii ve detayli goriilebilecegi filmler, Nuri Bilge
Ceylan filmleridir. Ozellikle Dogulu ve Batil1 degerler arasinda yasanan catismalarin ve
bunlarin insan iligkilerinde yarattig1 ¢eliskilerin en iyi drneklerine Ceylan’in filmlerinde

rastlanir. Nuri Bilge Ceylan filmleri, Tiirk toplumunun en gergek¢i ve nesnel sekilde
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goriilebilecegi filmlerdir. Onun filmleri, yiizlesmekten kagtigimiz ahlaki degerlerimizi,
ahlaki ¢eligkilerimizi ve arada kalmiglhigimiz1 dogalcilikla ele alir. Dogulu ve Batili kimlik
arasinda yasanan ¢atigmalar, modernlesmenin Tiirkiye’de bir proje olarak baglamasindan
kaynaklanir. Tiirk toplumunun yasadigi ahlaki ¢atigmalarin belki de en biiyilik nedeni,
modernlesme siirecinde yasanan aksakliklarin sebep oldugu, geleneksel ve modern
degerler arasindaki ¢atigsmalardir. Tiirkiye toplumu, devlet midahalesiyle
gerceklestirilmek istenen modernlesme siirecini, en basindan beri icsellestirememistir.
Kiiltiirel ve manevi degerler ¢cok yavas degisirken, kiiresellesme ve sanayilesmeyle
birlikte maddi degerler daha hizli degismistir. Kdylerden kentlere gog, kentlerde
geleneklerinden kopamayan, kent hayatina adapte olamayan karma bir yasam ve
kendince bir modernlesme sekli ortaya ¢ikarmustir. Tagra ise, kacilmasi gereken, hor
goriilen bir yer haline gelmistir. Kendi kimligimizle yiizlesemedigimiz degerlerimizin
yeridir tagra. Cilinkii tasra, modernlesemedigimiz ger¢eginin en onemli ispatidir. Bir

yiiziimiiz hep tagradir.

Dahasi, modernlesmenin karsit1 olarak kurulan kdyden farkli olarak, tasranin kendine has bir
“modernligi” vardir. Ne koyiin katiksiz yoksunlugu ne biiyiik kentin sonsuz imkanlart...
“Tagra”y1 tanimlayan belki en ¢ok bu “ne o ne 6teki” olma hali, bu miiphemlik, bu arada
stkismisliktir. Bu nedenle, “kdy filmleri”nde one ¢ikan, feodal yapr ve ekonomik geri
kalmighk karsisinda yasanan mahkumiyetin Oykdisiiyse, “tasra filmleri” ister istemez
“hiiziin” gibi, “burukluk” gibi daha ele gelmez duygularin etrafinda gezinen Oykiiler

anlatacaktir (Suner, 2000, s. 56).

Tasra, Dogulu kimligimizin mekani iken, sehir Batili yiliziimiizii temsil eder. Fakat
her ikisi de ne tam Dogulu ne tam Batilidir artik. “Ne Dogulu olma ne Batili olma siireci,
iki toplum icinde de yasama, ikisine de yeterince aidiyet hissetmeme, ayni zamanda
ikisine de dissal olarak bakabilme durumu, anlamsal ve degersel bir belirsizlik
yaratir...insan kendi degerlerini, anlamlarii, ahlaki kodlarin1 yeniden yaratmak
durumunda kalir” (Atam, 2010, s. 102). Nuri Bilge Ceylan’in Uzak ve Kis Uykusu
filmlerinde, Dogulu ve Batili degerler arasindaki catigsma cesitli toplumsal celiskilerle,
kisiler arasi iliskilerde yasanan ahlaki erozyonu gosterir. Uzak’ta (2002) Mahmut
karakteri, tagsradan gelip is bulmak i¢in onda kalan akrabas1 Yusuf’u tasraliliindan dolay1
kiigtimser. Pek ¢ok yerde onun kolayciligini, tagrali ve cahil olmasiyla iligkilendirir. Kis

Uykusu’nda (2010) Aydin karakteri, sehirde yasamais, tiyatro egitimi almis fakat emekli
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olunca tagradaki memleketine geri donmiistiir. Aydin, giicli ve varliklidir. Burada
yasayan insanlara, onlarin yasam tarzina ve en onemlisi de ona muhta¢ olan kisilere
tepeden bakar. Bozkir'in Sesi adl1 sehir gazetesine, kardesinin kira borcu i¢in ricaya gelen
Imam Hamdi’nin, ona gore “pasaklilig:”, “piskinligi” ve “ne idigi belirsizligi”nden yola
cikarak bir yazi yazar. Hamdi’nin kardesi icin fedakarlik yapmasina, gururunu hige
saymasina dikkat etmez; ona karsi asagilayici bir tavir i¢indedir. Aydin’in bu tarz
yaklagimi, entelektiiel ve halk arasindaki, Cumhuriyet’in ilk yillarindan beri yaganan ve
80’lerde iyice agilan kapanmaz bir ugurumu da hissettirir. Halki hakir goren fakat
kendisine halki egitmek gibi bir misyon yiiklemekten geri de kalmayan Aydin, aslinda
halktan kopuktur. Yasanan sikintilardan ve insan onurunun anlamindan kendisini adeta
yalitmistir.

Degerler ¢atismasinin iliskilendirebilecegi bir diger mesele de kdtiiliik kavramidir.
2000’ler Tiirk sinemasinda, kotiiliik kavrami, kotiiciil degerler ve bunlara bagh duygu
durumlaryla iliskili olarak insan iliskilerine hakimdir. Oz cikar pesinde kosan bencil
karakterlere, kiigiik hesaplari icin deger harcayan kisilere, isine gelmeyince sug
islemekten geri kalmayan insanlara, bu dénemin sanatsal filmlerinde siklikla rastlariz.
Cogu zaman biiyiik sonuglar1 olmasa da, bu filmlerdeki koétiiciil insan iligkileri, etik
degerlerimizi sorgulamamiza olanak tanir. Toplumsal degerleri, degerler yitimini ve
ahlaki c¢eligkileri gozden ge¢irmemizi, topluma ve yasanan insan iliskilerine daha
gercekei bir sekilde bakmamizi saglar. Kétiiliik, cok boyutlu ve bir o kadar da goreceli
bir kavramdir. Bir donemin, toplulugun ya da kisinin dogrulari, kolaylikla bagka bir
donemde, toplulukta ya da bir bagkasi i¢in yanlig olarak degerlendirilebilir. Kotiiliik,
benimsenen ahlaka ve degerlere gore siradanlastirilip normallestirilebilir ya da hakl
¢ikarilabilir. Tyi ve kotii degerler arasinda ince bir ¢izgi vardir.

Kotiiliik kavrami, Tiirk sinemasinin geneline bakacak olursak genellikle basit bir
sekilde, sablonlarla ele alinmistir. Bu, i¢inde yasadigimiz kiiltiirle iligkili olarak, diger
sanat dallarinda da goriilen bir 6zelliktir. Edebiyat yapitlarina bakildiginda, modern Tiirk
edebiyatinin baslangicin1 da kapsayacak sekilde, kotiiliiglin bir korku ve yabancilik
unsuru yaratacak sekilde, disaridan gelen bir kisi, giic ya da miidahale sonucu ortaya
cikan orneklerine rastlanir. Modern Tiirk edebiyatinin ilk 6rneklerinde katiiliik, toplum
ahlakinin disinda kalani kapsar ve otekilik algisina dayanir (Sen-Sonmez, 2017, s. 276).
Benzer sekilde, Tiirk sinemasinda da uzun yillar kétiiler, kesin ¢izgilerle iyilerden

ayrilmus, belirli tiplerle, kadin namusuyla, dini degerlerden sapmayla ve Batil1 degerlerle
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iliskilendirilmistir. Ornegin Yesilcam sinemasinda, iyi olmayan karakterler, geleneksel
degerlerden uzaklagtig1 oranda modern bir yasam siiren, Batili degerleri benimseyen ve
genellikle zengin karakterlerdir. Fakir aileler ya da kisiler, geleneksel degerleri temsil
eden iyilerdir. Kotiiler toplum tarafindan kabul géren degerleri benimsemedikleri i¢in
mutsuzluga mahkumdur. Filmlerin sonunda, iyiler odiillendirilirken, k&tiiler
cezalandirilir. Kotiiligi otekine yliklemek ve otekilestirmek kotiiliigii basitlestirmis ve
ylizeysellestirmistir (Sen-Sonmez, 2017, s. 293). Kotiilik uzun yillar edebiyatta,
tiyatroda, diger sanat dallarinda oldugu gibi, sinemada da teolojik baglamlariyla ele
alimmistir. Ele alindig1 sekliyle kotiiliik, egitici bir misyona sahip, psikolojik boyutu
eksik, s1g bir islevsel 6ge olarak kullanilmustir.

Bati’da kotiiliik, teolojik baglamlarindan Kant ile birlikte siyrilmistir. Kant’in
ortaya atti81 radikal kotiiliik kavrami, kotiiliigii insan dogasinin temel bir egilimi olarak
ele alir ve insana sorumluluk yiikleyen modern kétiiliik anlayisinin temelini olusturur.
“Modern kotiiliik anlayisina gore kotiiliik, kategorik olarak yikic1 ve zarar verici bir
niyetin/istencin varligmma dayanir” (Oranli, 2017, s. 26). Ahlak yasasina goére hareket
etmek istemeyen kisi, iyi yerine kotii maksimini secer. Bu tamamen kisinin kendisiyle
alakali 6zgiir bir se¢cimdir. Kisi ¢ikarlar1 dogrultusunda amagladigr mutluluga ulagmak
icin, iyi degerlerinden ve dolayisiyla ahlak yasasinin gereklerinden vazgegebilir. Kant’a
gore “.. .kotiiliik, pratik akilla iliskilidir: Bize mutluluk verecek seyler ugruna, yapmamiz
gereken seylerden bilingli olarak sapma girisimidir” (Anderson-Gold ve Muchnik, 2010,
s. 2). Ahlaki onceliklerimiz, isteklerimize ve secimlerimize gore sira degistirir. Yani
kotiiliik, bireysel segimlerin sonucunda ortaya ¢ikan eylem ve durumlarin yarattigi
sonuglardir. Tyi gibi kotii degerleri segmek de akilcilikla iliskilidir. Kisi bilingli bir sekilde
kétiiye yonelebilir.

2000’ler Tiirk sinemasinda kotiiliikk kavramimin derinlik ve nitelik bakimindan
onceki donemlere gore daha detayli ve ¢ok boyutlu islendigi goriiliir. Filmlerin ¢cogunda,
kotiiliik, kisinin kendi secimlerine bagli, sonuglarina katlandigi, bile isteye, ¢ikarlari
dogrultusunda yaptig1 eylemleriyle iligkilidir. Bu se¢imlerse; toplumsal, kiiltiirel, politik
ve ekonomik temelleri olan, ahlaki varolusumuzu etkileyen birtakim durumlarin
sonucunda ortaya ¢ikar. Zeki Demirkubuz filmleri, kétiiliik kavraminin sosyoekonomik
temelli iktidar iliskileri ve kapitalist diizenle iliskili olarak ele alindig1 filmlerdir. I¢inde
yasadigimiz ¢agin ve toplumun ¢ikarciligi, maddiyatg¢iligi ve bunlarin insan iligkilerini ne

sekilde zedeledigi, bu filmlerin en belirgin temalaridir. Ahlaki bozulma ve duyarsizlik,
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kotiiliigiin hem nedeni hem de sonucudur. Onun karakterleri aldatir, birbirine kazik atar,
sadece kendi cikarlarini diisiiniir ve birbirlerini sirtindan vurur. “Karakterler agirlikla
nihilist, toplumsal degerlerin sinirinda yasayan, kendine ve topluma yabancilagmis,
degerlerden bagimsiz, arayis iginde, suga meyilli davranabilen kisilerdir” (Boz ve
Takimci, 2005, s. 277). Kétiiliigiin smir1 ince bir ¢izgiyle belirlenir. Iyi kisiler de kotiiliik
yapabilir. Filmlerde, beklentileri karsilanmayan, nihilist ve takintili kisiler, bir arayis
icindedir. Aray1s, parasizlik, yalnizlik ve mutsuzluk, ahlaki olarak kotiiyli segmenin temel
nedenleridir. Demirkubuz’un hedefi olmayan nihilist karakterleri, ahlaki agidan karamsar
bir tablo cizer. Kapali, karanlik mekanlarla desteklenen kotiiliikk temasi, insanlarin
birbirini aragsallastirdig: bir diizenin yansimasidir.

Kotiiliik her zaman biiylik sucglar ya da eylemlerde kendini gostermez. Kotiiliik,
ayn1 zamanda kotii niyeti de igerir. “Meseleye bir agidan bakildiginda, koétiiliik sadece,
kinamaya, suclamaya ya da korkuya kars1 tutumlarimizi belirtmek i¢in kullandigimiz bir
kelimedir” (Wood, 2010, s. 145). Nuri Bilge Ceylan filmleri, bununla baglantili olarak
ele alinabilir. Nuri Bilge Ceylan filmlerinde kétiiliikk kavrami, toplumsal oldugu kadar
felsefi bir sekilde ele alinir. Sinifsal olarak daha {ist konumda olan, daha varlikl1 ve giiclii
kisilerin, diger kisiler ve canlilar lizerinde kurdugu her tiirlii baski ve bu zorbaligin neden
oldugu eylemler, giindelik hayatta goérdiiglimiiz, yaptigimiz, sessiz kaldigimiz kotiiliigiin
derecelerini ve ¢esitlerini gozler oniine serer. Kasaba’da (1997) kiiglik bir ¢ocugun
kaplumbagay1 ters ¢evirmesinden tutun da U¢ Maymun’da (2008) Servet’in Eyiip’e
parastyla istedigini yaptirmasina kadar pek ¢ok kotiiliikk 6rnegine rastlanabilir. Ceylan’in
karakterlerinin kotiiliigii hesapl kotiiliiklerdir. Genellikle, kiiciik hesaplar ya da ¢ikarlari
pesinde olan kisiler, kotiiligl islerken akiler bir se¢im yaptiklarinin farkindadirlar.
Vicdani bir sorgulama i¢ine girdikleri halde kotiiliigli se¢gmeleri, yaptiklarinin bal gibi
bilincinde olmalari, Ceylan’in filmlerindeki kotiiliik kavramia derinlik katar. “Bu
filmlerin karakterleri, filmlerde kendi hayatlar1 {izerinde diisiintirler, hayatla cebellesirler,
kendilerince umutlara kapilip hayal kiriklig1 yasarlar, biitiin insan iliskilerinde belli bir
kuskuculukla...inanmazlikla yaklasirlar. Birbirleri karsisinda herkesin kendisine
gizledigi bir 6z-fikri vardir” (Atam, 2010, s. 117).

Koétiiliik kavraminin ¢ok boyutlu, psikolojik, sosyolojik ve felsefi dayanaklarla ele
alindig1 film 6rnekleri gogaltilabilir. Reha Erdem filmlerinde sosyolojik ve felsefi temelli,
iktidar kurma ve tahakkiim mekanizmasinin bireysel haklar ihlal ettigi sekliyle kotiiliik

fikrine rastlanir. Emin Alper’in, Yesim Ustaoglu'nun filmlerinde kétiiliik, daha politik
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temelli iktidar iligkileri kapsaminda ele almir. Yagmur Taylan ve Durul Taylan’in
yonettigi Vavien (2009) filmi, hor gérme ve nefretin neden oldugu koétii niyeti ve kotiliigi
trajikomik bir sekilde gosterir. inan Temelkuran’n yénettigi Bornova Bornova (2009)
filmi, Zeki Demirkubuz’un filmlerini hatirlatacak derecede ekonomik ve sinifsal
nedenlerden kaynakli, intikam ve sugla sonuglanan kotiiliige odaklanir. Tolga
Karacelik’in Gige Memuru’nda (2010) sistemin kisiyi nasil kolelestirdigine ve kotiiliige
karst nasil duyarsizlastifina tanik oluruz. Yonetmenin Sarmasik (2015) filmi ise,
hiyerarsik toplumsal diizenin metaforu olarak kotiiliigii tireten sistemin elestirisidir. Seren
Yiice’nin Cogunluk (2010) filmi, statiiniin, etnik ve sinifsal farklarin; Riizgarda Salinan
Niliifer (2016) filmi, kiskan¢ligin neden oldugu kotiiliik tercihlerini ve eylemlerini
gosterir. Yesim Ustaoglu'nun Treddiit (2016) filminde ele aldigi travmatik olay,
toplumdaki iki yiizlii ahlak anlayisinin, normallestirilmis bir ¢iiriime ve kotiiliik i¢inde
nasil var olduguna odaklanirken, Ilksen Basarir’in Atli Karinca (2011) filmi, aile icinde
yasanan kotiiliige ve kokusmusluga deginir.

Bu gibi filmlerden yola ¢ikarak genelleme yapacak olursak, 2000’ler Tiirk
sinemasinda kotiilik kavraminin, i¢inde yasadigimiz toplum ve ¢agin ahlak anlayisiyla
ilgili cesitli ipuglar1 verecek sekilde ele alindigi sdylenebilir. Inam’in (1998, s. 103) da
belirttigi gibi, ¢agimiz insani, ¢ikarlarini korumaya calisan, ahlak {izerine diislinmeyen
¢linkii ayakta durmaya ve hayatta kalmaya calisan bir insandur. Ileri kapitalist diizenin,
para ekonomisinin yarattig1 yabancilagsma ve iletisimsizlik gibi durumlar insani iligkileri
olumsuz yonde etkilemektedir. Insani degerlerde kétiiliige ve kotii niyete neden olacak
sekilde bir deger kaybinin yasanmasinin en biiyiik nedeni, kisinin se¢imlerini aragsal
degerlerden yana kullanmasinda yatar. “Nitekim bugilin Tiirk toplumu her alanda etik
boslugun yol agtig1 sorunlari, kargasay1 yasamaktadir. Gii¢ parayla 6zdeslestik¢e paranin
egemenligi her alana niifuz etmekte...”dir (Gole, 2011b, s. 57). Cikarciligin,
ikiytizliiliigiin, gii¢ ve iktidar iliskilerinin neden oldugu vurdumduymazlik ve kotii niyet,
her tiirlil insan iligkisinde etik degerlerin miiphemlesmesine yol agmaktadir. Kotiiliik
kavraminin ve buna bagli yasanan degerler kaybinin pek ¢ok filmde islenmesi, kuskusuz
tesadiif degildir. Film igeriklerindeki degisim, toplumun genis bir kesiminin deger
yargilari, inanglar1 ve bakis agilarindaki degismeyi de gosterir (Glichan, 1992, s. 70).
Burada dikkat edilmesi gereken nokta, ele aldigimiz filmlerde degisen degerlerin

onanmasi degil, elestirel bir tavirla ele alinmasidir.
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Sinema, inandiricilik 6zelligi yiliksek bir sanat dalidir. Hareketi ve zamani es
zamanli olarak kaydedebilmesi, {i¢ boyutlu bir evrene sahip olmasi, sinemanin
inandiricilik giiciinii artiran estetik 6gelerdir. Sinema, hayatin kendisine diger sanat
dallarina gore daha yakin oldugu i¢in, ger¢eklik izlenimi yaratmak onun dogasinda vardir.

3

Sinema kolaylikla seyirciye “...filmdeki gerceklere, onlar aracilifiyla gelistirilen
sOyleme katilmasi, onlara inanmasi aligkanligini kazandirir. Sinema bdylece ¢ok ince bir
sekilde ideolojik bir ara¢ olur ve dnceden saptanan diislincelerin tasiyiciligini yapar. Bu
tiir bir sinema, seyirciye, alttan alta belli davranis modellerini benimsetir” (Vincenti,
1993, s. 122). Gergeklik izlenimini kusursuz bir sekilde verebilme kapasitesi, sinemanin
kendi ideolojisidir. Daha once de belirtildigi gibi, ideoloji, seyleri oldugu gibi kabul
etmeye yarayan bir gerceklik i¢inde yasanmasini saglar ve bunu ¢esitli toplumsal denetim
mekanizmalariyla destekler. Gergekligin oldugu gibi kabul edilmesi, ideolojinin temel
kosuludur. Gergekligin yansitilmas: iddiasi, geleneksel anlati kaliplarin1 benimseyen
poptiler filmlerde karsimiza ¢ikar.

Geleneksel anlati yapisini benimseyen popiiler filmler, ideolojilerin kabul
edilmesine ve pekistirilmesine katki saglarlar. “...popiiler filmsel anlatilar,
inandiriciliklartyla ‘gergekligin® mesrulastirilmasina katkida bulunurlar” (Abisel, 2005,
s. 220). Filmin bi¢imsel 6zellikleri ve kullandig1 sdylem, bu mesrulagtirmayi, izleyici
bunun farkina varmadan yapar. “Filmin ideolojisi, kiiltiir hakkinda dogrudan ifadeler ya
da bakis acilar1 halinde bulunmaz. Daha ¢ok anlat1 yapisinda ve imge, mit, gorenekler ve
gorsel bigcimler araciligiyla verilen sdylemlerde gizlidir” (Turner, 2003, s. 173). Neden-
sonug iliskisine dayali gecisli anlati yapisi, karakterlerle saglanan 6zdeslesme ve
hoslanma, anlamin acik olmasi (saydamlik), tekli anlatim, kapalilik ve kurmaca
ozelliklerinden dolayi, geleneksel anlatilara dayali popiiler filmler, seyircide gergeklik
izlenimi yaratirlar. Sinema, ekonomik temellere dayandigi i¢in bu tarz filmler, seyirci
cekmeye yoneliktir. Bu yiizden, var olan degerleri ve topluma hakim olan ideolojiyi
desteklerler. “Sinemanin igerigi, toplumun o andaki inanglari, tavirlar1 ve degerlerini
yansitir. Bagka bir deyisle, toplumdaki baskin ideoloji filmlerde sunulan ideolojiyle daha
da giiclenir” (Giighan, 1992, s. 69). Popiiler filmlerde, topluma hakim olan ahlak anlayisi
ve buna bagli degerler, elestirilmez; aksine pekistirilir.

Tiirk sinemasi uzun yillar, toplumsal olaylardan ve baglamlardan uzak, masalsi
hikdyeler anlatsa da toplum tarafindan kabul gdrmiistiir. Izleyiciler, bu filmlerin

gercekeilikten uzak oldugunun bilincinde olarak filmlere gitmislerdir. Hatta ‘Ttrk filmi
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gibi’ betimlemesi, zevksizlik ve banallikle 6zdeslestirilen komik bir saka haline gelmistir
(Suner, 2004, s. 306). Belki de toplumsal sorunlardan uzaklagmak ve eglenmek o
donemin kosullarinda bir savunma mekanizmasi olarak herkes tarafindan
benimsenmistir. Gergekeilikten bu kadar uzak ama halka bir o kadar yakin bu filmlerin
kabul gormesi, geleneksel degerlerle ve toplumsal ahlak anlayisiyla ¢catismamalarindan
kaynaklanmaktadir. Tiirk sinemast ve Ozellikle Yesilgam filmleri, genel anlamda,
gelenekseldir. Bunun en belirgin 6rnegine, aile kurumuyla ilgili kavramlar ve degerlerde
rastlanir. “Aile, mevcut toplumsal dokunun temel tas1 olarak kendi kiiciik evreninde tiim
verili egemen ideolojilerin mesrulastirilip yeniden {liretilmesine olanak taniyan ¢ok
elverigli bir ortamdir” (Abisel, 2005, s. 206). Geleneksel anlat1 yapisina sahip popiiler
Tiirk filmlerinde aile kutsanan yiice bir kurum olarak ele alinir. Aile, dayanigsmanin hakim
oldugu ve kisinin kendisini glivende hissettigi bir kurum olarak gdosterilir. Kadin-erkek
iliskileri, topluma hékim, dogrulugu tartisilmadan kabul edilen degerler cercevesinde
cizilir. “Fedakarlik -6zellikle kadinin- diiriistliik ve sadakat vazgecilmez degerler olarak
vurgulanmistir” (Abisel, 2005, s. 207). Erkek eve ekmek parast getiren, kadin1 koruyup
kollayan bir figiirdiir. Namus kavrami, kadinlarin geleneklere uygun yasam tarziyla
iliskilendirilir. Yapilan eylemlerin dogrulugu ve yanlishigi, geleneklere uygunlukla
baglantili iyi ve kotli degerlerine gore yansitilir. Aile kurumunun sembolii olan ev,
catigmalarin her zaman tatliya baglandigi, kisiye gliven ve aidiyet hissi veren bir yuva,
bir yurt olarak verilir. Tiim bunlar, toplumdaki egemen ideolojinin ve degerlerin kabuliinii
pekistirir.

2000’ler Tiirk sinemasinda -0zellikle sanatsal kaygilarin agir bastigi filmlerde-
gosterilen insan iliskileri ve degerlere yaklagimin, 6nceki donemlere gore daha gercekgi
ve elestirel oldugunu sdylemek miimkiindiir. Mesela “Tiirk sinemanin klasik kaliplarina
ters diisecek sekilde, erkek karakterlerin ¢cogu zayif, kirillgan, beceriksiz ve aciz olarak
temsil edilmistir” (Cakirlar ve Giiclii, 2013, s. 167). Popiiler olmayan filmlerde ele alinan
konular, temalar ve durumlar, etik degerlerde yasanan degisimler ve ahlaki celigkilerle
iliskilidir. Bundan dolay1, var olan ideolojiyi desteklemezler. Ornegin Nuri Bilge
Ceylan’in U¢ Maymun filminde aile, dnemli ahlaki ¢atismalarin, ¢eliskilerin ve degerler
kaybinin yagandigi bir kurum olarak gdsterilmistir. Bu filmde “...y0netmen, kutsal ‘aile’
kavraminin etrafinda oriilmiis haleyi paramparca eder; giic kimin elindeyse onun
tarafindan insani-toplumsal deger olarak sunulanlarin degersizligini, yazili ahlak

kurallarinin ya da yazili olmayan gelenek-goreneklerin ‘¢ikar’ iligkisine dayanan
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ahlaksizligin ve ikiyiizliiliigiinii en inandirict haliyle aktarmay1 basarir” (Savas, 2017, s.
73). Aile, toplumu temsil eden en kiigiik birim olarak, c¢iirlimiisliigiin ve korkunun,
ihanetin ve ¢ikmazin sembolii olmustur. Bu ailenin yasadigi ev de, gerek mimarisi gerek
icinde bulundugu mahalle dolayistyla sakil, bir o kadar da kapal1 bir kutu izlenimi verir.
Diger pek ¢ok filmde de ev artik, siddetin ve huzursuzlugun mekani olmustur. “Yeni Tiirk
sinemast, tekrar tekrar gecmisteki travmatik yasantilarin izlerinin hissedildigi, ge¢misteki
suglarin ortaya ¢iktig1, normal ve siradan goriinenin altinda dehsetin kol gezdigi ‘hayaletli
evler’de gecen tekinsiz dykiiler anlatir bize” (Suner, 2006, s. 16).

Suner bu tespitini hem popiiler filmleri hem de sanat filmlerini kapsayacak sekilde
yapmistir. Bu baglamda, popiiler filmlerde de geleneksel degerlerle 6zdeslestirilen
anlamda bir ev figlirlinlin giderek azalmasi s6z konusudur. Popiiler filmlerin anlat1 evreni,
her ne kadar ahlaki degerleri sorgulamaya yonelik bir amaca hizmet etmese de, bu
filmlerde de yasanan gerceklere dair bir takim ipuglar1 bulunabilir. “Ozel bir bilgi araci
olarak sanat neredeyse dogru bilgi kaynagi gibi islev goriirken aslinda tam olarak
ideolojinin seyirligini yaratir. Bdylece ideolojinin varligini ve etkinligini ortaya ¢ikarir
ve hatta somutlastirir” (Klinger, 2008, s. 116). Bu anlamda popiiler filmler, aslinda, var
olan ideolojinin en ¢ok goriinlir oldugu filmlerdir denebilir. Fakat popiiler olmayan
filmlerde gosterilenler, bir gbzlemci olarak izleyicinin sorgulamasina agiktir. Bigimsel
olarak da geleneksel sinemadan farkli olan filmler, ger¢ek insandan, gercek duygulardan

13

ve yasanan gercegin kendisinden beslenirler. “...ger¢ege 6zel bir dikkat gostermek,
sorunlara ve olaylarin karmasikligina saygi duymak ve seyircinin gordiikleri karsisinda
etkin katilimin1 ve elestirel bir tavir gelistirmesini saglamaktir” (Vincenti, 1993, s. 122).
Bu filmlerin bunu basardig1 sdylenebilir.

Modern sinemadan ve g¢agdas anlatinin ozelliklerinden etkilenen bu filmlerde
estetik 6geler, izleyicinin gordiiklerini yadirgamasini saglayacak sekilde diizenlenmistir.
Filmler, bicimsel olarak da ele aldiklar1 konular1 desteklemektedir. “Modern sinemanin
en biiyiik niteligi, kendisini ¢cagdas bir yorumla, igerigi, 6zel duyarligi, somut ortami ve
anlatim ve bi¢im 0Ozellikleri araciligiyla ortaya koyabilmesidir” (Gevgilili, 2014, s. 170).
Yerlesik anlat1 kaliplarinin yikilmasina hizmet eden bigimsel 6geler, kurmaca ve belgesel
arasinda gelip gider. Filmlerin belgeselci tavri, gercekeilige katki saglar. Filmlerin ritmi
cogu zaman yavastir. Zaman ve mekanin akisi gercek hayattaki gibidir. Diyaloglar daha
gercekgi, giindelik hayata daha yakindir. Ornegin Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde “...

diyalog kullanimindaki giindelik hayata, konusma bicimine, kimi zamansa yerel
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kullanimlara yer verilmesi, ... diyaloglarin belirli bir siraya gore sdylenmesi yerine,
gelisigiizel, kimi zaman birbirinin iizerine binen sekilde kullanilmasi, ger¢egin temsilini
daha da kuvvetlendirir” (Erdal Aytekin, 2015, s. 264). Bu filmlerde hayat akisi i¢inde
yakalanmaya ¢alisilir. Diyalog, bu tarz cogu filmde azdir. Iletisimsizligin ve
yabancilasma temalarmin agir bastigr filmlerde diyalogun az kullanilmasi, durumu
pekistirir. Konusmalarin azalmasi, ayrica, imgeler yoluyla anlatinin desteklenmesine
olanak tanir. Seyirciden 6zel bir dikkat bekleyen bu filmler, eksiltili anlatiyla, seyircinin
gordiiklerini elestiri slizgecinden gegirerek filmle diyalog kurmasma olanak tanir.
Nitekim “...cagdas sinema dogrudan degistirmek gerektigini sdylemez ama degismesi
gerekeni, goriintiilerin yarattig1 genel izlenim yoluyla duyurup algilatir” (Gevgilili, 2014,
s. 170). Boylelikle s6z konusu bu filmler, sinemanin ideolojisini kirmis olurlar.

Yeni Tiirk sinemasinin sanat filmlerinde, minimalist 6gelere rastlanir. Bagimsiz
film c¢ekmenin yarattigt maddi giicliikklerin yaninda, ydnetmenlerin kendi bireysel
tarzlarim1 ve meselelerini anlatmak i¢in uygun gordiikleri minimalist yaklasim,
gercekeiligin keskinlesmesini saglar. Amatdr oyuncularin yer aldigi, oyunculukta sadelik
ve dogaclamanin tercih edildigi, sade bir dekorun, dogal 15181n, uzun planlarin, az kamera
hareketlerinin, sesli ¢ekimin kullandigini, efektsiz ve dig miizigin olmadig1 minimalist
sinema (Ozdogru, 2004, s. 65), filmlerin inandiriciliklarini artirmaktadir. Minimalist
yonelim, sinemamizda 50’li 60’11 yillardan itibaren benimsenmeye baglanmistir aslinda.
Liitfi Omer Akad ve Yilmaz Giiney gibi yonetmenlerin filmlerinde minimalist sinema
anlayisinin izlerine rastlanir. Son donem Tiirk sinemasinin sanatsal filmlerinin neredeyse
hepsinde minimalist estetik 6geler goze ¢arpar. Nuri Bilge Ceylan’in ilk donem filmleri
amator oyuculardan olusur. Kamera hareketleri yok denecek kadar azdir. Mekanlar
gercektir. Zeki Demirkubuz’un filmleri, ¢ogu zaman evin i¢inde geger. Kurgu anlati
yapisint kurmak i¢in degil, filmin anlatisin1 giliglendirmek icin kullanilir. Yesim
Ustaoglu’nun filmlerinde mekanlar, oyuncular, 151k, ses gibi 6geler minimal sekilde
kullanilir.

Modernist bakis agisina sahip sanat filmlerinde neden-sonug iliskisine dayanmayan
olaylarin yarattig1 durumlar ele alinir. Boylelikle seyirci, geleneksel anlatida benimsenen
aksiyondan ziyade, durumlarin yarattig1 kavramlara ve fikirlere odaklanir. Karakterlerin
eylemlerine yon veren olaylarin nedenselligi degildir. Daha ¢ok durumdan duruma
savrulan karakterler, par¢ca parga ilerleyen epizodik bir anlatinin i¢indedir. Tabutta

Rovasata’da  oradan oraya savrulan Mahsun’un yasadiklart kisaca anlatilmak
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istendiginde, olaylardan ¢ok onun i¢ diinyasinin, i¢inde bulundugu durumlarin ele
alindig1r goriilecektir. Yine aymi sekilde, Semih Kaplanoglu'nun Yumurta, Siit, Bal
filmlerinden olusan Yusuf Uclemesi’nde ydnetmenin anlatmak istediklerini kavramsal
diizeyde isledigi goriiliir. David Bordwell’in (1979, s. 58) belirttigi gibi, sanat
filmlerindeki insanlik durumu (la condition humaine) modern hayata yapilan bir
vurgudur. Insan1 kendisine ve baskalaria yabancilastiran, insan iliskilerinde soguklugun,
resmiyetin, paranin, ¢ikarciligin ve ikiyiizliligin hadkim oldugu modern yasamin
yarattig1 durumlara odaklanan filmlerde, bunlara uygun bir bi¢im benimsenmesi ve
estetik 6gelerin bu yonde diizenlenmesi kaginilmazdir. Son donem Tiirk sinemasinin
sanat yonii agir basan filmlerinde, bi¢imsel estetik 6geler, igerikle uyumlu olarak, daha
modernist bir bakis acisiyla ele alinmaktadir.

Sanat yapitlari, insan iligkilerinin dogasinin, etik degerlerin, yasanan ahlakla ilgili
durumlarin goriilmesi agisindan olduk¢a 6nemli ipuglari verir. 2000’ler Tiirk sinemasinin
sanatsal kanadinda yer alan filmlerin, daha 6nceki donemlerle kiyaslandiginda, toplumsal
olaylara daha gercekci baktig1 ve iginde yasanan ¢ag ve toplumun ahlaki degerleriyle ilgili
onemli ipuglar1 verdigi sOylenebilir. Bu anlamda, degerler etiginin meselelerini bu
filmlerde gormek miimkiindiir. Bi¢imsel olarak da ele alinan etik degerleri goriiniir hale
getiren bir sinema estetigine sahip bu filmlerin, etik ve estetik degerler iliskisini ortaya
koydugu diisiiniilmektedir. “Insanin ve insanmn anlam, deger diinyasinin sorun oldugu
yerde felsefe ve sanat ortak bir paydada bulusmus demektir” (Savas, 2012, s. 180). Yeni
donem Tiirk sinemasimnin sanatsal yonii agir basan filmlerinde bu iliskiyi gérmek

miumkindiir.
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4. BULGULAR VE YORUM

Bu baslik altinda, 2000’ler Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iliskisini
gdstermek igin drnek olarak Nuri Bilge Ceylan’m Ug¢ Maymun (2008), Bir Zamanlar
Anadolu’da (2011) ve Ahlat Agaci (2018) adli filmleri, ontolojik analiz metodu ve etik

elestiriye gore incelenmektedir.

4.1. Nuri Bilge Ceylan Sinemas: ve Etik ve Estetik Degerler iliskisi

Nuri Bilge Ceylan, 2014 Cannes Film Festivali’nde Altin Palmiye Odiilii alan filmi
Kis Uykusu (2014)’nun basin toplantisinda, filmde gecgen, kotiiliige karst koymamak
diyalogundan yola ¢ikilarak, filmdeki bu diyalogun, iilkenin giindemiyle alakal1 politik

bir gonderme olup olmadigina dair sorulan soruya su sekilde yanit vermistir:

...Ben film yaparken hani su anki duruma gonderme yapayim boyle diisiinmem zaten,
diistinmezsiniz... Sinemanin giincelligi korumasi hem zor hem de gerekli degil bence...bir
gazetecilik yapmasina gerek yok. O nedenle sosyal konular benim ilgimi
¢ekmiyor...Sanat¢inin gorevi bence gazeteciden dte yani giincel olaylar1 toplumun farkinda
olmasini saglamaktan 6te daha baska bir sey olmali bence. .. o kiiltiire yeni bir anlay1s enjekte
etmek gibi...eger sanat araciligiyla biz bu kiiltiiriin i¢ine onur, gurur, ...utanma duygusu gibi
duygular1 enjekte edebilirsek yani insanlarin utanma esiklerini diisiirebilirsek bir yerde baska
bir deyisle belki bunlar olacaktir, yani daha ¢ok bdyle bir seye hizmet etmek zorunda
durumunda yoksa bir olayda suglular1 bulmak ya da o olay1 insanlarin duymasini saglamak
bu daha ¢ok gazetecilerin yapmasi gereken bir sey gibi geliyor yani tamam sanat¢i da
yapabilir o da ise yarar da obiirii daha 6nemli geliyor bana yani insanlarin ruhuna sizmak bir
sekilde sanat yoluyla; ¢iinkii sanattan baska bir sey yapamiyor bunu kolay kolay yani kendi
zayif taraflarimizla yiizlesmek mesela bu da mesela bizim kiitiirde ¢ok yaygin bir sey
degildir. Insanin kendini kandirmasi daha kolaydir doguda, dogulu toplumlarda. ..dolay1styla
bu tip sosyal reflekslerle film yapmak bana ¢ok motive edici gelmiyor. Onun yerine insan
ruhunu anlamak anlamaya ¢alismak diyebilirim daha ¢ok kendi filmlerimin yapilma sebebi

olarak (Ceylan, 2014).

Bu uzun cevabin, Nuri Bilge Ceylan sinemasinin ilkelerini ve filmlerini anlamak
acisindan oldukca 6nemli oldugu sdylenebilir. Kendisinin de belirttigi gibi, filmlerinde,
toplumsal gercekleri gostermek gibi bir kaygist yoktur. Onun filmleri daha ¢ok, insan
olma bilincinin niteligine, insan olmaya, insani degerlerin ne olduguna dair
incelemelerdir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, farkli kiiltiirel pratiklerden insanlari, onlarin

diinyaya bakis acilarini, varolus kosullarini ve tarzlarii, etik iligkilerde hangi ahlaki
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degerleri ortaya koyduklarini oldukca tarafsiz bir sekilde gosterir. Filmlerindeki
karakterler ve insan iligkileri, ahlaki kimligimizle ve degerlerimizle yiizlesmemizi saglar.
Onun filmleri, nasil bir varolus icinde yasadigimizla, etik iliskilerde hangi degerleri
korudugumuz ya da harcadigimizla ilgilidir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, didaktik bir
sinema degildir fakat insan olmanin gerekleri ve benligimizle bizi yiizlestirdigi i¢in,
ahlaki olarak kendimizi sorgulamamiza olanak tanir. Onun filmlerinin, gdsterdigi insan
iliskileri, ortaya koydugu etik ve estetik degerlerle bir tiir biling yarattig1 sdylenebilir.
Sanatcinin sanatina karsi gosterdigi etik tutum, oncelikle onu, herhangi bir diigiincenin
hizmetine sunmadan, estetik bir obje olarak ele almasidir. Nuri Bilge Ceylan sinemasinin
bunu gergeklestirdigi ileri siiriilebilir.

Nuri Bilge Ceylan filmleriyle ilgili yurt icinde ve yurt disinda en cok tartigilan
noktalardan biri, onun filmlerinin politik bir iddias1 olmamasiyla ilgilidir. Bu nedenle
onun filmleri bir yandan ¢esitli elestirilere maruz kalirken bir yandan da ¢esitli yazilarda
politik bir durusla iliskilendirilmeye calisilmaktadir. Filmlerindeki diyaloglar, temalar,
siifsal farklar, uzun ¢ekimler, kii¢lik insan iliskileri, giinliik rutinler, ¢esitli kaynaklarda
ilke giindemini geg¢miste ve giiniimiizde etkileyen sorunlar ve politik olaylarla
bagdastirilir. Suner’in de (2011, s. 14) belirttigi gibi, “Ceylan politik film geleneginin
hicbir zaman bir pargasi olmamistir. Bunun yerine, insan ruhunun kisisel sorgulanmasina
odaklanmistir. Ama yine de bu, filmlerinin politiklikle iliskisinden asla
bahsedemeyecegimiz anlamina gelmez”. Onun filmlerinde, evrensel bir insan kavrami
ele alinirken ayn1 zamanda, toplumsal degerlerin, ekonomik ve politik olaylarin insan
iliskilerinde ortaya koyulan ahlaki degerleri ve deger yargilarini ne yonde etkilediginin
ipuclarina ulasilabilir. “Sanatc¢1 bir ahlaker degildir. Ama ne var ki, yasami derinligine ve
aslina uygun bir bi¢cimde yansitirsa, yapitindaki imgeler, donemin yagsamsal gereklerini,
baslica egilimlerini kavriyorsa, yiiksek duygulari ve etkili diislinceleri dile getiriyorsa,
sanat, toplumda yiiksek bir ¢evre yankilanmasina (résonnance) erigir” (Ziss, 1984, s.
126). Ceylan’in filmleri, politik bir durus sergilemese de, gerek igerik gerekse bigimsel
olarak, gordiiklerimize karsi elestirel bir tavir takinmamizi tesvik eder.

Eski Tiirk sinemasi, ozellikle de Yesilgam filmleri, gerceklerden kagtigi ve
toplumsal olaylar1 gérmezden geldigi konusunda olumsuz yonde elestirilir. Bir kagis
sinemasi olarak da nitelendirilen Yesilcam filmleri, toplumsal olaylardan uzaktir. Belki
de buna bir tepki olarak, genel anlamda gergekei film ¢ekmek, Tiirk sinemasi tarihinde,

toplumsal olaylara deginmekle baglantili diisiiniiliir. Bunun nedenleri olarak, yasanan
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calkantili toplumsal olaylar ve sansiir yasaklar1 gosterilebilir. 2000’1er Tiirk sinemasinin
bunu bir noktaya kadar astig1 soylenebilir. Fakat bu donemde Tiirk sinemasinin toplumsal
ve elestirel politik yonii 60’lardaki toplumcu gergekei egilimden farklidir. Yeni Tiirk
sinemasindaki politik filmlerin, daha az didaktik, daha edilgen bir tavr1 vardir. Gergekgi
olarak nitelendirebilecegimiz ve politik olmayan filmlerde de benzer bir tavir soz
konusudur. Daha 6nceki boliimde de bahsettigimiz gibi, 80 doneminde yasanan darbenin
ve bunu takip eden donemin siyasal ortam, insanlari sessizlige, karamsarliga ve nihilizme
yoneltmistir. 2000’1ler Tiirk sinemasi, edilgin tavri, yavasligi ve sessizligiyle toplumsal
olaylar sonucu yasanan ruh halinin bir yansimasi olmustur. Yeni Tiirk sinemasinin
sessizlik ve yavaslik estetigi, karakterlerin i¢sel catigsmalarin1 ve onlarin diinyalarini
etkileyen acty1 anlamamiza olanak tanir (Katsanis, 2015, s. 173). Ceylan’in filmlerini bu
acidan ele aldigimizda, onun sinemasinin apolitik tavri tarihsel baglam i¢inde daha net
anlagilabilir. Ceylan’in politikayla ilgisi temel olarak giindelik hayatimiza olan etkisi
baglaminda diisiiniilmelidir (Raw, 2017, s. 158).

Nuri Bilge Ceylan filmleri, bir diisiincenin savunuculugunu yapmak misyonunun
otesinde, sanatsal ve felsefi bir tutuma sahiptir. Ahmet Cemal (2015, s. 16) Sanat Uzerine
Denemeler adli kitabinda, sanatin politik olmasini, giinliik politikanin gelgitlerine
karigmas1 anlaminda degil, olup bitenlere karsi belirli bir tutum almasi seklinde
elestirellikle iligskilendirerek ele alir. Ceylan’in filmlerine bu sekilde yaklagsmanin, onun
sinemas1 acisindan daha uygun oldugu sdylenebilir. Onun filmleri, icerdigi degerler
kapsaminda insancil belgeler olarak degerlendirilebilir. insan olmakla ilgili meseleleri,
cesitli insan iligkileri, iligki kurabilme becerisi, 6zglirliigiimiiz, kendimiz ve bagkalariyla
ilgili disiincelerimiz, yargilarimiz, imajimiz etrafinda kuran Ceylan sinemasi,
insanligimiz hakkinda, bu diinyada var olma halimiz hakkinda felsefi sorgulamalar igerir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasi, felsefi gondermeleri olan ve edebiyattan beslenen
cagdas bir sinemadir. Onun filmleri, iligkilerin ¢ekilmezligi, kendimizle, baskalariyla ve
etrafimizdaki diinya ile baglanti kurmanin ¢aresizligi ve insan olmanin acili bir siire¢
olmasi hakkindadir (Harvey-Davitt, 2016, s. 250-252). Temelde insan1 mesele ettigi i¢in
onun sinemasi, hiimanist bir sinema olarak da adlandirilmaktadir. Ceylan’in filmlerinde,
insan olmanin ¢esitli boyutlarina taniklik ederiz. Bundan dolay1 onun filmlerinde insan
psikolojisine dair meseleleri de goriiriiz fakat psikolojik sorunlar1 gérmeyiz. Toplumsal,
ekonomik, politik sorunlar da vardir dikkatli bakildiginda. Iginde yasadig: toplumdan

beslendigi icin yerellik de vardir. Onun sinemasinda Tiirkiye’ye, Tiirk toplumuna dair
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onemli detaylar1, kiiltiirel 6geleri yakalamak, toplumsal sorunlari, sinifsal farklari,
ekonomik dar bogazlari géormek miimkiindiir. Bu yerelligin i¢inde evrensel insani
degerler ve insan olma sorunu, insan iliskilerindeki etik degerler, hayatin anlami, insan

olmanin anlami gibi felsefenin 6nemli evrensel sorunlar1 da vardar.

Ceylan bu evrenselligi birkag sekilde ortaya koyar. Oncelikle, olagandisi sessiz kendi
halindeligiyle biiylik soru(n)larla yiizlesir: Hayatlarimizla ne yapiyoruz ve neden, ge¢mis
simdiki zaman1 ve gelecegi nasil etkiler, gergegin hayal kirikliklarinin yanminda ideallerimizi
ve ihtiyaclarimizi nasil uzlastiririz, aile ve arkadaglarla olan iligkilerimiz, diinya bu kadar
cabuk degisirken ve insanlar elde ettiklerinin yerine siirekli daha iyi seyleri koymaya

calisirken nasil devam edebilir? (Andrew, 2010, s. 3)

Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde ele aldigi meseleler ve temalar, zamansizdir.
Kendisinin de bir roportajinda belirttigi iizere, “Temelde, nerede yasarsak yasayalim,
oldukca ayniyiz ve aym degerleri paylasiyoruz. Bundan dolay1 gayet ‘yerel’ filmler
yaparken, diinyanin her yerindeki insanlar filmlerimi anliyor” (Andrew, 2012, s. 30).
Nitekim Ceylan, o6zellikle 19. yiizy1l Rus edebiyatindan oldukca etkilenmistir fakat
etkilendigi yapitlari, Tiirk toplumuna, Anadolu insanina kolaylikla uyarlayabilmistir.
Ornegin Kis Uykusu'nda Cehov’un Karim ve Iyi Insanlar dykiilerinden fazlasiyla
etkilenmistir fakat bu oyunlar1 bilmeyen birisi i¢in bu filmler oldukga Tiirkiyelidir.

Nuri Bilge Ceylan’in ele aldigi meseleler, giindelik hayatta géremedigimiz ya da
gormek istemedigimiz, kaniksadigimiz, normallestirdigimiz durumlar1 gdsterir. Bu bir
bakima, insanin kendisine karsi, hayatina, karanlik yonlerine ve degerlerine karsi bir tiir
meydan okumadir; yiizlesmedir. Insanin kendini anlamaya galismasi, buna bir tiirlii ikna
olamamasidir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, defismeyen yanimiza, insan olmanin
inceliklerine ve zorluklarina vurgu yaparken, gesitli etik degerleri, ahlaki sorunlari, insan
iliskilerinin aksayan yonlerini, varolus ahlakimizi sorgulamamiza olanak tanir. Bundan
dolay1, onun sinemasi, etik sorgulamalar igeren felsefi bir sinema olarak ele alinabilir.
Kendisinin, yukarida bahsedilen Cannes basin toplantisinda, sanatin ve kendi sinemasinin
isleviyle ilgili dile getirdigi, “o kiiltiire yeni bir seyler enjekte etmek”, “utanma esigini
diistirmek™ gibi agiklamalarini, filmlerinin etik yoniiyle bagdastirmak miimkiindiir.
“Film, bilim gibi, felsefeyle ortak bir seyler paylastig1 i¢in degil, fakat hayatimiza niifuz
eden, karmasgik ve derin bir etkileme potansiyeline sahip oldugu i¢in felsefeye uygundur;
etik hayatimizdaki dykiisel anlatimin 6neminden dolay1” (Jones, 2011, s. 3). Ceylan’in,

ayni konugmanin devaminda “insan ruhuna sizmanin sanat yoluyla daha etkileyici
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yapilabildigi”ni ileri siirmesi, sinemanin bir sanat olarak estetik olanaklar1 dolayisiyla
insan1 derinden etkileme giiciiyle iligkilendirilebilir.

Nuri Bilge Ceylan filmleri, derin felsefi kavramlar igerir fakat basit konulardan yola
cikar. Onun filmleri, birka¢ climleyle 6zetlenebilecek, aksiyonsuz, durum ve kavram
odakli, gorselligi giiclii filmlerdir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, pek cok kaynakta
yvavag/duragan sinema (slow cinema) olarak adlandirilmaktadir. Yavas sinema, hizli
kurgudan sakinarak daha uzun ve araliksiz ¢ekimlerin tercih edildigi filmler i¢in bu
ylizyilin basindan beri kullanilan bir terimdir (Rattee, 2017, s. 208). Yavas sinema,
genellikle uzun ¢ekimlerden (long takes) olusan, minimalist 6gelere sahip, diyalogun az
yer tuttugu, olay ya da hikaye odakli olmayan sinemadir. Theodoros Angelopoulos,
Andrei Tarkovski, Béla Tarr, Yasujird Ozu gibi yonetmenlerin filmleri, yavas sinemaya
ornek olarak gosterilmektedir. Kamera agis1 degismeden ya da sahne gegisleri olmadan
karakterlerin ve olaylarin tek planda ¢ekildigi uzun ¢ekim, yavas sinemanin en belirgin
ozelligidir. Nuri Bilge Ceylan’in ilk filmlerinden itibaren hareketsiz kamera ve uzun
cekimleri siklikla kullandigi goriiliir. Kasaba’da (1997) karakterlerin doga icindeki
yurlylsleri, Mayws Stkintisi’'nda (1999) i¢ ve dis mekanlarda kamera sabit dururken
kisilerin kadrajin disinda hareket etmesi, Uzak (2002) filminin a¢ilisinda Yusuf’un
otobiise binmek icin karlar i¢inde yiiriidiigii sahne, Iklimler’in (2006) basinda antik
harabelerde gecen ¢ekimler Ceylan’in filmlerinde kullandig1 pek ¢ok uzun ¢ekime 6rnek
olarak gosterilebilir.

Uygulanan bu teknik, filmlerde belirli bir atmosferin olugmasma katki
saglamaktadir. Oncelikle, cekimler aras1 hizl1 gecisler olmadii i¢in seyircinin, karakterin
icinde bulundugu ruh halini 6ziimsemesine, sahnenin duygusunun seyirciye gecmesine,
seyircinin karakterin duygu durumunu 6l¢iip tartmasina olanak tanir. Emre Caglayan’in
(2018, s. 202), Poetics of Slow Cinema: Nostalgia, Absurdism, Boredom adl1 kitabinda
belirttigi gibi, Ceylan’in filmlerindeki yavaslik, alisageldigimiz anlati yapisim1 kirarak
izleyiciyi, gizli ve derin gergekleri anlamak i¢in yogun bir inceleme i¢ine sokan, ruh hali
ve atmosferi destekleyici bir anlatinin kurulmasma katki saglamaktadir. Uzak’ta
Yusuf’un kistirilmishik hissinin, fklimler’de Bahar’n mutsuzlugunun, Kis Uykusu’nda
Aydm’in i¢inde bulundugu yenilgi ve yalnizlik duygusunun igsellestirilmesi, uzun
cekimlerin, bu duygu durumlar1 {izerinde diisiinmek i¢in izleyiciye siire tanimasi
sayesinde gerceklesir. Boylelikle, karakterlerin duygularini, atmosferi, iliskilerdeki

gerilimi ve altta yatan niyetleri sezmemiz beklenir. Bu tarz filmler, 6zel bir dikkat
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gerektirir. Yavas filmler, sadece ele aldig1 konularin karamsar olmasi nedeniyle degil,
hareketi, diyalogu ve gosterisi kisitladigi, duraganlik ve bosluk hissi yarattig1 icin de
izleyiciyi zorlar (Jaffe, 2014, s. 36-37). Bu nedenle, karakterlerle 6zdeslesmek de bir o
kadar zordur. Ceylan’in filmlerindeki karakterlerle aramizda biiyiik bir mesafe vardir.
Uzak’ta Mahmut, Iklimler’de Isa, Kis Uykusu’nda Aydin, Ahlat Agacrnda Sinan
karakterleri, icinde bulunduklar1 melankolik ve bencil hallerinden dolay1 izleyiciye yakin
gelmezler. Bu filmler, karakterleri ve atmosferleri itibariyle yabancilastirict bir etkiye
sahiptir.

Bu filmler icerdikleri konular kavramlar, temalar ve kullanilan teknikler
dolayisiyla, izleyicide sikinti hissi (boredom) uyandirirlar. Bu durum, pek ¢ok ana akim
film izleyicisi tarafindan aksiyon yoklugu, belirli bir konunun olmayisi, karakterlerle
0zdeslesememekten kaynakli nedenlere dayandirilir. Cogu zaman, sinemanin hosca vakit
gecirmek icin bir eglence araci olarak goriilmesi, filmlerin ilgi ¢ekici konulara sahip
olmas1 gerektigi fikrinin kaniksanmasina neden olmaktadir. Fakat sinemay1 sanat olarak
ele aldigimizda, onun hem diislinsel hem de estetik olanaklarina odaklanmak miimkiin
olmaktadir. Boylelikle sinema, eglendirmekten o6te bir anlam kazanir. Bu agidan
bakildiginda, sikintinin, estetik bir 6ge olarak film diline katki sagladig1 sdylenebilir.
Sikilmak genel anlamda, anlam yoksunlugu, bikkinlik, yabancilasma, hissizlik, duygu
yoksunlugu gibi kavramlarla birlikte ele alinir. Fakat Heidegger’in derin can sikintisi
(profound boredom) olarak ele aldig1 ve herhangi belirli bir nedenden ya da seyden
kaynaklanmayan sikint1 tiirti, felsefi bir diisiiniisii tetikledigi i¢in olumlu bir anlamda
kullanilir (Quaranta, 2020, s. 2-7). Varolussal bir kayginin duyulmasina neden olan bu
tiir sikinti, sinemada kullanildiginda, izleyicinin karakterlerle ve olaylarla 6zdeslesmesini
engelleyerek, gordiiklerini sorgulamasini saglamaktadir. Nuri Bilge Ceylan’in
filmlerinde de sikinti uyandiran durumlar estetik bir 6ge olarak kullanilir. Ceylan’in
filmlerindeki sikintiyr Tiirkiye’nin yasadigi modernlesme siirecinin bir pargasi olarak
gormek, hatta sikinttyt modernlige karsi bir direnis bigimi olarak degerlendirmek
miimkiindiir (Gezgin ve Canbolat, 2019, s. 70). Sikilmak anlam yitimiyle alakali oldugu
icin, modern hayatin yarattig1 mekanik yasam bicimi, biirokratik ve mesafeli iligkiler,
akip giden, hizla degisen hayata karsi hissedilen gii¢siizlik duygusu, giindelik hayat
rutini, pek ¢ok faktdre bagl degerler karmasasi gibi mevzular kisilerde sikinti hissi
yaratir. Sikilmak, bu gidisatin sorgulanmasi ama buna kars1 bir sey yapilamamasi

sonucunda olugan bir bunalt1 seklinde ele alinabilir.
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Duraganlik, ele alinan konular, temalar ve bicimsel 6zelliklerin yarattig1 buhran
hissi, 0zellikle modern sinema olarak adlandirilan ve II. Diinya Savasi sonrasi ortaya
cikan sinema anlayiginin bir 6zelligidir. Modern filmler ve sanat filmlerinde, neden-sonug
iliskisine bagli olaylar zinciri 6nemsiz hale gelir ve bunun yerine bir insani durumun ve
cevrenin ¢ok katmanli tanimi yapilir (Kovacs, 2007, s. 63). Amagsizlik, agmazlar,
iletisimsizlik, yabancilagma gibi durumlar, soguk ve Oylesine mekanlar, daginik olay
orgiisii, ritmik zamandan farkli bir zaman algisi, minimalist bir sanat yaklasimi, dogal
aydinlatma, dogal oyunculuk ve duraganlik gibi estetik 6geler araciliiyla sunulmaktadir.
“Savas-sonras1 sinema, goriintiiyii yavaglatarak ya da durdurarak, karakter odakli
sinemay1 terk etmistir ve kendi i¢sel imkansizligini sanki yeniden fotografikleserek disa
vurmugstur. Bundan dolayz, II. Diinya Savasi sonrasi tanik oldugumuz duraganlik, hesaba
katilmasi gereken yeni ve orijinal bir durumdur” (Katsanis, 2015, s. 170). Yasanan hayal
kirikliklari, insanin kendine ve insanliga olan inancimi yitirmesi, glivensizlik hissi ve
kayip duygusu savas sonrast doneme damgasini vurmustur. Bunun sonucunda, sinema
artik diinyanin farkli bir duyumunu vermek durumunda kalmigstir. Fransiz filozof Gilles
Deleuze bunu zaman-imge sinemast olarak adlandirmistir. Ceylan’in sinemasi,
duraganligi, kamera hareketleri, minimalist 6geleri, icerdigi konu ve temalar, bigimsel
ozellikleri itibariyle, Deleuze’iin zaman-imge sinemastyla birtakim benzerliklere sahiptir.

Deleuze yazdig1 Sinema I- Hareket-Imge (Cinema I- The Movement-Image) ve
Sinema II- Zaman-Imge (Cinema II- The Time-Image) kitaplarinda, sinema hakkinda
goriislerini kendi felsefi kavramlariyla bagdastirarak dile getirmistir. Deleuze’e gore
sinema kendi i¢inde iki doneme ayrilir. Bu ayrimin II. Diinya Savasi sonrasi yaganan
biiylik trajediler sonucu meydana geldigini diisiinen Deleuze, sinema ile yaratilan imgeyi,
savas Oncesi hareket-imge; savas sonrasi zaman-imge olarak ele alir. Bu sayede “Deleuze
hayat1 temsil etmeye ¢alisan bir gercekcilikten yola ¢ikan sinema tekniginin nihayetinde
hayatin olas1 algilanigin1 degistirecek bigimde nasil gelistigini aciklamaya yonelir”
(Colebrook, 2013, s. 47). Deleuze, sinemanin, Italyan Yeni Gergekgiligine kadar sadece
hareket-imgesi verdigini ve zamanin harekete bagli yansitildigini diisiiniir. Degisen
diinya ve diinyayr algilama seklimizin sinemada yansimasi olarak, zaman-imgenin
zamani, hareketten ve mekandan bagimsizlastirarak dolaysiz bir sekilde aktardigini dile
getirir.

Sinema, ilk donemlerinde, kendi olanaklarini yeni yeni kesfeden bir sanatti.

Sinemanin hareketli goriintiileri kaydetmesi onun en 6nemli ve ilk kesfedilen 6zelligidir.
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Sinema, sadece bir kayit cihazi, goriilenlerin algisinin temsili degildir. Sinema, duygu ve
diislince yaratma potansiyeline sahiptir. Kamera hareketleri, ¢ekim, kesme ve montaj
(kurgu), sinemanin hareket agisindan kesfettigi yaratici olanaklardan bazilaridir. Deleuze,
sinemanin hareket ile ilgili 6zelliklerini ve anlatim olanaklarini hareket-imge kapsaminda

degerlendirir:

Sinemanin evrimi, kendi 6ziiniin ya da yeniliginin zaferi, montajla, hareketli kamerayla ve
projeksiyondan ayrilan ¢ekimin 6zgiirlesmesiyle gerceklesecektir. Boylece plan mekénsal bir
kategori olmaktan ¢ikip zamansal bir kategoriye doniisecektir; kesit de artik hareketsiz

olmaktan ¢ikip hareketli bir kesit olacaktir (Deleuze, 2014, s.14).

Hareket-imge, neden-sonug iliskisine dayali, eylem odakli, karakterlerle 6zdeslestigimiz
duyu-motor baglantilar1 harekete gecirir. Hareket-imge, Griffith, Eisenstein, Vertov,
Hitchcock gibi yonetmenlerin filmlerinde, duygu ve diisiince yaratmak i¢in oldukca
basarili bir sekilde kullanilmistir. “Hareket-imgesi, karakterlerin durumlara tepki vermesi
ilkesi etrafinda kurulur. izleyici, karakterle 6zdesleserek kendisini duyu-motor devinim
stirecinin pargast olarak algilar. Hareket-imgesinin en belirgin bi¢cimi olan “eylem-
imgesi”, dogrudan ana karakterin anlatt mekani i¢indeki amaclh eylemliligi etrafinda
orgiitlenmistir” (Suner, 2006, s. 121). Her ne kadar insan algisindan farklilagan yonleriyle
diinyanin farkli bir sunumunu olanakli kilsa da hareket-imge zamanin dolayli bir
sunumunu vermektedir. Zamanin dolayli yoldan sunumu, onu harekete ve mekana
bagiml kilar. “Montaj, hareket-imgelerin, zamanin dolayli bir imgesini olusturacaklari
sekilde diizenlenmesi, kompozisyonudur” (Deleuze, 2014, s. 48). Yani zaman1 sadece
belirli hareketlerin, belirli bir uzamda olup bitmesi seklinde algilariz.

Kurgunun ve hareket-imgenin en yaygin kullanimima, Sovyet sinemasinda ve
Hollywood filmlerinde rastlamak miimkiindiir. Daha 6nceden belirlenmis ve amaglanmig
fikirlerin neden-sonug zinciri i¢inde verilmesi ve seyircinin belirli bir tarz diisiinceye sevk
edilmesi, hareket-imgenin bu amaglar dogrultusunda kullanilmasiyla saglanabilmektedir.
Deleuze icin belirlenmislikler, insanlar1 kisitlayici seylerdir. Deleuze, 6zellikle gorsel-
isitsel enformasyonun giderek arttig1 bir cagda, sanatin, insanlarda edilginligi degil,
yaratici itkileri tetikleyici 6geleri barmndirmasi gerektigini diislintir. Kurgunun ya da
hareket-imgenin amaca yonelik kullanimini, ya da sadece temsili bir sekilde algi-imge
seviyesinde ayricalikli hareketlerin secilerek sunulmasini desteklemez. “Montaj, biitiinii,

ideay1, yani zamanin imgesini ¢ikarmak i¢in hareket-imgelere dayanan islemdir. Boyle
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bir imge zorunlu olarak dolaylidir, zira hareket-imgelerden ve onlarin birbirleriyle
kurduklar iligkilerden elde edilmistir” (Deleuze, 2014, s. 47). Sovyet Rusya’sinda ve
Nazi Almanya’sinda kitleleri etkilemek ve harekete gegirmek igin kullanilan bu tarz
filmler, propaganda sinemasinin en basarili drneklerini vermistir. Rus yonetmen Sergei
Eisenstein, kurguyu en etkili bi¢imde kullanan yonetmenlerden biridir. Onun, ani etkilerle
cagrisimlar yaratan filmleri, seyirciyi yonlendirir. Bu ¢agrisimlar, zithiklarin yarattig
diyalektik bir siire¢ icinde meydana gelirler. Rasyonel baglant1 ve art arda gelmeler
psikolojik otomatlar yaratir. Benzer bir durum, klasik anlat1 sinemas1 i¢in de gecerlidir.
II. Diinya Savag1 sonrasi sinema, biiyiik bir degisim i¢ine girmistir. Artik hareket-
imge sinemasi, insanin ic¢inde bulundugu varolus kosullarini iletmekte yetersiz
kalmaktadir. Insanlik, kaotik bir diinyaya adim atmustir. Her seyin degerini ve anlamini
yitirdigi, merkezsiz bir diinya i¢inde insan, kendisini adeta bu diinya i¢ine firlatilmis gibi
hissetmektedir. “Insan ve diinya arasindaki bag kopmus durumdadir... sadece inang
insanin gordiiklerini ve duyduklarina onu baglayabilir. Sinema diinyay1 degil, bu
diinyadaki inanc1 gostermelidir” (Deleuze, 1989, s. 171). Artik insanlar yeni diinya diizeni
icinde, yasadiklarini anlamlandiramamakta, modernligin hiz1 ve hayal kirikliklar: altinda
ezilmektedirler. Hayatin sundugu yeni durumlara kars1 inanglarini yitiren insan, sanatta
da yeni anlatim yollarina basvurmak zorundadir. Modern sanatlarda goriilen belli belirsiz
renkler, bitmemiglik hissi yaratan ¢izimler, edilgin karakterler, mutsuz yiizler, soguk
mekanlar, zamanin uzamdan kopmasi, sanatcilarin modern diinyadaki durumumuz ve
hissiyatimiz ilizerine yorumlaridir. Hatta, pek ¢cok modern sanat yapiti, bu yorumun nasil
yapilacagina dair denemelerdir. Sinemada bu, ¢cagdas anlat1 yapistyla miimkiin olmustur.
Deleuze’iin zaman-imge kavrami, sinemada olusan (ya da olusmak durumunda
kalan) yeni gérme tarzini agiklar. Zaman-imge ile birlikte, zaman artik hareketi 6l¢meye
yarayan bir ara¢ degildir; hareket, zamanin bir boyutu haline gelmistir (Deleuze, 1989, s.
22). Zaman-imgenin ¢ikis noktasi olan Italyan Yeni Gergekgiligi ile birlikte sinema yeni
duyumlar1 ve hayatin yeni kavranig seklini verirken ayn1 zamanda sinemanin farkli bir
yoniinlii kesfeder. “Anlami ¢oktan verilmis bir gercegi temsil etmek yerine, Yeni
Gergekgilik her daim anlaminin ¢oziilmesini bekleyen belirsiz gercegin pesindedir; iste
bu yiizden uzun ¢ekim, temsili montajin yerini almistir” (Deleuze, 1989, s. 1). Onceleri
harekete bagimli olan sinema, artik hareketten ¢cok, zamana odaklanmaktadir. Zaman,
hareketin  belirleyicisi  konumuna  gelmis; sinema, duyu-motor anlatimin

belirlenmigliklerinden kurtulmustur. Eylemlerin yonlendirdigi algi, zamanin uzamdan
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ozgiirlesmesiyle beraber kisitlamalardan siyrilmistir. Deleuze (1995, s. 25) bunu,
Hamlet’ten etkilenerek, tinli “Zamanin ¢ivisi ¢ikti” metaforu ile pekistirmektedir.
Karakterler, zamanin askiya alindigi bu filmlerde, amagsizca salinirlar. Artik mekén,
anlamli bir biitiin olusturmaya yarayan bir mecra degildir. Klasik sinemada, hareketin
yarattig1 stireklilik duygusuyla biitiinliiklii bir yapida sunulan mekanlarin yerine,
Deleuze'iin  oylesine-herhangi-mekan (any-space-whatever) diye tanimladigi kopuk
kopuk pargalara ayrilan yeni tiir bir mekan gelmistir (Suner, 2006, s. 121).

Zaman-imge ile birlikte mekan ve olaylar, adeta kafamizin ig¢inde gerceklesen
diissel bir gerceklige biiriiniir. Insan, adeta iginde oradan oraya savruldugu, 1ssiz ve
yabancilasmis diinyada kendi gercekligini yeniden yakalamak, benligi ve hayat arasinda
yeniden bag kurmak istemektedir. Zaman-imge sinemasinda gordiiklerimiz, gecmisin ve
gelecegin  simdi icinde resimlestirilmesi, belirli bir duygu durumunun -sanki-
dondurularak vurgulanmasidir. Tarkovski’nin Ayna (1975) filmi, zaman-imgenin etkin
bir kullanimin verir. Ayna’da gegmis ve gelecek simdiki zaman iginde eriyerek mekanin
dayatmalarin kurtulmustur. I¢ ice gecen anilar, gecmise duyulan 6zlem duygusunu,
mekanin dayatmalarini kirarak aktarir. Benzer bir duyguyu Nuri Bilge Ceylan’in ilk filmi
olan kisa metrajli Koza (1995) filminde de gérmek miimkiindiir. Koza, zaman-imgenin
yaratici bir sekilde kullanilarak belirli bir duygu ve kavramin yaratilmasina iyi bir
ornektir. Kaybedilmis ge¢mis, yakalanamamis zaman, anilarin yiikii ve acimasizligt iki
yaslt insanin bilincinde birbiri i¢inde eriyerek yasami, insan Omriinii, yasayisimizi,
gerceklesmemis beklentileri, yitik umutlari, bu diinyada var olmanin agirligini kavramsal
diizeyde duyumsatmay1 basarir.

Zaman-imge, ritmik olarak Ol¢tiigiimiiz, ardisik ilerleyen heterojen zamandan farkl
bir zamana vurgu yapar. Deleuze, zaman-imgeyi agiklarken, Bergson’un Time and Free
Will ve Creative Evolution adli kitaplarinda ele aldigi siire (durée) kavramindan
etkilenmigtir. Bergson’a (1986, s. 16) gore “Siire, gelecegi kemiren ve ilerledikce
biliyliyen ge¢misin daimi bir ilerlemesidir”. Yani siire, ge¢misin bir birikimi, bizim
icimizde olusan bir tortular biitiiniidiir. I¢inde bulundugumuz her kaypak simdi akip
geemekte fakat yok olmamaktadir. Saf siire i¢ ice giren, birbiri i¢inde eriyen, sadece
keyfiyet halinde meydana gelen degisimlerdir (Bergson, 1990, s. 98). Siire kavrami, bir
degisim fikrini icermektedir. Ge¢misin biriktirdikleri, adeta genlesip siirekli biiyiiyerek
varligimizi hi¢ durmadan yenilemektedir. Bu anlamda, zamana kendi disimizda

gerceklesen bir olgu olarak bakmak, onu dogru bir sekilde anlamamizi giiclestirir. Zaman,
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disimizda degil, bizzat kendi i¢imizde gergeklesmektedir. “Simdi yoktur, simdi bir
olustur. Ge¢misin var olmay1 biraktigini diisiiniiriiz... Oysa simdi yoktur... ama eylemde
bulunur. Gegmisin var olmadigini sdyleyemeyecegiz, ¢linkii o, ... varligin kendinde sakli
durmasinin bi¢imidir” (Deleuze, 2006, s. 86). Anilarimiz, bellegimizdir; bellegimiz de
stiremiz. Yasadiklarimiz, deneyimlerimiz, siiremiz, bizi biz yapan o6zellikler oldugu gibi,
bizim simdilerimize eklemlenerek, bizi degistiren seylerdir de. Stirekli olus i¢inde, siirekli
farklilagsan ve asla yok olmayan, hep bizimle yogrulan birikimlerimizdir ge¢mis.

Zaman1 bu sekilde duyumsamak, hayattaki olusu ve devinimi yakalamamizi
saglamaktadir. Sinemada zamanin siire olarak yakalanmasi zaman-imge ile miimkiin
olmaktadir. Zaman-imge, bize siirenin ve dolayisiyla hayatin duyumunu verebilir.
Tarkovski (2008, s. 7), bunu siirsel baglanti olarak tanimlar. Siirsel baglanti, daha
onceden tasarlanmig bir biitiin olmaktan ziyade, olus i¢ine dahil olmamiza olanak tanir:
“Siirsel baglantilar, olaganiistii duygusal bir ortam yaratarak seyirciyi harekete gegirir.
Seyircinin hayat1 tanima faaliyetine katilmasini 6zellikle saglar, ¢iinkii ne hazir bir sonug
sunmakta ne de yazarin kati talimatlarina dayanmaktadir” (Tarkovski, 2008, s. 7). Zaman-
imge ile birlikte, sinema artik anlatisal olmaktan c¢ikmistir. Bu tarz sinema, Oykii
anlatmaz. Filmlerin belirli bir baglangici ve sonu yoktur. Zaman-imge sinemasi, ge¢mis
ve gelecegin simdi icinde hep birlikte var olmasinin duyumunu vermektedir. Bu, bir
anlamda, yitirilen zamanin da telafisini yapmak gibidir. Sinemada deneyimlediklerimiz,
bizim siirelerimize eklendigi vakit bir yaratim olmakta, i¢imizde yeni duyumlar yeni
farklar yaratmaktadir. Bu da izleyicinin, filmin siiresi ile kurdugu bagda gizlidir. Film,
bittikten sonra, bizim deneyimlerimizle bag kurmaya devam edecektir.

Deleuze, zamanin dogrudan sunumunu saf optik-ses imgesi olarak tanimlar. “Artik,
duyu-motor imgelerin uzanimlar1 yerine, bir yandan ‘saf optik imge ve seslerin’ daha
karmagik cevrimsel iligkileri, diger yandan zamandan ve diisiinceden gelen imgelerin
1ss1zligin bedenleri ve ruhlarini olusturan baglantilarinin bir arada olusu vardir” (Deleuze,
1989, s. 47). Bu sekilde her tiirlii kaliplasmis diislinceyi bir kenara atan izleyici, yeni
yaratimlara acik olacaktir. Kendi siiremize eklemlenen film, bizde ¢agristirdiklariyla
gecmisten getirdiklerimiz ve gelecekte yasadigimiz tecriibelerle yenilenmeye devam
edecektir. “Tipik olarak sessizlikler, bosluklar ve belirsizlikler etrafinda sekillenen bu
sinema anlayiginda, ‘optik imge’, bedende cisimlesmis duyusal deneyimlere (koku, tat,
dokunus) seslenerek, bellek siireclerini harekete gecirir” (Suner, 2006, s. 124). Optik

imge, akilc1 bir diizenlemeden ziyade, edebiyatta James Joyce un da siklikla kullandig1
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biling akisi (stream of consciousness) tekniginde oldugu gibi, zihnimizdeki imgeler
adacigindan se¢imler yaparak bizimle diyalog icine girer. Bu ayn1 zamanda, saf optik-
sesten olugan imgenin, 6znel bir degerlendirmeye de agik oldugu anlamina gelmektedir.
Boylelikle bellegimizde ve diislerimizdeki sanal imgelere seslenen bu yeni imge tiirii
zihnimizde ¢agrisimlar yaratir. Duyu-motor baglarin anlamini kaybettigi bu imge tiiriinii
Chaudhuri ve Finn (2003, s. 44- 45) a¢ik imge olarak adlandirirlar. Anlamin agik
ucluluguna vurgu yaparlar.

Nuri Bilge Ceylan sinemasi, Deleuze’iin zaman-imgesiyle birtakim benzerliklere
sahiptir. Oncelikle, Ceylan sinemasini, italyan Yeni Gergekgiligi ile baslayan ve Yeni
Dalga gibi ¢esitli akimlarla gelisen modern sinemayla ortak 6zellikleri vardir. Nuri Bilge
Ceylan sinemasi dykii degil, imge sinemasidir. Onun sinemasi, bir hikdye anlatmaktan
cok bir atmosfere ve duruma, insan olma haline, insanin i¢ diinyasina, ¢atigmalarina,
yalnizlik ve ¢alkantilarina gdre bicimlenen bir sinemadir (Savasg, 2017, s. 63). Daha 6nce
de belirtildigi gibi, Ceylan’in filmleri, bir iki ciimle ile 6zetlenebilecek konu odakli
olmayan filmlerdir. Fakat icerdikleri imgeler dolayisiyla, ¢esitli kavramlara ve durumlara
aracilik ederler ve boylelikle ¢esitli duyumlar tiretirler. S6z konusu bu duyumlar, ahlaki
varolusumuz, hayati1 yasayisimiz, kavrayisimiz ve insani varligimizi siirdiirme seklimizle
iliskilidir. Oykii odakli olmadiklari icin onun filmlerinde nedensellik zinciri yok denecek
kadar azdir. Ornegin Koza’da kopuk kopuk imgelerin toplam1 bir kavrami algilamamizi
saglar. Birbirinden bagimsiz ve zamansiz mekanlar, diigsel bir hissiyatin duyumunu verir.
Filmdeki yasl ¢ift, yitirilmis zamanin, ger¢eklesmemis beklentilerin, akip giden hayatin
ardindan yas tutar adeta. Zaman, mekanin diissel parcalar1 i¢cinde birleserek zihnimizde
bir imge yaratir. Kronolojik zamanin kirildigs bir diger 6rnege U¢ Maymun filminde
rastlanir. Filmde, Hacer’in Servet ile ilk kez bulugmaya gittikten sonra arabasina bindigi
sahneler arasinda gegen zaman, kronolojik olarak iglemez. Seyirci olaylarin gercekligini
sorgular. Aynit zamanda, Hacer’in igsel zamanina, bellegine ve algisina davet edilir.
Suner’in (2006, s. 122) de belirttigi gibi, en ¢ok 6znel imgelerde, ¢cocukluk anilarinda,
diis ve fantezilerde belirginlesir zaman-imge. Ceylan’in filmlerinde zaman-imgeye,
zamanin adeta durdugu, bazen ¢ocukluk 6zlemini dile getiren, nostaljik anilar1 harekete
geciren imgelerde rastlamak miimkiindiir. Ornegin Kasaba, ge¢mis zamanin tortusunu
icimizde hissettirirken ayn1 zamanda, ‘var olmayan bir silanin insanin burnunda tiitmesi
ve silada kapana kisilmig olmaktan gelen miithis rahatsizlik’ hissini verir (Diken ve

digerleri, 2018, s. 63). Bunun yaninda, Kasaba’da, Iklimler’de ve U¢ Maymun’da oldugu
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gibi, vicdan azabimin ve bilingaltinin i¢inden ¢ikip gelen diissel sahneler, zaman-imge
yaratir.

Ceylan’1n filmlerindeki duraganlik ve kamera hareketlerinin yok denecek kadar az
olmasi, zamanin siire olarak algilanmasina katki saglar. Boylelikle ilgimiz karakterlerin
ruh durumlarina ve olusan atmosfere odaklanir. Uzun g¢ekimler, bigimsel olarak bir
duygunun iletilmesine olanak tanir. Bir Zamanlar Anadolu’da filmindeki elmanin
yuvarlanma sahnesinde oldugu gibi. Elmanin uzun uzun yuvarlanmasi, o sirada pek ¢cok
seyi diislinmemizi saglar. Film bizimle diyaloga geger. Bellegimizdeki pek ¢ok aniy1
uyandirir. Elma, kafamizdaki imgesiyle birlesir, yuvarlandig: siire boyunca filmdeki
imgesiyle arasinda zikzak dokur. Elma belki de ¢ocukken hepimizin gordiigii bir aninin
yeniden karsimiza ¢ikmasidir. Belki de hayatin akisi, hayat karsisinda caresizligimizdir.
Bu sahnede, biz elmanin pesinden giderken, filmin siiresi de askiya alinir. Elmanin
yuvarlanmasi, filmde yasanan olaylardan kopuk goriiniir ¢iinkii filmin geneliyle baglantili
bir eylem iliretmez. Herkes maktulii ararken elmanin oradaki olaylarla ilgisi yoktur. Fakat
filmin atmosferine katki saglar. Ceylan’in filmlerinde bu tarz araya girislere ¢okga
rastlanir. Askiya alinan zaman, ya da baska bir deyisle 6/ii zaman (dead time), filmin akis1
icinde dikkat dolu bir fark edise (attentive recognition) ulasmamizi saglar. Bu tarz
sahneler estetik bir 6ge olarak yaratici bir sekilde kullanilir. Deleuze (1989, s. 44-56) bu
kavrami yine Bergson’dan alarak sinemadaki saf optik-ses imgesi ile iliskilendirmistir.
Dikkat dolu fark edis, gordiigimiiz imgelerin bellegimizdeki imgelerle kurdugu bag
sayesinde gerceklesir ve zihinsel bir katilim siirecini igerir.

Ceylan’in filmlerinde kullanilan yakin ¢ekimler de bu dikkat dolu fark edisin
ornekleridir. “Sinema, dagarcigindan yakin c¢ekimler yaparak, tanis oldugumuz
nesnelerin gizli ayrintilarin1 vurgulayarak, kameranin dahice yonetimiyle siradan
ortamlar1 irdeleyerek, yasamimizi yoneten zorunluluklara iliskin bilgileri arttirdig1 gibi,
bize daha once hi¢ diisiinlilmemis, dev bir devinim alan1 da saglar!” (Benjamin, 2013b,
s. 72). Pascal Bonitzer’in (2011, s. 26) de Kor Alan ve Dekadrajlar kitabinda detayl1 bir
sekilde ele aldig1 yakin plan ¢cekimler, her bir nesneye ya da insan bedenindeki bir noktaya
bir yiiz kazandirir. Tanidigimiz seyler yabancilagirken, bize uzak seyler yakinlasir ve
kendini agi1ga cikarir. Ornegin Kasaba’da kullanilan yakin plan ¢ekimlerle yiizlerdeki
detaylara yapilan vurgu, karakterlerin duygularini, gergek niyetlerini ve ruh hallerini
anlamamiz1 saglar. Farkli kusaktan bireylerin bir araya geldigi aile, gece agaglarin

arasinda cesitli aile meseleleri ve tarih hakkinda konusurken yapilan yakin plan ¢ekimler,
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onlarin hayata kars1 duruglarini, yorgunluklarini, sikinti ve 6zlemlerini goriiniir kilar.
Benzer sekilde U¢ Maymun’da yakin plan ¢ekimlerle kisilerin yiizlerine yapilan vurgu,
onlarin ruh halleri ve niyetleri hakkinda fikir yiiriitmemize olanak tanir. Bir Zamanlar
Anadolu’da’daki yakin plan ¢ekimler de ayni islevi yerine getirir. Yakin plan ¢ekimler
ayrica, film siiresini askiya alarak, filmin akigin1 nedensellik baglarindan uzaklastirir.
Gordiiklerimiz iizerinde diisiinmemiz icin bize siire tanir.

Oykiiye dayal1 bir sinema olmadig: icin Nuri Bilge Ceylan’m filmlerinde ¢atisma
yaratan olaylar, heyecan veren gelismeler yasanmaz. Catigsmanin olmamasi, duraganligi
artirir. “Ceylan’in filmlerinde seyirci, neredeyse hi¢bir baglami olmayan karmasik bir
senaryoyla bas basa birakilir. Bir problem oldugu bilinir fakat tam resim asla verilmez.
Karakterler sessizdir ve siradan aligkanliklarin1 gergeklestirirler; sahnede hareket yok
denecek kadar azdir” (Katsanis, 2015, s. 171). Senaryonun karmagiklig1 dykiiden degil,
eksiltili anlatidan kaynaklanir. Yaratilan bosluklar seyirci tarafindan doldurulur.
Ceylan’in filmlerinde ¢atisma ¢ogu zaman, karakterlerin egolari {izerinden, hareketlerle,
imalarla gosterilir ya da diyalog boyutunda kalir. Fakat konusmalar ¢cogu zaman iletisim
kurmaya yaramaz; iletisimsizlige yol agar. Diyaloglar ¢dziimsiizdiir. Ornegin Kigs
Uykusu’nda karakterler birbirini dinlemeden ya da hice sayarak konusur. Herkes kendi
dogru bildigini dile getirmek, birbirini ignelemek icin adeta yarisir. Ote yandan,
gosterilen olaylar ve diyaloglar, durum yaratmak i¢in kullanilir Ceylan’in filmlerinde. Kzg
Uykusu’'nda Necla ve Aydin arasinda gecen diyaloglar ve catisan egolari, ikisinin
birbirinden uzaklagmasina neden olur ve Necla ortadan kaybolur. Benzer sekilde, Necla
ile Nihal ve Nihal ile Aydin arasindaki imali konusmalar da onlar1 birbirinden iyice
uzaklagtirir. Ceylan’in filmleri, ruh halleri gecislerinin, kabullerin, yitiklik ve yenilgilerin
filmleridir. Yasanan kiigiik catigsmalar, karakterlerin diistiigii zitlasmalar, kavram
diizeyindedir.

Ceylan’1n karakterleri ¢cogu zaman nihilist, bencil, melankolik ve 6zdeslesmesi zor
karakterlerdir. “Filmleri, anlamli ve kalict toplumsal ve cinsel iliskiler kurmaktan
acizliklerine bir ¢care veya buna kars1 bir tedbir olarak, ironik bir sekilde yalnizlik pesinde
kosan yabancilasmis karakterlerle doludur” (Diken ve digerleri, 2018, s. 14). Kendi
iclerinde yenik, hayattan beklediklerini elde edememis, bu yiizden de zamanin onlar i¢in
durdugu kisilerdir. Zaman onlar i¢in, Kasaba ve Mayis Stkintisi’nda ¢ocukluklarinin
gectigi yerlerde, Uzak’ta 1skalanan bir anda, U¢ Maymun’da evde dolanan bir hayalde, ya

da Bir Zamanlar Anadolu’dada eski giinlere duyulan 6zlem dolu anlarda donup kalmaistir.
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Karakterlerin icinde bulunduklar1 ruh halleri, 6zlemleri, amagsizliklari onlarin takili
kaldig1 zamani gosterir. Bu kisiler, nerede olurlarsa olsunlar memnuniyetsiz, inangsiz,
hayal kirikligina ugramis, yerinden edilmis ve olduklarindan baska yerde olmay1
arzularlar (Diken ve digerleri, 2018, s. 17).

Nuri Bilge Ceylan’in karakterleri eyleme gegmez, gecse de eylemleri onlar1 daha
cok yaralar. Adeta kendilerine disaridan, bir manzaraya bakiyormus, olaylar onlarin
basina gelmiyormus gibi izlerler. Bundan dolay1 da, simdiki statiileri ne olursa olsun,
aylaktirlar. Ceylan’in karakterleri yetenekleri olmadigi icin degil de baslangictaki
amaglarin1 ve hayallerini gerceklestiremedikleri i¢in neredeyse farkinda olmadan
ruhlarin1 seytana satmislardir (Andrew, 2010, s. 3). Fakat egolart gii¢lii oldugu igin,
rutinlerinden ve konfor alanlarindan taviz vermezler ve kendilerini onaylama konusunda
uzmandirlar. Aslinda kendi olduklar1 kisi ve imajlar1 arasindaki ugurumu gizlemeye
caligirlar. Bu ugurumun bagskalar1 ve kendileri tarafindan fark edilmesi onlar1 bunalima
stiriikler. Kig Uykusu’nda Aydin, her seyi bildigini, en zeki ve makul insanin kendisi
oldugunu diisiiniir ve bundan dolay1 diger insanlarla gergek bir iligki icine giremez
(Neher, 2015, s.100). Onlarla ¢atisma yasadiginda kendisini iistiin goriir. Benzer sekilde
Ahlat Agaci’nda Sinan, olmak istedigi yerde olmadigi i¢in her seyi ve herkesi kiictimser.
Hincini insanlardan ¢ikarir. Bu durumu bir anlamda, Nietzsche’nin kole ahlakiyla
bagdastirabiliriz. Nitekim kdle ahlakinin temelinde hing duygusu vardir. “...kdle insan ve
onun diistinme sekli, ‘hing’ ile, yani daha iyi ve daha giiclii olanlar1 cezalandirmaya ve
onlara iistiin gelmeye yonelik 6tke dolu arzularina ulagma ¢abalarinin sonuglar1 arasinda
bir esitsizlik oldugunda hing tahtina oturur” (Berkowitz, 2003, s. 122). Hing, i¢inde
barindirdig1 6tke dolayisiyla insanda baskalarina karsi giivensizlik ve diismanlik hissi
yaratir.

Ceylan’in filmlerinin merkezinde erkek karakterler yer alir. Kadin karakterler,
erkeklerin egolar1 altinda ezilen, silik ve gii¢sliz kisilerdir. Bununla ilgili elestirileri
Ceylan (2011, s. 129) su sekilde agiklar: “Erkeklerin kisiligi birgok parcaya bolinmiistiir,
dolayistyla daha sorunludur. Bu onlar1 hayatin kompleks durumlarini anlatmak i¢in daha
olanakli kilar. Kadin ruhu gene de daha dengelidir”. Ornegin Iklimler’de isa karakteri,
Bahar’dan daha karmasik bir yapida sunulmustur. Isa’nin eylemlerini neden yaptigin,
etrafindakilere kars1 neden bu kadar duyarsiz oldugunu anlamakta giicliik ¢cekeriz. Buna
karsin Bahar daha dengeli ve tutarlidir. Fakat kirilgan bir yapiya sahiptir. “Isa’nmn var

oldugu diinyada deger diye bir sey yoktur. Bahar’in ise degerlerinin bir diinyas: yoktur.
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Isa yolunu kaybetmistir, Bahar ise iimitsizdir” (Diken ve digerleri, 2018, s. 102). Bir
anlamda yoOnetmenin kadin karakterlere daha sempatik yaklastigini bile sdylemek
miimkiindiir. Bahar’in hayalleri ve umutlar1 vardir fakat Isa, kendisi i¢in dahi bir seyler
icin ¢abalamaktan acizdir. Erkek karakterler, daha duygusuz ve duyarsizdir. Bu, belki de
erkek diinyasinin acimasizligindan kaynaklanmaktadir. Mesela Bir Zamanlar
Anadolu’da’da, erkek egemen bir cografyada, erkekler arasi iktidar iliskilerinin
sevimsizligi, muhtarin kizinin ¢ay getirdigi sahneyle bir siireligine de olsa unutulur. 4hlat
Agaci’nda Sinan, annesini ve tiim kadinlar1 agir1 duygusal olduklar1 igin alayci bir sekilde
elestirir. Ceylan’in filmlerinde erkekler siirekli bir ¢eliski ve umutsuzluk i¢indedir. Bu da
onlar1 daha sorunlu yaptig1 i¢in bir yandan daha karmasik ve anlagilmaz diger yandan da
daha sevimsiz hale getirir.

Ceylan’in kinik karakterleri kotiiliik kavramini, etik degerleri ve ahlaki
varolusumuzu sorgulamamizi saglar. Kendilerine kiiskiin bu karakterler, kimseyi
umursamazlar ve her durumda hakli ¢ikmak i¢in bagkalariyla olan iliskilerini yok
sayarlar. Insan iligkileri sorunludur ve karsilarindakileri zedeler. Etik, insan iliskileriyle,
kisiler arasi iligkilerde yasanan ahlaki boyutla ilgilidir. “Ahlak yanlis ve dogru, iyi ve
kotii, erdem ve kusur ile, yaptiklarimizi ve yaptiklarimizin sonuglarint degerlendirme ile
ilgilidir... Kullandigimiz ahlak terimlerini ve ahlaki yargilarimizin statiisiinii analiz eden
etik, takindigimiz ahlaki tutumlarimiz ardinda yatan yargilarimizi ele alir” (Nuttall, 2011,
s. 15). Insanlarin eylemleriyle birbirlerini ne yonde etkiledigi, yasanan iliskilerin insanlar
iizerinde yarattig1 ahlaki etkinin niteligi etik degerlerin bilgisini gerektirir. “Etik iligki
degerleri... bir kisinin baska belirli bir kisiyle iligskisinde degerlilik yasantilaridir: Bir
kisinin bagka bir kisiye yasattig1 tortu birakan yasantilar. Bu ayn1 degerler, onlara insan
acisindan bakildiginda ise, degerlilik yasantisi olanaklaridir” (Kuguradi, 2011, s. 185-
186). Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki insan iligkileri de etik degerlerin sorgulandigi, ikili
iliskilerde neyin dogru neyin yanlis, neyin iyi neyin kotii, neyin ne kadar ahlaki oldugunu
diisinmemize olanak tantyan iligkilerdir. Ceylan’in filmleri, genel olarak, aidiyetsizlik,
yersiz-yurtsuzluk, iletisimsizlik ve tasra temalar1 iizerinden degerlendirilir. Biitiin
bunlarin yaninda, onun filmlerini etik sorgulamalar olarak ele almak miimkiindiir.
Nitekim, Ceylan sinemasi, iliskiler sinemasidir (Diken ve digerleri, 2018, s. 15). insan
olmanin ve insan kalabilmenin anlami, ahlaki varolusumuz ve etik degerlerin ne

olduguyla ilgili yaptigimiz sorgulamalardir.
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Nuri Bilge Ceylan’in filmlerine genel olarak, kotiiliik kavrami ve kotii niyet
hakimdir. Onun filmleri, kétiiliigiin dogasini ve insan iligkilerini nasil etkiledigini ele alir.
Koétiiliiglin sadece biiyiik seylerde degil, onemsiz gibi goriinen kii¢lik insan iliskilerinde
de bulunabilecegini gosterir. Kotiiliigiin, salt kotiilikk yapmak icin degil de, degisen
sartlara gore sekillendigini, bazen tepkisizligin de koétiiliik unsuru olabilecegini gosterir.
Kotiliigli gosterirken, iyilikle arasindaki sinirlari, sinir durumlart sorgular. Tiirk
sinemasinda kotiiliikk, uzun yillar kaliplagsmis bir sekilde tek boyutlu ve somut olarak,
zengin-fakir, geleneksel-modern, Dogulu-Batili, giizel-¢irkin ayriminda ele alinmistir.
Bu filmlerde, kotiiler ¢ok kotii, iyiler ¢ok iyidir. Her zaman dostlugun, dayanigmanin ve
tyiligin kazandig1 filmlerde, kotiiliik belirli bir motivasyon gergevesinde kahramanin
eylemlerini hakli c¢ikarmak, engellemek ve bu sayede catisma yaratmak igin
kullanilmigtir. Bu tarz filmlerde, kotiiliigli fark etmek kolaydir. Nitekim Tiirk
edebiyatinda da boyle bir gelenek s6z konusudur. “Tiirk romani, koétiiliikk unsurlari
bakimindan zengin fakat kotiliigiin kavramsal derinligi ve niteligi bakimindan
zayiftir...” (Sen-So6nmez, 2017, s. 292). Bundan dolay1 da yiizeyseldir. Tiirk sinemasinda
roman uyarlamalarinin sayis1 diistiniildiglinde, filmlerde kotiiliiglin basite indirgenmesi
anlagilabilir. Fakat 2000’ler Tiirk sinemasinda bunun degistigi soylenebilir.

Nuri Bilge Ceylan’in filmleri kotiiligii karmagsik bir sekilde ele alir. Onun
filmlerinde karakterlerin iyi ya da kotli olduguna karar vermek giictiir. Bunun yerine,
kotiiliigiin ve iyiligin niteligidir s6z konusu olan. Siradan iligkilerdeki kii¢lik hesaplar,
giindelik hayatin i¢indeki kotii niyet ele alinir. Onun sinemasinda, iliskilerin dogasini,
imkansizligini ve degisen yoniinii sorgulariz. Boylelikle daha inandiric1 ve gercekei bir
kotiiliik kavramiyla kars1 karsiya kaliriz. Ornegin Kis Uykusu'nda Aydin, 6zdeslesmesi
zor bir karakterdir. Kaprisli, kendini begenmis (narsist) ve bencil bir kisiligi vardir. Eski
bir tiyatrocu oldugu ve entelektiiel bir ¢cevreden geldigi icin, simdi i¢inde bulundugu
yerde kendisini diger insanlardan farkli ve tistiin goriir. Tasrada turistik otel isleten ve bir
hayli varlikli olan Aydin, ona bagli olan insanlara karsi duyarsizlik derecesinde
mesafelidir. Bu mesafeyi de yardimcis1 Hidayet sayesinde biirokratik yollarla korur.
“Elbette Aydin'in koétii bir insan oldugu sdylenemez. Fakat kotiiliigiin ortaya ¢ikmasi i¢in
kotii insanlara ihtiyag yoktur. Bu noktada Hidayet'in (ve Aydin'in avukatlarinin) filmdeki
can alic1 gorevleri ortaya cikar: Kayitsizlik ve ahlaki notrlestirme” (Diken, 2015, s. 11).
Aydin, bu sayede vicdanini temize ¢ekerek insanlarin zor durumda kalmasina karsi

duyarsizlasir. Bu sayede, onlarin i¢inde bulunduklar1 durumu diisiinmemek kolaylasir.
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Kirasin1 6deyemeyen kiracisini, durumunun kotii olmasina aldiris etmeden evinden
attirmak ister. Bunun {izerine gelisen olaylarda da kendini degil, onlarin cehaletini, is
bilmezligini, hatta -kendi tabiriyle- pasakliligini su¢lar. Onlardan daha {istiin oldugunu
diistindiigii bir igrenme duygusuyla kendini durumdan uzaklastirir ve hakli ¢ikarir.

Yasanan bu olay, kapitalist ve biirokratik iligkilerin etikle olan ilgisi agisindan da
ele alinabilir. “Kapitalizm, toplumun sermaye birikimi merkezli érgiitlenmesi demektir.
Modern toplumlar, sermaye birikimimin gereklerine gére bigimlendirilmistir... Insani
varolus daha fazla iiretmek ve daha fazla tiiketmek iizerine insa edilir” (Insel, 2005, s.
55). Kapitalizmin dogasindaki insani olmayan biirokratik iliski modeli, etik iliskileri
insan faktoriinden arindirarak diizenler. Tipki Arendt’in kotiiliigiin siradanlagsmast
fikrinde belirttigi gibi, “... emre itaat s6z konusu oldugunda aslinda modern diigiincenin
sorumluluk ve 6zgiirliikk baglaminda doniistiirdiigii kotiiliik diistincesindeki insan faktort,
iradesini teslim etmis bir insana doniiserek onemsizlesir” (Sen-Sonmez, 2017, s. 265).
Sorumluluk almayan insan, yaptiklarin1 hakli ¢ikaracak bahaneler ve yollar bulacaktir.
Tepkisiz kalarak kotiiliik yapmis olacaktir. Biirokratik ve sosyal iligki modelleri, ahlaki
sorumluluk almayi, vicdani olmayan duygulari sifira gekerek temize ¢ikarir. Onemli olan
kar-zarar iliskisidir. Kis Uykusu’nda, kirilan bir camin maliyeti, kiigiik bir ¢ocugun
gururundan daha Onemlidir. Diyet olarak 6denen tokadin, para degeri olarak higbir
karsilig1 yoktur. insanm onurundan gétiiren bedel, vicdani yiikiimliiliikler duyulmamasi
icin sdzlim ona giiclii kisileri adeta uyusturur. Aydin, kiracis1 olduklarim bile bilmedigi
insanlar1 gordiigiinde ici buruklagsa da kendi yaptiklarin1 hakli ¢ikaracak bahanelerden
taviz vermez.

Bunun yaninda, Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde iyilik de keskin ayrimlarla iyi
degildir. Kig Uykusu’nda Nihal, esi Aydin’a gére hayirsever ve karsisindaki insanlara
kars1 diisiinceli bir profil ¢izer. Fakat Nihal’in aslinda iyiligi neden, nasil ve kimin i¢in
yaptig1 tartigmaya aciktir. Nihal, cesitli derneklere yardim eder ve civardaki okullarin
ihtiyaglarini karsilamak igin girisimlerde bulunur. Ama bunlari, elestirdigi ve kagmaya
calistigy, iistelik de bu ¢aligmalardan 6zellikle uzak tutmak istedigi esinin parasiyla yapar.
Onun parasiyla iyilik dagitir fakat ona kars1 acimasiz ve igneleyicidir. Bu yiizden de
Aydin’in kiz kardesi Necla’nin goziinde parazitten farki yoktur. Necla onun ¢abalarini
yapmacik bulur. Necla’ya gore bu tarz davraniglar gosteristen ibarettir. Nihal kendince
etik bir tavir sergilemek ister. Dogru olduguna inandig: iyilik diisiincesini hayata

gecirmek icin c¢abalar. Fakat yaptiklarinin ardinda goriinmeyen bir ¢ikar iligkisinin
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oldugunun farkinda degildir. Tyiligi kendi dogasindan dolay1 degil, tatmin edici yéniinden
dolay1 yapar. Kis Uykusu, pek ¢ok karakter ve degerler acisindan bir yiizlesme filmidir.
Kis Uykusu’nun etik boyutu maskelerin diisiiriilmesidir (Savas, 2017, s. 86). Nihal’in
yiizlesmesi, iizerinde ¢ok diislinmedigi iyi niyetinin ardindaki motivasyonu yardima
muhtag oldugunu diisiindiigii kisinin gururunda gérmek olacaktir. Filmin belki de en can
alic1 sahnesi budur. Nihal, Aydin’in kiracilari Hamdi ve Ismail’in evine, Aydin’dan aldig
paray1 vermek igin gider. Fakat beklentisinin aksine, Ismail paray1 almaz ve gdziiniin
oniinde atese atar. Bu hareket, pek ¢ok acidan etik tartismaya aciktir. Ismail'in eylemi, bu
diinyadan kovulmus lanetlilerin ve koétiilerin paymi sembolize eder ve Nihal’in
hayirseverligiyle acimasizca alay eder (Diken, 2015, s. 21). Paranin bagat deger oldugu
kapitalist diizene ve degerlere karst bir meydan okumadir. Nihal, Ismail’in sadaka olarak
gordiigii parayr kabul edip mutlu olacagini diisiinerek insan gururunu hice saydiginin
farkinda degildir. Ceylan bu sahnede, melodramatik bir havadan kaginmis ve iist gekimle
gosterdigi Ismail’e tehditkar ve acimasiz bir hava vermistir (Dolcerocca, 2015, s. 4).
Boylelikle de eylemin siddetini artirmigtir. Etik bir degerlendirme yapmayi, karakterleri
yargilamayr ya da yargilamamay1 bize birakmistir. Karakterlerin eylemlerinin
degerliligini ve bizim diinyamizdaki karsiliklarmi sorgulamamiza olanak tanimistir:
Iyilik ve kotiilik kime gore, neye goére iyidir ya da kétiidiir? Sinirlari nelerdir? Ne
olmalidir? Degerlerimiz nereye kadar ahlakidir ve nereye kadar insan onurundan yanadir?

Nuri Bilge Ceylan sinemasinda magdur ne tam magdur, iyi ne tam iyi, kotii de ne
tam kotiidiir. Herkesin yaptiklarinda kendince gecerli nedenleri vardir. Herkes kendi
cikarina gore hareket ederken ortaya koyulan degerler seyirciyi, insan olmanin
gereklerine dair pek ¢ok soruyla bas basa birakir. Onun filmlerinde, canilik boyutunda bir
kotiiliikk fikrinden ziyade, kiiglik insan iligkilerindeki kd&tii niyetin bir baskasini ve
kendimizi hangi farkli sekillerde yaraladigina dair durumlara sahit oluruz. Fakat bu
kotiiliiglin olmadigr anlamina gelmez. Kant’1in 6zellikle Saf Aklin Sinirlar: Dahilinde Din
(Die Religion innerhalb der Grenzen der blofien Vernunft) adl1 kitabinda dile getirdigi
radikal kotiiliik kavramina bu noktada goz atmakta fayda vardir. “Radikal kotiiliik
kavrami, insanlarin kotiiligi sadece kotiilik i¢in yapmast degildir...Kant’a gore, bir
eylemin ahlaki 6zii bize olumlu bir caydirict gibi goriinmiiyorsa, ahlak yasasindan
sorumlu tutulamayiz ve ahlaki kisiler olamayiz...6dev, pozitif bir caydirici olsa dahi,
daha az rasyonel se¢imler yapmaya yatkinizdir” (Wood, 1999, s. 285). Kant’in radikal

kotiilik kavrami, onun 6dev ahlakinda belirtti§i 6zgiir secimler yapabilme yetimizle

200



iliskilidir. insan, dogustan getirdigi kotiiye yonelme itkisini, ahlak yasasina uymayi
secerek goz ardi edebilir. Bu tamamen 6zgiir se¢cim kabiliyetiyle ilgilidir. “Kant’a gore
insan dogal nedenselligin se¢imlerini belirlemesine izin verdiginde, kendi ¢ikarini ahlak
yasasinin 6niine koymus olur. Radikal kétiiliik bu kendi ¢ikarini diisiinme egiliminin Kant
tarafindan kavramsallastirilmasidir” (Oranli, 2017, s. 220). Yani sectigimiz maksim,
bizim ahlaki kisiligimizi belirler. Kotiiliigii isteme, ahlak yasasindan sapmadir. Kendi
kisisel ¢ikarlarimiza gore mi yoksa, ahlaki 6ze gore mi eyliyoruz? Ceylan’in karakterleri
secimlerini, hesapl koétiiliikten yana kullanir ¢ogu zaman. Dogru olmadigimi ¢ok iyi
bilseler de kendi ¢ikarlarini her seyin Oniine koyarlar.

Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki eylemlerin ya da karakterlerin kotii niyetine,
ITklimler’deki Isa karakteri giizel bir 6rnektir. Isa, bencil, narsist bir karakterdir ve kendi
egosunu tatmin etmek i¢in, baska insanlarin duygularini somiiriir. Sevgilisi Bahar’la
adeta oyun oynar. Bencilligi, sevgisizligi ve yalanlar1 Bahar’in mutsuzluguna neden olur.
Iliski tikandiginda olduk¢a umursamaz bir tavir igine girmesi Bahar’i &rselerken,
ayrildiktan sonra onun hayatina yeniden miidahale etmesi Bahar’da biiyiik bir kirilmaya
neden olur. Bahar’in hayatina devam etmesini kiskanir ve kendi duygularindan emin
degilken sirf egosunu tatmin etmek icin, lisenmez; Bahar’in isi geregi c¢ekimler igin
bulundugu Agri’ya Bahar’la konusmaya gider. Degistigini ve onunla yeniden birlikte
olmak istedigini sOyleyerek Bahar’i ikna eder. Fakat onu oracikta yeniden terk eder.
Bahar’in iiziilmesi ya da buruklugu onu iizmez. Ceylan’in belki de en az
ozdeslesebilecegimiz karakteri Isa’dir desek yanlis olmaz. Baskalarmin mutlulugunu
kiskanmast ve kendi nihilizminin acisini bagkalarindan ¢ikarmasi, onu oldukga itici
yapar. Kotli niyeti, etrafindaki insanlarin mutsuzluguna neden olur. Ceylan’in diger
filmlerdeki karakterlerinin i¢ g¢eliskilerini anlamak i¢in ¢esitli firsatlar yakalariz. Fakat
Isa’nin diinyasinda hicbir deger yoktur. Isa, kendi i¢inde ¢atismalar1, geliskileri olan biri
degildir. Herhangi bir seyi gercek anlamda istemez. Higbir sey ve hi¢ kimse ona mutluluk
veremez. Onun koétii niyetinin kaynag nihilizmidir.

Kétii niyetin, nihilizmin ve bencilli§in zedeledigi insan iliskilerini Nuri Bilge
Ceylan’in baska filmlerinde de gdérmek miimkiindiir. Ue Maymun’da kétiiliik ve kotii
niyet, insanlarin sug islemesine kadar varir. Bir Zamanlar Anadolu’da’da yine gercek bir
su¢ drnegine rastlariz. Bunun yaninda, Ceylan’in filmlerinde bazen kétii niyet, iliskileri
ya da kisileri zedelemez; sadece goriilen ve sezilen bir kotii niyet vardir. Boylelikle

bireysel ahlak anlayisindaki 6znelligi sorgulariz. Mayis Sikintisi’'nda Muzaffer’in diger
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insanlarla kurdugu iligki buna 6rnektir. Film ¢ekmek i¢in kdyiine giden Muzaffer, oradaki
insanlarla kendine faydasi olacak sekilde ilgilenir. Onlarin ihtiyaglarini, duygu ve
diistincelerini gormezden gelerek sadece kendi isinin hallolmasina odaklanir. Kimseye
gercek anlamda bir kétiililk yapmaz ya da kimseyi incitmez ama insanlart umursamamasi
onun eylemlerini ahlaki agidan sorgulamamiza neden olur. Pire Dayi’nin yanina
cekimlere gittiginde, onun, esini kaybettigi i¢in ne kadar iizgiin ve yalniz olduguna aldiris
etmez. Onu dinlemez; hatta azarlar. Benzer sekilde babasiyla yaptigi ¢ekimlerde de
babasinin agaclar1 i¢in verdigi miicadeleyi gormezden gelir. Ona yardimci olmaz,
dertlerini hige sayar ve filme yeteri kadar kendini vermedigi i¢in onu zorlar. Akrabasi
Saffet’ten ¢ekimler i¢in yardim alir. Biiyiik sehirde is bulmak icin heveslenen Saffet’e isi
bittiginde, kent yagaminin zorlugundan dem vurarak yardimei olmaz. Nuri Bilge Ceylan,
Mayrs  Stkintis’nda Muzaffer’in  filmini ¢ekmek i¢in etrafindaki insanlari nasil
kullandigin1 gosterirken ayni zamanda, sanatin ve sanat¢inin etik yonelimiyle ilgili
birtakim sorular1 da agiga ¢ikarir: Sanatin, nihai bir ama¢ olup olmamasi gerektigini,
insana verilen degerin gostermelik olup olmadigini sorgulariz.

Tyilik, kotiiliik, kotii niyet gibi kavramlarm yaninda, Nuri Bilge Ceylan filmlerinde
etik degerleri toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik baglamda olusan iliskiler kapsaminda
gormek de miimkiindiir. Diinyanin hemen her yerinde goriilen smifsal farklar ve bu
farklarin yarattig1 6nyargilar, deger yargilar1 ve deger bigmelere, Ceylan’in filmlerinde
yerellik unsuruyla birlikte rastlanir. Bu anlamda onun filmleri toplumsal ipuglarina ve
yorumlara agiktir. Ceylan’in filmleri; zengin-fakir, sehirli-tasrali, muhafazakar-modern,
Dogulu-Batili degerler gibi pek ¢ok ayrimi gosterir. S6z konusu bu toplumsal ve kiiltiirel
farkliliklar, insan iligkilerini etik degerler bakimindan etkiler. Tiirkiye’de modernlesme,
devlet eliyle gergeklestirildigi, elit bir kesme hitap ettigi ve tasrada biiyiik bir direngle
karsilastig1 icin, sinifsal farkliliklarin derinlesmesine, kiiltiirel olarak birbirini diglayan
kutuplagsmalarin olugmasina neden olmustur. “1980 sonrasi uygulanan neoliberal
ekonomi politikalarinin ortaya ¢ikardigi en 6nemli sonuglardan biri, alt ve {ist siniflar
arasinda derinlesen ekonomik ve toplumsal ucurum olmustur” (Suner, 2006, s. 21).
Modernlesme siireci yillar i¢inde her ne kadar tasrada ve muhafazakar kesimde bir
noktaya kadar gergeklesse de arada kalmislik duygusu ve melezlesen, birbiri igine gegen
degerler ve yasam sekilleri ortaya ¢cikmistir. Tagra masumiyetini kaybederken kent tasrali

degerleri baskilamaya ve diglamaya ¢alismistir.
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1950’lerde baglayan ve 80’lerde uc¢ noktasina ulasan gd¢ dalgasi, kent iginde
gecekondulagmaya bunun sonucunda da arabesk kiiltiliriin olusmasina neden olmustur.
21. yiizyila gelindiginde ise, cesitli kiiltiirlerin, etnik gruplarin ve siniflarin yasam
bigimlerinin biiyiik bir mozaik olusturdugu bir tablo ortaya ¢ikmistir. Tiirkiye, ¢ok uluslu
mirasi ve sorunlu modernlesme siirecinden kaynaklanan, aktif ve reaktif giic dengelerinin
biiyiik kimlik bunalimlarina ve insalarina neden oldugu bir cografyaya sahiptir. Etnik
catigsmalarin yaninda, en biiyiik kimlik c¢atismalari, Batililagmis modern {ist sinif ve
bastirilmis, modernlesememis yoksul, muhafazakdr ve tasrali kimligi etrafinda
gelismektedir. Yasanan kimlik ¢atismalar1 ve aidiyet meseleleri, sadece tek bir yonden
degil, pek ¢ok farkli acidan kisiyi ve kisiler arasi iliskileri etkilemektedir. Ornegin
Dogulu- Batili degerler ¢atismasinin iginde, Dogu-Bat1 degerleri oldugu kadar, modern-
muhafazakar, merkez-tasra, zengin-fakir ayrimiyla ilgili deger yargilar1 ve ahlaki
catigsmalar bulunabilir. Biitin bu degerler, Bourdieu'niin (2020, s. 7-47) habitus
kavraminda belirttigi gibi, hal ve hareketlerden yasanan mekanlara, bir eylemi yapma
biciminden estetik kaygilara kadar her seyde goriilebilir. Kurulusundan itibaren, modern
degerlerin muhafazakar degerleri digladigi Tiirkiye’de, 2000’lere gelindiginde, Batili-
modern kimligin 6n plana ¢iktigt deger yargilar1 yavas yavas yon degistirmistir.
2000’lerde artik, geleneksel kitleler ve temsil ettikleri degerler 6n plandadir.

Smifsal ve kiiltiirel farklar, Uzak’ta, Mahmut ve Yusuf arasinda yasanan ikili
iligkide birtakim ¢eligkilere ve ¢atigmalara yol acar. Filme adin1 veren “uzak” kavramu,
kisinin kendisine ve iki insanin birbirine olan uzakligmmin yani sira, iki farkli sinif
kiiltiiriiniin ve ahlaki degerlerin de birbirine olan uzakligidir. Film boyunca Mahmut ve
Yusuf arasinda yasanan gerilim ve iletisimsizligin en biiylik nedeni, Mahmut’un hayata
kars1 yeniklik duygusuna, konfor alanindan ¢ikmak istememesine ek olarak, bir zihniyet
meselesidir. Mahmut, Istanbul’a is bulmak i¢in gelen ve evinde kalan akrabasi Yusuf’u
is bilmezligi ve cahilliginden dolay:r kii¢iimser. Onun kibri ve sevgisizligi, sigarasini
icerken, soguk havada balkon kapisin1 Yusuf’un arkasindan kapatacak kadar komik bir
hinlige ve buna benzer i¢ten pazarliklara neden olur. Yusuf’un, is icin Mahmut’tan
tanidiklar1 vasitasiyla yardim istemesi, i¢cten ige Mahmut’u kizdirir. Mahmut, Yusuf’un
bu sekilde hazira konmak istemesini, tasra zihniyetiyle bagdastirir. Bu ve buna benzer
olaylarla, sinifsal ahlaki degerlere ve bu degerlerin yarattig1 farklara, ahlaki ¢eligki ve
yozlagmaya Ceylan sinemasinda jest ve mimiklerden, tavirlardan konusmalara, oturustan

kalkisa ve kiyafete kadar pek ¢ok seyde rastlanabilir.
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Nuri Bilge Ceylan’in, sinifsal ve kiiltiirel ¢catigsmalarin ve farkliliklarin en ¢ok goze
battigr filmi Kig Uykusu’dur denebilir. Eski bir tiyatro oyuncusu olarak belirli bir
entelektiiel birikimi olan ve Kapadokya’da otel isleterek hayatini siirdiiren Aydin,
tagradaki insanlarin tavirlarindan ve gorgiisiizliiglinden sikayet eder. Onlarin
kiyafetlerinden hijyenine kadar her seyini kiiclimser. Onlar1 elestirmeyi kendisine is
edinir. Ayrica kendisinin comert oldugunu diisiinecek kadar yanilsama i¢indedir. Aydin,
kiracist imam Hamdi ve kardesi Ismail’le yasadig: sorunun uzamasi ve bunun yaninda
kardesi Necla ve esi Nihal’le yasadigi tartigmalar sonucunda kendisiyle sessiz ama biiyiik
bir ylizlesme icine girecektir. “Filmin ana ¢atismasinin ev sahibi oyuncu ve kiraci olan
Imam Hamdi arasinda yasanmasi bir rastlant1 degildir. Bu igsel ¢atismalar1 ve ¢agdas
Tiirk toplumundaki dindar alt kesim ve ‘aydin’ elitler arasinda yasanan igsel ¢catigsmalarin
ve kutuplagmalarin bir yansimasidir” (Dolcerocca, 2015, s. 2). Aydin, onunla konugmaya
gelen Hamdi’nin camurlu ayakkabilari tiksinerek ittirir, daha sonra ayak kokusundan
sikdyet eder. Imam Hamdi nin, -ortada bunu gerektirecek bir durum olmasa da- vakur bir
sekilde egilip biiziilerek 6ziir dilemek i¢in uzun bir yoldan yiirliyerek gelmesi, onun i¢in
onemli degildir. Hatta, Bozkirin Sesi adl1 yerel bir gazeteye yazdig1 bir kose yazisinda,
“bu tip cahil ve gorgiisiiz insanlarin nasil din adam1 oldugunu” hayretler i¢inde elestirir.
Necla’ya bu yazisini okurken, “Adam pasakliligiyla, piskinligiyle, ne idigi belirsizligiyle
kose yazisina konu olmay1 basardi” diyecek kadar kendisini biiyiik goriir. Aydin’in kibri
ve Hamdi’nin vakurlugu, Dogulu-Batili degerleri oldugu kadar, sinifsal farkliliklar1 da
gosterir. Hamdi, 6ziir dilemesi i¢in yaninda getirdigi yegeni Ilyas’a zorla dziir diletmek
ister. Fakat Ilyas bu durumu kaldiramaz ve bayilir. insan onurunda agtig1 yaradan kendini
kolaylikla styirabilecek bir ahlak anlayigina sahip Aydin, bu durumdan kendini sorumlu
tutmaz.

Ozetleyecek olursak, Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki Aydin ve Mahmut gibi
karakterler, insanlarla kurduklar: iliskilerde bireysel 6zelliklerinin yaninda, mensubu
olduklar1 sinifsal ahlaki degerleri de temsil ederler. Batili, modern, laik, burjuva olmanin
yaninda bu karakterler ayni zamanda, entelektiiel donanima sahip kisilerdir. Onlar
araciligiyla, Tiirk modernlesmesinin entelektiiele (aydina) bictigi rolii ve siire¢ icinde,
entelektiielin gliniimiizde ne gibi degerlerle yasadigini gérmek olasidir. Daha 6nce de
belirttigimiz gibi, Tiirkiye Cumhuriyeti kurulusundan itibaren, halkin modernlesmesi igin
belirli bir elit sinif olusturmaya ¢aligsmis ve aydina, halkin Batili degerleri kazanmasi igin

egiticilik misyonu yiiklenmistir. Bundan dolay1 da Cumhuriyetin ilk donem romanlarinda
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goriilecegi lizere aydin, halktan daha ¢ok bilen, didaktik ve degerler dayatan egitici kisi
olarak resmedilmistir. “Tiirk modernizmi eyleme 6ykiinme {izerinde kuruludur. Esasinda
analist olmasi gereken entelektiieller ve sanatcilar Tiirkiye’de eylemcilige, yani toplumu
doniistiirmeye, egitmeye, kurtarmaya, vs. yonelerek kolektif bir kimligi sahiplenmisler
ve ‘aydin’ ve ‘ideolog’ konumuna gelmislerdir” (Gole, 2011b, s. 8). 1980 darbesiyle
birlikte entelektiielin toplum i¢indeki konumu ve kendi gdziindeki degeri degismistir.
Inandig1 degerlerin yikildigii goren entelektiiel kesim, karamsarlik ve yenilmislik
duygusuyla icine kapanmistir. Kendisini halktan daha farkli bir yerde konumlandiran
Tiirk entelektiieli bu sefer de inandig1 degerler yikildig1 ve hayal kirikligina ugradigi i¢in
kabuguna ¢ekilmistir. Tiirk aydinit hem kendisine hem de topluma kiiskiindiir artik.

Kis Uykusu’ndaki Aydin’it ve Uzak’taki Mahmut’u Tirkiye’de entelektiielin
konumu agisindan degerlendirecek olursak, Aydin’in Mahmut’a gore daha eski kafali bir
entelektiiel oldugunu goriiriiz. Kendine, halki egitme misyonuna adamis bilirkisi roli
bicmistir; yazdigr yazilar da bu yondedir. Aydin icin diislinmek bir kabul gérme,
onaylanma meselesidir (Diken, 2015, s. 14). Yazdig1 yazilar1 o kadar ¢ok begenir ki,
Necla ve Nihal’le paylasir. Ona gelen bir mektupla dalga gecer. Mahmut ise, 80
sonrasinda entelektiiel olarak sanat¢inin i¢inde bulundugu duruma 6rnektir. Mahmut,
kendi ideallerinden uzaklagmis, hayatla girdigi biitiin kavgalar1 kaybetmistir. Ayrica,
reklam fotograf¢ilig1 yapan ve sanatsal ¢aligmalara olan inancim1 kaybeden Mahmut,
kapitalist sistemin c¢arklari i¢inde degerlerinden ve bir zaman oldugu kisiden
uzaklagsmistir. Uzak hakkindaki bir roportajinda Ceylan, Mahmut’tan yola ¢ikarak
entelektiieller hakkinda su degerlendirmeyi yapmistir (Andrew, 2010, s. 4):

Istanbul’daki ... entelektiiellerin aligkanliklar1 daha problemlidir -6zellikle para kazandiklari
zaman bagka insanlara ihtiyaglar1 yoktur. Bundan dolay1 bagkalarindan bir sey istemezler ve
karsiliginda da onlara bir sey vermezler. Sanki, ekonomik olarak yardima ihtiyaglar

olmadiginda baskalarina yardim etmemek i¢in yeteri kadar kazanmiglardir.

Temize cekmeler, denklemler ve kissadan hisselerle Tiirkiye’de entelektiiel, halktan
kopuktur. Kendine kurdugu fil disi kulesinde halki hakir goriir. Suya sabuna dokunmadan
kendi varligini siirdiiriir. Ve yine, ideal sartlarda entelektiiel olmasi beklenen sanatgi, tipki
Mayis Sikantisi’nda Muzaffer’in yaptig1 gibi, degerlerini geride birakmustir. Uzak’ta da
basta inandig1 ideallerine yabancilagsmis ve idealleri i¢in cabalamay1 birakmig bir sanatci

goriiriiz. Mahmut, onu var eden degerler yerine, inanmadig1 degerlerle yasar.

205



Bunun diginda, sinifsal ve toplumsal degerler baglaminda ele alinabilecek bir diger
mesele, sehir-tasra degerleri ve ¢atigmasidir. Nuri Bilge Ceylan sinemasinda tasra temast
oldukca belirgin bir yer kaplar. Sehirde gecen filmlerinde dahi, tasra goriiniir haldedir.
Sehirde gegmesine ragmen U¢ Maymun, degisen, yozlasan degerleriyle sehirdeki tasray1
ve alt sinif degerlerini gosterir. Uzak da sehirde gecer fakat Yusuf’un varligt Mahmut’a
kendi tasrali gegmisini hatirlattig1 igin, tasralilik bu filmde, kacinildik¢a goriiniir hale
gelir. Ayrica sehir, Ceylan’in filmlerinde, yabanci ve soguk bir mekan olarak gosterilir.
Sehir, tasradan gelene diigmandir. Gri renklerin hadkim oldugu Oylesine mekanlarda
gosterilen karakterler, asik suratli ve yalnizdir. Tasra her ne kadar yeknesak ve sikici olsa
da, ozellikle ilk filmlerinde Ceylan, tasrada insanlar1 daha igten ve dogayla bas basa
gosterir. Kendi ¢ocuklugu da kasabada gecen yOnetmenin tasraya bakisinda nostaljik
duygular hissedilir. Ozellikle ilk filmlerinde tasra, cocuklarin gdziinde zamansiz ve
diissel bir imge olarak yer alir. Fakat Ceylan’in tasrasi, popiiler filmlerdekinin aksine
oldukca dogal, gercekei ve inandiricidir. Onun filmlerindeki nostaljik 6geler, masalsi
diinyalar kurmaz. “Ceylan'in filmleri, gegcmiste var oldugu tasavvur edilen, masumiyet
cag1 ya da toplumsal ¢ocukluk donemi olarak ideallestirilen, masals1 bir tagraya degil,
dogrudan dogruya bugiin yasandig1 haliyle tasraya, tasradan ne kaldiysa ya da tasra neye
doniistiiyse ona bakmaktadir” (Suner, 2006, s. 107).

Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde tasra gengler i¢in umarsiz ve bogucu bir mekan
haline gelmistir. Tasra, yabancilasmanin, monotonlugun, sikintinin, kistiritlmighigin ve
arada kalmighgin zamansiz mekanidir. “Tasray1 kuran sey kendisi degildir...merkezle
iliskisi hatta bizatihi merkezdir...zira tasraya sinen yoksunluk duygusu, merkezin,
kendisini hiikiimran bir kabalikla 6ne ¢ikaran bu ¢agrisimlarin giicline yenik diismenin
duygusudur” (Cigdem, 2016, s. 104). Kasaba’da Saffet, kdy hayatinin genglere hicbir sey
vadetmediginden ve onu g¢iiriittiigiinden yakinir. Mayis Sikintisi’'nda Saffet yine, tasranin
olanaksizliklarindan yakinir ve Istanbul’a gitme hayaliyle fabrikadaki isini birakir.
Uzak’ta Yusuf, tasranin kisith imkanlarindan kagip Istanbul’da is bulmaya gelmistir.
“Mekan kavrami, zihinsel olanla kiiltiirel olani, toplumsalla tarihseli birbirine baglar”
(Lefebvre, 2014, s. 25). Tipki eski Tiirk filmlerinde oldugu gibi, Ceylan’in filmlerinde de
sehir-tagra karsitligi, imkansizliklar baglaminda ele alinir. Sehre gelenler aradiklarini
bulamazlar ve sehirle catisirlar. Fakat eski Tiirk filmlerinden farkli olarak onun
filmlerinde olaylar sadece bu duruma odaklanmaz. Olay oOrgiisii, karakterin yasadigi

zorluklar1 gosteren aksiyonlardan olugsmamistir. Onun filmlerinde tasra daha kisiseldir.
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Nur Bilge Ceylan filmlerinde tasradaki insan, sehirdeki yabanciya goére daha
bilgisiz ve masumdur. Fakat sosyoekonomik yonden tasra, ayn1 zamanda bir degisim
icindedir. Fabrikalarin kurulmasi bunu gosterir. Gelenekler de degisen yasam sartlarina
gore acimasizca degigsmektedir. Yabanilligin mekani olan tasrada insan artik hem saftir
hem de pratik cikarlar pesinde kosmasini bilir. Bu bir anlamda, Tiirkiye’de yasanan
modernlesme siirecinin, kapitalizmin ve neoliberal politikalarin etki ettigi ve edemedigi
alanlar1 gosterir. Tasra, yillar icinde kapitalizmden payimni almistir. Geleneksel degerlerin
farklilagarak devam ettigi tasranin, her tiirlii imkandan haberi vardir. Tagradan gelenler
bu imkanlara sahip olmak isterler fakat kapitalist sisteme yabancidirlar. Ornegin Uzak’ta
tagradan gelen Yusuf’un saf, temiz yonleri vardir ama kolaycilia kagmay1 da bilir.
Akraba iliskilerinin, bireysellige izin vermedigi bir kiiltiirden geldigi i¢in, konuklugunun
Mahmut’u rahatsiz ettigini fark etmez. Mahmut’un sirf evinden bir an 6nce gitsin diye
onu hirsizlikla sucglayabilecegini diisiinmez. Ona gerektiginde yardim eder. Ama is
bulmak i¢in ¢cabalamaz. Bunun yerine kendi ¢apinda ¢apkinlik yapmaya ¢alisir. Aylaklik
yapar. Onun degerleri biiyiik sehrin degerleriyle ortiismez. Sehirde ona yer yoktur. Us
Maymun’da, tasra kokenli ailenin degerleri de biiyiik sehre uyum saglayamamis, uyum
saglamak zorunda kaldig1 noktada da geleneksel aile degerleri sarsilmustir.

Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerinde tasra, imkansizligindan dolay1 kagilacak bir
yer degil, bazen zorunlu olarak gidilen bir yerdir. Kdyden kente hareketlilik, Kis
Uykusu’'nda, Bir Zamanlar Anadolu’da’da ve Ahlat Agacr’nda tersine donmiistiir.
Kentten zorunluluktan ya da kendi istegiyle kasabaya, tasraya donen karakterler ¢ikigsiz
bir arayis i¢indedir. Kis Uykusu’nda, eski bir tiyatro oyuncusu olan Aydin ve ¢evirmen
kiz kardesi Necla oldukea iyi egitim almus, Istanbul’da uzun yillar yasamus, belirli bir
entelektiiel ¢evreyi terk ederek, babalarindan kalan miilklerine g6z kulak olmak igin
Kapadokya’ya yerlesmislerdir. Bunda kendi kisisel yenilmisliklerinin de payt yok
degildir. Onlara bir siginak olan tasra, aslinda onlarin kistirllmigliklar1 ve kendi i¢lerinde
hissettikleri siirgiinii ve yenilmisligi goriiniir kilmaktadir. Aydm, (filmde agikca
belirtilmese de) oyuncu olarak istedigi yere gelememis; Necla ise sucgluluk duygusu
icinde, basarisiz bir evliligin yaralarini yillar gegmesine ragmen saramamigtir. Ceylan’in
filmlerinde mekan, filmin bi¢imsel diline katk:i saglayan bir estetik unsur olarak islev
goriir. Karla kapli bozkirin ortasinda kendi diinyalarina hapsolan karakterler Kig
Uykusu’nda, genellikle kapali mekanlarda, az 1s1kl1 odalarda gosterilmistir. Bir Zamanlar

Anadolu’da’da tagra, bitimsiz bir riizgarla Orselenen bozkirin ortasinda ucu bucagi
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olmayan soguk bir ¢6] misali uzanir. insan1 yutan, kendisini kiigiik ve aciz hissettiren ve
oliim duygusunun her an hakim oldugu acimasiz bir yerdir tagra.

Nuri Bilge Ceylan filmlerinde neresi olursa olsun mekan, karakterlerin i¢inde
bulundugu yersiz yurtsuzluk hissini destekler. Bazen ucu bucagi olmayan bozkir, bazen
bir ev, bazen bir doga manzarasi, bazen sevimsiz binalar ve metropol, yaratilan atmosferi
giiclendirir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, bagka yer sinemasidir (Diken ve digerleri, 2018,
s. 17). Ceylan’in filmlerinde insanlar, baska yerde olabileceklerini hayal ederler. Hig
bulunmadiklar1 ya da daha 6nce mutlu olduklar1 yerlerin 6zlemini duyarlar. Ya da onlar1
acitan neresiyse oradadirlar. Nerede olurlarsa olsunlar, i¢sel huzuru yakalayamayan
karakterlerin yasadiklar1 yerlere, evlerine baktigimizda, bir manzara karsisinda uzun
seyirlerine ortak oldugumuzda, onlarla birlikte biz de baska bir yerin ya da
ulagilamayacak bir zamanin silasinda gibi hissederiz. Sanki ge¢miste kalan ya da hig
yaganmamis bir anin 6zlemini duyariz. Bu duygunun bi¢imsel olarak verilmesi, zaman-
imgenin kurulmasiyla desteklenir. I¢inde bulunulan mekanlar, zihinsel siireclerin, ortaya
cikan durumlarin pekistirilmesini saglar. Araya giren ve uzun uzun gosterilen bir
manzara, yuvarlanan bir elma, yakin plan yiiz ¢ekimleri, sobaya damlayan su gibi
detaylar, filmin siiresini askiya alir. Boylelikle dikkatimiz olaylardan ¢cok atmosfere ve
duygulara c¢ekilmis olur. Ceylan’in filmlerinde mekan, anlami destekledigi i¢in, estetik
bir 6ge olarak film diline katk1 saglar. Kasaba’da tasra, sadece bir yer degil ayn1 zamanda
gelenek, aile ve geleneklere bagliligin temsil edildigi bir zihniyet meselesidir (Raw, 2017,
s. 143). Tasranin sinirlar1 sadece kendi i¢inde degildir. Tasra bazen insanin kendi i¢inde
bazen de sehrin gobegindedir. Uzak’ta buna sahit oluruz.

Nuri Bilge Ceylan sinemasinda, karakterlerin mekani ne sekilde duyumsadiklari,
geemisin ve gelecegin birlestigi ve iginde eridigi simdiki zamanin izlenimiyle verir.
Filmde yaratilan zaman ve mekan kavrami, bizim kendi igsel siiremizle birleserek yeni
cagrisimlara acgik hale gelir. Tipki Proust’un romanlarinda oldugu gibi... “Proust,
muhayyilede gezinirken, somut olarak ‘ben’in disinda duran zamani ‘kayip zaman’ olarak
nitelendiriyordu... Mekanla muhayyile arasinda, esya ile soyut hatiralar arasinda baglanti
kurmasi, empresyon sanat anlayisinin bir izlegidir” (Aliyev, 2019, s. 16). Ceylan’in
sinemas1 da ¢ogu kaynakta izlenimci (empresyonist) bir sinema 6rnegi olarak gosterilir.
Ceylan’in sinemasi, renkler ve aydinlatmanin yaninda, zaman ve mekani bu sekilde
kullandig1 i¢in de izlenimci bir sinemadir. Tasra iiclemesi olarak da gegen Kasaba, Mayis

Stkintis1 ve Uzak’ta mekanin duyumu, yasanan cografyada duyumsanan zamanin imgesi
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sayesinde verilir. “Kasaba'nin anlattig1 tasrada zamanin akisindan ziyade, akmayisidir.
Film, zamanin akisinin biteviye bir yinelenme dongiisiinden ibaret oldugunu sdyler
gibidir” (Suner, 2006, s. 109). Zamanin aktigin1 gosteren sey, degisen mevsimlerdir.
Tasrada insan, dogaya ve zamana kars1 gii¢siizdiir. Zaman akiginin igsel siireyle olan
iliskisi Zklimler’de, degisen mevsimler ve mekanlarla belirgin hale gelmistir. Her gecen
mevsim ve degisen mekan, Bahar ve Isa’nin iliskisinde bir asamay1 ve buna bagli yasanan
durumlar1 goriiniir kilar.

Zaman-mekan iligkisinde, Ceylan’in filmlerinde kentin, modernlesmenin getirdigi
bir zaman anlayisinin mekani oldugu goriiliir. “Modernite mekaninin belirgin 6zellikleri
vardir: Homojenlik -parcalilik-hiyerarsiklik” (Lefebvre, 2014, s. 26). Ozellikle bir
metropol olarak Istanbul’da, zengin-fakir, Dogulu-Batili, dindar-laik, geleneksel-
modern, tagrali-sehirli, vb. bir aradadir. Buna bagl olarak, gdkdelenler ve gecekondular
sinirlarla ayrilsa bile, buradaki insanlar ve yasam sekilleri, sosyal alanlarda, ulagimda ve
cesitli yerlerde birbirleriyle karsi karsiya gelir. Gole (2011b, s. 173), gelenek ve
modernlik arasinda radikal kiiltiirel bir kirilmanin yarattig1 kentsel mekan ve zamani,
kronolojik bir zaman boyutunun olmadigy, iist {iste, yan yana farkli zamana ait pratiklerin
karsiniza ¢iktig1 akortsuz bir zaman ve kaotik bir mekan diizenlemesi seklinde tanimlar.
Ceylan’in filmlerinde kent, izlenimci bir anlayisla, bir kavram ve duygu iletir. Farkli
ekonomik ve kiiltiirel gegmise sahip insanlarin yan yana oldugu, etkilesim i¢ine girdigi,
da birbirine teget gecen yasam bicimleri ve kentin algilamisi farklidir. Ornegin Ug
Maymun’da kent ve kullanilan mekanlar, alt simif bir ailenin goziinden, kistirilmig
olduklar1 sosyal ¢evre ve diger siniftan kisilerle olan iliskilerin onlar1 nasil etkiledigini
gorlinlir hale getirir. Genellikle insan iliskilerinin smifsal ve ekonomik olarak
stirdiiriildigii, insani unsurun yok denecek kadar az oldugu, birbirini somiiren, gérmeyen,
gormezden gelen, duyarsizlagmis umursamaz insan yiginlarinin yalmizliklart iginde
yasadig yerdir kent. Istanbul, Ceylan’in filmlerinde, diger yeni dénem Tiirk filmlerinde
oldugu gibi, yabancilastirict ve ayristirici bir yerdir. Cazibe merkezi olmasina ragmen,
her insana aradigin1 vermez. Istanbul, tiim giizelligine ragmen, Ceylan’in filmlerinde en
ticra koseleri, sevimsiz beton yi1ginlar1 ve gri havasiyla ¢ikar karsimiza.

Biitlin bunlarin yaninda, Nuri Bilge Ceylan sinemasinin en 6nemli 6zelliklerinden
birisi oldukca gerceke¢i olmasidir. Fakat onun sinemasinda gergekgilik, sosyal bir

gerceklik anlayisindan farklidir. Onun filmlerinde gercekgilik, toplumsal olaylarin
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gosterilmesi, toplumsal meselelerin aydinlatilmasit degildir. Nuri Bilge Ceylan,
filmlerinde yer alan sosyal gergeklere ve olgulara mesafelidir ve felsefi bir agidan
yaklagir. Gosterilen degerler, tarafsiz bir sekilde ele almir ve izleyicinin
degerlendirmesine agiktir. Onun filmlerinde sosyal gercekgeilik ya da politik kaygilardan
ziyade, insan iligkilerinin bu gibi durumlardan nasil etkilendigine dair tetikleyici fikirler
vardir. Gergekeilik meselesinin kendisi i¢in sosyal gergekeilikten farkli anlamlar
tagidigini dile getiren Ceylan’in (2011, s. 151) filmlerini daha ¢ok, insana dair durumlar
hakkinda dogruluk payr ve inandiricilik diizeyi yiiksek filmler olarak tanimlamak
miimkiindiir. Onun filmlerinde ger¢ek-iistii 6gelere bile rastlanabilir. Kasaba’da Ali’nin
gordiigii rilya sahnesi, Ug¢ Maymun’da ailenin evinde gezinen hayalet figiirii, Ahlat
Agaci’nda Sinan’in babasinin bebekligine dair gosterilen sahneler buna 6rnektir. Ceylan
(2011, s. 132), hayatin aklin dig ge¢iremeyecegi bir boyutunun var olduguna ve bunun da
gercegin bir parcast olduguna inandigini dile getirmistir. Fakat metafizik 6gelere yer
verse de onun filmleri yine de gergek¢idir. Nitekim Nuri Bilge Ceylan, inandiricilig
giiclii karakterler ve durumlar yaratir. Onun filmlerinde, her giin karsilagtigimiz insanlari,
iliskilerimizde yasadigimiz uyusmazliklari, nefreti ve bikkinligir gérmek miimkiindiir. En
onemlisi de onun filmleri, kendi i¢ celiskilerimizi, korkularimizi, kaygilarimizi, ahlaki
degerlerimizi gordiigiimiiz i¢in gergekc¢idir. Onun filmlerinde, bizi ahlaki celigkilerle bag
basa birakan her durum, kendimizle ilgili bir degerlendirme yapmamiza olanak tanir.
Ceylan, insan gergegini, insan ruhunu ve i¢ine diistiigii durumlar karsisinda insanin nasil
bir etik tavir aldigim gercekei bir sekilde, karakterlere ve durumlara miidahale etmeden,
seyirciyi yonlendirmeden, oldukga tarafsiz bir sekilde gosterir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasinin en belirgin bigimsel unsurlarindan biri, gercek ve
kurmaca arasinda kurdugu hassas dengedir. Onun filmlerinde, kurmaca ve gergek
arasinda gidip gelen bazi bigcimsel 6geler, bir yandan gergegin dogas1 ve gergekgeilik
hakkinda sorular sormamizi saglarken diger yandan da ahlaki degerlerin sorgulanmasina
olanak tanir. Bundan dolayr Nuri Bilge Ceylan, ¢ogu zaman iranli ydnetmen Abbas
Kiarostami ile karsilastirilir. Tipki Kiarostami’nin filmlerinde oldugu gibi, Ceylan’in
filmlerinde de gergek ve kurmacanin sinirlart birbiri igine gecer. Gergek ve yalanin ig ice
gectigi bazi durumlarda gercegin dogrulugu ve dogasi tartismaya agilir ve etik sorularla
karsilasiriz. Fakat Kiarostami’nin filmleri belgesele daha yakinken Ceylan’in filmleri -
ilk donem filmlerinde belgesel film bigimine benzer unsurlar bulunsa da- daha ¢ok,

empresyonist ve siirseldir. Ceylan’in filmlerinde siklikla karsimiza ¢ikan yiizlesme,
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kendini ve bagkalarimi kandirma, kanma, inandiricilik, duygularin gercekligi ya da
sahteligi, stnama, sinanma, itiraf, sug, sugluluk, arayis, vicdan gibi etikle ilgili tema ve
kavramlar, film bigimindeki ger¢ek ve kurmaca arasindaki ince ¢izgi sayesinde belirgin
hale gelir.

Onun filmlerinde gercek, en ¢ok saklandigi noktada kendini ele verir. Nuri Bilge
Ceylan, filmlerinde insan1 tiim zaaflar1 ve insani 6zellikleriyle ele alir. Kendisinin (2011,
s. 150) de belirttigi gibi, insanoglu genelde kolay ve kendini kandirmaya yardime1 olant
hemen bagrina basip onaylamaya hazir bir yaratiktir. Bunu yaparken de diger insanlarla
girdigi ikili iliskilerde oynadigi birtakim oyunlar, onun ahlaki kisiligini ve ahlak
anlayisint ele verir. Ceylan’in filmlerinde gerek konu icinde gerekse bicim iginde
kullanilan oyun kavrami, etik degerleri gormemiz agisindan onemlidir. Oyun, ikili
iligkilerde kisilerin birbirlerini sinadiklari, aldatmaya ve kandirmaya calistiklar: etik bir
mesele olarak karsimiza ¢ikar. Bunu Winnicott’in oyun kuramina benzeten Suner’in
(2006, s. 140) de belirttigi gibi, Ceylan’in filmlerinde yetiskinler tipki ¢ocuklarin oyunlar1
gibi, giindelik yasamda iligkilerini, kisinin hayatla, cevresiyle iliskisini sinamast gibi
kurar ve oyunlarin i¢inde daima bozgunu, bozmay1, bazen bozup birakmay1 iceren ahlaki
sonuglar vardir. Kendi gercek yiiziinii saklayan, oldugundan farkliymis gibi davranan
karakterler kendilerine, bagkalarina ve seyirciye karst mahcup kalirlar. Film bigiminin
kendisi de oyunlastirilarak etik sorular ¢ogaltilir. Ornegin Mayis Sikntisi’nda, film
cekiminin kendisi bir oyun haline gelir. Ceylan’in filmlerinde riiyalar ve hayaller,
izledigimizin gercekligini sorgulatir. Bu tarz sahneler, goriinenin altindaki gergekleri
sezmemiz ve ¢ikarim yapmamiz i¢in yoruma agiktir.

Ceylan’1n filmlerinde oyun kavramiyla ilgili etik meseleleri hem kiigliklerin hem
biiyliklerin diinyasinda gérmek miimkiindiir. Mayis Sikintisi’'nda Ali, babast istedigi
miizikli saati alsin diye, cebinde kirk glin yumurta tasimak zorundadir. Halastyla boyle
bir anlasma yapmistir. Tiim masumluguyla yumurtayr kirmamak i¢in elinden geleni
yapan Ali, basta hile yapmay:1 diislinmezken, yumurtanin kirilmasiyla daha once
Muzaffer’in bahsettigi hilelerden birini yapmak zorunda kalir. “Halasinin sorumluluk
ogretmek icin baglattifi oyun, baska seyler Ogretmistir Ali'ye. Hayatta bazen biraz
‘hilelik> gereklidir” (Suner, 2006, s. 149). fklimler’de Isa ve Bahar arasindaki iliski,
tilkendigi noktada adeta bir satrang oyununa doniisiir. Bahar’in, motosiklet yolculugu
sirasinda Isa’nin gozlerini kapamasi, sonrasinda Isa’nin onu ugurumdan asagiya atmakla

tehdit etmesi, gercek¢i olmayan ve gergegi ertelemek icin yaptiklari oyunsu
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denemelerdir. Isa son raddede bu ikili oyunu kazanmak ister. Uzak’ta Mahmut ve Yusuf
arasinda gecenler, Mahmut’un kiiciik hesaplar1 yiiziinden komik bir oyuna dondsiir.
Filmde bir yerde Mahmut, Yusuf’u salondan gitmeye ikna etmek icin Tarkovski filmi
acar fakat o gidince porno film izler. Yusuf’un kadinlari takip etmesi ve onlar1 dikizlemesi
de kendi i¢inde komik bir oyundur. Benzer sekilde Kis Uykusu’nda Aydin’in esi Nihal’i
uzaktan uzaga duvar arkasindan gizli gizli izlemesinde de bir tiir oyunsuluk vardir. Esi ve
kardesiyle arasindaki diyaloglar, istiinliik kurmaya dair oyunlardir. Bir Zamanlar
Anadolu’da’da, savcl ve doktor arasinda yasanan diyaloglar, aslinda her ikisinin de
gercegi bildigi fakat bilmiyormus gibi yaptigi bir oyuna doniisiir. Oyun ve gergek
arasindaki gerilimden kaynakli etik sorgulamalar, Ceylan’in karakterlerini komik duruma
diisiiriir. Ceylan’in filmlerinde ince bir mizah anlayis1 vardir. Ve bu mizah, ikili iligkilerde
yer alan kii¢iikk hesaplarin, hesapc¢iligin ve iktidar kurma hirsinin yarattigi ahlak
anlayisindan kaynaklanir.

Gergegin gerek igerik gerekse bicim araciligiyla kurulan oyun kavramiyla
sorgulanmasi, modern sinemayla birlikte ortaya c¢ikmistir. Cagdas anlati yapisinin
kullanildigi modern sinema, diger modern sanat orneklerinde oldugu gibi, gercegin

dogasinin sorgulanmasini ister.

Modern sinema fiziksel bir diinyay1 degil, ama bunun var olan bir diinya oldugu inanci
temeline dayali diinyanin zihinsel bir imgesini temsil eder. Modern sinema diinyanin koti
bir yolda oldugunu ve diizeltilmesi gerektigini ya da diinyanin belirli temsillerinin yanlis ya
da hatali oldugunu sdylemez. Fiziksel gercekligin herhangi bir imgesi zorunlu olarak
cagmmuzin zihinsel gercekligiyle celisir, yani seylerin onlar1 gordiiglimiiz gibi olduguna
inanamayiz. Modern sinemanin 6zgiilligii bu zihinsel gercekligi -gercekligin bir elestirisini
degil, fiziksel temsil yanilsamasinin zihinsel bir dogrulamasini goz éniinde bulundurmasidir.
Fiziksel gercekligin sahteligi ve fiziksel baglantilarin yerine zihinsel iligkilerin ge¢mesi,

modern sinemada merkezi unsurlar haline gelir (Kovacs, 2007, s. 42).

Brecht’in epik tiyatro anlayisindan bir hayli etkilenen ¢agdas sinema, modern
diinyada kaybolan degerlere ve inangsizliga kars1 bir tepki olarak dogmustur. Kaybolan
degerlerin yerine koyacak hicbir seyi kalmayan insan, yasadigi anlam yitimini sanatta,
sinirlar1 kaybolmus, muglak, iyinin ve kdétiiniin i¢ ice gectigi, her seyin anlamsizlastigi
diinyalar yaratarak gosterir. Sinema, hareketli goriintiiler ve zaman 6gesi dolayisiyla
gercegin kopyasini miikemmel bir sekilde iiretebildigi ve inandiricilik 6zelligi giicli

oldugu i¢in diger sanat dallarina gore gercegin dogasini sorgulamak acisindan daha
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etkilidir. Bu aym1 zamanda sinemanin paradoksudur: Bir ger¢eklik yanilsamasi gibi
goriinen sinema aslinda yanilsamanin gergekligini verir. “Sinemanin bir paradoks olarak
gerceklik yanilsamasi degil, yanilsamanin gergekligi oldugunu ve gergegi gercekle
anlatan tek sanat oldugunu fark eden Godard, sinemada ¢agdas anlatiya giden yolu da
acar” (Savas, 2015, s. 34). Godard’in filmlerinde parodi tadindaki sahneler, kelimelerle
goriintiiniin  birbirini tutmamas1 ya da yalanlamasi, karakterlerinin ikiyiizliligi ve
nihilizmi, birbirinden kopuk zaman ve mekéan, goriilen ger¢ekligin sorgulanmasini saglar.
(Cagdas sinema, gercege olan inancimizi sarsar; gordiiklerimizin ve duyduklarimizin
dogrulugundan siiphe ederiz. Modern sinema, gergekle oyun oynadigi i¢in gercekgidir
clinkii izleyici, film izlediginin her zaman bilincindedir. Karakterlerin soyledikleri,
davraniglari, jest ve mimikleri filmin bigemiyle birlikte ¢éziimlenmeyi bekler. Yoruma
acik imgeler, izleyicinin filmle diyalog i¢ine girmesine olanak tanir.

Nuri Bilge Ceylan filmleri de film bittikten sonra kafamizda devam eder.
Izlediklerimizin gergekligini, karakterlerin niyetini ve samimiyetini yadirgar, dolayistyla
sorgulariz. Bu durum, Ceylan’in filmlerindeki anlatinin etik boyutuyla ilgilidir. Kesin
cizgilerle iyi-koti karakterlerin olmadigi Ceylan filmlerinde iligkiler ve eylemler, iyiligin
ve kotiiliigiin gecirgen dogasini ve sartlara bagl olarak nasil degisebilecegini ya da isine
gelindigi noktada nasil da her yone ¢ekilebilecegini gosterir. Onun filmleri bu sayede
ahlaki degerlerin sorgulanmasina olanak tanir. “Bir anlati yaratmak, belirli tarzda
karakterlerin se¢imini igerir, ki bu da, bu karakterlere kars1 kendi iginde belirli bir tutum
sergileyen se¢imlerdir; aslinda, belirli tiirde karakterlerin anlatilmaya daha deger
oldugunu gosterirler” (Jones, 2011, s. 6). Nuri Bilge Ceylan, karakterlerine kars1 belirli
bir tutum takinmaz ama yasananlar1 seyircinin kendi ahlak siizgecinden gegirmesini
bekler. Sectigi karakterlerin, belirli tarzda etik iliskileri ve degerleri sorgulamamiz
dogrultusunda bizi tesvik ettigi soylenebilir. “Bir film, karakterleri i¢in izleyiciyi belirli
tarzda bir tavir almaya davet diyorsa, onlara ahlaki varliklar olarak seslenir...” (Jones,
2011, s. 10). Ceylan sinemasindaki karakterler ve yasanan insan iligkileri, bizim
kendimizle yilizlesmemizi saglar. Onun karakterleri bize, durumlar ve sartlar degisirse,
herkesin kendinden yana bir tavir i¢ine girerek bagkalarini gérmezden gelebilecegini,
cikarlar ve egolar ¢atisinca herkesin her seyi yapabilecegini, insanin bazen durumlar
karsisinda kendisinin bile tahmin etmedigi seyler yapabilecegini gosterir. «“...Ceylan’in

karakterlerinin ¢ogu sahtelikleri hakkinda algaklik derecesinde pasif ve bilingli goriiniir”
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(Diken ve digerleri, 2018, s. 186). Onlarin pasif nihilist tavirlari, girdikleri iligkileri ahlaki
acidan zedeler.

Nuri Bilge Ceylan filmleri, siradan insan iliskilerindeki detaylar1 gosterir. Fakat
onemsiz gibi gorilinen kiigiik yalanlar ve deger harcamaya yonelik tutum ve davranislar,
aslinda biiyiik ahlaki degerlerle ilgilidir. Toplumsal gergekgilik gibi bir kaygisi olmasa,
politik filmler yapmasa da Ceylan’in gosterdigi detaylar, insan1 ve toplumu ilgilendiren
etik degerlerin sorgulanmasina olanak tanir. “Ceylan’in filmleri ¢ogunlukla bireysel
temsil lizerinden toplumsal temsile ulasmaktadirlar. Bireyin, giindelik neredeyse onemsiz
hayatinin fonuna yerlestirilen ... degerler, genelden bakildiginda genis bir toplumsal
cergevelemeye sahip degil gibi goriinse de birey iizerinden genele yansimaktadir” (Erdal
Aytekin, 2015, s. 264). Onun filmleri, insan iligkilerinde degerlerin korunmasindansa,
deger harcamaya yonelik tutumlarin, etik iligkileri ne sekilde etkiledigini goriiniir kilar.
Bagkalaria kars1 sorumluluk almak istemeyen, herkese ve her seye biiyiik bir kuskuyla
yaklasan, yaptiklarini ahlaki olmadigini bile bile yapan, zorda kaldiginda kolaylikla yalan
sOyleyen, se¢cim yapmalar1 gerektiginde tercihlerini kendilerinden yana kullanan yenik ve
pasif nihilist Ceylan karakterleri, i¢inde bulundugumuz c¢agin ve toplumun ahlak
anlayisini ele verir. Onun filmleri, genel olarak insana ve 6zelde de Tiirk insanina dair

etik sorgulamalardir.

Etkisi birbirini sifirlayan egilimler-giizellik ile siradanlik, zarif ile azap verici, derin ile abes,
narsisizm ile nihilizm-arasinda gidip gelen, daha dogrusu bunlarla oynayan Ceylan filmleri,
bizi biiyiisii bozulmus ¢agimizda bireyin ve toplumsal olanin yazgisiyla ve ayni zamanda
miithis derecede sevk kagiran bir zamanda yasadigimizi distiniirsek, sevkin yazgisiyla da

kars1 karsiya getiriyor (Diken ve digerleri, 2018, s. 39).

Modern diinya, inanglarin ve degerlerin yitirildigi bir diinyadir. Bir yandan
teknoloji ve ekonomi hiz kazanirken, diger yandan, iliskilerde insani unsur giderek
onemsiz hale gelmistir. i¢inde yasadigimiz ¢ag, biirokratik iliskilerin insan1 yok saydigi,
paranin basat deger oldugu, kar-zarar iligkisinin ahlaki degerleri yozlastirdig1 bir ¢cagdur.
“Modern diinyadaki basat rasyonalite bi¢imi aragsal rasyonalitedir” (Poole, 1993, s. 59).
Arag degerler, manevi degerlerin oniline ge¢mistir. Tiirkiye’de, modernlesme siireci pek
cok ¢eligkiyi de biinyesinde barindirir. Hizli bir modernlesme projesi igine giren Tiirkiye,
daha sonra yasanan kdyden kente gog, siyasi ¢atigmalar, darbeler, kimlik catigmalar1 ve

bunalimlari, ekonomik krizler gibi olaylar sonucunda modernlesme siirecinde aksakliklar
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yasamistir. Tiirkiye’de 0Ozellikle 80 sonrasi donemde benimsenen ileri kapitalist
neoliberal politikalar, ¢ikarciligr ve parayr en onemli deger haline getirmistir. Darbe
sonras1 inanglar1 ve degerlerini yitiren egitimli aydin kesim de nihilist bir tavir i¢ine
stiriiklenmistir. Geleneksel degerlerin yerine tam olarak neyi nasil koyacagini bilemeyen,
tagra ve kent yasam tarzlar1 arasinda sikigsan Tiirk insani, giderek kendi harmanladig: bir
degerler yigmi i¢inde anlam arayisi igine girmistir. Nitekim, “Bati-dis1 toplumlarda
gelenek ve modernlik arasinda 6zel bir kopukluktan, siireksizlikten s6z etmek miimkiin.
Geleneksel toplum klisesinin aksine, bu toplumlarin geleneksizlestirildikleri
sOylenebilir” (Gole, 2011b, s. 172). Tiirk toplumu da eski ve yeni arasina sikigmistir.
Cesitli kiiltiir ve siniftan insanin farkli sentezler esliginde yasadigi degisim, Dogulu-
Batili, geleneksel-modern, kentli-tasrali, zengin-fakir ikiliklerinin yarattig1 bir degerler
karmagas1 yaganmasina neden olmustur. Sonug¢ olarak insan iliskileri, insani olani
korumaktan yana degil harcamaktan yana bir tavir gelistirmistir.

Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki karakterlere ve insan iligkilerine bakildiginda da
kotii niyetin ve ahlaki yozlasmanin insan iligkilerine verdigi zarar goriilebilir. “Yersiz
yurtsuzlugun, arada kalmighgin, askida kalma ve belirlenmemisligin arafinin sinemasidir
bu, ‘ne/ ne de’ sinemas1” (Diken ve digerleri, 2018, s. 14). Onun filmlerinde, ekonomik
giiclin ve iktidar iliskilerinin, siniflar arasi iliskileri ne sekilde etkiledigini goriiriiz. Bu
mikro diizeydeki iligkilerden toplumsal ve insani diizeyde bir saptama yapmak
miimkiindiir. Ceylan sinemast, insanin baskalariyla olan etik iligkilerinde ortaya koydugu
ahlaki degerlerin, yine kendisiyle olan iliskisinde basladigini ve bireysel ahlakin
toplumsal ahlaktan ne derece etkilendigini ortaya koyar. Onun filmleri, belirli bir zihniyet
meselesini ve diiriistliik anlayisini tartismaya acar. Bireysel ahlakin toplumsal ahlaktan
ne sekilde etkilendigini ortaya koyarken insan iliskilerindeki degerler yitimini gosterir.
“Sanatin Oncelikli islevi, diinyay1, yasami, insan1 ve insan yasamini yeni bir agidan
gbérme, idrak etme, yorumlama ve degerlendirme bi¢gimi sunmasidir” (Savas, 2015, s. 25).
Nuri Bilge Ceylan sinemast da her gilin karsilastifimiz, alistk oldugumuz ve
normallestirdigimiz bir takim ahlaki yargilarimizi, etik degerlerdeki bozulmay1 goriiniir
kilar. Kendimizle ylizlesmemizi ve ahlaki degerlerimizi bireysel, toplumsal ve evrensel

acidan sorgulamamizi saglar.
Sanatin iglevinin, i¢inde yasadigi toplumun, kiiltiiriin eksikligini duydugu temel insani

diirtiilere, degerlere islerlik kazandiracak manevi iklimi yaratmak oldugunu soyleyen Nuri

Bilge Ceylan, pek ¢ogumuzun gizlemeye, lizerini 6rtmeye, saklamaya ¢alistigimiz suglarla,
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pismanliklarla, acilarla yiizlesirken; kimseye, kendimize bile sdylemekten korktuklarimizi,
sorumlulugunu tagimaktan kactigimiz seyleri, itiraf edemediklerini birer birer itiraf ediyor

(Savas, 2017, s. 65).

Nuri Bilge Ceylan filmleri, giinliik hayatimizda karsilastigimiz benzer durumlarla
ve kendi gergekligimizle bag kurar. Bigimsel olarak yaratilan atmosfer, deneyimlerimizin
olusturdugu imgelere sizar ve belirli kavram ve duygulari duyumsatir. Bu filmlerdeki etik
iliskiler, degerler ve ahlaki sorgulamalarin hayatimizdaki karsilig1, yasadigimiz gerceklik
hakkinda bilgilendirici olmalaridir denebilir. “Sanat, ancak ahlaki bir ideali ifade etmek
adina caba gosterirse gergekeidir. Gergekeilik, gercege ulasma cabasidir ve gergek her
zaman glizeldir” (Tarkovski, 2008, s. 100). Yasanan gercekligin, ahlakin, varolus
tarzlarinin, insani degerlerin, normallestirilen kotiiliigiin sorunsallastiriimasidir. Sanat
boylelikle, insan olabilme, insan kalabilme olanaklarimizi genigletmemize yardimei olur.
“Insanin yasant1 ve eylem olanaklarimi genisletmek...insanin gergegini insanlarin gergegi
icinde anlatmaktir: Sanatcinin kendi insan imgesini kendi c¢aginin gercekleri igine
yerlestirmesi, kendi insanini ... ¢aginin sorunlarindan sectigi iligkiler i¢cine sokmasidir
(Kuguradi, 2010, s. 13). Ceylan’in filmlerine etik agidan bakildiginda, bu filmlerde deger
korumaktan yana olmayan insan iligkilerinin ve kisi degerlerinin gosterilerek ahlaki
degerlerin sorgulandigi ve bu sayede insani olanaklarin gelismesine katki saglandigi
sdylenebilir. Estetik 6gelerin de bu sekilde diizenlendigi goriiliir. Ozet olarak, Nuri Bilge
Ceylan sinemasinin hem igerik hem bi¢im olarak, sanata ve insana dair etik sorgulamalar

oldugu ileri siiriilebilir.

4.1.1. U¢c Maymun

Bir sanat yapitinin, kabul edilen iyi degerlerini, 6zdeslesilen karakterler araciligryla
ortaya koymasi, biiyiisii bozulmus bir ¢agda inandiricihigini yitirmistir. lyi kitaplarin
okuyucuyu ahlakli olmaya davet ettigi yoniindeki bakis agist artik eskisi kadar destek
gormemektedir (Gardner, 2013, s. 45). Modernizmle birlikte, kotlinlin ve bayaginin da
iyi degerini koruyabilecegi, estetik 6gelerin bu dogrultuda diizenlenerek ¢irkinin de giizel
degerini ortaya ¢ikarabilecegi goriilmiistiir. Iyinin bilgisini vermese, alimlayanda hos
duygular uyandirmasa da sanat yapitimin biling uyandirabilecegi ve begenilebilecegi
anlasilmistir. Modern sanat bizi, tipki i¢inde yasanilan diinya ve gerceklik gibi, iyi-koti,
giizel-¢irkin ayriminin miiphemligi ile yliz ylize getirip, ahlaki degerlerimizi sorgulatir.

“...ahlaki olmayan sanat eserleri de bilgi vericidir” (Kieran, 2005, s. 62). Koétiiliigiin,
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nefretin, bayagi ve ¢irkinin derecelerinin olusma kosullari, insanlarin hangi durumlarda
ne gibi etik degerleri ortaya koyabilecekleri, bu yapitlar araciligiyla kavranabilir. Icerik
ve bicim olarak klasik giizellik anlayisindan ayrilan ve karsi-estetik gelistiren modern
sanat yapitlari, ahlaki tavrin triinleridir. Etik degerlerin sanat yapitlarinda bir mesele
olarak ele alimigi, estetik degerlerle birlikte yeni anlatim yollarina da olanak tanir.
Anlatimdaki yenilik ve ustalik, gercekligin ele alinis bigimi ve diiriistliik, modern sanat
yapitlarinin begenilme nedenleridir.

Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun (2008) filmi, ahlaki degerlerin sorgulanmasina
olanak taniyan ve estetik 6gelerin bunu belirginlestirecek sekilde diizenlendigi bir film
olarak degerlendirilebilir. Uc Maymun, ¢iiriimiis ahlaki degerleri ve bunlarin
normallestirilmesini ele almaktadir. Ceylan’in filmi, ele alinan meselelerin, toplumsal,
ekonomik ve kiiltiirel nedenleri lizerine etik bir degerlendirmeye izin veren, yoruma agik,
acik uclu bir anlatiya sahiptir. Igerik ve bigim agisindan klasik bir estetik anlayisa sahip
olmayan film, kotiiliikk ve sugun siradanlastirilmasina yonelik olarak iyi karakterler ortaya
koymaz. U¢ Maymun, toplum iginde yasanan ahlaki degerler yitimini, ideal sartlarda
ahlaki olarak onay gormemesi beklenen se¢im ve eylemler kapsaminda ele alir. Film,
0zdeslesmesi imkansiz karakterlerin kusurlarini ve yozlasmis ahlaki degerleri gosterir ve
buna uygun bir film bi¢imine sahiptir.

Ug¢ Maymun, gece 1ss1z bir yolda arabayla giderken direksiyon baginda uyuyakalan
Servet’in (Ercan Kesal) birine ¢arpmasiyla baslar. Servet, kimseye goriinmeden olay
yerini terk eder ve secimlerde aday oldugu icin, sucu soforii Eylip’lin (Yavuz Bingol)
iizerine almasini ister. Bunun i¢in para teklifinde bulunur. Eytip, teklifi kabul eder ve
hapse girer. Eylip’iin, bir sirketin mutfaginda calisan esi Hacer (Hatice Aslan), kocasinin
yoklugunda oglu Ismail’in (Ahmet Rifat Sungar) serserilikleriyle ugrasir. Universite
sinavini kazanamayan oglunu beladan uzak tutmak icin ona is bulmaya c¢alisir fakat
aradig1 yerlerden olumsuz yamt alir. Ismail babasi gibi sofor olup okul servisgiligi
yapmak ister ve servis arabasi alabilmek icin annesini babasindan habersiz Servet’in
verecegi paradan avans almaya ikna eder. Bu olay, Hacer ve Servet arasinda bir
yakinlasma baslamasina neden olur. Ismail, annesi ve Servet arasindakileri tesadiifen
kesfeder ama sessiz kalir ve kizgin olmasina ragmen babasina olanlardan bahsetmez.
Eyiip hapishaneden ¢iktiginda karisindaki degisimi fark eder ve durumu sorgular. Fakat
Hacer gercegi saklamaya devam eder. Daha sonra Servet’in, Hacer ile olan iligkisine bir

stiredir son vermeye ¢alistigin1 ama Hacer’in zorluk ¢ikardigini 6greniriz. Bir gece yarist
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polis Hacer ve Eylip’ii Servet’in 6liimiinden siiphelendikleri i¢in sorguya gdtiiriir. Eytip,
Hacer ve Servet arasindaki iligskiyi burada 6grenir, ama esine bir sey sOylemez. Eve
dondiiklerinde Ismail, cinayeti kendisinin isledigini ailesine itiraf eder. Geceyi disarda
geciren Eylp, yasadigi durum karsisinda ne yapacagini bilemez. Sabaha karsi,
mahalledeki kahvehanede calisan miiskiil durumdaki ¢ayci Bayram’a (Cafer Kose), tipki
Servet’in basta ona yaptig1 gibi para karsilig1 sugu iizerine almasini teklif eder.

U¢ Maymun, ona kars1 kor, sagr, dilsiz de olsak gergegin hep var olacagini, insani
degerlerin yok sayildigir yerde giderek palazlanan hesapl kétiililk anlayisinin ahlaki
anlamda yarattigt huzursuzlugu gosterir. Filmde, gercekleri yadsiyarak birbirine
tutunmaya caligan bir ailenin yasadigi ahlaki catismalara yer verilir. Uciincii sayfa
haberlerinde gérmeye alisik oldugumuz bir konu, filmde etik degerleri tartismaya acarak,
son derece gercekei tespitlerle carpici bir sekilde ele alinmistir. Yabancilagsma,
huzursuzluk, iletisimsizlik ve umutsuzluk gibi temalarin yaninda etik olarak miiphem ve
bariz sekilde ahlaksiz karakterler etrafinda oriilii U¢ Maymun’da Nuri Bilge Ceylan, sug
ve dram tiirlinii kara film 6geleriyle bulusturarak is¢i sinifi bir ailenin hayatin1 ve ahlaki
bunalimlarin1 gosterir (Caglayan, 2018, s. 181). Vicdanin ve onurun, yozlagan ahlaki
degerler sonucu ortadan kalktig film, seyirciyi hem tanik hem yargi¢ olmaya davet eder.
Toplumsal statiiniin, siifsal gii¢c dengelerini goriinmez sinirlarla belirledigi bir diizende,
su¢ ve kotiiliiglin normallestirilmesine tanik oluruz.

U¢ Maymun igin Cannes’da verilen en iyi ydnetmen o6diiliinii alirken yaptigi
konusmada Nuri Bilge Ceylan’in, “Bu 6diili tutkuyla sevdigim yalniz ve giizel iilkeme
armagan ediyorum” climlesi, farkli kesimlerce farkli yonlere ¢ekilmistir. Tiirk basininda
anlagilmasi zor bir yonetmen olarak lanse edilen ve filmleri -maalesef- yeterince izleyici
cekmeyen yonetmenin filmleri bir anda ilgi gérmeye baslamistir. Pek cok kisi i¢in
sOyledikleri, Bati’ya karsi kotii insan haklart ve demokrasi uygulamalar1 yiiziinden
Tiirkiye’yi elestiren entelektiiellerin tersine {lilkemizi onurlandirmistir (Suner, 2011, s.
14). Milliyetci kanat tarafindan bu sdylem igsellestirilirken, filmin adindan ve 6ykiide bir
politikac1 olmasindan dolayr bazi kesimlerce filmde cesitli olaylara dair politik
gondermeler aranmigtir. Nuri Bilge Ceylan, dogrudan politik ya da sosyal sorunlari
mesele eden bir yonetmen degildir. Filmlerinde herhangi bir diisiincenin savunuculugunu
yapmak istemedigini, onu asil ilgilendirenin, insanin degisken dogasini anlamaya
caligmak oldugunu defalarca dile getirmistir. Bir roportajinda da sdyledigi gibi, toplumsal

veya politik detaylar, bireyin i¢ diinyasiyla ilgili ayrintilarin yaninda, daha net ve
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cercevesi belli durumlar oldugu icin, onlar filme yedirmek o kadar zor degildir, insan
malzemesiyle ilgili kararlar ¢ok daha zor verilmektedir (Kural, 2014). Ceylan’in asil
meselesi, filmleriyle bu zorlugu ¢6zmektir.

Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun da dahil, baz: filmlerinde oldugu iddia edilen
politik gondermeler, agik uglu birakilan anlatidan kaynakli yorumlardir. Ceylan, isci
simifinin  problemlerinden bahsetmez belki ama burjuva sinema anlayisini yikarak
izleyicinin beklentilerine meydan okur (Daldal, 2017, s. 182). Onun filmlerindeki
politiklik daha ¢ok, varolus kosullarina karsi kabuller, suskunluklar, pasif-agresif tepkiler
dahilinde verilen bireysel anlamlandirma ve basa c¢ikma ydntemleri olarak
degerlendirilmelidir. Kendisinin de bir sdylesisinde belirttigi gibi, bilen insan roliinii
oynayan, eserleriyle bildiriler sunan sanatcilar hi¢cbir zaman yOnetmenin ilgisini
cekmemistir (Atasoy, 2008). Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde ¢esitli ahlaki sorular sorar ve
insan olmanin ne kadar zor oldugunu, iliskilerin zorlugunu ve c¢ikigsizligini, insan
iligkilerini etkileyen faktorleri ve imkansizliklart gosterir. Karakterlerini iyisiyle
kétiisiiyle yansitir. I¢inde bulundugu topluma, ¢aga, degerlere ve insanlik durumuna
taniklik eder ve bu tanikliga bizi de davet eder. Harvey-Davitt’in (2016, s. 254) deyimiyle
Ceylan, ¢atigsma icindeki insana odaklanarak hiimanizmle politika nasil yapilir bunu
gosterir. U¢ Maymun’da da simf farklarmin, iktidar iliskilerinin, kapitalist ve neoliberal
ekonominin yarattig1 hiyerarsinin ve toplumsal siddetin bireyler iizerindeki goriinmez
ahlaki etkilerini ele alir.

Eyiip ve ailesi, toplumun alt tabakasini1 olusturan is¢i sinifa mensup, yoksul bir
ailedir. Toplumun en ¢ok goérmezden geldigi, en ¢ok ezilen tabakasina mensupturlar.
Toplumun onlardan, onlarin toplumdan ¢ok da beklentisi yoktur. Servet’in istediklerini
kolay bir sekilde bu aileden almasi ve onlar1 sémiirmesi tesadiif degildir. “Ozellikle
Servet karakterinde belirginlesen yeni zengin tipolojisi, varliga kavusmak i¢in her yoldan
gectigi vurgusu, kendisi yerine soforiiniin hapse girmesini istemesiyle tescillenir” (Erdal
Aytekin, 2015, s. 257). Yoksulluk sadece ekonomik kaynakli bir durum degil ayni
zamanda kiiltlirel sonuglar1 olan bir durumdur. Yoksulluk, kendini ifade edecek araglara
sahip olmamak, diizgiin ciimleler kuramamak, sorular1 anlamamak seklinde de kendini
gosterir (Erdogan, 2007, s. 14). U¢ Maymun’daki aile, yasananlarin iistiinii drtmek
disinda bir ahlaki tavrin bilgisine sahip degildir. Ailenin ayrica, kaybedecek bir seyi
yoktur. Eyiip’iin diinyas: zaten bir hapishanedir. i¢eri ve disarinin onun igin ¢ok da farki

yoktur. Bu ylizden kabul eder Servet’in teklifini. Bu anlamda filme nihilist bir hava
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hakimdir. Filmdeki yikict nihilizm, karakterlerin ezilmisliginin yaninda, ayn1 zamanda
onlarin ihtiraslarint ve hing duygularini da koriikler. Statii olarak gii¢clii buldugu Servet,
Hacer igin biiyiik bir ihtiras nesnesi haline gelir. Ismail ise, tiim yasananlara neden olan
ve ailesinin gurunu hige sayan Servet’e ses ¢ikaramadigi i¢in ona karsi hing duymaya
baslar ve sonunda kendince ondan ailesinin intikamin1 alir.

Biitiin bunlar ahlaki olarak degerlendirildiginde, ¢ikar ve giice dayali hak ve adalet
kavramlariyla ilgili etik sorular akla gelir. U¢ Kurusluk Opera’da Brecht, “Once as sonra
ahlak gelir” der. Kazanacak seyimiz olmamasina ve hatta kaybedecek seyimiz olmasina
ragmen ahlakli davranmak, haksizliga meydan okumak, 6zellikle icinde yasadigimiz
cagda oldukga zor, zor oldugu 6lgiide 6onemlidir. Hayatin degersiz olmasi ya da kendi
hayatinin degersiz oldugunu hissetmek, ahlaki bir nihilizmi de beraberinde getirmekte ve
bu da toplumsal uyusmanin nedenlerinden biri haline gelmektedir. “Erdem basimiza
gelenlerle degil, onlarla nasil basa ¢iktigimizla alakalidir” (Neiman, 2016, s. 354). Ug
Maymun’daki aile, ahlaki olarak degerlerin ne kadar kolay kaybedilecegini, bir yalanin

baska yalanlar1 doguracagini mikro diizeyde gostermis olur.

Kisinin kendi adina diisiinme becerisinden vazge¢mesi, ahlaken iyi ile kotii arasinda bir
tercihte bulunamamasi olduk¢a 6nemli bir sorundur. Bu noktada temelde epistemolojik bir
sorun olan diisiinmeme ve bilmeme sorunu ahlaki bir mesele haline gelir. Kisi, itaati segerken
beraberinde fikirsizligi ve diisiince yoksunlugunu da tercih etmis olur. Bu durum, o kisi i¢in

ahlaken bir uyku hali meydana getirir (Basok Dis, 2017, s. 191).

U¢ Maymun’da etik degerlerin sorgulanmasi, su¢ ve kétiiliik kavramlariyla baslar.
Sug, sugluluk duygusu ve bununla beraber gelen kotiiliik kavrami ve vicdani
sorgulamalar, filmin atmosferine hakimdir. Sugun adeta hayalet gibi ortada dolandig1 film
hem karakterlerin hem de izleyicinin tizerinde biiyiik bir agirlik yaratir. Filmin daha acilis
sahnesinde istenmeden de olsa islenen bir kaza sonucu ortaya ¢ikan suga tanik oluruz.
Servet yaptig1 kazadan sonra kimseye goriinmeden olay yerini terk eder ve sugu
soforiiniin listlenmesini ister. Eyiip ise, isteksiz de olsa Servet’in sugunu kabul ederek
masumiyetini kaybeder ve ondan devraldigi sucun sinsice yavas yavas etrafindakilere
sicramasina neden olur. Sucga karsi ¢ikmamanin, yaptigindan siiphe duymamanin ve
kotiiliige ortak olmanin da bir su¢ oldugunu ve gérmezden gelinse de bunun da bir bedeli
oldugunu goriiriiz filmde. Sucun kendisinden ¢ok insanlarin sonrasinda bu sucgla ne

yaptig1, bir takim ahlaki sorular1 da beraberinde getirmektedir. Sucu 6rtbas etmek, suca
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alet olmak kisisel bir se¢im oldugu kadar toplumsal ve kiiltiirel nedenlerden de
etkilenmektedir. Vicdan, hafiza yetisine dayanir. Otelenen, gérmezden gelinenler
unutulmaya ¢alisilir. Bir sey hakkinda konusmamak suglu vicdani rahatlatmaz belki ama
insanliktan ¢ok sey gotiiriir.

Gortinmez giic dengelerini maddilestiren para, bir degisim degeri olarak insan
iligkilerindeki etik degerleri etkiler. Kazang ve verimlilik mantigi, icinde bulundugumuz
caga hakimdir. “Etik deger, siki1 bir sekilde ve neredeyse tamamen ¢agin baskin finansal
degerleri tarafindan belirlenmektedir” (Bloom, 2017, s. 2). Modern ¢aga hakim kapitalist
ekonomik diizenin ve neoliberal politikalarin basat degeri paradir. Giirbilek (2015, s. 73),
Sessizin Payr adl1 kitabinda, Orhan Kemal’in kitaplarinda kar duygusunun ar duygusunu
kovdugu bir diizende insanin hem a¢ hem de basinin dik olmasinin zor oldugunu
gosterdigini sdyler. U¢ Maymun’da para, insanlarm onurlarini ve vicdanlarini bir kenara
birakmalarint hizlandirirken, giicliiniin gii¢slizii ezmesini haklilagtirir. Servet’in sadece
vadettigi para degil, niifuslu bir insan olmasi, siyasi hayati ve isveren olmasi da Eylip’iin
durumu kabullenmesini kolaylastirir. Eylip’iin Servet’in sugunu iizerine almasi -filmin
ilerleyen sahnelerinde anlasilacagi lizere- sugluluk duymaya yatkin olmasinin yaninda,
statli olarak Servet’ten asagida olmasiyla da ilgilidir. “Simif farkliliklari, bireyleri ve
gruplar1 sadece ekonomik ¢ikar cergevesinde degil, toplumsal sayginlik 6lgiitlerine gore
de derecelendiren statii ayrimlarinda ifade bulur” (Swartz, 2011, s. 212). Eyiip’iin sus
paymin karsilifi paradir; nedeni ise, caresizligi ve zayifligidir. Bu caresizligin ve
yetersizlik duygusunun kaynagi, iktidar mekanizmalarinin yarattig1 gériinmeyen ama var
oldugu bilinen otoritenin kendisidir.

Iktidar iligkileri, toplumsal olarak giic ve paranm yarattigi tahakkiim
mekanizmasiyla baglantilidir. Tktidar iliskileriyle ilgili Foucault’dan (2000) yola cikarak
iktidarin, insanlarin goériinmeyen denetleme mekanizmalarina farkinda olmadan boyun
egmeleri sonucunda olustugunu sdyleyebiliriz. Eylip’iin 6dedigi kefaret, goriinmeyen
denetleme mekanizmalarinin igsellestirilmesi sonucunda tahakkiim altindaki alt sinifin da
odedigi bir bedeldir. Bu durum, habitus kavramiyla iliskilendirilebilir: “Habitus, sosyal
olarak anonim oldugundan kisiden kisiye aktarildigt icin, sinif kavrami agisindan
yapilandirilabilir” (Bourdieu, 2020, s. 30). Habitus kavramina gore, belirli bir yasam
tarzindan yeme-igme, giyinme gibi giinliik pratiklere kadar davranis modelleri, kisilerin
bagli bulundugu sosyal sinifi ele verir. “Habitus, digsal yapilarin igsellestirildigi ilk

sosyallesme deneyimlerinin iriiniidiir. Bunun sonucunda, sosyallesme yoluyla,
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tabakalagmis bir toplumdaki belirli bir grup i¢in neyin olanakli neyin olanaksiz oldugunu
gOsteren genis parametreler ve sinirlarla ilgili i¢sellestirilmis yatkinliklar gelisir” (Swartz,
2011, s. 147). Yani davranis modelleri, bize dayatilan ama gormedigimiz tahakkiim
mekanizmalar1 sonucu igsellestirilir ve kisi bunun digina kolay kolay ¢ikamaz.

Otoriteye dayal1 iktidar iligkileri, kimin giiclii kimin gii¢siiz olacagini sessiz bir
anlagmayla kabul ettirir. Bu sessiz anlagsma, bilginin temellendirildigi simgesel yapilarda
kendini gosterir. Kisilerin sahip olduklarindan davranmis big¢imlerine kadar simgesel
iktidarin gerekgelendirilme Ornekleri siralanabilir. “Simgesel iktidar kavrami hem
tahakkiim kuranin hem de tahakkiime ugrayanin rizasini saglayan bir mesrulastirma
giicidiir (Swartz, 2011, s. 129). Filmde, vicdanen en rahat goriinen karakter Servet,
denetim mekanizmasini elinde bulundurdugu i¢in kendisini kolaylikla haklilastirir. Onun
vicdani, otoritesine dayanir ¢iinkii neyin makul olabilecegini o belirler. Diger insanlar
Servet i¢in ara¢ degeri haline gelmistir. Eyiip’iin vicdani ise, dis gegiremeyecegini bildigi
otoriteye bagimlidir. Mazlum roliinii oynamak, géze gériinmemek ve kabullenmek Eyiip
icin normallesmis yasam modelidir.

Gortildiigii gibi yararcilik ilkesi, toplumsal tahakkiim mekanizmalarinin da
yardimiyla etik iligkilerde gelistirilen ahlaka yon verir. Bauman’in (2004, s. 148) da
belirttigi gibi, ahlaki giidiiler kazanma giidiileriyle ¢atisir ¢linkii kazanmaya yonelik
eylem, kendini diisiinmekten ve acimasizliktan yanayken ahlaki eylem ¢ikar gozetmeden
yardim gerektirir. Buna gore mutluluk, hesapta kir-zarar ilkesine baghdir. Fakat Ug
Maymun’da kar-zarar hesabiyla {stii Ortiilmeye ¢alisilanlar, kisilere mutluluk
getirmeyecektir. Sorgulamadan suga ortak olan Eyiip ve ailesi, magdur roliinii
iistlenirken, hesapta olmayan seyler magdurlugun da bir yere kadar oldugunu
gosterecektir. Sug zincirleme bir sekilde, kisiden kisiye dolasirken, ortaya ¢ikan iligkiler
yumaginda kotiiliik kavrami, izleyicinin ahlaki degerleri sorgulamasina neden olacaktir.
Burada, koétiiliigiin niteligi de onemlidir. Ceylan’in diger filmlerindeki gibi kiiciik
hesaplardan kaynakli bir kotiiliik degil, biiyiik ahlaki sonuglari olan ve insan iliskilerinde
hayati kayiplara sebebiyet veren bir kétiiliiktiir s6z konusu olan. U¢ Maymun’un klasik
Tiirk filmleriyle ¢esitli benzerliklerine ragmen filmi modern yapanin, kotiiliigii ¢ok yonli
etik meselelerle kavram diizeyinde ele almasi oldugu soylenebilir.

Tiirk toplumunda koétiiliik kavrami teolojik temellere dayalidir. Bunun etkisi sanatta
da uzun yillar siirmiistiir. Islam cografyasinda sorgulamanin miimkiin olmamasindan

dolay1 kotiiliikk kavramsal olarak derinlesememistir fakat Bati’da Aydinlanma ile gelen
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doniisiim sorumluluklar1 kendinde olan yeni bir insan1 dogurmustur (Sen-Sénmez, 2017,
s. 267). Kotiiliiglin insanin kendisinden, kurdugu iliskilerin niteliginden ve ahlaki
onceliklerden kaynaklandig1 gercegi, sinemamizda agirlikli olarak, yeni donem filmlerde
yer bulmaya baglamistir. Toplumsal deger yargilarindan etkilenen koétiiliik, politik ve
ekonomik temellere dayansa da, bireysel vicdan ve ahlakla da ilgilidir. Fakat insanlar
artik kotiiliikkten Tanri’y1 sorumlu tutmadiklar1 gibi kendilerini de sorumlu tutma
egiliminde degillerdir. Modern toplumlarda kotiiliik, kapitalist biirokratik iliskilerde
sorumlulugun paylasildikca azalmasina benzer bir sekilde, bireysel anlamda da sugu
iizerinden atma mantiginin gelismesiyle ortaya ¢ikar. Kotiiliigiin pek ¢ok sekli, pek cok
goriingiisii vardir modern diinyada. U¢ Maymun’da da aym sekilde kétiiliik, toplumsal
tahakkiim mekanizmalarinin yarattigi davranis modellerinden oldugu kadar bireysel
secimlerin, suskunluklarin dogurdugu su¢ ve sucun savusturulmasindan kaynakli bir
ahlak anlayisindan dolay1 da ortaya ¢ikmaktadir.

U¢ Maymun, Yilmaz Giiney’in Baba (1971) filmiyle birtakim benzerliklere
sahiptir. Baba filminde de islemedigi cinayet sugunu para karsilig: {istlenen bir adamin
hikayesini goriirliz. Hapisten ¢iktiktan sonra kizini ve oglunu kétii insanlarin arasinda
bulan Cemal (Yilmaz Giiney), hapisteyken esine goz koyan, yillarinin harcanmasina
neden olan adamdan intikam almaya caligir. Melodramatik 6gelere sahip, duygu dozu
yiikksek Baba filmi, temelde yoksullugu ve toplumsal adaletsizligi ele alan tipik bir
Yilmaz Giiney filmidir ve klasik Tiirk sinemasindan izler tasir. Ceylan’in filmi, konu
olarak Giiney’in filmiyle ya da Tiirk sinemasindan baska 6rneklerle benzerliklere sahip
olsa da konuyu ele alis bi¢cimi olarak oldukca farklidir. Angaje sinemaya has bir 6zellik
olan siifsal farklara yer vermesine ve melodram 63eleri tasimasina ragmen U¢ Maymun,
bu tiirlerden farkli olarak, ele aldig1 konular1 oldukg¢a kavramsal diizeyde isler. Eyiip’iin
ac1t dolu hikayesi degildir bizi ilgilendiren. Bizi asil ilgilendiren, Eyiip’iin se¢iminin
sonuglari, yarattigi ahlaki kirlenmedir. Sozliik anlamina goére melodram, miizigin
duygusal etkilere eslik ettigi dramatik bir anlat: tiiriidiir ve genellikle kurbanin bakig
acisina odaklanir (Elsaesser, 1991, s. 74, 86). Melodramda kahraman ac1 ¢eker ve izleyici
bu aciyla 6zdeslesir. Kisilerin psikolojisine odaklanmak yerine dikkatimiz, abartili
duygular ve hizli gelisen olaylara cekilir.

Tiirk melodramlarinda ahlak sematik olarak namusla iligkilendirilir ve namus
ozellikle kadin iizerinden isleyen orf ve adetleri kapsar. U¢ Maymun’da ise ahlak ve

namus, diirlistliik, onur ve vicdanla ilgilidir. Bu film, acizlik ve a¢gozliiliikkle tikanan bir
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toplumdaki ahlaki bozulmanin ac1 Gykiisiinii anlatan ve melodramla kara filmi birlestiren
bir filmdir (Ottone, 2017, s. 16-17). Eylip, Hacer’in Servet’le olan iligkisini 6grendiginde,
Tiirk filmlerinde kaliplagsmis ve toplumun genelinde kabul goren bir erkek roliini
oynamaz. Eyiip bu gercegi bilmezden gelmeyi tercih eder ve bu durum onu daha karmagik
bir karakter haline getirir. Eytip, biitiin bunlara biraz kendinin neden oldugunu diisiindtigii
fakat daha ¢ok, durumu bagkasi1 bilmedigi i¢in, her seye ragmen onsuz yapamayacagint
anladig1 karisin1 affeder. Ne de olsa utang, tanik gerektirir (Ahmed, 2015, s. 134). Bir
olay1 kimsenin bilmemesi, kabullenilmesini kolaylagtirir. Hacer, kocasindan af dileyip
yaptigindan pismanlik duyarsa kaybedecegini bilir. Mutsuzlugunun nedeni, kendine ait
kiigiik diinyasinda bir siireligine de olsa isteklerini yerine getirmenin hazzin1 daha uzun
yasayamamasidir. Servet’i gliglii oldugu i¢in arzular. Bundan dolay1 da gururunu ayaklar
altina alir. Fakat yaptiklarindan asla pisman degildir. Hacer icin, kocasinin olay1
gormezden gelmesi, olaymn kapanmasi icin yeterli olur. Benzer sekilde Ismail de
annesinin Servet’le olan iligkisini kesfettiginde once sessiz kalmayi tercih eder. Daha
sonra annesiyle yiizlesir fakat tam o noktada Servet varken tepki vermez ya da sonrasinda
babasina durumu anlatmaz. Bunda sucluluk duygusunun da pay1 vardir, isleri bozmak
istememesinin de, babasindan korkmasinin, onu tizmek istememesinin de... Araba almak
icin annesini Servet’e para istemeye gonderdigi i¢cin bu duruma kendisinin neden
oldugunu bilir. Fakat her ne olursa olsun, filmde Ismail’in durumu kesfettigi dakikada
tepki vermemesi, tepki vermesinden daha inandiricidir. Nuri Bilge Ceylan, bunu sdyle

aciklamistir:

Klasik Tiirk melodraminda gurur, kaybedildiginde insani bitiren bir seyken, buradaki
karakterler gururu iizerlerinden atma egiliminde... Zaten beni boylesi bir dykiiniin igine
yonelten sey biraz da insanlari gururdan vazgegtigi anlar1 gostermeme olanak saglayacak
olaylar sunmasi. Karakterlerimin zayif taraflarin1 ortaya ¢ikarabilmek i¢in her zaman firsat
kollamisimdir. Cocuk, annesini bagka bir adamla gordiigii zaman, ¢esitli seyler yapabilirdi,
iceri de dalabilir, kavga da edebilir, baska seyler de yapabilirdi. Fakat ben boyle durumlarda
insan ruhundaki zayif tarafi gosterecek segenegi dikkate almay1 tercih ederim ¢ogunlukla.
Ciinkii beni meraklandiran, korkutan ve hayretlere diisiiren taraf o. Diger taraf zaten
personamiz, maskemiz, topluma gostermeye calistigimiz sey. Ama gercek, topluma
gostermedigimiz, sakladigimiz tarafta. Oyle bir durumda kendini ortaya cikarip bagirip
cagiracak, kavga edecek yiirekliligi gdsteremeyip ortadan sivisacak insan tabi ki ¢ok vardir

(Yiicel, 2008).
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U¢ Maymun, melodramdan aldiklarini yaratic bir sekilde kullanarak ahlaki bozulmayz,
toplumu olusturan en kii¢lik birimden, aileden yola ¢ikarak gostermistir. ““...y0netmen,
kutsal ‘aile’ kavraminin etrafinda Griilmiis haleyi paramparga eder, gii¢ kimin elindeyse
onun tarafindan insani-toplumsal deger olarak sunulanlarin degersizligini, yazili ahlak
kurallarinin ya da yazili olmayan gelenek-goreneklerin ‘gikar’ iligkisine dayanan
ahlaksizligin ve ikiyiizliliigiinii en inandiric1 haliyle aktarmay1 basarir” (Savas, 2017, s.
73). U¢ Maymun, didaktik olmadan, duygu sémiiriisii yapmadan, ahlaki degerleri etraflica
sorgulamamiza olanak tanir. Nuri Bilge Ceylan sinemasinda genel olarak higbir sey tipik
degildir. Onun filmlerinde yerel 6geler ele alinir, eski Tiirk filmlerinden o6zelliklere
rastlanir, Anadolu insan1 gosterilir ama bunlarin higbiri alisildik sekliyle yapilmaz.
Ceylan, her giin gordiiglimiiz, bildigimiz, kaniksadigimiz degerlere, insan iligkilerine
oldukca diiriist yaklasir ve bu iliskilerin temelinde neyin yattigini arastirir. Onun
filmlerindeki diiriistliik, ahlaki olarak iyiyi degil kotiiyii gostererek seyircinin zihninde
ortaya c¢ikmasi beklenen bir seydir. U¢ Maymun’da, biitiin karakterler yalan sdyler.
Kisiler ne kendilerine ne de digerlerine karsi diiriisttiir. Katlanilamayan ger¢ekten
kagmak, ahlaki dogrularin smirin1 da yok etmektedir. Film, yiizlesmesi zor seyleri
gostererek degerlerin sorgulanmasini saglar.

Bu tarz bir diirlistliik anlayisi, Felski’nin (2010, s. 160) sok edebiyatiyla ilgili
sOyledikleriyle iligkilendirilebilir: “Sok estetigi bize dehset verici ya da tiksindirici gelen
her seyle, birbiriyle ¢atisan arzu ve tiksinti itkileriyle, biling diizeyine ¢ikmamis ruhsal
endise ve miiphemlik dramlartyla baglanti kurar”. Ceylan’in filminde de toplumsal olarak
kabul edilen dogrular yerine, gercekler gosterilerek seyirci soka ugratilir. Maskeler
olmadan insanlarin ne yapacagi gozler oniine serilir. Filmde toplumsal agidan iyi, giizel
ya da dogru kabul edilenler gosterilerek ahlakeilik yapilmamistir. Gosterilenlerin ahlaki
olarak kirli dogasi, olmas1 gereken iizerine izleyiciyi diisiindiirttiigii icin daha gergekei ve
inandirict bir hal almistir. Boylelikle kotii ve ¢irkin bir sey, ahlaki olarak filmin hem etik
hem de estetik degerine katki saglamistir. “Sok edebiyati, toplumsal gelisimi ilerlettigi
gosterilince degil, tam da bunu yapmakta diipediiz ¢uvallayinca, bizim mesrulastirma
cergevelerimizden kagip en candan degerlerimize direng gosterince hakiki anlamda
rahatsiz edici bir hal alir (Felski, 2010, s. 138).

Filmin eksiltili anlatis1, sok degerini artiran bir diger unsurdur. U¢ Maymun’da
karakterlerin yaptiklarindan ¢ok yapmadiklari bizi dehsete diisiiriir. Gosterilenler degil,

gosterilmeyenler huzursuzluk yaratir. Ustii ortiilenler tiksintinin kaynagidir. Filmi

225



izlerken biz de kirlenmis hissederiz. Nuri Bilge Ceylan, olaylar1 gostermek yerine
bunlarin etkilerini gostererek olabilecek seyler hakkinda diisiiniilmesini istedigini dile
getirmistir (Yiicel, 2008). Filmde, Servet’in yaptig1 kaza, Hacer ve Servet arasinda
yasananlar ve iliskilerinin neden bittigi, Eyiip’iin hapishane hayati, ismail’in cinayeti
nerde ve nasil isledigi gosterilmez. Bunlarla ilgili cevaplara kafamizda alternatifler
iiretmek, filmdeki gerilim ve dehset 6gesini artirir. Ag¢ik uclu birakilan eksiltili anlati
sayesinde, filmle diyalog i¢ine girerek olaylar hakkinda fikir yiiriitiiriiz. Filmin anlatist
bu anlamda, izleyiciyi de belirli noktalarda li¢ maymunu oynamaya zorlar. Asuman
Suner’in (2011, s. 16) A Lonely and Beautiful Country: Reflecting upon the State of
Oblivion in Turkey through Nuri Bilge Ceylan's Three Monkeys adl1 yazisinda detayli bir
sekilde ele aldig1 iizere Ug Maymun’un hikayesi ve gorsel organizasyonu yokluk duygusu
iizerine kuruludur ve film boyunca kayip, bosluk, bosunalik, anlamsizlik, yabancilagsma,
iletisimsizlik, huzursuzluk, mutsuzluk ve sessizlik gibi tema ve durumlara odaklanilir.
Yokluk duygusu, filmin anlatis1 ve gorsel diizenlemesinden duygusal tonu ve
yaratilan atmosfere kadar her tiirlii estetik 6geyle desteklenmektedir. Filmin en bagindan
itibaren aile i¢inde nedeni tam anlagilamayan karamsar bir gizem havasi oldugu hissedilir.
Daha sonra ailenin aslinda bir oglu daha oldugunu fakat kiiciik yasta 6ldiigiinii ve aile
bireylerinin bundan dolay1 travma yasadigini1 6greniriz. Ailedeki kasvetli tedirginligin
nedeni, bu yokluk duygusundan ve buna bagli sugluluk hissinden kaynaklanmaktadir.
Filmde, ¢gocugun nasil dldiigiine dair herhangi bir bilgi verilmez fakat aile bireylerinin bir
sekilde c¢ocugun Oliimiinden sorumlu olabilecegi ve sugluluk duygusu duydugu
hissettirilir. Ailede bir kayip oldugunu, Eyiip hapishaneden c¢ikinca &len oglunun
mezarini ziyaret etmek istediginde anlariz. Cocuk, filmde sadece, bir fotografta ve iki
sahnede hayalet olarak goriintir. Bunun disinda, ¢ocukla ilgili herhangi bir sahnenin ya
da diyalogun olmamasi, ailenin bu kayipla gerektigi gibi yiizlesmedigini,
yiizlesemedigini diislindiirtiir. Cocugun 6liimiiyle ilgili, ¢gocugun hayaletinin goriindiigii
sahnelerde iizerinin 1slak olmasi, onun bogulmus olabilecegine dair bir ima igerir.
Cocugun film boyunca annesine hi¢ gériinmemesi ve sadece birer kez abisine ve babasina
goriinmesi de baba ve abinin ¢ocugun 6liim anina sahit olduklarini ya da bir sekilde
istemeden 6liimiine neden olduklarini diisiindiirtiir. Ceylan’in da belirttigi gibi, “Olmiis
olan ¢ocuk biraz o konuda su¢luluk duyanlara goriinsiin istedim. Ciinkii sugluluk duygusu
o anty1 daha diri tutar. Eger birisi bagkasini suglayabiliyorsa bir konuda, onu iizerinden

atar bir bakima” (Yiicel, 2008). Kiiciik cocugun yoklugu, onun ¢agristirdigi hislerin
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varligiyla yer degistirmistir ve ailenin yasadig1 evin odalarinda, gittikleri her yerde bu his
olarak yasamaya devam etmektedir. Kii¢lik ¢ocugun yoklugu ayrica, ailenin su¢ ve
sugluluk duygularina daha 6nceden agina oldugunu ve sugu gérmezden gelme konusunda
sessiz bir anlagma yaptigini gdstermektedir.

Sinema sanati, ilk kesfedildiginden beri, gosterilenlerin gercekligiyle ilgili
yaraticiliga oldukga agik tartigmalara sahne olmustur. Goriintiilerin ¢ekim sirasinda ya da
kurguda diizenlenmesi, 6zellikle belgesel sinemada, izleyicinin manipiile edilmesiyle
ilgili pek cok etik soruyu da beraberinde getirmistir. Fakat bunun yaninda, bu durumun
zekice kullanimi, sinemaya oldukga yaratict anlatim olanaklart da kazandirmistir.
Ozellikle Yeni Dalga yonetmenleriyle birlikte sinemanin, gergekligi sorgulattigi noktada
bir bilmeceye doniisecegi, izleyiciyi uyanik tutacagi goriilmiistiir. Gorsel anlatim
olanaklar1 sayesinde ger¢eklikle oynamak, modern sinemanin en belirgin 6zelliklerinden
biridir. Ekranda goriilenler kadar goriilmeyenler, gosterilenler kadar gizlenenler de
anlatima katki saglar. Bonitzer’in (2011, s. 122), Kor Alan ve Dekadrajlar’da belirttigi
iizere, “Cercevenin, ekranin, goriintiiniin yapist daha bastan -bilin¢disi da olsa- bir se¢im,
gosterilenle gizlenen arasinda bir ayrim gerektirir, gosterilenin -kabataslak da olsa-
orgiitlenmesini, gizlenenin disa atilmasmi sart kosar”. Bazen anlatilmayanlar,
anlatilanlardan daha ¢ok sey soyler. Anlatida gizlenenler, hayal giiclimiizii aktive eder ve
daha ¢ok fikir yiiriitmemizi saglayarak daha ilgi cekici hale gelir. Benzer sekilde, Us
Maymun’da da temel olaylarin bir kismi anlatida yoktur. Olmayan bu kisimlar, filmdeki
ahlaki ¢liriimiisliiglin nedenleriyle ilgili ipuglar1 verir.

Anlatidaki eksiklikler ve kameranin gdstermedigi goriintiiler de filmdeki yokluk
duygusunu perginler. Filmin sundugu goriis alam1 ve goriis acist yoklugu, kritik
sekanslarda kameranin kullanilma sekliyle de desteklenir (Suner, 2011, s. 19). Ornegin
bir sahnede Servet’i telefonda sinir olmus bir sekilde konusurken goriiriiz. Se¢imleri
kazanamadigi i¢in onu teselli etmeye c¢alisan birisiyle konugmaktadir. Belli ki arayanin
niyeti Servet’e moral vermek degil onun maglubiyetini yliziine vurmaktir. Bu duruma
sinir olan Servet, telefonu kapattiktan sonra kendi kendine séylenmeye baslar. Bu sirada
kamera birden Hacer’i gosterir ve aslinda tiim bunlar olurken, Hacer’in masada Servet’in
karsisinda oturdugunu anlariz. Burada kullanilan teknik, sadece bizi sok etmekle kalmaz;
goriintliniin saklanarak sonradan verilmesi, Servet ve Hacer arasindaki sinifsal farkin
goriilmesini saglar. Ayrica, Servet’in yaklagim tarzini, ahlaki degerlerini de ele verir.

Servet, kendisinden asagida oldugunu diislindiigii insanlara kotii davranir, onlart

227



gormezden gelir ve kullanir. Sekreterini arayip Hacer’in yaninda, “Her arayani
bagliyorsunuz, her geleni aliyorsunuz” diye azarlamasi da sinifsal ayricaliklarini otorite
kurmak i¢in kullandigin1 gosterir. Kamera, olaylar olurken ¢ogu yerde sabit kalir; olan
olaylar1 ya da kritik olaylar yasanirken karakterlerin yiizlerini, verdikleri tepkileri
gdstermez. Goriis alani yokluguna, Ismail’in annesinin gizli iliskisini kesfettigi an da
ornek olarak gosterilebilir (Suner, 2011, s. 19). Basta evde yalniz oldugunu sanan Ismail,
annesi ve babasinin odasindan gelen sesleri duyar ve kapi deliginden igeriyi gozetler.
Kapinin ardinda neler oldugunu géremeyiz, sadece Ismail’in kapinm diger tarafindan
bakisin1 goriiriiz ve odadan gelen belli belirsiz sesleri duyariz. Hacer ve Servet’in tarihi
yikintilarin oldugu bir kalede bulustugu baska bir sahnedeyse, goriis agis1 yoklugu gorsel
olarak filmdeki yokluk duygusunu destekler. Bu sahnede, Hacer ve Servet’in yiizleri
neredeyse goriilmez, sesleri duyulur. Servet’in iliskilerini bitirmek istedigini fakat
Hacer’in 1srarla ayrilmak istemedigini goriiriiz. Kamera sabittir ve oldukg¢a uzakta kalir.
Ayni sahne devam ederken, goriis acist bir noktada hafif de olsa degisir. Bu sayede,
Ismail’in annesinin ve Servet’i gizlice takip ettigini ve gozetledigini diisiiniiriiz.
Filmdeki yokluk duygusu ayni zamanda yaratilan zaman kavramiyla da iliskilidir.
Daha 6nceki bdliimde de ele aldigimiz iizere, Nuri Bilge Ceylan’in filmlerindeki zaman
kavrami, Deleuze’iin zaman-imge kavramiyla benzerlikler tasir. U¢ Maymun’da zaman
atlamalari, eksiltili anlatiyr ve yokluk duygusunu destekler. Ismail’in trene bindigi ilk
sahnede nereye gittigini bilmeyiz. Daha sonra, hapishanedeki babasini ziyarete gittigini
anlariz. Babanin, kazay1 iistlendikten sonra aileye bir agiklama yapmasini bekleriz. Fakat
bu aciklama gerceklesmez. Bunun yerine, aradan bir hayli zaman ge¢mis olabilecegini
diistinlirtiz. Benzer sekilde, Hacer ve Servet’in iligkisiyle ilgili zaman atlamalari, iligkinin
ne zaman basladigini, ne kadar siirdiigiinii ya da ne zaman, neden bittigini belirsiz birakir.
Ceylan, her kesmenin bir zaman asimi olabilecegini ya da devam ediyor zannettigimiz
her seyin, sadece belli detaylardan degil, biraz da karakterlerin psikolojisini takip ederek
icinde bir zaman asimi barindirabilecegi sezgisinin izleyicide olugmasini umduklarini
belirtmistir (Yiicel, 2008). Filmde zaman atlamalar1 ve bazi sahnelerde zaman akiginin
hizlandirilip yavaslatilmasi, zamanin siire olarak verilmesini saglamistir. Yaratilan
zaman-imge, karakterlerin i¢sel zamanini, psikolojilerini ve olaylar1 algilama tarzlarin
anlamamiza olanak tanir. Bdylelikle, karakterlerin igsel zamanlarini hissederek,

gercekligin goreceligini gérmiis oluruz. Ug¢ Maymun’da ayrica, film hiziyla oynanmasi
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ve sahnelerin farkli boliimlerinin kiiglik bir miktar hizlandirilip yavaslatilmasiyla belirli
bir duygusal ton yakalanmistir (Suner, 2011, s. 15).

Hacer’in, Servet’ten avans almak i¢in konugmaya gitmesinden Servet’in onu evinin
yakinlarinda bir yerde birakana kadar gecen sekansta, filmde kullanilan zaman atlamalari,
karakterlerin psikolojik zamanii ve aralarindaki uzakligi bi¢imsel olarak yaratici bir
sekilde vermistir. Servet’in ofisindeyken Hacer’in telefonu ¢alar. Telefonunu ¢antasinin
icinde bulamaz. Giiriiltiilii bir sekilde ¢alan telefon gerginlik hissini artirir ve Servet oday1
terk eder. Servet’i daha sonra, bir fanin 6niinde serinlerken goriiriiz. Servet disariya bakar
ve birden Hacer’i otobiis duragina giderken goriiriiz. Hemen sonrasinda, Servet birden
otobiis duraginin Oniinde arabasiyla bitiverir. Bu olaylar arasinda ne kadar zaman
gectigini bilmeyiz. Gegen zaman belirsizdir. Neler oldugunu da bilmeyiz. Servet, Hacer’i
arabaya binmeye ikna eder ama arabanin i¢indeyken de zaman ikisi i¢in farkli akiyor
gibidir. Konusma ve goriintiide baz1 yerlerde senkron yoktur. “Hacer ve Servet’in klasik
ac1 karsi-aci c¢ekimine ragmen, senkronize olmayan diyaloglar1 iletisimlerini asla
dogrulamaz” (Katsanis, 2015, s. 179). Servet, yol boyunca kendi hakkinda ve se¢imleri
kaybetmesi hakkinda konusurken, Hacer ¢ogu yerde onu dinlemiyor gibidir. Arada
Servet’e, arada yola bakan kadin daha ¢ok, kendi i¢inde yasadigi zaferin mutlulugunu
yagsamaktadir. Servet’in arka planda, agzinin oynamadig1 sahnelerde bile susmayan sesi,
onun aslinda kendisini onaylamak i¢in yine kendi kendini teselli ettigini gosterir.

Filmin bi¢imsel olarak en can alic1 yeri olan ve Hacer’in atlamaya yeltendigi teras
sahneleri, zaman-imgenin yetkin bir kullanimini verir. Bu sahneler, sanki birbirinin ii¢
farkli versiyonudur. Izlediklerimizden tam olarak hangisinin dogru oldugunu bilemeyiz.
Bu ¢ekimler, karakterlerin duyumsadigi zamani, onlarin kafasindan gegenleri, ya soyle
olsaydi simdi ne yapardim dedikleri durumlari gésterir adeta. {1k teras sahnesinde, Hacer
tek basina masada oturmaktadir ve birden yanma Ismail gelir. Hacer agladigini, gizli
iliskisini bilen oglundan saklamaya ¢alisir. Fakat Ismail’in beklenmedik itirafi onu bu yas
halinden ¢ikarir. Bu sirada Eylip terasa ¢ikar. Kapida birden duraklar ve kapinin girisinde
golgede kalan bir yere saklanir. Hacer tek basina terastan atlamaya yeltenmektedir. Bunu
goren Eylip onu durdurmaya caligmaz, Hacer teras duvarina ¢ikarken sanki atlasin diye
saklanir. Ne oldugunu gérmeyiz. Trenin sesi geceyi bastirirken kamera Eyiip’ilin yiiziine
odaklanir. Ceylan bu sahneyi su sekilde aciklamistir: ... Eylip’lin hayatinin belki de en
onemli hesaplagsmasina tanik oluyorduk. Onun i¢ diinyasina yakin planla girip karisinin

once Olmesini istemesinden baslayip, yavas yavas vicdaninin idareyi ele alip bundan
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vazge¢mesinin nilanslarini hissettirebilmeyi denedik (Yiicel, 2008). Ses gidince Eyiip
saklandig1 yerden ¢ikar ama az Once yasadiklar1 sanki rilyaymis gibi, bu sefer masada
oturup konusan Hacer ve Ismail’i goriir. Daha sonraki sahnede, evden ¢ikarken esiyle
tartisir ve Hacer dis kapiy1 kapattiktan sonra Eyiip’li yeniden terasin girisinde, daha 6nce
oldugu yerde goriirliz. Fakat bu sefer duvardan bacaklarini sarkitan ve atlamaya hazir
Hacer’den saklanmaz. “Sagmala in asag1” diyerek iceri dogru gider. Eyiip ve Hacer’in
yalniz oldugu sahnelerden hangisinin gercek hangisinin diis oldugunu ayirt edemeyiz.
Fakat onemli olan yaratilan zaman kavramidir. Film bu sayede, karakterlerin igsel
zamanlarini, ruh hallerini, gergeklesmesini istedikleri seyleri, vazgecisleri bir arada
vermistir. Bu teras sahnelerinin ayn1 zamanda “bilmiyorum, gérmedim, duymadim”
anlamina gelen “lic maymun”u gorsellestirdigi de sOylenebilir. Hacer’in intihar girisimi,
gormemezlikten, duymazliktan ve bilmezlikten getirilerek gecistirilmistir.

Goriildiigii gibi, U¢ Maymun’da eksiltili anlat1, goriis alan1 ve goriis ag1s1 yoklugu,
belli belirsiz muglak goriintiiler, yokluk duygusunu bicimsel olarak maddilestirir.
Sinemanin estetik 6gelerinin bu sekilde yaratici olarak kullanilmasi, filmin etik olarak
anlatmak istediklerini gorsellestirmistir. U¢ Maymun’da anlatinin etik boyutu, gizlenen
seylerin ahlak yoksunlugunu ele vermesidir. Degerlerin olmamast hem igerik hem de
bicimsel olarak yokluk duygusuyla desteklenir. Zaman atlamalar1 eksiltili anlatiy
pekistirirken, yaratilan zaman-imge ve siire kavramlar1 da gergekligin sorgulanmasini
saglar. Filmdeki yokluk duygusu, ses ve diyalogun kullanilma tarziyla da desteklenir.
Suner’in (2011, s. 20) de belirttigi gibi,

Yokluk kavrami, filmdeki diyaloglarinda, ya da daha dogrusu diyaloglarin olmayisinda da
fark edilebilir. Ug Maymun’daki karakterlerin i¢ diinyalarmin hissiyatlarini sdyledikleriyle
degil fakat sessizlikleri dolayistyla ediniriz. Karakterler konustuklarinda birbirleriyle iletisim
kurmay1 beceremezler. Filmdeki baskin konusma tarzi tekrarlayici, tutarsiz ve bir yere
varmayan bir yapidadir. Birisi bir soru sordugunda aldigi cevap da genellikle soru

seklindedir.

Filmde diyalog yok denecek kadar azdir. Miizik hi¢ yoktur. Konusmalar ¢ogu zaman
iletisim saglamaz. Karakterler bazen soruya soruyla cevap verir. Konusmalar ¢ogu zaman
gergin bir havada yapilir. Suskunluk, iletisim eksikliginin bir gostergesi oldugu gibi, ayn1
zamanda bir diren¢ mekanizmasidir. Bir sey hakkinda hi¢ konusmamak, onu yadsimaya

calismak demektir. U¢ Maymun’daki insanlar, gercekleri gérmezden geldigi gibi, onun
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hakkinda konusmayarak da gergekten kagacaklarini zannederler. Fakat bastirilan ve inkar
edilen gergekler, bazen bir hayalet, bazen bir sug, bazen yasamdan vazgegis, bazen de
istenmeyen baska bir gercek olarak geri doner.

Ceylan’1n filmi, gergeklerin saklandigi, konusulmadig: ve gérmezden gelindigi bir
film oldugu i¢in ¢esitli kaynaklarda Haneke’nin Caché (Sakli, 2005) filmiyle
kargilagtirilir. Hanake’nin filmi, giivenligin simgesi evimizin aslinda, eskinin yalanlar1 ve
saklanan gercekleri yiiziinden belki de o kadar giivenli olmadigin1 ortaya koyar. “Caché
bizi, ‘ev’ fikrinin zihnimizdeki hayali ve evin kurulmasi i¢in, igeri girmesine izin
verdigimiz ve israrla disarida biraktigimiz psikolojik ve fiziksel yollar hakkinda
diistiinmeye zorlar” (Ezra ve Sillars, 2007, s. 215). Cacheé’de belirli bir tarihi olaya
génderme varken, U¢ Maymun’da dogrudan tarihi bir olaya gdnderme yoktur. Ug
Maymun’daki diyalog eksikligi ve diyalogun iletisim saglamadaki yetersizligi, bastirilan
gercegin yarattigt huzursuzluktan kaynaklanir. Filmde, gormezden gelmenin
normallestirilmesi ahlaki bir mesele olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

U¢ Maymun’da sessizlikler, anlatiyr destekleyen estetik bir 6ge olarak
kullanilmistir. Bu agidan, Bergman’in Persona (1966) filmiyle Ceylan’in filmi arasinda
bir iliski kurmak miimkiindiir. Liv Ullmann’in canlandirdig1 Elisabet Vogler karakteri
film boyunca kendisini ve etrafindakileri suskunlukla cezalandirir. Susmak filmde kendi
kimligini arayis olur. Kelimelerin duygularini agiklamakta yetersiz kaldigini goren
Elisabet, yasadigi anlamsizlik duygusunun {istesinden bu sekilde gelmeye calisir.
Topluma karsi, toplumun ahlaki degerlerine kars1 bir tepki gosterir sessiz kalarak. Ayni1
zamanda etrafindakileri cezalandirir. Ug¢ Maymun’a hakim olan sessizlik, bireysel oldugu
kadar kolektiftir. Kelimeler yasanan durumlar karsisinda anlamini yitirdigi i¢in kisiler
suskun kalir. Sessiz kalmanin ahlaki nedenleri oldugu gibi ahlaki sonuglar1 da vardir.
Filmde suskunluk, ahlaki ¢iiriimenin yagsandigi durumlarda ortaya ¢ikar. Suskunluk ayni
zamanda karsidaki kisiye uygulanan bir ceza ve siddet seklidir. Eyiip hapisten eve
geldikten sonra Hacer’le yatak odasinda yasadiklar1 buna ornek olarak gdsterilebilir.
Hacer, geceligini giymis, biraz tedirgin ama hareketsiz bir sekilde Eylip’iin yataga
gelmesini bekler. Igeri girip paray1 neden Hacer’in istedigini soran Eyiip, bir seylerden
siiphelenir fakat esine bunu nasil soracagini bilemez. Belirli bir noktadan sonra Hacer’i
itelemeye baslar. En sonunda “N’oluyo lan sana?” diye bagirir. Hacer “Sapma sapan
konusma, sana n’oluyo?” diye iiste ¢ikmaya calisir ve sonrasinda histerik bir sekilde

giilmeye baglar. Eyiip bu noktadan sonra Hacer’e siddet uygulamaya baslar ve odadan
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cikarken bir terlik firlatir. Hacer’in suskunlugu, kocasindan korktugu kadar onu
cezalandirmak istemesinden de kaynaklanir. Gergegi saklayarak, kocasina boyun
egmeyerek Hacer, fiziksel siddet gorse de aslinda kendisi de Eyiip’e psikolojik siddet
uygulamis olur. Eyiip ger¢egi grenemez.

U¢ Maymun’da sessizlik gibi ses de bir anlatim &gesi olarak yaratict bir sekilde
kullanilmistir. Filmde sesler, goriintiiyii ¢ogu yerde sekteye ugratir. Arka plandaki sesler
goriintiiyii bastirir, film adeta durur. Boylelikle bir duyu, diger bir duyunun kaybolmasina
neden olur. Bu da olaylarin belirsiz kalmasina neden olur. Filmde bunun en belirgin
ornegi Hacer’in teras duvarina tirmandiktan sonra Eyiip onu gizlice izlerken birden gecen
tren sesinin goriintiiyii askiya almasidir. Bir yandan kamera yakin ¢ekimde Eyiip’iin
yiizline odaklanirken, diger yandan trenin sesi hareketi boler ve olup biteni gérmek daha
da imkansiz hale gelir. Bagka bir 6rnek ise, Hacer’in cep telefonunun kritik noktalarda
uzun uzun ve giirlltiilii bir sekilde ¢almasidir. Hacer’in telefonunu ilk olarak Servet’in
ofisine avans istemeye gittiginde duyariz. Hacer’in telefonu uzun silire ¢antasinda
bulamamasi ortamin gerilmesine neden olur. Hacer’in telefonu c¢aldiginda, sahne
telefondan gelen yiiksek sesle dolar ve adeta filmin zamani askiya alinir. Filmin sonlarina
dogru Eyiip’le olan bir sahnede de benzer bir duruma rastlanir. Telefon yine ¢antanin
icinde Eyiip acana dek uzun uzun calar ve filmin ilerleyisi adeta durur.

Filmde kullanilan tek miizik Hacer’in telefonundan gelen bu sestir. Filmde bunun
disinda miizik kullanilmamistir. Miizik, popiiler filmlerde anlatiyr desteklemek icin
kullanilan yardimci bir unsurdur. Miizigin bu sekilde kullanilmasi, goriintiiniin isini
kolaylastirir. U¢ Maymun’da miizik yerine sesin ve sessizligin yaratict bir sekilde
kullanilmasi, filmin anlatisin1 kuvvetlendirir. Hacer’in telefon zili, miizisyen ve sarkici
Yildiz Tilbe’nin arabesk tonlarinda bir sarkisidir. Sarkinin sozleri de olduk¢a manidardir
ve Hacer’in diinyasiyla ilgili ipuglar verir. Sarkida gecen "Sen de sev ama sevilme/ Ask
acist ¢ek benim gibi/ Cok 6zle ama kavugsma/ Kavusamadigim gibi" sozleri, Hacer’in
ihtiraslarini, yenilmisligini ve yalnmizligim1 6zetler adeta. Sarki, agk acisinin yarattigi kin
ve beddua iizerinedir. Ozellikle 80’ler Tiirkiye’sinde, alt sinifin bir disavurum simgesi
haline gelmis arabesk miizik, toplumun alt tabakasinda halen bir isyan simgesi olarak
islev gormektedir. 80’li yillarin simgesi haline gelen arabesk, dzgiirlestirici olmustur
cilinkii kenar siniflarin, Ortadogulu kimligin disa vurulmasina ve taginmasina ve yerli bir

kentlilik bigiminin ortaya ¢ikmasina neden olmustur (Géle, 2011b, s. 10).
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Bunlarm disinda Ug¢ Maymun’da sesin kaynagi ve uzaklhigiyla ilgili oynamalar
yapilmistir. Fakat bu filmin gercekciligini zedelemez aksine artirir. Arka plandaki sesler
ya da kaynaga uzak seslerin belirgin bir sekilde verilmesi, izleyicinin ilgisini,
karakterlerin dikkatini ¢eken seylere odaklar. Ger¢ek hayatta da bu sekilde sesteki
secicilik, algilarimiza ve odaklanmak istediklerimize baglidir. Nuri Bilge Ceylan, buna

bagl olarak sesle ilgili diisiincelerini su sekilde dile getirmistir:

Seste kulagin asir1 segici olusu yliziinden gergekeiligi bozmadigimi diistiniiyorum. Ve
seyirciyi, harmoniyi bozmadan yonlendirmede de pratik bir yol. Bozmadig1 gibi uyumun
olusturulmasina ozellikle hizmet edebilecek bir sey. Ne de olsa, bir planin kesilmesinin
rahatsiz edici etkisi bile sesin yumusatma giicliyle aninda yok edilebiliyor. Kulak binlerce
sese maruz kaliyor siirekli ve i¢inden duymak istedigini duyuyor sadece. Bir tanesini
duyuyor, gerisini eliyor. Eger boyleyse, bunu biling yapryorsa, ben de bilincimi kullanarak
seyirciyi yonlendirmek i¢in sesleri istedigim gibi se¢ebilirim diye diisiiniiyorum... Ses, bir
yonetmenin kendine has bir stili oldugunu hissettirmede en az goriintii kadar 6nemli bir rol
iistlenir... Filmlerimde az diyalog ve ifadesiz yiizler sevdigim i¢in sesin islevi biraz daha
artiyor. Uzun ve konusmasiz boliimlere anlam katmak veya kendini belli etmeyen, ifadesiz
poker yiizlii bir karakterin goriintiisii iizerine farkli sesler koyarak, o karakteri farkli
duygulara yoneltmek miimkiin. Ama tabi benim i¢in sesin en mucizevi tarafi, bir atmosfer

yaratma konusunda en biiyiik yardimcimiz olusudur (Yiicel, 2008).

Hacer ve Servet’in harabelerde bulustugu sahnede kamera gozetleyici konumunda
uzaktan ¢ekim yaparken, sesleri net bir sekilde duyariz. Ailenin 6lmiis olan ¢ocugunun,
abisi Ismail’e goriindiigii sahnede goriintii yavaslar belli belirsiz uzaktan goriinen
cocugun hayaleti, su damlalarinin sesiyle belirginlesir. Bunlarin yaninda, Servet’in
Hacer’i arabasiyla evine biraktig1 sahnede Servet’in konusmasi kesintisiz olarak devam
eder fakat buna ragmen bazi yerlerde agz1 kipirdamaz. Birden baska bir ac¢idan ¢ekime
gecildiginde, ses kaynagina geri doner. Bu sekilde devam eden sahne, Hacer’in Servet’in
anlattiklarma degil, kendi yasadigi mutluluga odaklandigini gosterir. Ayni zamanda,
Servet’in yalancilik konusunda ustaligini da belirginlestirir.

Ceylan’in diger filmleri gibi U¢ Maymun da oldukca yavas tempoda ilerler. Agir
tempo, karakterlerin ruh hallerine, yaratilan atmosfere dikkatimizi ¢ekerken, yasanan
olaylar, jest ve mimikler iizerinde, ikili iligkilerin niteligi, niyetler ve saklananlar
hakkinda diisiinmemiz i¢in bize siire tanir. Yavaslik, filmin agir ilerleyen temposundan

kaynaklandig1 gibi, bazen sessizlikle bazen ¢ok da anlam ifade etmeyen diyaloglarla
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saglanir. “Ceylan’in filmlerinde duraklamalar mecazi bir sekilde kullanilir. Bu bos anlar,
hikayenin ilerleyisini yavaslatip durdurarak zamani askiya alir ve boylelikle karakterlerin
ruh hallerini izleyiciye aktarir” (Caglayan, 2018, s. 203). Filmin yavasligini saglayan bir
diger unsur olarak, araya giren ve hikayenin ilerleyisine herhangi bir katkis1 yokmus gibi
goriinen yakin ¢ekimler gosterilebilir. Ceylan’in filmlerinde yakin ¢ekim 6nemli bir yer
kaplar. Onun filmlerinde yakin ¢ekim, anlati i¢inde islevsel bir rol iistlenmeksizin,
nedensellik zincirinin disinda, 6zerk, bagimsiz, kendiliginden bir varlik kazanarak ¢ikar
karsimiza (Suner, 2006, s. 127). Karakterlerin yliziine yapilan yakin plan vurgu, onlarin
korkular1, endiseleri, gizledikleri, yasanmisliklart ve yorgunluklari hakkinda durup
diisiinmemizi saglar. U¢ Maymun’da karakterlerin yiiziine yakin plan ¢ekimlerle yapilan
vurgu, onlarin ne diislindiigiinii aragtirmamiza olanak tanir. Bu ¢ekimler sayesinde,
gizlenenlerin, kotiiliiklerin, sirlarin ve yalanlarin sanki bir haritasin1 goriiriz. Hacer
terastan atlamaya yeltenmisken Eyiip’lin yiiziine odaklanan kamera bu sayede aslinda o
sirada yasanan korkuyu, dehseti ve sucluluk duygusunu yakinlastirir. Yonetmen de,
burada 6zellikle yakin plan ¢ekimler kullandigini, bakista veya mimiklerdeki niianslarla
karakterlerin duygularini vermek istedigini ve Eylip’iin, teras duvarina atlayacak gibi
oturmus karisinin blof yapip yapmadigini anlamaya ¢alistigini hissettirmeyi amagladigini
sOylemistir (Yiicel, 2008).

Nuri Bilge Ceylan sinemasinin en belirgin ozelliklerinden biri, filmlerinde
yakaladig1 atmosferin yaratilmasinda biiyiik pay1 olan mekan se¢imi ve kullanimidir.
Ceylan’in filmlerinde mekan ve mekanin kullanimi, filmin igerdigi konu ve temaya
uygunluk gosterir. Kovacs (2007, s. 111), mekanla ilgili olarak, modern sinemada
karakterlerin ¢ogu zaman ayni ve sinirlayici bir mekéan icinde kaldigii sdylemistir. Us
Maymun’daki karamsar ve tedirgin edici hava, secilen mekanlar sayesinde yogunluk
kazanir. Filmin ¢ogunlugu ailenin yasadigi evde geger. Evin karanlik ve dar odalari,
goriinen deniz manzarasini bile bastirir. Yedikule tren istasyonuna yakin bir gecekondu
mabhallesinde kdhne ve egri biigrii bir binada yer alan evin, tipki filmdeki aile gibi, yikild
yikilacak bir hali vardir. “Ceylan’in filmlerinde ev, hep ikili bir anlama sahiptir: bir
yandan konfor ve rahathigin kaynagi iken diger yandan tuzak ve kistirilmighigin
kaynagidir. U¢ Maymun’da da ev, iginde yasayanlar icin hem bir sigmak hem bir
hapishanedir. Evin digaridan goriintiisii bile tekinsizliginin gdstergesidir” (Suner, 2011,
s. 20). Her an yikilacakmis gibi duran, yamali pencerelerin kat kat ilistirildigi bina, ailenin

kendisi kadar tekinsiz ve diglanmig goriiniir. Ailenin yasadigi semt ve ev, bagh
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bulunduklart smf itibariyle yoksulluklarini, diglanmighiklarimi ve goriinmezliklerini
belirgin hale getirir. “Yabancilastirma, mekéansal ayirmanin ana islevidir. Otekinin
goriigiinii indirger, zayiflatir ve bastirir...” (Bauman, 2012, s. 109). Filmde kullanilan
mekanlar, yaratilan atmosferi gii¢lendirirken, toplumsal olgular hakkinda da ipuglar
verir. Ev, toplumdan tecrit edilmis gibi durur. Evin bu diglanmis halinden yola ¢ikilarak,
Ceylan’in filmi, sehrin tagrasina, arabesk sdyleme, melodramik etkiye yakin ¢izgiler
cekerek sehrin icine yerlesen tasrayi anlatan bir film olarak goriilebilir (Erdal Aytekin,
2015, s. 259).

U¢ Maymun, karanlik cekimler ve renklerdeki oynamalardan dolayr pek cok
kaynakta digavurumcu bir film olarak degerlendirilir. Fakat Nuri Bilge Ceylan, Andrew
(2009) ile yaptig1 bir roportajinda buna yonelik soruya, boyle bir niyetinin olmadig,
disavurumculuktansa, duygular1 belli belirsiz verdigi ve izleyiciyi daha aktif olmaya
yonlendirdigi icin izlenimciligi tercih ettigi yanitin1 vermistir. Ceylan’in filmi oldukca
kasvetli, karanlik, goriintiideki kontrastin artirildigi, yakin ¢ekimin duygu ve diisiinceleri,
ruh hallerini ortaya ¢ikardigi bir filmdir. Filme hakim olan kétiiliik ve sug temalari, filmin
gorsel bicimini olusturan karanlik ve sar1 tonlarina eslik eden yogun golgelerle
vurgulanmigtir. Karakterlerin niyetleri, gizledikleri, yalanlari, ihanetleri ve suglari,
yiizlerine diisen golgelerle, karanlik i¢ ¢ekimlerle belirgin bir hal almistir. Boylelikle,
ahlaki ciirimusliik ve su¢ ortakligina dayali iliskilere uygun bir atmosfer yakalanmigtir.
Ceylan ayn1 roportajin devaminda, karakterleri yalitilmis olarak vermek istedigini ve
bunun i¢in onlar disinda bagkalarin yiiziinii gostermedigini ve renklerde kullandigi
kontrastin da bu yalhitilmighk duygusuna katki sagladigini dile getirmistir (Andrew,
2009). Filmin renk tonu ve ¢ekimleri bu sayede, bicimsel olarak icerigin vurgulanmasina
olanak saglamaktadir.

Filmde kullanilan sabit kamera da ailenin kistirtlmishgini goriiniir kilar.
Karakterlerin caresizligi ve i¢inde bulunduklar1 durumdan kendilerini kurtaramamalari,
filmin genelinde sabit duran kamera sayesinde izleyiciye aktarilir. Bunun yaninda, Ug
Maymun, melodram ve kara film tiirlerinin belirgin 6zelliklerine sahip olsa da bu tiirlerin
kaliplasmis Ozelliklerini tasimaz. Geleneksel anlati yapisinin aksine filmde diiglim ve
¢oziim kisimlart yoktur. En onemli olaylar zaten gosterilmez. “Geleneksel dykiiniin
yoklugu, karakterleri anlatisal ¢ikmaza diistiriir. Onlarin tutsakligi, filmin tek bir kisiye
odaklanmayan anlatis1 sayesinde gliglendirilir” (Katsanis, 2015, s. 176- 177).

Hapsolmusluk ve kapalilik duygusu, filmin anlatisindaki dongiisel yapi sayesinde
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artirllmistir. Filmdeki dongiisellik, basta yasanan olaylarin neredeyse ayni sekilde
biterken de tekrar etmesine dayanir. Eylip, ¢ay ocaginda ¢alisan, kimsesi ve gidecek yeri
olmadig1 igin orada yatip kalkan Bayram’dan, Ismail’in sugunu iistlenmesini ister. Tipki
basta Servet’in yaptig1 gibi, Eylip de Bayram’a para teklif eder. Hapis hayatinin, simdiki
hayatindan ¢ok da farkli olmadigin1 sdyleyerek onu ikna eder. Nuri Bilge Ceylan,
dongiisel yap1 ve basta yasanan seyin sonda tekrarlanmasiyla bir kader duygusu yaratmak
istedigini dile getirmistir (Yiicel, 2008).

Filmde yaratilan kader duygusu, suga batan ve battik¢a kurtulamayan karakterlerin,
diistiikleri kisirdongii icinde bagladiklar1 yere geri donmeleridir. Kader, karakterler
tarafindan ortak olarak paylasilir fakat ayn1 zamanda herkes kendi yiikiinii tek basina
tasir. Aile bireyleri, caresizlikleriyle tek baslarina, kendi iglerinde miicadele eder. Ug
Maymun, stirekli bir hayal kiriklig1 tizerinedir. Filmde, kimse istedigini elde edemez,
yalanlar ise yaramaz. Fakat kimsenin bu kisirdongiiden ¢ikmak gibi bir ¢abasi da yoktur.
Ailenin bir biitiin olarak tiim yasananlara ragmen bir arada kalmaya ve higbir sey olmamis
gibi hayatlarina devam etmesi, sucun sorumluluguna ortak olmalaridir. Filmdeki
dongiisel kader duygusu, ayni zamanda, mazlumlugun ve yoksullugun géreceli ve kisilere
bagli oldugunu gosterir. “Yoksul ve magrur olan bdylece yoksul ve ikiyiizlii olana
doniisiir ve toplumsal degisim, yoksullugun magrurlugundan, yoksullugun riyakarligina
dogru gecisle temsil edilir” (Erdal Aytekin, 2015, s. 258- 259).

U¢ Maymun’da, ahlaki ¢okiintiiniin giindelik bir sey haline gelerek normallesmesi
gosterilmistir. Filmde kullanilan bigimsel 6zellikler bu durumu pekistirir. “Filmin
adindan da anlasilacag tizere, su¢ ortakligi, ahlaki 6l¢iitiin olmadig1 yerde bir sigimak
islevi gorilir ve filmin anlatisi, su¢ ve sugluluk duygularini merkeze alarak, siddetin
normallesmis bir dongiisiinii giindelik bir durummus gibi gostererek vurgular” (Katsanis,
2015, s. 176). Filmde kayitsizlik ve eylemsizlik, bir diren¢ mekanizmasi olarak islev
goriir. Ahlaki bosluk, ahlaki bir 6lgiitiin olmamasi, bu sessiz direng ve iistiinii 6rtme ile
vurgulanir. Karakterlerin su¢ karsisinda sessiz kalmalari, kadere karsi kendilerini
korumak i¢in ve diizenlerini devam ettirmek i¢in verdikleri pasif bir tepkidir. Kotiiliik
kavrami filmde kendisini bu eylemsizlik ve normallestirme sekli olarak gosterir. Sug ve
kotiiliikk gilintimiiz diinyasinda sessizlikler halinde kendini gostermektedir. Filmdeki
ailenin gelistirdigi ahlak, kotiiliige ortak olmaktir. Sosyal belirlenmisliklerin yaninda,
bireysel zayifliklar1 da ailenin etik degerlerini yok eder. Aslinda, bu sayede, degerlerle

yasamanin Onemi ortaya cikar filmde. Bagiglamak ve gormezden gelmek, bireysel
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cikarlar ve konfor i¢in yapildiginda gergekler er ya da ge¢ huzursuzluk yaratacaktir.
Degerlerin olmadig: bir diinyada mutlu olmak da miimkiin goriinmemektedir.

U¢ Maymun’da, kotiiliige ortak olmanin bulasiciligi, ahlaki olarak insami kirletir.
Film, ahlakin insani degerler etrafinda kurulmadig: yerde, nasil da baskasinin vicdanina
muhta¢ olunacagini gosterir. Ahmet Cemal’in (2015, s. 345) de belirttigi gibi, sanatsal
eylem, diisiinceyi estetik imgeye dontistiirmenin yoludur. Nuri Bilge Ceylan’in kullandig1
estetik Ogeler, filmdeki ahlak yoksunlugunu, kétilik kavramimi ve degersizlesmeyi
bicimsel olarak goriiniir hale getirecek sekilde diizenlenmistir. Ahlaki degerler yitiminin
ne gibi etkileri olabilecegi, bir aile 6rnegi lizerinden gozler oniine serilmistir. Ahlakin
olmadig1 yerde geride kalan biiyiikk bir bosluk duygusudur. “Istanbul’un kasvetli
karanligimma yagan yagmurla baglayan film, Yedikule’de ayni yagmurla sonlanirken,
izleyicinin i¢inde de temizliginden emin oldugu degerlere iliskin renkleri sorgulayan ve
her soruda rengi biraz daha solan, giderek filmin kahverengisine, karasina (noir) ¢alan
sikintili, mahcup bir bosluk olusur” (Savas, 2017, s. 73). U¢ Maymun’da yaratilan bosluk
duygusu, toplumsal ve evrensel anlamda yasanan degerler yitimine kars1 ahlaki bir tavir

olarak degerlendirilebilir.

4.1.2. Bir Zamanlar Anadolu’da

“En uzak yer varamadigin varamayacagin yer degildir. En uzak yer senin ardindan biraktigin, bir daha

donemeyecegin, donsen de bulamayacagin yerdir”. Ferit Edgii

Italyan Barok ressam Caravaggio’nun 1601-1602 yillar1 arasinda, Yuhanna
Incili’nin John 20:24-9 pasajindan yola ¢ikarak resmettigi Siipheci Thomas (Incredulita
di San Tommaso) adl1 yapit1 bizi, 151k ve golgenin derinlestirdigi estetigin yani sira, pek
¢ok etik soruyla bas basa birakir. Caravaggio bu tabloyu, Hz. Isa’nin carmiha gerildikten
sonra dirilisi sirasinda orada olmayan havarisi aziz Thomas’in bu duruma ancak Hz.
Isa’nmn muzrakla delinen gogsiindeki yaraya dokundugu takdirde inanacagina dair
soylediklerinden yola ¢ikarak yapmustir. Resimde, Hz. isa’y1, dingin bir yiiz ifadesiyle,
Thomas’in parmagin1 gogstindeki yaradan, adeta otopsi yapar gibi igeri sokmasina izin
verirken goriiriiz. Resimde yer alan diger iki havari de -durumu bilmelerine ragmen- en
az Thomas kadar saskin ve merakli resmedilmistir. Tabloda, Isa’nin yarasina benzer bir
sey daha vardir ki, o da Thomas’in kiyafetindeki yirtiktir. Bu da bize, Thomas’in varlikl

olmadigint ¢agristirir. Thomas, yipranmis yiizii ve kiyafeti, nasirh ve kirli elleriyle
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aslinda halki temsil eder. Caravaggio kendine has bir yorumla, alt kesimdeki insanlarin,
sosyal adaletsizliklerden dolay1 kiliseye ve aristokrat kesime siipheyle yaklastigint ima
etmigtir. Hem Thomas’in siipheciligi hem de Caravaggio’nun yorumu, etik ile ilgili ¢cok
yonlii sorulara agiktir. Thomas’in inangsizlig1 ayiplanmali mudir yoksa alkislanmali
midir? Thomas’in siipheciliginin temelinde toplumsal sorunlarin pay1 nedir? Bir seye
kort koriine inanmak m1 daha iyidir yoksa inanmamak mi1? Gergekler ne zaman inandirici
olur? Gergek ve bilgi arasindaki iliski nedir ve nasil degisir? Insan bir fikre ne zaman
alisir? Bireysellik inangsizligin/siipheciligin neresindedir? Biitiin bu sorulara cevap
ararken bakis agimiz bizi ne yonde etkiler?

Etik, felsefenin en temel dalidir ve etik ile ilgili sorular oldukg¢a zorlayicidir. Bunun
en onemli nedeninin, etik sorularin insan hayatini dogrudan etkilemesinin yaninda,
gorecelilikle ilgili birtakim sorunlardan kaynaklandigini sdyleyebiliriz. Etik ile ilgili
sordugumuz her ahlaki sorunun cevabi, kisisine gore olma tehlikesini de iginde
barindirmaktadir. Sanat yapitlarindaki etik meseleler ise ontolojik ve estetik birtakim
problemleri de beraberinde getirdigi i¢in sorular katlanarak ¢cogalir. Sanat yapitlar1 ahlaki
degerleri gosterirken, igerik ve bicim ile ilgili dikkat edilmesi gereken sorunlar ortaya
cikar. Bir yapitin igindeki ahlaki meselelerin, o yapitin sanatsal degerini etkileyip
etkilemedigi ¢ok yonlii tartigmalara acgiktir. Sinema sanatindaki gerceklik ile ilgili
meselelerin ¢oklugu ise, sanatin gerceklere karst sorumlulugu, kisilere biling
kazandirmasi gibi konularin daha ¢ok tartismaya agilmasini da beraberinde getirir. Bir
biitiin olarak ele aldigimizda, sanat yapitinin estetik olanaklarinin insani degerlerden yana
kullanilmasinin, onu daha kalici ve daha degerli kildig1 ileri siiriilebilir. Siiphenin
kendisinden bile siiphe duymamizi saglayan Caravaggio’nun versiyonuyla Siipheci
Thomas, sadece isaret ettigi degerler yiiziinden degil, estetik olarak bu degerleri
sorgulamamiza olanak tanidig1 i¢in de etkileyici ve 6nemli bir tablodur.

Iyi ve kétiiniin, dogru ve yanlisin, inangla siiphenin, yalan ve kanitin i¢ ice gectigi
Bir Zamanlar Anadolu’da’nin (2011) da izleyici iizerinde benzer bir etki yarattigi
sOylenebilir. 64. Cannes Film Festivali’nde Jiiri Biiyiik Odiilii’'nii alan film, degerler
diinyamiz1 deserek, dogum ve 6liim arasindaki kisacik 6mriimiizde gergek ve gerceklerin
kullanilma ahlakina dair sorularla bizi bas basa birakir. Film, Caravaggio’nun tablosunda
yer alan Thomas gibi, parmagiyla yaray1 yoklar yoklamasina fakat buldugu, inang degil,
inangsizligin yarattig1 kederdir. Bir Zamanlar Anadolu’da gerek igerik gerekse bigimsel

ozellikleriyle, kendimize itiraf ettiklerimiz kadar edemediklerimizi, herkesin kendisinden
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bile sakladig1 gergekler oldugunu, giizellikler kadar act ve pismanligin da yasama dair
oldugunu, hayatin her seye ragmen devam ettigini ve hayati katlanilir kilanin masumiyet
ve glizellik oldugunu gosterir bize. Anadolu insaninin portresini gosteren film, tasidigi
evrensel insani degerlerle ayni zamanda bir insanlik drami sunar. Bozkirin orta yerinde
bir avug insanin bir cinayeti arastirmak i¢in bir araya geldigi Bir Zamanlar Anadolu’da,
Tiirkiye panoramasi ¢izerken, beklentileri ve hayal kirikliklariyla yalmizligi icindeki
insan1 gosterir.

Bir Zamanlar Anadolu’da’nin Oykiisii yok denecek kadar azdir. Filmde,
Kirikkale’nin kiigiik bir kasabasinda, islenen bir cinayeti ¢ozmek icin bir araya gelen
Saver Nusret (Taner Birsel), Doktor Cemal (Muhammet Uzuner), Komiser Naci (Yilmaz
Erdogan), Arap lakapl sofor Ali (Ahmet Miimtaz Taylan), Polis Memuru Izzet (Murat
Kilig) ve katil zanlilari, Kenan (Firat Tanig) ve kardesi Ramazan (Burhan Yildiz),
jandarma ve diger birka¢ gorevli, gece boyunca maktul Yasar’t (Erol Eraslan) arar.
Kenan, olay gecesi alkollii oldugu i¢in maktuliin yerini tam olarak hatirlayamadigini
sOyler. Bozkirin ortasinda bos arazilerde arama caligsmalar siirer fakat sonu¢ alinamaz.
Yorulan ekip, dinlenmek i¢in yakin bir kdyde muhtarin (Ercan Kesal) evine konuk olur.
Zanl1 sabaha kars1 ekibi olay yerine gotiiriir ve maktul bulunur. Ekiptekiler daha sonra
bagli olduklar ilgeye gider ve film hastanede otopsi sahnesiyle biter. Goriildiigii gibi,
filmin, kisa bir olay orgiisii vardir. Fakat filmin i¢indeki diyaloglar, yan hikayeler,
karakterlerin kisilik 6zellikleri, ikili iliskilerde yasanan gii¢c savaslari, ortaya ¢ikan etik
degerler ve bunlarin gorsellestirilmesi oldukca detayli ve zengindir. Bir Zamanlar
Anadolu’da, insan hayatina dair carpic1 gergekleri gosterirken Anadolu insaninin ve
Tiirkiye’nin zamansiz bir oto portresini ¢izer. Bunu da belirli bir hikdye anlatarak degil,
durumlarin yarattig1 insanlik hallerini gostererek yapar.

Elias Canetti /nsanmin Tagras: (2015) adli kitabinda, kitabin agiklamasinda gegtigi
iizere, kendi kendisiyle en maskesiz sekilde hesaplasmayi etik bir ilkeye doniistiiriir. Bir
Zamanlar Anadolu’da’da da filmde yer alan karakterler iizerinden ortaya ¢ikan kiiciik
hikayelerle, insanin kendi i¢ine bakarak etik olarak hesaplagsmasi ele alinir. Filme hakim
olan hesaplagma kavrami, insanin yalanlarla ve gizledikleri gerceklerle aslinda ne kadar
da kendi uzagina diismiis oldugunu gosterir. Gece baslayip sabaha kadar siiren film,
sugun kanit1 aranirken, insanlarin itiraflar1 ve kendileriyle yiizlesmeleriyle sonlanir. Bir
Zamanlar Anadolu’da, toplumsal statiiniin, giic dengelerinin belirledigi iliskiler ag1

icinde, sucun ve gizlenen gerceklerin desilmesiyle baslar, ahlaki degerlerin ve gerceklerin
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istendigi yone cekilebilecegini gostererek biter. Filmde etik degerlerin sorgulanmasi,
toplumsal ve kiiltiirel degerler tizerinden yapilirken insanin degisken dogasina ve insan
ruhunun en kuytu koselerine odaklanilir. Filmde yer alan karakterlerin, tipki Canetti’nin
kitabinda oldugu gibi, kendi iglerine baktiklarinda gordiikleri, kendi tasralari olur.
Hiizniin, acinin ve yitiklik duygusunun hakim oldugu film, yalana ve gerceklere karsi
ahlaki tutumumuzun kosullara gore degisebildigini gosterir.

Bozkirin ugsuz bucaksiz diizliiklerinde gecen Bir Zamanlar Anadolu’da, kullanilan
mekanla ve mekanin ¢agristirdigi nostaljik zaman kavramiyla adeta 6zdeslesir. Film,
yarattig1 agir atmosfer ve keder duygusuyla, bozkirin ¢orakligim1 ve acimasizligini
bicimlestirir. Cetin hayat sartlarinin hakim oldugu bozkir belki de sonsuzluk ve 6lim
duygusunun en cok hissedildigi yerlerden biridir. Cesitli edebiyat yapitlarina da bu
sekilde konu olmustur: Edip Cansever’in “Ey bozkir! Ey sa¢gmalara, karabina
kursunlarina takili/ Act kus, Turgut Uyar’in “Ben denizi simdi gordiim ¢iinkii bozkirdan
geldim”, Oru¢ Aruoba’nin “Bir karigiklik ve gecip gidicilik i¢inde yalnizca: Anlik bir
goriintii” seklinde tanimladig1 bozkir, adeta zamanin durdugu, tabiatin insan1 biledigi bir
yer, mahrumiyetin ve kistirilmishgin merkezidir. Insanin belki de bir tek camiyla var
oldugu bu yerde, yasam ve 6liim arasindaki ince ¢izgi daha da belirgin bir hal alir. Bir
Zamanlar Anadolu’nun daha ilk sahnelerinde Arap Ali, Doktor Cemal’e, bu yorede
hayatin acimasiz oldugundan bahseder ve kendini korumak icin gerektiginde acimasiz
olmanin sart oldugunu sdyler. Giigliiniin gii¢siizii ezdigi bu cografyada, ezilmemek i¢in
ezmeyi O0grenmek gerekir. Bozkir, bir miicadele yeri, bir er meydanidir. Burada var olmak
icin, oyunun kurallarini iyi bilmek gerekir.

Bozkir ve tagra, Anadolu’nun ayrilmaz iki mekanidir. Bozkirin ¢orak topraklarinda
kaderine birakilmis bir sekilde uzanan tagra, popiiler Tiirk filmlerinde, nostaljik ve
herkesin dayanisma i¢inde yasadigi masals1 bir yer olarak gosterilir. S6z konusu
filmlerde, adeta {itopik bir yer haline gelen tasra ve mitlesen Anadolu bilgeligi, 2000’ler
Tiirk sinemasinin sanatsal filmlerinde daha gergekg¢i bir sekilde ele alinir. Nuri Bilge
Ceylan’1n filmlerinde yer aldig1 sekliyle tagra, zamanin yavas aktigi, imkansizliklarin ve
miicadelenin mekanidir. Tasra cogu zaman, merkeze karst bir deger olarak, onun disinda
bir yer olarak var olur. “Dar ufuklar, kahredici bir yeknesaklik, bogucu bir taassup,
iletisim evreninin -teknolojiyle daha da derinlesebilen- kisitliligi, cemaatlere sikigmig
kisir bir kamu alem, yabanci olan her seyi tuhaf bir bitkiymis gibi algilayan ‘yabani’ bir

hal, vasatligin hizaya sokucu egemenligi...” (Bora, 2016, s. 40) ile tasra, merkezin
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ziddidir. Insan iliskileri basit ve ¢ikarlar iizerine kuruludur. Ceylan’m filmlerinde,
karakterlerinin igsel ¢atigmalar1 ve insan iligkilerine yon veren ahlak anlayisi, dogal ve
sosyal ¢evrenin etkileriyle birlikte ele alinir. Onun sinemasi politik olmasa da ele alinan
karakterler ve gosterilen insan iliskilerinde, kiiltiirel, ekonomik ve politik olgularin
yarattig1 sorunlara ve bunlarin ortaya ¢ikardigi sonuglara ve yasam bi¢imlerine rastlanir.
Bir Zamanlar Anadolu’da’ya baktigimizda da film, bir cinayeti arastirtyor gibi goriinse
de, aslinda gii¢ savaglarini, varolus ahlakini ve bunlarin bireyler {lizerindeki etkilerini
konu alir. Farkli sosyal siniftan insanlar1 bir araya getiren Bir Zamanlar Anadolu’da,
farkli toplumsal gruplar arasindaki kiiltiirel farklari, biirokratik iligkileri ve gii¢
dengelerini gozler oniine serer. Film, merkez-tasra, geleneksel-modern, Dogulu-Batilt
gibi cok yonlii ekonomik, kiiltiirel ve politik sorunlarin yarattigi deger catismalarini
gostererek Anadolu insanin yasadigi ikilemlere, iktidar ve giic iligkilerine odaklanir. Bu
anlamda ayn1 zamanda sistem elestirisi de yapar.

Bir Zamanlar Anadolu’da, gligliiniin gii¢siizii ezdigi bu ¢orak topraklardaki iktidar
iliskilerinin gilindelik hayata ve diyaloglara yansimasini gosterir. Filmin daha basinda,
Komiser Naci ve Polis Memuru Izzet arasinda hakiki manda yogurdu hakkinda gecen
vakti zamaninda yedigi hakiki manda yogurdunu ballandira ballandira anlatirken,
kaldiklar1 polis lojmanlarmin altindaki mandirada da aynisinin yapildigini sdyleyerek
araya giren polis memurunu tersleyerek susturmaya calisir. Boylesine 6nemsiz bir konu
yiizlinden ortaya ¢ikan gerilim ve polis memurunun yasadigi mahcubiyet, aslinda iktidar

iliskilerinde gii¢liiniin haklili§inin sinandig1 ve onandig1 durumlar yaratir.

Tagralilik glindelik yasamin tamamina sirayet etmis bir iktidar hiyerarsisi, bir ezme-ezilme
yaris1 ve degisime kapali bir bi¢im olarak ortaya ¢ikar...insanlarin birbiriyle konusmalarin
belirleyen asil sey, tasraliligin temelinde yer alan ‘sinirlar’ ve bu sinirlar icindeki ‘gli¢’
iligkisidir. Bu iligkide en iistte olan, her zaman dogrudan dogruya s6z hakkma sahiptir.
Haliyle manda yogurdunun en iyisini bilen de o, hangi kdye gidilmesi gerektigi konusunda
yolu gosteren de. En biiyiik giice sahip olan, herkesin iizerinde muktedirdir ve herkes ona

saygt duyar (Siit¢ii, 2012, s. 103).
Adeta, herkesin kendisinden daha gii¢siiz olan1 azarlama ve ezme hakkina sahip oldugu

gizli bir anlasma yapilmis gibidir. Filmde yasanan bu tarz durumlarin gii¢ dengeleriyle

olan bir diger iligkisi, biirokratik emir-komuta zincirine dayanan resmi iliski tiiriinden de
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kaynaklanir. Polis memurunu azarlayan komiser, yeri geldiginde savcidan azar yer.
Savei, maktuliin yeri bulunamadikca komisere ¢ikisir. Hiyerarsi basamaginin en iistiinde
Savct Nusret yer alir. Bu yiizden, film boyunca, tek ona “Savci Bey” diye hitap edilir.
Yeri geldiginde onun herkesi azarlamaya hakki vardir. Savcr Nusret, konumu geregi,
kendisini pis islerden uzak tutar ve her seyi usuliine, adabina gore yapmaya calisir. Bu
sayede sayginligini koruyacagini iyi bilir. Savcinin biirokratik anlamda olmasa da kisilik
acisindan dis gegiremeyecegi tek kisi Doktor Cemal olur. Bu ikili arasinda, savcinin
gecmiste yasanan ilging bir olay1 anlatmasiyla baslayan gii¢ oyunu, doktorun zaferiyle
bitecektir.

Nuri Bilge Ceylan’in daha 6nceki filmlerine kiyasla daha ¢ok diyalogun bulundugu
Bir Zamanlar Anadolu’da, banal konugmalarin yaninda, absiirt (uyumsuz) durumlarin da
yarattig1 kara mizah 6geleri igerir. Alisilmadik olaylarin, siradanlikla bir arada yasanmasi,
filme absiirtliik kazandirir. Manda yogurdu hakkinda gegen diyalogun kendisi kadar,
kendi derdine diigmiis katil zanlis1 Kenan arabadayken yapilmasi da gariptir. Yasanan
kotii olay ve bunu resmi bir sekilde halletmeye ¢alisan gorevlilerin, boyle bir durumda
bdylesine gereksiz bir konugma yapmalari, seyircinin beklemedigi bir seydir. Bu ve
benzeri durumlar, filme absiirtliik 6gesiyle yogrulan bir kara mizah anlayis1 kazandirir.
“Absiirt olan ya da kara mizahi yaratan sey hayat gailesine iligkin bu siradan, kiigiik
ayrintilarin, dogal insan hallerinin o6liimle, cinayetle, ihanetle, sugla, vicdan
muhasebesiyle ve tiim bunlarin bir araya gelerek olusturdugu o biiyiik sikintiyla, kaygiyla
yan yana, i¢ i¢e olusudur” (Savas, 2012, s. 127). Arap Ali’nin, maktuliin bulundugu ve
tutanagin yazildigi sirada bir tarladan kavun toplamasi ve daha sonra kavunlari, bagaja
konulan maktuliin yan1 bagina birakivermesi de filmdeki absiirt durumlardan bir tanesidir.
Olagandis1 durumlarin olaganlastirilmasi tasrada normaldir. Cilinkii tasrada hayat tekdiize
ve sikicidir. Her sey ve her yer birbirine benzer. Bundan dolay1 da yasanan sira dist
olaylarin bir 6nemi yoktur; yasam ve 6liim, olagan ve olagandisi yan yanadir. Tagranin
varolus ahlakin1 belirleyen, siradanlik duygusunun her seyi sifirlamasidir.

Tasra hem orada dogup biiyiiyenlere hem de oraya disardan gelenlere huzursuzluk
hissi verir. Fakat bu huzursuzlugun kaynagi sadece mekanla ilgili degildir. Ceylan’in
diger filmlerinde oldugu gibi Bir Zamanlar Anadolu’da’ya da yersiz-yurtsuzluk duygusu
hakimdir. Filmde yer alan ana karakterler, yogun bir huzursuzluk i¢indedir. Onlarin
huzursuzlugunun kaynagi, aidiyetsizlik ve bundan kaynaklanan mutsuzluklaridir.

Kendilerinin uzagina diismiis bu kisiler, ellerinden kayip giden yasamlar1 karsisinda
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acizdirler. Bazilar1 bu durumu kabullenmisken, bazilar1 bu duruma katlanmak zorundadir,
bazilar1 buna dogmusken, bazilar1 da bu kabugun i¢ine saklanmay1 se¢mistir. Filmdeki
karakterlerin yasadig1 yersiz-yurtsuzluk duygusu, 1skalanan seylerden, gerceklesmeyen
beklentilerden ve mutluluga duyulan 6zlemden kaynaklanir. Kendilerine ve bagkalarina
kars1 yaklasim tarzlari, ikili iligkilerde ortaya koyduklari ahlaki degerler, bu duygu
karsisinda takindiklar1 tavirla yakindan iligkilidir.

Doktor Cemal, gorev icin geldigi tasraya da tasraliliga da yabancidir. Kendini
olabildigince diger kisilerden ve olaylardan uzak tutmaya calisan ve olanlara bir gézlemci
havasiyla yaklasan doktor, Yakup Kadri Karaosmanoglu’'nun Yaban romanindaki
yabanci gibi, bu cografyaya ve onun yasam tarzina ait degildir. Cok konuskan olmayan
doktor, durusu ve tavriyla, tasrali degerlerin karsisinda yer alan merkezi ve sehirli
degerleri temsil eder. Fakat onun yaban olmasinin asil nedeni, ruhunun siirgiin olmasidir.
Film boyunca doktor hakkinda, tavirlar1 disinda ¢ok da bilgi edinemeyiz. Herkesin gitmek
istedigi bu yerde, gecmiste biraktigi hayatindan kagmak i¢in kendisi isteyerek kalir.
Severek yaptigi isi disinda bir siginagi yoktur. Sadece doktorun degil, diger karakterlerin
de kagtiklar1 bir gegmisleri ya da kisilmig kaldiklar1 hayatlar1 vardir. Komiser Naci, kendi
evinde hapis hayat1 yasar. Romantik bir agka duydugu 6zlem, ¢alan telefon miiziginden
belli olan komiser, oglunun hastalig1 ve siirekli sikayet eden esi yliziinden aradigi
mutlulugu ve huzuru asla bulamayacagini bilir. Isi onun igin bir kagis yeridir. Benzer
sekilde, Savcr Nusret de kendi i¢cinde huzursuzdur. Doktor gibi savcr da tasraya
yabancidir. Fakat doktor kadar yabancilik ¢cekmez. Saveinin hissettigi yersiz-yurtsuzluk
hissinin kaynagi, gecmisine dair bir tiirlii yakasin1 birakmayan ve iistiinii 6rtmeye ¢alistigt
fakat igten ice onu kemiren sugluluk duygusudur. Savci, gegmisinden ve en dnemlisi de
kendisinden kagar. Onun yasadig1, kendisiyle yiizlesememenin yarattig1 bosluk ve yitiklik
duygusudur. Savcinin i¢inde bulundugu ve hayatinin sonuna kadar yasamak zorunda
oldugu bu ruh halinin nedenini, film boyunca belirli araliklarla doktorla yaptigi
konusmalardan ¢ikaririz.

Filmde yer alan yersiz-yurtsuzluk duygusunun nedeni olarak karsimiza nihilizm
kavrami ¢ikar. “Nihilizm, tarih siirecinde bir anlam (bir ereklilik) bulundugu inancinin
terk edilmesini gerektirir” (Ansell-Pearson, 1998, s. 60). Nihilizm, modern diinyada
insanin yasadigi en yogun duygulardan biridir. Nihilizm, akil kategorilerinin uydurma
oldugunu gormektir (Kuguradi, 2009, s. 57). Yasanan anlamsizlik duygusu, insan

hayatina yon veren degerlerin degerini yitirmesi sonucunda ortaya c¢ikmustir. Fakat
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yagamina anlam katan inanglar gecerliligini yitirirken insan da kendisine olan inancini
kaybetmistir. “Nihilizm, artik belli bir takim nihai anlamlara ve degerlere inanmak
imkansiz oldugu i¢in degil, en 6nemli anlam kaynaklari ve en 6nemli degerler kendi
kendilerine karst donmiis olduklart ve kendi degersizliklerini ve anlamdan
yoksunluklarimi sergiledikleri i¢in modern diinyanin kapisinda beklemektedir” (Poole,
1993, s. 99). Nihilizm, aktif ve pasif olarak, yapici ya da yikic1 sekilde kendini
gosterebilir. Disaridan dayatilan degerlere karsi bir protesto olabilecegi gibi, insanin
kendisini ve cevresindekileri notrledigi bir degersizlik kiimesi haline de gelebilir.
Filmdeki karakterler nihilizm duygusunu farkli sekillerde yasarlar. Komiser igin
nihilizmin nedeni, 6zgiir olamamak, ¢ekip gidememek, hassas ruhuna uygun hassaslikta
bir yasam slirememektir. Savcinin nihilizmi yikict bir nihilizmdir. Onun deger diinyast,
kendisinin 6n planda oldugu, baskalarinin ona tabi oldugu bir diinyadir. Doktor ise,
kendine ve yasama olan inancini kaybetmistir.

Karakterlerin farkli sekillerde yasadigi nihilizm, onlarin hissettigi derin bosluk
duygusunu ayn1 zamanda kortikler, varolugsal bir actya doniistiiriir. Komiserin tizerindeki
biiyiik sorumluluk, onun 6zgiirliigiinii kisitlar, hayattan tat alamaz. Doktora yapmasini
sOyledigi gibi, istese de pilisini pirtisini toplayip ¢ekip gidemez. Komiserin ¢ikissizligi,
onun digindayken, doktorun ¢ikissizligi, kendi i¢indedir. Doktorun gelecege dair bir
hedefi yoktur (Savas, 2012, s. 128). Filmin sonunda baktig1 eski fotograflari, giizel mutlu
giinlere olan 6zlemini gosterir. Fakat buna nasil erisecegine dair degerlerini ve anlam
duygusunu yitirmigtir. Varolugsal bir bosluk yasar. Heidegger, diinyaya atilmisg
oldugumuzu, se¢cim hakkimiz olmadan belirli bir varlik alan1 i¢inde yasadigimizi ve bu
acmazdan kurtulmak igin otantik bir varolusa sahip olmamiz gerektigini soyler
(Billington, 2011, s. 210-212). Endise olmadan, kaygi duymadan yaratic1 varolus olamaz.
Varolusgu felsefenin, otantik varolusu gerceklestirmek igin gerekli oldugunu ileri
stirdiikleri kaygi, insanin kendini gergeklestirmesi ve degerler yaratmasi igin gereklidir.
“... insanin ‘kendi-olma’sin1 saglayacak kosul ‘kaygi’ olarak ileri siirtilmektedir”
(Delius, 2007, s. 355). Bu anlamda doktorun yasadigi nihilizm, onun kendi yasamina yon
vermesini engeller. Ne yapacagini nereye gidecegini bilemeyen doktor kendi hayatini
yonlendirmek adina kaygi duymaz.

Doktorun nihilizmi, hayatindaki biitiin degerleri notrler. Fakat dyle bir an gelir ki,
doktor bir se¢im yapmak, belirli degerler karsisinda bir tavir takinmak durumunda kalir.

Bu se¢imi zorunluluktan degil, tamamen kendi verdigi karar dogrultusunda yapar. Se¢im
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yapmak, belirli bir degerlendirme yapmay1 gerektirir ve bu yiizden de ahlakla dogrudan
iliskilidir. Se¢imin olmadig1 yerde ahlaki yargidan s6z edilemez (Billington, 2011, s. 52).
Doktor, filmin sonundaki otopsi sahnesinde, maktuliin 6lim sebebini tutanaga eksik
yazdirir. Otopsiyi yapan gorevlinin itirazina ragmen, yalan sdylemeyi tercih eder, gergegi
saklar. Filmin bagindan itibaren i ahlakiyla dikkat ¢eken ve isi insanlar1 yagatmakla ilgili
olan birinin neden bdyle bir yalan sdyledigine basta anlam veremeyiz. Fakat Ceylan’in
da bir soylesisinde belirttigi gibi, bunun birden fazla nedeni olabilir. Doktorun neden

yalan sdyledigine dair White’1n (2011, s. 72) sorusuna yonetmen su sekilde cevap verir:

Bu adamin, aslinda kendi i¢inde 6li olmasina ragmen, degisme potansiyeli oldugunu
gostermek istedim. Nihilist bir tavra sahip; hayata dair anlam yaratmak onun i¢in zor.
Hayatin anlamsiz oldugunu hissediyor. Ama nihilist insan ayn1 zamanda, disaridan dayatilan
anlamlan reddederek, kendi anlamim yaratma olanagma da sahiptir. Gecenin sonunda,
sabahleyin, kasabada yiiriidiigii sahneleri, degisme potansiyelini gostermek i¢in 6zellikle
koydum. Bu sahnelerde doktor kasabaya sanki detaylart hayatinda ilk kez goriiyormus gibi
bakar. Anlam sifirdan yaratilir... Doktorun verdigi karar Kenan’1n yararina ¢iinkii eger yalan
sOylemezse Kenan belki de hapiste daha fazla yatacak...Yani, eger Kenan ¢ocugun
babasiysa, karart ¢ocugun yararina...Bunun diginda onun motivasyonunu gercekten
etkileyen seyi bilmiyoruz. Bir baskasi baska bir agiklamayla gelebilir...Belki de bunu kadin
icin yapti. Belki de diger memurlardan intikam almak istedi ¢linkii komiser, zanliya sigara
verdigi sahnede doktoru, masum ve saf oldugunu sodyleyerek kiigiik diigiirmiistii. Belki bu,

kii¢iik diistiriilmeye bir cevap. Ya da Kenan sigara olayindan sonra ona tesekkiir ettigi igin.

Nasil bir motivasyonla olursa olsun, doktorun verdigi karar, yani yalan sdylemesi, onun
degerler diinyasinda yasanan degisikligin bir gostergesidir. Verdigi kararin ahlaki agidan
dogrulugu tartismaya agiktir. Nitekim, doktor ¢ok ciddi bir sugun sebebini ortada higbir
gerekce yokken, tamamen kisisel denebilecek nedenlerden dolayr ¢arpitir. Doktorun o
anda verdigi bu ani karar, gercegin anlamsizlifina karst aldigi bir tavir olarak
degerlendirilebilir. “Gergek ¢ok dnemli olmaktan ¢ikmustir artik. Insanlarin cektigi cileyi
hafifletmeyecekse, gergegin bir anlami yoktur...Yasar’in diri diri gdmiilmesi gercegi,
zanlin cezasini artirmaktan bagka bir ise yaramayacaktir. O zaman gercek degerli
degildir, géz ardi edilebilir ve sahtekarlik daha sagaltici hale gelir” (Giizelsoy, 2012, s.
79). Oliimiin anlamsizlig1 karsisinda, niinde uzun bir hayat olan cocugun, biiyiiklerin

cezasini daha fazla ¢ekmesini istemez belki de.
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Doktorun ortaya koydugu ahlaki 6zerklik, onu suca ortak eder. Bu sucgla yasamay1
goze alan doktorun yasadigi degisim, bir acidan, sistemin onu da kendine uydurmasi
seklinde degerlendirilebilir. Nitekim otopsi sirasinda, tam da yalan sdyledigi anda,
doktorun yiiziine kan sigrar. Asistaninin kinayeli bir sekilde, “Size de bulagsmasin”
diyerek uyardigi doktorun sistemden paymi almasi ve masumiyetinin bozulmasi bu
sekilde gorsellestirilir. Doktor, yliziine si¢rayan kani eliyle silerek temizler fakat kiigiik
olan leke kalir. Daha biiyiik olan leke digerini unutturur, kii¢iigiinii hissetmemesine neden
olur (Ceylan, 2011, 144). Son sahnede doktor, camdan maktuliin karist ve ogluna, okul
bahg¢esinde oynayan ¢ocuklara bakarken, ekranda yiiziinlin kanl tarafi goriiniir. Doktorun
yaptig1 se¢cim, onun ahlaki degerler sisteminde degisiklige yol agmistir. Sicrayan kanin
yiiziinde kalan kismi, oldukga detayli diisiiniilmiis bir gorsellestirmedir. Nitekim sadece
sugun doktora bulagmasin1 degil, ayn1 zamanda, lekenin yeri ve sekli, film boyunca bir
giic savasi igine girdigi savcinin yiizlindeki lekelere benzetilmistir. “Otopsi sahnesinde
doktorun yliziine sigrayan kan damlalar1 saveinin yiiziindeki ¢opurluklara gonderme
yapar. Doktorun iizerine savcinin kani sigramistir” (Giizelsoy, 2012, s. 79). Aslinda
doktor filmde, anlattig1 hikdyede savcinin yalanini ortaya ¢ikararak, birden fazla otopsi
yapmistir. Ayni zamanda, bu leke, doktorun da yalan sdyleyerek biraz savciya
benzedigine yorulabilir. Doktorun yiiziindeki kan lekesi, farkli sekillerde yorumlanabilir.

Filmde, savci ve doktor arasinda gegen konusmalar, ikili arasinda yasanan gii¢
savasina sahne olurken ayni zamanda, savcinin ikiytizliiliigiinii ve yillar boyunca biiyiik
bir aldanis i¢cinde yasadigini gézler Oniine serer. Savci, arama caligsmalarinin basinda,
kendisine statii ve kiiltiirel olarak yakin gordiigii doktorla bir diyalog baslatir. Siradan
seylerden yola ¢ikarak ona, sdzde bir arkadasinin karisinin yasadigi enteresan bir olay1
anlatmaya baslar. Epizotlar halinde, savcinin, muhtesem giizellikte bir kadin olarak
tanimladig1 kadinin, ani ve beklenmedik Oliimiiniin hikayesini dinleriz. Araya giren
arama calismalar1 ve bagka diyaloglarla boliinen bu hikaye, filmde goriinen Oykiiniin
gerisinde baska bir 6liim olayinin daha aydinliga kavusmasini saglar. Film boyunca adeta
doktora giinah c¢ikaran savci, ylizlesemedigi bir gergekle yiizlesir. Arkadasinin karist
olarak anlattig1 aslinda kendi karisinin ilging ve bir o kadar da manidar 6liimii karsisinda
yasadig, alttan alta bildigi ama bir tiirlii itiraf edemedigi, kendi payina diisen sugu, filmin

sonuna dogru kendine itiraf eder.

Itiraf, ister dini bir sistematik iginde yer alsin ister bireyin ruhunda beliren bir ihtiyag olarak

baska sekillerde ortaya giksin, sagaltici bir potansiyel tasir...itirafla yiizlesmeyen insan,
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insan iligkilerinde de kendiyle olan iligkisinde de belirli bir noktadan 6teye gecemez. Aslinda
bildigi ama kendini aksine inandirmaya caligtig1 ac1 verici bir gergege, acisint dindirecek,
Oyle ya da boyle yeni bir formiilasyon getirebilecek birine ihtiyaci var savcinin. Bir mucize
umuyor. Daha dogrusu is biraz mucizeye kalmis...bizim savcimiz da Zosima’nin pesindeki

adam gibi kendi celladini aramakta biraz” (Ceylan, 2011, s. 136-137-138).

Doktor, itirafin yapilmasi i¢in gerekli ipuglarini, bilimsel gerceklerle birlestirerek bir
araya getirir. Karisini aldattig1 i¢in dolayli yoldan suglu olan savci, gegmiste yasanan bu
sugun, agir agir, otopsisinin yapilacagi delilleri diyaloglar arasinda doktora ulagtirir. Nuri

Bilge Ceylan’in da belirttigi gibi,

Savcryr yonlendiren, suglu bilingtir. Aslinda derinlerde bir yerlerde, karisinin kendisini
oldiirdiiglinii bilir fakat onun 6liimiiyle ilgili baska bir agiklama olabilecegine ikna etmek
ister. Bu hikéyeyi insanlara anlatmak istemesinin nedeni de fikrini degistirmeleri i¢in bir
sebep yaratmalari. Bu firsati degerlendiriyor-belki de bu hikayeyi, mucizevi bir agiklama tam
tersi yoniinde ikna etsin diye, daha 6nce baskalarina defalarca anlatt1. Fakat doktor bu is igin
fazlasiyla mantikli ve analitik birisi. Sonug, savcinin istediginin tam tersi yoniinde gelisiyor
ve gergeklerle yiizlesiyor. Ve kim bilir, belki de boylesi onun igin daha iyi olmustur” (White,
2011,s.71)

Yillarca yasadig1 vicdan azabi ve kusku, Savcinin sirtinda bir yiik olmustur. Karist,
kendisini aldattig1 igin intihar ederek kocasindan intikam almistir. “Intikamin temel
motivasyonu, asagilanmanin faili olarak goriilenlere ac1 ¢ektirmektir” (Tokdogan, 2018,
s. 150). Fakat Savci, karisinin olay1 biiylitmedigine kendisini inandirdigl i¢in, onun
intikam i¢in kendini 6ldiirdiigiine ihtimal vermekte giicliik ¢eker. Saver’nin nihilizminin
kaynagi, tam da bu ylizden, onun kendine sdyledigi yalandir. Bu yiizden, varolugguluk
acisindan bakarsak Savci’nin, kétii niyet iginde yasadigini sdyleyebiliriz. Varolusgular
tarafindan kotii niyet, insanin kendisine uzak kalmasi, insani degerlerini unutmasidir.
Varoluscu felsefeye gore ahlakliligin olgiitii kendi-olmaktir (Delius, 2007, s. 354).
Kendini kandiran insan, kendisinin uzagina diismiis demektir. Savci Nusret, agikca
varoluscu kotii niyetin, yani kendi kendine sdyledigi yalanin kurbanidir; karisinin durup
dururken 6ldiigiine kendini inandirmasinin (Savas, 2012, s. 128). Savci, ahlaki olarak
kendisine kars: diirtist degildir ve kendisine kars1 diiriist olamayan, diger insanlardan da
gercek yiiziinii saklar. Mesela, Savci, Doktorun yardimini alirken asla giigsiiz goriinmek

istemez. Bu yilizden de konusmalar1 boyunca intihar eden karisindan, arkadasinin karisi
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olarak bahsetmeye devam eder. Fakat, epizotlar halinde devam eden bu oyunu, en
nihayetinde doktor kazanacaktir. Ciinkii savci, sugu ve takindig: ikiytizlii ahlak anlayis
aciga c¢ikinca, doktorun goziinde mahcup diigmiis hissedecektir. Doktor ise, galibiyetinin
tadin1 ¢ikarir. Saveinin kiiciik diistiigiinii hissetmesi, onun i¢in yeterlidir. Fakat, filmin
sonunda, kendisi de Savci gibi yalan sdyleyecektir. Bu ylizden de yiiziine gelen kan
lekesiyle belirginlestirildigi bicimde, savciya benzeyecektir.

Nuri Bilge Ceylan, Bir Zamanlar Anadolu’da’da, pismanliklar ve kederin,
beklentiler ve hayal kirikliklarinin, saklananlar ve ylizlesilemeyenlerin, anlamsizligin
etrafinda kalin duvarlar 6rdiigii hayatlar dolayisiyla, insan ruhunun gizli kalmis, kuytu
koselerini gosterir. Kendisinin de belirttigi gibi, her filminde, insan hakkinda, insanin i¢
diinyasinda ne oldugu ve hayatin anlam1 hakkinda belki de asla yaniti olmayan sorular1
arastirir (White, 2011, s. 69). Bir Zamanlar Anadolu’da’ya bakinca, insan ruhunun
derinlerinde yatan gizli kalan, bastirilmig duygular goriiriiz. Siddet de bunlardan biridir.
Nuri Bilge Ceylan bunu sdyle agiklamistir: “I¢imizde her zaman, uygun zamani kollayan
bir siddet duygusu vardir...Herkesin pek ¢ok kez suclu oldugu durumlar olmustur. Bu
duygular bir araya geldiginde ne olabilecegini kimse bilemez” (White, 2011, s. 71). Bir
Zamanlar Anadolu’da’da, siddetin kendisi gosterilmez belki ama siddetin sonuglari
gosterilerek, gergekei bir sekilde ele alinir. Filme agir bir siddet duygusu hakimdir, filmin
cikis noktasi bir cinayet dykiisiidiir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, gosterdiklerinden ¢ok
gostermedikleriyle kat1 bir gergekeilik duygusu yaratir. Ciinki, seyircinin ne olduguna ya
da ne olabilecegine dair kafasinda olusan imgeler ve olasiliklar, filmdeki etkiyi artirir. Bir
Zamanlar Anadolu’da’da, goriinmeyen siddet, yonetmenin insanin degisen sartlara ve
durumlara gore, her insanin i¢indeki siddet duygusunu gozler oniine serer. Filmde fiziki
olarak gosterilmeyen siddet, insan iliskilerinde kendini hissettirir. Filmdeki karakterlerin
birbirleri iizerinde kurmaya calistiklar1 tahakkiim, intikam ve nefret duygulariyla
harmanlanan siddet duygusunun nasil agiga ¢iktigin1 da gosterir. Doktorun verdigi karar,
belki de kendi ruhunun derinlerinde bilmedigi bir siddet ve intikam duygusundan
kaynaklanmaktadir. Komiser Naci ofkesini Kenan’1 tartaklayarak c¢ikarir. Doktorun
Savcer’ya karst kurdugu iistiinliik, ona karsi uzun siiren bir oyunun sonunda kazanilmis bir
zaferdir. Yonetmen, filmdeki karakterler araciligiyla, insanin belirli sartlarda neler
yapabilecegini gosterir.

Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, Bir Zamanlar Anadolu’da da,
iyi ve kotii, dogru ve yanlis i¢ igedir, tipki gergek hayatta oldugu gibi... Her ne kadar
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filmde gercek bir sug, iistelik de bir cinayet gegse de, iyi ve kotii kesin sinirlarla
cizilmemistir. Filmdeki iyi ve kotii anlayist daha cok, kisilerin psikolojilerinden,
motivasyonlarindan, korku ve Kkisiliklerinden kaynaklanan, uygun sartlarin ortaya
¢ikmast halinde yapilan ahlaki yanlislardan kaynaklanir. Ornegin film boyunca, vicdanl
ve profesyonel is ahlakina sahip bir kisi olarak gordiigimiiz doktorun, otopsi odasinda
yalan sOylemesi, yaptigi sey dogru olmasa da onu kotii bir insan yapmaz. Benzer sekilde
her firsatta zanly1 tartaklayan komiser de aslinda yufka yiirekli biridir. Kenan’in
anlattiklar1 karsisinda {iziiliir, ona daha fazla kizamaz. Kenan bile zanli olmasina ragmen,
cinayeti biiyiilk ihtimalle, yasak iliski yasadigi kadini korumak ig¢in islemistir ve
yaptigindan pigmandir. Savcinin kotiiliigii ise duyarsizligidir. Savci, karisina yaptigi
kotiligi bile yillarca gérmezden gelmeyi basarmistir. Fakat vicdani rahat degildir.
Filmde, iyilik ve koétiiliigiin sinirlari, ahlaki olarak kabul edilen dogru ve yanliglar
dahilinde verilen kararlar sonucunda belirsizlesir. Karakterlerin yaptiklar1 iyi-koti
edimleri, onlar1 ahlaki agidan karmasiklastirir. Sucun faili olarak Kenan’in daha ¢ok ceza
almasi gerekirken, doktorun sdyledigi yalan, biiyiik ihtimalle ileride, (Kenan’dan oldugu
sOylenen) ¢cocugun yararina olacaktir. Doktorun aldig1 ahlaki inisiyatifin, iyi-kotii, dogru-
yanlis gibi kesin bir ayrim1 yoktur.

Bir Zamanlar Anadolu’da’da, iyinin ve kotlinilin 6tesinde, yasam ve olim vardir.
Oliimiin giindelik bir olay olarak karsilandig1 bir cografyada, bir 6liiniin aranmasiyla
baslayan film, yasam ve 6liim arasindaki ince ¢izgiyi gosterir. Tagrada, 6liim de yasamin
olagan bir pargasi olarak kabul edilir. “Kirsal kesimde 6liim hayatin i¢indedir...Sanki
iclerinde bu beklenmedik olay1 yerlestirebilecekleri hazir bir bolge var gibidir” (Ceylan,
2011, s. 147). Babasini hastane odasinda 6lii yatarken goéren cocugun, annesiyle birlikte
evlerine giderken, okul bahgesinden kagan topu yakalayip diger ¢ocuklara atmasi,
Oliimiin buralarda, sehirdekine oranla daha normal karsilandigin1 gosteren ayrintilardan
biridir. Hayat her seye ragmen devam eder. Ceylan, 6liim ve yasam aracilifiyla, insan
ruhunun farkli yonlerini géstermek istedigini dile getirmistir (Harris, 2012). Karakterlerin
oliime verdigi tepki, bireysel oldugu kadar kiiltiireldir. Filmde, yasamin terk ettigi fiziki
Oliimiin yaninda, farkli tarz 6liimler de vardir. “Bagka bir deyisle, her ne kadar aranan ve
ortaya cikartilan tek bir maktul olsa da, aslinda bu filmde birden fazla maktul oldugu
sOylenebilir ki onlardan birisi Savci Nusret ise birisi de Komiser Naci’dir” (Savas, 2012,
s. 129). Biri varolussal kotii niyet icinde olan, digeri de aradigi mutlulugu bulamayan bu

iki karakter, yasarken Olmiistiir. Su¢lu vicdaninin rahat birakmadigi savci, adeta,
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kabullenemedigi gergeklerin orttiigli topragin altinda kalmigtir. Komiser, ona hayati
zindan eden birisine, ¢ocugu icin katlanmak zorundadir. Cok istese de ¢ekip gidemez.
Filmde asil mesele, 6lmek degil, o mutlak, ka¢cinilmaz sona diri olarak ulagmak, yani
gercekten yasamig olarak varmamaktir (Savas, 2012, s. 129).

Oliimiin ve kederin hep bir yerlerde bekledigini gdsteren film, hayati katlanilir
kilanin masumiyet ve giizellik oldugu mesajini verir. “Insana insan oldugunu, riizgara
maruz kalan otlar, naylon posetler gibi savrulmadigini ya da dalindan diisen elma gibi
yuvarlanip siiriiklenmedigini hatirlatan sey i¢in, Nuri Bilge Ceylan’in verdigi yanitlardan
birisi vicdan ise digerinin de kadmin varligiyla somutlagan ‘gilizel’ oldugunu, giizellik
oldugunu soyleyebiliriz” (Savas, 2012, s. 129). Lambanin 1s181yla aydinlanan duru bir
yiizle gorsellestirilen masumiyet, muhtarin kiz1 Cemile’nin saf giizelliginde viicut bulur.
Riizgarli ve karanlik geceyi aydinlatan bir kadinin varligi, erkek egemen bu hikayede,
adeta zamani durdurur, olaylarin akigini degistirir. Dinlenmek i¢in muhtarin evine gelen
ekibe, elektrikler kesilince cay getiren Cemile, tasidigi lambanin 15181inda adeta melek
gibi goriiniir. “Biitiin erkekler, kizin lambayla aydinlanan yiiziinii gériince, manevi bir
aydinlanma yasarlar” (Jeffries, 2012). Onun yiiziindeki ¢ocuksu masumiyet, herkesi
etkiler, hatta zanlinin, maktuliin yerini itiraf etmesine sebep olur. Sabaha kars1 arama
caligmalar1 devam ederken, herkes muhtarin kizinin giizelliginden bahseder. Giig
savaslarinin korelttigi yasamlarina bir anlik da olsa giren bu masumiyet duygusu,
karakterleri bir hayli etkiler. Herkesin hayatinda giizellige ihtiyaci vardir belki de.

Tiirk filmlerinde genellikle kadinlar ikinci plandadir. Yesilcam sinemasinda, erkegi
tamamlayan kadinlar, kadin filmlerinin arttig1 80’lerde de elestirel bir bakis acisiyla,
erkek tarafindan baskilanan, 6zgiirliiglinii gerceklestiremeyen, disiligini ortaya koymaya
calisan bireyler olarak gosterilmistir. Tiirk sinemasinda kadinin, toplumsal ve kiiltiirel
konumu geregi, Ozellikle feminist kesim tarafindan, toplumsal kadin sorunlari
diistiniilerek temsil edilmesi beklenmektedir. Nuri Bilge Ceylan da ¢ogu kez, kadinlar1
ikinci planda tuttugu, hatta kadinlara hi¢ yer vermedigi icin elestirilir. Herhangi bir
ideolojik kaygisi olmayan Ceylan’in filmlerinde kadinlar, 6n planda olmasa da
yonetmenin, erkeklere kiyasla, kadinlara daha sempatik yaklastig1 sdylenebilir. 2000’ler
Tiirk sinemasinda tasradaki kadinlar, gercekei bir sekilde, suskunluklar i¢inde verilir. Bir
Zamanlar Anadolu’da da ¢ok az gordiigiimiiz kadinlar neredeyse hi¢ konusmaz.
Toplumsal hayatta varliklariyla yokluklarinin bir oldugu bu goriinmez karakterler,

aslinda filmdeki olaylarda kilit rol {istlenirler. “Filmdeki en dikkat ¢gekici noktalardan biri,
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biitlin ana karakterler erkekken, hikayeyi gotiirenlerin kadin olmasidir. Cinayet
muhtemelen bir kadin yiiziinden islendi. Savcinin karisi, kocasinin sadakatsizligine karst
intikam almak i¢in, ¢ocugunun dogdugu giinle ayni1 giin intihar etti” (Jeffries, 2012).
Filmde azicik da olsa gordiiglimiiz iki kadin ise birbirinden tamamen farklidir. Cemile ne
kadar masumsa Giilnaz da o kadar masumiyetten uzak bir ifadeye sahiptir. “Zanli, sugu
Giilnaz icin isler. Giilnaz’in yiiz ifadesi ve siyah coraplarda ve siyah topuklu
ayakkabilarda sallanan ayagi, Cemile’nin gaz 1518min altinda 151k sagan masum yiiziiniin
aksine, kaybolmus masumiyeti akla getirir” (Masdar Kara ve Esitti, 2017, s. 215).

Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, Bir Zamanlar Anadolu’da’ya
da belirsizlik duygusu hakimdir. Y&netmen, sinemada izleyicinin hayal giiciinii aktive
edip derinlere gitmesi ve herkesin kendi gergekligini yaratmasi icin filme olabildigince
belirsizlik 6gesi eklemeye calistigini dile getirmistir (Andrew, 2012, s. 32). Bir Zamanlar
Anadolu’da’ya hakim olan bu duygu, kisilerin verdigi tepkilerle aciga ¢ikar. insan
ruhunun derinlerinden geleceklere karsi hep bir belirsizlik vardir. Ornegin doktorun,
kendinin bile bilmedigi ani karari, beklenmediktir. Bunun disinda, filmde, itirafin da
sugun da sinirlart belirsizlesmistir. Saver, itirafin, belli belirsiz yapar. Neye su¢ dendigi,
durumlara goére degisir. Hicbir sey goriindiigii gibi degildir; goriiniirdeki giig
miicadelesinin altinda, kisilerin kendi icsel catismalar1 ve savaslari vardir. Insanlari
tanimak zordur ve belirli durumlar karsisinda verdikleri tepkiler, kendilerinin bile
bilmedikleri yonlerini agiga ¢ikarabilir.

Belirsizlik duygusu, Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi Bir
Zamanlar Anadolu’da da, yar1 hayal, yar1 gercek sahnelerle gorsel olarak da pekistirilir.
Gergekgi filmler yapmasina ragmen Ceylan’in filmlerinde riiyayr andiran metafizik
sahnelere rastlanir. Bir Zamanlar Anadolu’da’da, muhtarin evinde elektrikler kesildikten
sonraki sahnelerde, 151k ve gblge oyunlariyla masals1 bir atmosfer yaratilmis, gergek ve
Kenan’in gordiigii riiya birbiri i¢ine gecmistir. Yonetmenin de sdyledigi gibi, “Riiyalar
da hayatin bir parcasi. Gizlemek istedigimiz seyleri gostermeyi seviyorum ve bu, ac1 ve
stres icermeli. Bu tarz riiyalar, kendimizden bile saklamak istedigimiz tarzda riiyalar.
Karakterin bilingaltin1 temsil ediyor (...). Genellikle, bunun arkasinda suglu vicdan
vardir” (White, 2011, s. 70). Cemile, gaz lambasimin aydinlattigi odada ¢ay ikram
ederken, Kenan birden 6lmiis olan Yasar’i kosede otururken goriir. Saskinlik iginde,
okstirtikler icindeki Yasar’a bakarken, onu uyandiran sesler sayesinde, birden Kenan’in

riiyada oldugunu anlariz. Kenan daha sonra maktuliin yerini sdyleyecektir. “Katilin
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gordiigii sanriya neden olan ve onu ¢oziilmeye, itirafa iten sey belki de karsisindaki yiiziin
o duru giizelliginde kendi aczini, kotiliigiinii, cirkinligini gérmesinden baska bir sey
degil” (Savas, 2012, s. 130). Kenan’in vicdaniyla hesaplagsmasina neden olan bu olayin
manevi yonil, gercekle rilyanin birbiri i¢ine gectigi bu sahneyle gorsellestirilir. Riiya
sahnesi, gergegin agiga ¢ikmasina yarar.

Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi bu filminde de farkli tekniklerle
olusturulan zaman-imgeden bahsedilebilir. “Zaman-imgede zamani mantiksal bir
baglant1 veya ilerleme olarak gormeyiz, bunun yerine aralik, kesilme veya farklilik olarak
goriiriiz...” (Colebrook, 2013, s. 82). Bir Zamanlar Anadolu’da’da kronolojik akan
zamanin sekteye ugratildigi anlar vardir. Ayni sahne ig¢inde zaman atlamalari, i¢ ige
kurgulanarak, duyumsanan zamani1 ve karakterlerin igsel siirelerinin hissiyatini verir.
Belirli estetik 6geler bu hissiyat1 bicimsellestirir. Ornegin yukarida bahsedilen sahnede,
gercek diinyadan riiyaya gegis arasinda herhangi belirgin bir an yoktur. Biiylik ihtimalle
Kenan, Cemile ¢aylar1 ikram ettikten sonra uyuyakalmistir. Fakat Cemile’nin hala ¢aylar1
ikram ettigini goriir. Aradan ne kadar zaman gegtigini, Kenan’in ne zaman ve ne kadar
uyuyakaldigini bilemeyiz. Kenan’in riiya goérdiigiinii biz de sonradan anlariz. Bunun
disinda, kullanilan baska teknikler de zaman-imge olusumuna katki saglar. Yonetmen,
daha énce U¢ Maymun’da kullandigina benzer bir diyalog sahnesiyle, sesi ve goriintiiyii
senkronize olmayan bir sekilde kurgulayarak, zamanin farkli bir akigin1 yakalamis ve
bunun duyumunu bicimsel olarak da seyirciye iletmeyi basarmistir. Filmin daha ilk
baslarinda, arama c¢aligmalar1 devam ederken, araba farlarinin gece karanliginda,
riizgarda savrulan kuru otlar1 aydinlattig1 sahnede, doktor ve Arap Ali konusurlarken,
sesin kaynaginin belirsizlestirilmesiyle (non-diegetic), karakterlerin hissettikleri zaman
algisini ve ruh hallerini duyumsariz. Arap Ali ve doktor konusurken, sesleri sanki i¢ ses
gibi verilmigtir. Karakterlerin ensesi goriinecek sekilde onlar1 arkadan ¢eken kamera
hilesi ve sesteki oynama yiiziinden, kimin neyi sdyledigini anlamakta giigliik ¢ekeriz.
Konusmalar duyulur ama konusan goriilmez. Ustelik konusma sesleri devam ederken,
karakterlerin yiiziinlin goriindiigii ¢ekimlerde, bazi yerlerde agizlar1 kipirdamaz. Bu
sekilde konugmalar1 birbiri i¢ine gecen karakterlerin, psikolojilerine, duygu ve
diisiincelerine odaklanarak, neyi neden sdylemis olabileceklerini diisiinmeye baslariz.

Nuri Bilge Ceylan, bu sahneyle ilgili agciklamasinda sunlar1 dile getirmistir:

252



Izleyicinin karakterlerin konusup konusmadigindan emin olmamalarini istedim. Bu,
karakterin yiiziinde sOylenenden baska bir sey gostererek karakterin igsel psikolojisini
gbstermemi sagliyor...bu yontem, izleyicinin pek ¢ok farkli seyi aymi anda anlamasim
sagliyor, 6zellikle de karakterin ifadesi ya da diislinceleriyle sdylenenler arasinda bir ¢eliski

varsa (White, 2011, s. 69).

Bu sayede, konugmalar devam ederken, karakterlerin ruh halleri hakkinda ¢ikarim yapma
sanst kazaniriz. Doktorun soylediklerini, ilk etapta, Arap Ali mi yoksa doktor mu
sOylityor, Arap Ali karsilik verene kadar anlayamayiz. Her sey en sonda netlesir. Filmin
zaman duygusu, kullanilan bu tekniklerin disinda, farkli bigimsel 6zellikler sayesinde de
pekistirilmistir. Oncelikle, kullanilan mekan dolayisiyla film, modernlikten uzak, hangi
zamanda yasandigi belli olmayan olaylar1 gosterir. Yasananlar, eski donemlere de ait
olabilir, i¢cinde yasadigimiz donemde de gergeklesmis olabilir. Zira, tagrada zaman adeta
durmus gibidir. YoOnetmen, bunun i¢in, Ozellikle zamansizlik duygusu yaratmaya
caligtiklarini, c¢ilinkii insan dogasinin ebedi Ozelliklerini gostermek istedigini dile
getirmistir (White, 2011, s. 70).

Zaman, Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde, karakterlerin duygularini ve atmosferi
verecek sekilde diizenlenir. Onun filmlerinde aksiyon yoktur, zaman agir akar. Uzun plan
cekimler, zamanin yavas akmasina ve duraganliga katki saglar. Bir Zamanlar
Anadolu’da’da da olan olaylar kurguyla kesilmez, ritim kurguyla saglanmaz. Kamera
hareketleri yok denecek kadar azdir. Olan olaylari, karakterlerin ya da nesnelerin
hareketlerini, neredeyse basindan sonuna kadar goriiriiz. Ornegin arabalari, yolun
basindan olay yerine gelene dek izleriz. Yuvarlanan elmayi, basindan sonuna kadar
izleriz. Cemile’nin tepsiyle ¢ay getirmesini ve ikramini en bagindan sonuna dek goriiriiz.
“Duraganlig1 ve yavasligi (...) bizi filmin ve karakterlerin diinyasina ¢eker. Sahneler, bir
cinayete tanik olma adrenalinini icermez. Daha ¢ok, ruh hallerini, su¢un sonucunda
ortaya ¢ikan duygu ve diislinceleri gosterir. Uzun plan ¢ekimler, bunun gergeklesmesi
icin hayatidir” (Rattee, 2017, s. 208). Uzun plan g¢ekimler, filmde belirli bir ton ve
atmosfer yaratilmasini saglamistir. Filmdeki karakterlerin yitikligi, kederi ve melankolik
ruh halleri, uzun plan c¢ekimlerle daha da belirgin hale gelmistir. Ayrica, uzun plan
cekimler, izleyicinin dikkatini belirli seylere ¢ekerek diisiinmesini saglamakta ve
boylelikle, estetik bir 6ge olarak islev kazanmaktadir. “Uzun plan ¢ekimler, belirgin bir
oykiileme islevine sahip degilken, gerceklik algimiz ve diinya i¢indeki maddi varligimiz

icin temel olusturan duyusal bir deneyim sunarlar” (Rattee, 2017, s. 218). Nur Bilge
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Ceylan’1n filmlerine duraganlik kazandiran uzun plan ¢ekimler, ayni zamanda, filmdeki
varolugsal sikintty1 ve nihilizm duygusunun hissiyatini artirir. Izleyicinin aliskanliklarin
zorlayan duraganlik, sikint1 hissinin izleyiciye de gegmesini saglar.

Filmde yaratilan atmosfere, yakin plan c¢ekimlerin, aydinlatmanin ve renklerin
kullanim1 sayesinde yaratilan dokunsal gorsellik (haptic visuality) de katki saglamistir.
Laura U. Marks (2000, s. xi), dokunsal gorsellikle, goriisiin dokunsal olabilecegini,
izleyici ve gordiikleri arasinda dokunsal bir etkilesim saglanabilecegini ileri siirer. Yakin
cekimler, dokunsalligin iletilmesini saglar. Bir nesnenin yiizeyinin yakin ¢ekimi, onun
dokusunu, sertligini, kurulugunu, sicakligin1 diisiinmeye tesvik eder (Rattee, 2017, s.
209). Ceylan’in filmlerinde, karakterlere yapilan yakin g¢ekimler, ylizeyde goriinen
kirigikliklardan, ytizdeki yorgunluk belirtilerinden, ter damlalarindan, bazen de kiigiiciik
bir mimikten, onlarin zihninden gegenler hakkinda diistiinmemize olanak tanir. Gosterilen
ylizeye dokunsal bir 6zellik kazandirilarak yakin ¢ekim, estetik bir anlat1 6gesi haline
gelir. Doktor ve polis memurunun arasinda, uyuklayarak giderken Kenan’in yiiziine
yapilan vurgu, onun hakkinda pek cok sey diisiinmemize ve sormamiza olanak saglar.
Giderek yakinlagan goriintii, yanaginda ¢izgisi ve asik suratiyla bakisinda bir tehdit imasi
olan bu adamin, neden burada oldugu, ne diisiindiigii ya da ne hissettigi gibi sorular
sormamiza neden olur (Rattee, 2017, s. 215). Adamin yiiziindeki dokuyu, mimiklerini,
bakisini agir agir yakinlastiran ¢ekim, yarattigi dokunsal gorsellik sayesinde, karaktere
odaklanmamizi saglar. Yakin ¢ekimlerin, dokunsal gorsellik diginda, baska bir estetik
islevi daha vardir, yakin ¢ekimler, dykiiniin ilerleyisini sekteye ugratir. Anlatisina katkist
yok gibi goriinen bu olii zamanlar (dead times), filmde yer alan temalarin, iletilmek
istenen duygu ve diisiincelerin gorsellestirilmesini saglar.

Filmde, belirli duygu ve diisiinceleri gorsellestirmeye yarayan bu gibi bigimsel
ozelliklerin bir digeri de, ¢ergceve icinde ¢ergeve (frame-within-the-frame)
kompozisyonuyla elde edilmistir. Caglayan (2018, s. 209), bunu rontgenci (voyeuristic)
bakisa benzetir ve yonetmenin, dikkatimizi bakma eyleminin kendisinden ziyade,
degisiklikler fark edilmeyecek sekilde ¢ekimleri uzun uzadiya gostererek, altta yatan
gercekleri kavramaktaki yetersizligimizi vurgulamak ic¢in sinema-pencere analojisini
kullandigint ileri siirer. Bu gekimlerde hareket yok denecek kadar azdir. Cekimlerin siiresi
ve yavagligi, dikkatimizi gorsel olarak sahnenin kendisine yogunlastirirken, diisiinsel
olarak da ¢ikarimlar yapilmasina olanak tanir. Filmde yer alan, gercegin ¢ok katmanli

dogasi, baz1 sahnelerdeki i¢ ice g¢ercevelemeyle elde edilen yogun alan derinligi ve
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goriintliniin flulagtirilmasi sayesinde bigimsellestirilir. Ger¢ege ulasmanin imkansizligi,
bu teknikler araciligiyla daha da derin bir anlam kazanmistir. {1k sahnede, katman katman
cercevelenen, giderek netlik kazanan goriintii, filmde yer alan gomiilii gercekler, gizlenen
niyetler ve iistii ortiilen suclar hakkinda ipucu verir. Bu sahnede, kirli bir pencere caminin
arkasindan flu bir goriintlinlin arkasinda hareket eden siluetler goriiniir. Yavas yavas
iceriye dogru yakinlasan kamera, goriintiiyli netlestirerek, raki sofrasinda oturmus
eglenen ti¢ kisiyi gosterir. Daha sonra yeniden uzaklasan kamera bu sefer, karakterlerin
bir oto-lastik¢i diikkkaninda oldugunu acik eder. Hi¢ kesme olmadan siiren bu sahne,
bakisimizin siirli diinyasinda, film boyunca vurgulanan, gergeklerin kavranmasindaki
giicliigiin habercisi gibidir.

Gergek basittir ama ona giden yollar, gercek tam karsimizda olsa bile
dolambaglidir. Filmde 6grenemeyecegimiz ve agik uclu birakilmig bazi eksik bilgiler
vardir. Ornegin filmde, cinayeti kimin isledigine dair bir belirsizlik hissi yaratilmustir.
Sucgu, Kenan’in degil de kardesinin isledigine dair sliphe duyariz. Fakat ima edilip
gecistirilen bu durumun ashimi asla 6grenemeyiz. Benzer sekilde, ¢ocugun gercek
babasinin kim oldugundan kimse emin olamaz. Gergek bizi sasirtabilir. Ya da her giin
gordiigiimiiz seyler, yeni bir anlam kazanabilir. Gergekle karsilagsma ani, kigide biiyiik bir
sok etkisi yaratabilir. Bir Zamanlar Anadolu’da, sezilen gizli gergeklerin, insani huzursuz
eden, ortaya ¢iktiginda onu sasirtan dogasini gosterir. Bu sagkinlik, asina olunan seylerin
yeni bir yiizle goriinmesinden de kaynaklanir. Felski’nin (2010, s. 39) de belirttigi gibi
tanima, yenileme degildir, daha 6nceden bulanik bir sekilde bilmeye basgladigimiz seyleri
belirgin hale getirir. T1ipki, Saver Nusret’in yasadigi aydinlanma gibi. “... yeni bigimler,
gorme bigimlerimizi degistirirken, alisildik gdérme bi¢imlerimize meydan okuyarak,
gordiigiimiiz seyi de degisime ugratir” (Felski, 2010, s. 143). Nuri Bilge Ceylan’in
kullandig1 cergeveleme ve flulastirma gibi teknikler, sinemada yeni bigimler olmasa da,
kullanilma sekli ve niyeti dolayisiyla, farkli gorme bigimlerine olanak tanir.

Bir Zamanlar Anadolu’da’da kullanilan, algimiz1 yoneten c¢ergeveleme stratejileri,
gercegin ¢ok katmanli dogasini agiga ¢ikarirken, ayn1 zamanda, estetik goriintiiniin etik
ile iligkili yoniine de vurgu yapar. Filmde kullanilan gorsel diizenleme, gercekle
yilizlesmenin zorlugu ve gergekleri saklamanin nedenleriyle ilgili etik sorularla bizi bas
basa birakir. Doktorun gercegi neden sakladigini tam olarak bilemeyiz. “Film, bu
belirsizligi gorsel olarak Ozetleyecek sekilde, disaridaki diinyanin bulaniklagmisg

goriinlimiinii veren, ¢ergeve i¢inde gerceve kompozisyonuyla biter... Asirt pozlanmig bu
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goriintii, disaridaki manzarayr gérmemizi engeller...” (Caglayan, 2018, s. 211).
Gergekleri gormenin zorlugu, goriisiin engellenmesiyle bigcimsellestirilmistir. Sinematik
goriintiilerin etik boyutunu ortaya koyan bu bicimsel gorsellestirme teknikleri, etik ve
estetik arasindaki iligkiyi gérmemize olanak saglar. Goriintiiler aracilifiyla, degerler
diinyamizda muhakeme yapariz. Etik meseleleri gorsellestiren film, estetik anlatim
olanaklarini, ahlaki degerleri irdeleyecegimiz sekilde diizenler. Gronstad’in (2016, s. 4)
Film and the Ethical Imagination adl1 kitabinin basinda “Filmin etik icerigi nedir ve bu
icerigi, dil-bazli etikten farkli olarak nasil kavramsallagtirabiliriz?” gibi etigin
gorsellestirilmesine dair sordugu sorulara, Ceylan’in filminden 6rneklerle, bu sekilde
cevap verilebilir. Kullanilan estetik formiillerle, goriinen ger¢egin ardina bakmak, gercegi
aragtirmak, gorsel olarak da etik bir yaklasim benimsemektir denebilir.

Gorsel olanaklarini etik bir degerlendirmeye acik sekilde diizenleyen film, bu
anlamda, seyirciyi etik bir tavir almaya davet eder. Acik uglu birakilan bazi dnemli
noktalar ve eksiltili anlat1 yapisi, ¢ok yonlii ahlaki bir degerlendirmenin yolunu agar.
Fakat seyirciden beklenen, ahlak¢i bir tavir gelistirmesi ya da belirli bir sekilde
yonlendirilmesi degildir. Nuri Bilge Ceylan sinemasi, devrimci bir biling degisikligi
pesinde degildir. Ceylan’in, seyircinin aktif olarak politik bir rol almasi gibi bir kaygisi
yoktur. Fakat Ceylan filmlerinin, seyirciden, ahlaki bir degerlendirme yaparak etik bir
tavir almasim talep ettigi ileri siiriilebilir. Ranciére (2010, s. 10-16) Ozgiirlesen Seyirci
adli kitabinda, 6gretici rolli istlenmis cahil hoca mantigini elestirir ve sanat¢inin
izleyiciye, zekalarin esitliginin kabul edildigi entelektiiel 6zgiirlesme imkani taniyan
yapitlar sunmasinin daha dogru oldugunu soyler. Sanat¢1 ve izleyici arasinda kurulan
iletisim, Ogreticilikten ziyade, onun 6zgiirce diisiinmesine olanak taniyan bir mantiga
sahip olmalidir. Ceylan’in da filmlerinde bunu gerceklestirdigi soylenebilir. Ceylan,
ahlaki yargilardansa, iyi ve kotlinlin, dogru ve yanligin birbiri ig¢ine gegtigi durumlar
yaratarak karakterlerin verdigi tepkilerin anlagilmasini ister. Fakat ikiyiizlii bir ahlak
anlayisina, insani degerleri harcamaktan yana olan eylemlere elestirel yaklagir.
Izleyicinin de bu elestiriyi gdrmesini bekler. Acik uclu birakilan, ¢dziime kavusmayan
olaylar, diisiinsel bir ¢aba gerektirir. Bir Zamanlar Anadolu’da da karakterlerin eylemleri,
yaptiklar1 ve yapmadiklari {izerinden etik bir degerlendirmeye izin verilir.

Ceylan’in filmlerinde, olaylar arasinda neden-sonug iliskisi neredeyse yoktur.
Siradan denebilecek, birbirinden kopuk olaylarin birleserek bir diislince ilettigi bu

filmlerde Oyki yerine, imgelerle yaratilan duygular ve kavramlar 6n plana gecer. Bir
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Zamanlar Anadolu’da’da da karakterlerin konusmalari, kisiliklerini ele veren eylemleri
ve sakladiklarryla, ger¢ege karst ahlaki tutumlarmmizin otopsisi yapilir. Oliimlii evrende
kurdugumuz oSliimsiiz yasa elestirilir (Glirbilek, 2020, s. 163). Bu, filmin geneline
yayilan, par¢a par¢a diizenlenmis hikayeler, goriintii ve imgelerle saglanir. Araya giren
ve tabloyu andiran doga goériintiileri, uzun plan c¢ekimler, yakin ¢ekimler, durup
diistincelere dalan insanlar, oradan oraya savrulan bos bidonlar, bazen de oday1 aydinlatan
bir lamba, bu etkinin yakalanmasina olanak tanir. Suner’in (2006, s. 125-135) acik-imge
dedigi bu gorsellestirme, Ceylan’in filmlerindeki dramatik gerilimden yoksun duraganlik,
nedensellik baginin yoklugu, sonugsuzluk, eylemsizlik ve muglaklik, farkli ¢cagrigimlara
ve bellek siireglerine acilabilecek yapidadir. Agik imge, kendi basina 6zerk bir yapi
icindedir. Daha 6nce, yakin plan ¢cekimlerle ilgili yorumlarda bahsedildigi gibi, a¢ik imge,
olaylarin ilerleyisini askiya alarak, kavramlar, duygu ve diislinceler {izerine
diistinilmesini saglar.

Bir Zamanlar Anadolu’da’da yuvarlanan elma sahnesi, buna giizel bir drnektir.
Filmde arama c¢alismalart devam ederken, elmanin daldan diiserek yokustan
yuvarlanmasini, sonra dereye diiserek suda siiriiklenip diisen baska elmalarin yanindaki
yerini almasint uzun uzadiya izleriz. Bu sahnenin, filmin olay o6rgiisiine katkis1 yoktur.
Fakat anlatida alakasiz gibi goriinen kendi basina 6zerk bu imge, filmdeki yasam ve 6lim
temasinin pekistirilmesine katki saglar. “Cekimin degeri, elmanin hareketini takip eden
siirede, diinya ile karmasik, ¢ok yonlii duyusal karsilasma anlarimiza odaklanmasinda
yatmaktadir” (Rattee, 2017, s. 214). Yuvarlanan elma, yasam ve 6liim arasindaki ince
cizgiyi getiriverir aklimiza; hayatlarimizin geciciligini ve doganin, oliime karst
kayitsizligini. Hayat, gidenlerin ardindan biteviye devam eder. Elmanin hareketi, cok
farkli yorumlara agiktir. Elmanin seriiveni, yasam ve Oliimiin yan1 sira yasayi, herkesi
kusatan sistemi ¢agristirir. Elma, diizenin karsisindaki insan gibidir. “Elma yuvarlanir.
Daha once agactan diismiis, simdi ciirimeye baslayan elmalarin arasindaki yerini
alir...Elma, bizi c¢lirliyen diinyaya yollar. Biz bozkirin ortasinda 6liimsiiz Yasa’y1
isletmeye calisirken...” (Giirbilek, 2020, s. 162).

Nuri Bilge Ceylan’in, Bir Zamanlar Anadolu’da’da kullandig1 estetik Ogeler,
degindigi kavramlari, duygulari, diisiinceleri ve etik meseleleri verecek sekilde
diizenlenmistir. Filmde yer alan evrensel ve toplumsal ahlaki degerler ve tutumlar, film
bicimiyle belirginlesmistir. Film, olaylar1 gérme ve algilama seklimizin nasil

bigcimlendigine dair miitkemmel bir 6rnektir (Rattee, 2017, s. 207). Ceylan’in sinemasi,
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yeni bir anlatim bi¢imi iiretmese de, modern sinemanin anlatim olanaklarini, yeni bir
gérme ve diisiinme bi¢imi olusturacak sekilde kullanir. Sinemanin etikle olan iliskisi,
goriintiiniin degeri, goriintii araciligiyla iletilebilen degerler, goriintiilerin sdzciiklerden
bagimsiz, etik deneyim ve bilgi bicimlerini iletilip iletilemeyecegiyle ilgili sorular1 da
beraberinde getirir (Gronstad, 2016, s. 4). Goriintlinlin kendisi iyi ya da kotii degildir,
goriintiilerin birlesme tarzinin etik bir meseleyi iletmesi 6nemlidir. Bu sayede film,
gosterilenler karsisinda, seyirciyi etik bir degerlendirmeye davet eder. Bir Zamanlar
Anadolu’da, agik uclu anlatis1 ve gergegin ¢ok katmanli yapisini ileten gorselligiyle,
ahlaki olarak tartismaya acik durumlar yaratarak, etik bir degerlendirmeye olanak tanir.
Bir Zamanlar Anadolu’da, insanin yalanlarla yagayamayacagini, yasasa da 6lii bir hayat
yasadigini, iyi ve kotiiniin belirli bir sinirinin olmadigini, dogrunun ve gercegin insan
tarafindan diizenlenebildigini, sistemin eziciligini ve toplumsal degerleri, yitik ruhlari,
anlamin kayboldugu bir zamani, biitiin bunlar olurken hayatin tiim hiziyla devam ettigini

estetik 6gelerini bu dogrultuda diizenleyerek gosterir.

4.1.3. Ahlat Agact

James Joyce’un ilk romani, The Portrait of the Artist as a Young Man (Sanatginin
Bir Gen¢ Adam Olarak Portresi, 1916), Stephen Dedalus’un, bir gen¢ adam ve bir sanatci
olarak gelisimini anlatir. Otobiyografik 6zellikteki kitapta Joyce, Yunan mitolojisindeki
Deadalus gibi, biitiin baglarindan kurtularak 6zgilirce her seyin iizerinde ugabilecegi
kanatlar inga etmek ister. Romanda, yetiskinlige yeni adim adan Stephen, sanat¢1 olma
yolunda ilerlerken, Katolik kilisesine ve Irlanda geleneklerine kars1 cikarak, her seyi;
ailesini, gelenekleri, ¢esitli ideolojileri ve toplumsal kisitlamalar1 geride birakir ve sanat
egitimi i¢in irlanda’dan Fransa’ya gider. Joyce kitabinda, sanatc1 ile toplumsal normlar,
dini inanglar arasindaki ¢atigmalar1 gostererek, gelenekler ve kisitlamalar i¢inde sanatin
yeri ve gelisimini sorgular. Sanat¢cinin yasadigi giicliikleri, i¢sel catismalarint ve
gelisimini, toplum karsisindaki yalmzligini ortaya koyar. Isyanimin karsisinda “oteki”
olarak tecrit hayati yasayan yazarin, tiim bunlarin yaninda, en biiyiik engelin yine kendisi
oldugu vurgulanmigtir. Giizelligin sanatta ve insan hayatindaki yerini sorgulayan yazar,
bireysel bilincin gelisimini ortaya koyarken, geride biraktig1 degerlerin ve geldigi yerin
onun hep bir pargast olarak kalacagini bilir. Bireyin, gesitli kisitlamalara ragmen,

arzularmin pesinden gitmesini ve bilylimesini ve bir sanat¢1 olarak gelisimini anlatir.
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Nuri Bilge Ceylan’in Ahlat Agaci (2018) filminde yer alan bazi konu ve
kavramlarla, Joyce’un kitabindakiler arasinda bir bag kurmak miimkiindiir. Nitekim Ahlat
Agaci’nda da yazar olmak isteyen gen¢ bir adamin olgunlagmasi, ailesi ve toplumla,
sistemle ve kendisiyle ¢atismalar1 ele alinmistir. Ahlat Agact (2018), Canakkale’de
okudugu iiniversitenin smif 6gretmenligi boliimiinden mezun olduktan sonra, Can’da
yasayan ailesinin yanina gelen Sinan’in (Aydin Dogu Demirkol), yazdigi kitabi
bastirmaya calisirken yasadiklarii ve gelecek kaygilarini anlatir. Babasi Idris’in (Murat
Cemcir) kumar borglar1 yliziinden Sinan, annesi Asuman (Bennu Yildirimlar) ve kiz
kardesi Yasemin (Reyhan Asena Keskinci) gecim sikintist yasarlar. Idris’in sorumsuz
tavirlar1 ve is bilmezligi, aile arasinda para yiiziinden ¢ikan tartigmalar yaratir. Smif
ogretmenligi yapan Idris, emekli olunca kdye yerlesmek ister. Gelecegiyle ilgili biiyiik
bir belirsizlik yagayan Sinan ise, umutsuzluk i¢inde, kitabini bastirmak i¢in para bulmaya
calisir. Bu sirada, goriistiigli ve karsilastig1 insanlarla yasadigi diyaloglar, Tiirkiye’ nin
icinde bulundugu toplumsal, ekonomik ve politik siire¢ler hakkinda pek ¢ok tartigsmali
konuyu aciga cikarir. Gengligin sikintilar1 ve agmazlari, suya diisen hayaller ve
gerceklesmeyen umutlar, varolugsal kaygilar, sanatsal ve etik meselelere de deginilerek
ele alinir. Her ne kadar Joyce’un kitabinda, yetenekli gen¢ yazar adayinin, kendi istekleri
dogrultusunda, zor da olsa kendine bir hareket alani yaratabildigini gorsek de, Ceylan’in
filminde, yetenegine dair herhangi bir bilgiye sahip olmadigimiz Sinan’1n, sistem iginde
stkismigligini daha ¢ok hissederiz.

Sinan i¢in isteklerinin pesinden gitmek hi¢ de kolay degildir. Sistemin ezici giici,
kar-zarar mantiginin agirligini iyiden iyiye hissettirdigi neoliberal politikalar ve kapitalist
ekonomik diizen karsisinda bireyin caresizligi, Ahlat Agaci’nda yogun bir sekilde
hissedilir. Ahlat Agaci’nda, geleneksel degerlerin ve toplumsal tahakkiim
mekanizmalarinin birey iizerindeki baskisi, i¢inde yasadigimiz sistemin acimasiz para
ekonomisi ve igsizlik sorunu, Tiirkiye gercekleri ¢ercevesinde ele alinmistir. Filmde, dini,
etik ve sanatsal meseleler, evrensel oldugu kadar yerel degerler cergevesinde gosterilir.
“Sanatc¢inin modern diinyadaki rolii, yaratict diinyanin miikafatlar1 ve zorlayict yonleri,
edebiyatin ve 6grenmenin degersizlesmesi, genclik ve deneyim arasindaki ¢atigmalar ve
Tiirkiye’de Islam ve muhafazakarlik gibi son derece &nemli konulari ele alinir”
(McConnel, 2018). Sinan film boyunca kaygili ve c¢aresiz bir sekilde, kendini
gerceklestirmeye calisirken, giiniimiiz Tirkiye’sini ve gencligin gelecegini ilgilendiren

onemli pek ¢ok sanatsal, kiiltiirel ve ekonomik konu etik agidan tartismaya agilir. Ahlat
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Agaci, bireyin yalnizligy, siirgiinliigii ve ¢aresizligi karsisinda, sistemin duyarsizligini ve
sacmaligin1 alayct bir sekilde ele alirken, tiim bunlara karsi bireysel olarak neler
yapilabilecegine dair sorular sormamiza olanak tanir. Filmde, toplumsal aksakliklar
gosterilse de toplumsal bir degisime dair ipucu veren herhangi politik bir motivasyona
rastlanmaz. Toplumsal degerlerin birey iizerinde yarattig1 baski, gelecek kaygilari ve
cesitli etik sorunlar, bireysel bir aydinlanma ve olgunlagmayr kapsayan bir ¢ikis
mantigiyla ele alinir. Yasam karsisinda en biiylik engel aslinda bireyin kendisiyken birey,
kurtulusu yine kendisinde bulacaktir.

Nuri Bilge Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, Ahlat Agaci’nda da politik bir
kaygi1 giidiilmemistir. Fakat, toplumsal gerceklere ve bireylerin, ozellikle de geng
insanlarin yasadigi ¢esitli sorunlara karsi filmin seyirciyi elestirel bir tavir almaya tesvik
ettigi sOylenebilir. Ceylan’in filmlerinin iyi ya da kotii olarak degerlendirilmesinin
herhangi bir ideolojiden kaynaklanmasi, onun sinema anlayisina uygun degildir. Onun
tim filmlerinde, bireyler iizerinden, toplumsal ahlaki degerlerin ve sistem elestirisinin
yapildig1 goriilebilir. Ceylan’in filmlerinde elestiri, toplumsal ve kiiltiirel 6gelerin fon
olarak kullanildig: felsefi temeller iizerinden yapilmaktadir. Ahlat Agaci’nin, bu anlamda,
onun diger filmlerine gore daha ¢ok toplumsal elestiri icerdigi sdylenebilir. “Ahlat
Agacr’nin agir edebiligi, acitmasiz bir mizah ve keskin, zeki bir sosyal elestiriyle
mayalanmistir. Film ve filmdeki karakterler agik¢a politiklikten uzak olsa da iginde
yasadiklar1 diinya, para, gii¢ ve ¢ikarcilikla bezenmistir” (Scott, 2019). Film, giliniimiiz
Tiirkiye’siyle ilgili igsizlik, gecim sikintisi, neoliberalizm, din ve muhafazakarlik, tasra-
merkez ¢atigmasi, sanat ve sanat¢inin konumu gibi 6nemli konular1 bireysel ve toplumsal
ahlak tlizerinden ele alir. Ahlat Agact, bireysel ve toplumsal agmazlar iizerinden, etik

iliskilerde ortaya konan ahlaki degerleri irdelememizi saglamaktadir.

Film, Ceylan’in diger filmlerindeki temalara benzer sekilde, aile hayatinin gerginligi ve
rahatligy, tasra ve sehir gelenekleri arasindaki ¢atigsma, insanin kendisine ve baskalarina karst
diiriist olmasinin giigliigli ve 6nemi, kisinin hayatta yolunu nasil bulacagi, nasil sorumluluk
alacagi ve dogru seyi nasil yapacagi, biiyiik diizen i¢inde kendi Onemsizligiyle nasil

ylizlesecegi hakkindadir (Andrew, 2018, s. 46).
Ahlat Agaci, Nuri Bilge Ceylan’1n 6zellikle ilk filmlerindeki gibi, sosyoekonomik yonden

bireylerin psikolojisini, varolus tarzlarin1 ve ahlaki degerlerini etkileyen merkez-tasra

gerilimini igermektedir. Filmde tasrali olmak, degisen tasrali degerler, yerellik ve
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yerelligin insanlar tizerindeki etkileri, yoksunluk, sikismiglik ve muhaliflik {izerinden ele
alimir. Ceylan’in filmlerinde tasra, biiylik bir gergekeilikle, romantik nostaljik 6gelerle
bezenmis masals1 bir diyar olarak degil, orada yasanan gergeklik ve giiniimiiz sartlarinin
yarattig1 mevcut durumlarla birlikte gosterilir. Onun filmlerinde, tagra-merkez gerilimi,
gitmek ve gidememek {izerinden tartisilir; merkez vadeder ancak tasra hep bir gidememe
halidir (Ozgmar, 2018, s. 1340). Ahlat Agaci’nda da, ailesi tasrada yasayan, edebiyata ilgi
duyan, okumus yazmis bir gen¢ olan Sinan, liniversiteyi bitirip geri donmek zorunda
kaldig1 Canakkale’nin kiigtlik bir il¢esi olan Can’dan kurtulmaya ¢alisir. Fakat ailesinin
ekonomik durumu buna miisaade etmez. Dogu’da Ogretmenlik yaparak ya da
meziyetleriyle alakasiz, zar zor buldugu bir iste calisarak gencligini harcamaktan korkan
Sinan’1, kaba saba insani, camurlu patikasi, zevksiz mekanlar1 ve kohne gelenekleri, yani
olanca ilkelligiyle tasra hayati da bogmaktadir (Cagiltay, 2018). Yapmak istediklerini
gerceklestiremeyen Sinan i¢in tasra, kimseyle dertlesemedigi, konusacak kimseyi
bulamadigi bir siirgin yeri gibidir. Sinan, potansiyelini ve degerini asla
gerceklestiremeyecegi bir yer olarak gordiigii icin tasray1 suglar ve buradan kurtulmak
ister. Sinan’in durumunda tasra, ona bir sey vadetmeyen kisir bir yerdir.

Tasral1 degerler ve merkezi temsil eden degerler arasinda sikisip kalan Sinan, hangi
degerleri ne sekilde hayatinin merkezine koyacagini bilemez. “Sinan, fakir ama geldigi
yere gore oldukga egitimli bir genc olarak geride biraktigi insanlarla ve onlarin dar
goriislii yasam bigimleriyle kendisini bagdastiramaz; yaratici zaferle bezenmis hayalleri
vardir fakat bunlar1 gerceklestirme yollarindan yoksundur” (Pinkerton, 2018, s. 77).
Hayatinda bir kiz arkadasi olmamasin1 koyliiliigline ve parasizligina baglarken, ayni
zamanda, kendisini oradaki halktan ayristirarak konusur. Sinan, agik bir bigimde, tagray1
ve tagrada yasayan insanlari, tagrali zihniyetini hakir goriir. Nitekim, “Kiiresellesmis bir
diinyada yerel kalmak, toplumsal sefaletin ve algalmanin bir gostergesidir” (Bauman,
2012, s. 9). Tasrada hayat, basittir ve siradanlig1 onaylar. Tasra zihniyeti, farkliliklar:
kabul etmez. Sinan’in deyimiyle “bezelye taneleri gibi herkesin birbirine benzedigi” bu
yerde, bireysellige yer yoktur, farkli olan sevilmez. Elindekiyle kanaat etmeyi bilmek,
gelenek ve goreneklere gore yasamak tasralinin yasama zihniyetidir. Bu anlamda Sinan,
tipk1 babas1 Idris gibi, tasranin icine sikisip kalmig bir &tekidir. Sinan gerek elestirel
kisiligi gerekse tasrada bir yabanci olmasi nedeniyle bir 6tekidir. Onun 6nem verdigi
degerlerin tasrada karsiligi yoktur. Ebru Ceylan (2018), Sinan’in durumunu ve tagrali

olmay1 bir soylesisinde su sekilde agiklamistir:
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Bana gore tagra bir duygudur daha ¢ok. Bir uzaklik, yalmzlik ve yoksunluk duygusu. “Tasra”
dedigimiz yer, mekansal olarak bu tiir duygularin yesermesi i¢in uygun bir ortam olsa da asla
sebebi degildir. Sebebi insanin kendisidir. Bazi insanlar kendi tasrasim iginde tasirlar.
Uzaklik, yalnizlik ve yoksunluk tasraya degil kendine ait 6zelliklerdir. Nitekim mekansal
olan tasradaki biiyiikk ¢ogunluk, kendini merkezde sanir. Asil tasralilik bence budur.
Filmimizin kahramani Sinan, bu anlamda gergek bir tasrali degildir zaten. O tasray1 kendine

bahane eden bir yabancidir. Bilakis tagra onun sigimagidir (Ozfirat, 2018).

Sinan, isteklerini gergeklestirememesinin nedeni olarak tagrayi1 goriir fakat bu suglama
psikolojisinden ¢ikmasi gerektigini fark etmez. Tagra, onun i¢in hem kagmasi gereken bir
yer hem de bir siginak haline gelir.

Tasra, Tiirkiye’de merkezin olanaklarindan mahrum kalmay1 ve bu olanaklara belki

3

de asla sahip olamamay1 akla getirir. “...Tiirkiye’de tasra bir yoksunluk olarak
algilanmakta ve tasra merkez karsisinda ezilen-hor goriilen yani bir gilig-giicsiizliik
ekseninde algilanan bir kavram olmaktadir. Bunda Tiirkiye’de modernlesme tarzinin
onemli bir etkisi bulunmaktadir” (Ozginar, 2018, s. 1340). Daha dnce de belirtildigi gibi,
Tirk modernlesmesi, zoraki temellere dayandigi i¢in Tiirkiye’de sorunlu bir
modernlesme siireci yasanmistir. Merkezin, egitici ve 6gretici bir mantiga sahip elit bakis
acisi, tagrada biiyiik bir diren¢ mekanizmasiyla karsilasmistir. Tasray1 otekilestiren ve
zamanla tagray1 disarida birakan bu bakis, modernlesme siireclerinde aksakliklarin
yasanmasina neden olmustur. Tagra, mahrumiyetin ve tutuculugun merkezi olarak uzun
yillar diglanmistir. Bu durum hala gegerliligini korusa da 1980 sonras1 donemde, tasra
merkezi istila etmeye ve kendi varligin1 goriinlir kilmaya baglamistir. Tiirkiye’de tasra,
1980 sonrast benimsenen neoliberal politikalarin da etkisiyle bir degisime ugramistir.
“Yerelligin patladigi, bir kiiltiirel ¢ogullagmanin yasandigi yillardi 80'ler... Bir yer
duygusunun gelistigi yillardi 80'ler, ama bu duygu kacinilmaz olarak bir yerellik
ideolojisini, yerel olanin asil sahibinin kim oldugunu belirlemeye yonelik bir iktidar
miicadelesini de beraberinde getirmisti” (Giirbilek, 2001, s. 9). Cilginca 6zendirilen
tiiketim kiiltiirii ve bastirilanin her ne sekilde olursa olsun sesini duyurma istegi, giderek
daha melez kimliklerin ortaya c¢ikmasina ve ¢oziillemeyen deger catigmalarinin
yagsamasina neden olmustur. Tiirkiye, 1980’lerde yeni bir zaman dilimine girmis ve
kendisini girisimcilik iizerine yiikselen, bugiinden evrilen degisime birakmistir (Gdle,

2011b, s. 7).
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Ozendirilen tiiketim ve alim giiciiniin artmasiyla, modernlesme gdriintiide
hizlanirken, kiiltiirel anlamda yavaslamis ve giderek 6nemsiz hale gelmistir. Geleneksel
degerler hala gegerliligini korurken, tagranin ve tagralinin eski miitevaziligi gitmis, para
en biiyiik deger haline gelmistir. i¢ gociin etkisiyle, ezici bir gogunlugunun sehirlerde de
varlik buldugu ve muhafazakarligin sembolii olan tasra kendi i¢inde degismeye
baslamistir. Tagra artik politikada aktif ve etkilidir. 2000’lere gelindiginde, modernlesme
cabasi i¢inde bastirilan muhafazakar ideoloji, degisen degerlerle kendini toplumun
cogunluguna kabul ettirmeyi basarmistir. Geleneksel degerlerden beslenen, milli ve
ulusal degerleri glinlimiiz ekonomik kosullarina uyarlayan bu bakis, ¢evrenin merkeze
kars1 ezici giliciinii ispatlamistir. “Giliniimiizde...tasra-merkez algisi, modernlesme
sorunsalindan styrilip, neoliberal politikalar i¢inde diizenlenmektedir...Merkez tasra
izerinde belirleyen roliinii kaybetmis ve tasra siyasette, glindelik hayatta ve toplumsal
belirleyenlerin hemen hepsinde sdz sahibi hale gelmistir” (Oz¢inar, 2018, s. 1341). Bunun
sonucu olarak da tagrali algisi1 ve tagralinin kendi algis1 degisime ugramistir. Tasra hala
muhafazakardir, tagrali da hala muhafazakar ideolojinin sahiplenicisidir fakat tagrali artik
muhafazakarligindan eskisi gibi gocunmamaktadir. Tagrali degerler ve yerellik
baskinlagsmustir. ““... Ahlat Agaci filmi, piyasalagsmanin tagrada ortaya ¢ikardigi doniisiim
sonrasinda, giinlimiizde, tasra, tasralilik ve tagrada insanin merkezini aramasi konularini
irdeleyen bir tartisma ylirlitmekte ve tagranin gliniimiizde aldig1 bi¢imi ve bu bigimin
ortaya ¢ikardigi davranislar1 ¢arpici bir bigimde gostermektedir” (Aver ve Kiran, 2019, s.
261).

Ahlat Agaci’nda tasra, sikiciligi, yoksunlugu ve tutucu degerleriyle birlikte, bu
degisimi gosterecek sekilde ele alinmistir. Neo-liberalizmin hakim oldugu bir diinyada,
para ekonomisinin giderek betonlastirdig1 tagranin kiiltiirel yapisi, toplumun geneline
hakim olan Kkar-zarar manti§ina uyum saglamistir. Neoliberalizm, degerlerini,
girisimcilik ve kazang lizerine kurar ve bireysel refah i¢in, ara¢ degerleri 6n plana koyar.
Kiiltiirel ve toplumsal hayata niifuz eden neoliberal sistemde, insan iligkilerinde neyin
degerli neyin degersiz olduguna artik ara¢ degerler yon vermektedir. “Piyasa i¢inde her
bireyin kimligi, 6zgiil faaliyetlerden ya da iliskilerden bagimsiz olarak verilir. Bireyi
eylemde bulunmaya iten deger, kendisinin uzun vadeli refahina gosterdigi aragsal
anlamda rasyonel ilgidir” (Poole, 1993, s. 77). Filmde yer alan karakterlerin de karar
verme ve segimlerini etkileyen basat deger paradir. Ornegin Sinan’mn eskiden romantik

bir iliskisi oldugu anlasilan liseden arkadasi Hatice, ask degil mantik evliligi yapmak
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mecburiyetindedir. Hayatin, ona kalbinin sesini dinlememesi gerektigini 6grettigi bu geng
kadin, ne kadar istemese de, en nihayetinde bir kuyumcuyla evlenir. Kendisini kurtarmak
icin secmesi gereken yol, hayalini kurdugu ama ulagmanin imkansiz oldugunu kabul
ettigi 6zglirce yapabilecekleri degil, sistemin onayladig1 yasam bi¢imi olur.

Sadece tasrada degil, Tiirkiye’de degisen degerlerle ilgili olarak Ahlat Agaci’ndaki
en 6nemli noktalardan biri, eskiden tasranin aydinlik yiizii olan ve tagray1 egitmek i¢in
biiyiik bir iilkiiyle yola ¢ikan 6gretmenin roliiniin itibarsizlagsmasidir. Okumus, saygi
duyulan, aydin 6gretmen figiiriiniin diisiislinii goriiriiz filmde (Avcr ve Kiran, 2019, s.
256). Atanamayan yeni mezun Ogretmen adaylari, bagka islere ge¢meyi daha cazip
goriirken, eski 0gretmenler de iilkiilerinden uzaklasmislardir. Sinif 6gretmenliginden
emekli olmak iizere olan Idris, inandig1 eski degerleri yitirmistir. Esi Asuman’in
hayiflandig1 bir durum olarak, kendi tabiriyle, eskiden okul miidiirleri gibi 6nemli
sahsiyetlerle birlikte vakit gegiren Idris, simdi ise yaramaz kisilerle zaman gecirmektedir.
Idris, kumar borglar1 yiiziinden sayginhigini yitirmesinin disinda, kendince denedigi
bilimsel yollardan dolay1 da koylii arasinda alay konusudur. Bu durum, 6gretmenin aydin
roliinlin degistiginin gdstergelerinden birisidir. Eskiden ¢ocuguna bir dolu oyuncak
alabilen 6gretmen, tasradakiler icin merkezi degerleri ve egitici roliinii temsil ederken,
artik giderek yoksullagsmis ve bundan dolay1 da itibarin1 kaybetmistir. Sinan’in annesi
Asuman’in yaptig1 gibi, eskiden bir 6gretmenle evlenmek bir sayginlik meselesiyken,
arttk durum farklidir. Ogluyla yaptigi bir konusmada Asuman, simdi para sikintist
cekseler de Idris’in konusmalarinin, hal ve hareketlerinin etrafindaki diger erkeklerden
farkli oldugunu, yine olsa yine Idris’le evlenecegini dile getirir. Asuman’1 etkileyen,
Idris’in giizel sdzleri, kibarlig1 ve okumus yazmishgidir. Fakat artik bu tarz seyler,
Hatice’nin evlilik tercihinden de anlagilacagi lizere, paranin yaninda dnemsizdir. Sinan,
annesinin, babas1 gibi bir adamla evlenmis olmasini anlamakta bu yiizden giigliik ¢eker.

Ahlat Agaci’nda, degisen degerler ve bakis agisindaki doniisiim, sayginlik duyulan
kisilerin degigsmesinden de anlasilabilir. Paranin basat deger oldugu bir cagda, parayi
yoneten, saygt duyulan kisi haline gelmistir. Para nerdeyse, deger oradadir. Para, en
biiylik giic gostergesidir. Kurulan fabrikalar, bacalariyla ve sevimsiz gri beton binalariyla
tagranin ¢ehresini degistirirken, sozii gecenler, kisiligine ve meziyetlerine bakilmaksizin

parasi olanlardir. Paranin bu kadar 6nemli bir deger olmasi, yararcilik ahlakiyla iligkilidir.
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...yararc1 hesaplama dostluk ve sevgi gibi olumsalliklara hi¢bir temel gonderme yapmaz.
Bunlarin haz ya da acinin kaynaklar1 olarak kendi aragsal degerleri ya da degersizlikleri
vardir, ama sonugta obiir tiiketim bigimleri de ayni igi goriir. Yararcilik bize tiim mutluluk ve
ac1 konularini esit saymamizi ve kendimize yakin olanlara ya da hoslandiklarimiza 6zel bir
onem vermemenmizi siki sikiya tembihler. Yararci ahlak 6diil ve cezalarini dagitmada piyasa

kadar gayri sahsi bir tutum takinir (Poole, 1993, s. 24).

Gorildigu gibi, yararcilik ahlaki, degeri yararda bulur. Kisiyi yarara gotiiren her yol
mubahtir. Kisi, gerektiginde, para icin, inanilan ya da Onem verilen degerlerden
vazgegebilir ve bu normaldir. Onemli olan, sonu¢ aldirict pratik eylemi
gerceklestirmektir. Ahlat Agaci’nda, yararcilik ahlakiyla ilgili pek ¢ok durumla
karsilagilir. Filmde, kisilerin cogu yerde, kendi yararlarini diisiinerek hareket ettiklerine
ya da boyle davranmak zorunda kaldiklarina sahit oluruz. Sinan’in kitabini bastirmak i¢in
sponsor arayist, onu caresiz birakan zorlu bir yolculuga doniisiir. Sinan’in yasadigi
olaylar ve karsilastig1 kisiler dolayisiyla, kar-zarar mantigina yon veren yararcilik
ilkesinin, degerlerin 6nem sirasin1 degistirdigini goriiriiz.

Sinan, kitabin1 bastirmak i¢in ilk olarak il¢e belediyesine gider. Burada belediye
baskaniyla yaptigi konusma, biirokratik iliskilerin, gerektiginde gegerli bahaneler
iireterek engeller yaratmak i¢in kullanilabilecegini gosterir. Kitabin basilmasi i¢in gerekli
paranin “atla deve olmadigi”’ni dile getiren bagkan, Sinan’in, “ilhamini bu topraklardan
alan ama belli bir edebi kaygiyla dramatize edilmis kisisel metinler”, “hi¢bir ideolojinin,
inancin, otoritenin etkisinde kalinmadan yazilmis samimi itiraflar” olarak tarif ettigi
kitabini, ilgenin tarihi dnemini vurgulayan turistik bir tanitim yazis1 olmadigi, bireysel
goriinlimlii serbest bir ¢alisma oldugu gerekgesiyle geri cevirir. Sinan’in bir sonraki
sponsor duragi, kum ocag isleten, belediye baskaninin ¢ok kitap okudugu i¢in tavsiye
ettigi arkadas1 Ilhami’dir. Kitapliginda birkag kitap ve ansiklopedi bulunan ilhami’nin
Sinan’la arasinda gecen diyalog, yararcilik ilkesinin giderek artan dnemine vurgu yapar.
Kitaba sdyle bir gdz atan ilhami, daha konusmanin basinda, yaptigi ve yapacagi
harcamalardan bahsederek Sinan’in hevesini kirmaya ¢aligir. Calismanin 6nemini ve bu
tarz seyleri sevdigini sOyleyerek Sinan’i tebrik eder fakat Sinan’in, “hayata, buralarin
yagam Kkiiltlirline, insana dair bir yazi” olarak tarif ettigi kitabina sponsor olmaya
yanasmaz. Isin daha ¢ok edebi ydniiyle ve ilgingligiyle ilgilenen Sinan igin, cok defa
anlatilan kahramanlik dykdilerini ve tarihi olaylar1 bir kez daha anlatmaya gerek yoktur.

Sinan’1, genglerin manevi degerlere sahip ¢ikmasi gerektigi konusunda uyaran {lhami igin
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hayat, kazanmanin en 6nemli deger oldugu basit bir denkleme sahiptir. Sinan’in yasam
kiiltiirii diye anlattig1 hikayelerin, onun degerler diinyasinda karsilig1 yoktur. Okumanin,
egitim sahibi olmanin, her seyin hizla degistigi bu diizende karin doyurmuyorsa bir nemi
yoktur. Onun i¢in bir kitaba sponsor olmak da miisterileriyle arasini iyi tutmak icin
yaptig1 bir tiir aligveristir. Bu anlamda, kar olmadan yatirim yapmak mantiksizliktir.
Sinan ve isletmeci arasinda gegen konusmalar, para kazanmanin 6nemine, pratik aragsal
akla olan talebi ve giliveni gosterir. Kisaca, edebiyatin karin doyurmadigi bir diizende,
cikarlara hizmet etmeyen bir kitabin degeri yoktur.

Yararcilik ahlakina sahip olmayanlarin pay alamadig: bu diizen karsisinda Sinan
iyiden iyiye koseye sikigmis hisseder. Para ve makam sahibi her iki adamin da genglerin
bu iilkenin ve manevi degerlerin umudu olduguna dair sdylemlerine karsilik Sinan, biiyiik
bir umutsuzluk igine siiriikklenir. Cikis yolunun, yazdigi kitabr bastirmak olduguna
kendini inandiran gen¢ adam, giderek daha hoyrat, daha igneleyici ve ukala bir tavir i¢ine
girer. Kurtulus yolunu bir tiirlii bulamayan Sinan, ona hasin davrandigini diistindigii
diinyaya kars1 daha da hasinlesir. Caresizliginin ve yenilgisinin nedenini kendi diginda
arar, herkesi ve her seyi suclamaya baslar. Sinan’in yazdig: kitabin edebi icerigi ya da
Sinan’in yetenegi hakkinda filmde herhangi bir bilgi yoktur. Fakat bundan bagimsiz
olarak, Sinan’in kitabina yaklasiminda da yararcilik mantigmin izlerine rastlamak
miimkiindiir. Kendisini etrafindaki insanlardan farkli gorerek ozel birisi oldugunu
diisinmek Sinan’in tek avuntusudur. Kitabini, yasadigi yerden, atanirsa Dogu
gorevinden, atanamazsa istemedigi bir isi yapmaktan kurtulmak i¢in bir ¢ikis yolu olarak
goriir. Yani, Sinan’in kitabini1 tamamen edebi kaygilarla yazdigindan emin olamayiz.
Sinan, sponsor arayist sirasinda, kitabinda yasadigi yerin yasam kiiltiiriinii tanittigini,
bunun da anlatilmaya deger oldugunu dile getirir. Sinan’in, sevmedigi bu yerleri
kitabinda kullanmasinda bu anlamda filmde ince bir alay s6z konusudur. Sinan,
Canakkale’nin tarihi {izerinden kimlik ve varolus bulmanin pesindeki kisileri elestirir
elestirmesine fakat sdyledikleri, kitabi i¢in tercih ettigi seyleri, bilingli olarak, bir hedefe
ulagmak icin ozellikle bir arag olarak sectigi izlenimine kapilmamiza neden olur. Ve
bunun da pazarlanabilir olanin cazibesinden kaynaklandigi sdylenebilir. Yerel olanin
pazarlanabilir olmasi, piyasalagmanin tagraya yansima bi¢imlerinden biridir ve filmde
tagranin ancak otantik bir hale getirilerek maddi deger kazanabildigi vurgulanmaktadir
(Avcr ve Kiran, 2019, s. 260). Sinan, her ne kadar, tarihi 6zellikleriyle meshur bu yere

farkll bir bakis agis1 getirmeye caligsa da aslinda o da diisiindiigii kadar samimi degildir.
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Ceylan’in da bu anlamda, elestirisini tek tarafli degil, her iki taraf i¢in yaptig1 goriiliir.
Bir yandan, para ekonomisine dayali yararcilik ahlaki elestirilirken, diger yandan
niyetlerdeki diiriistliik ve samimiyet sorgulanir.

Cikarcilik ve yararcilik temalariyla birlikte ele alinan diirtistlik kavrami ve bu
kavram etrafinda kisilerin ortaya koydugu etik degerler, Ahlat Agaci’nin merkezinde yer
alir. Diiriistlik kavrami c¢ercevesinde, kisinin ahlaki varolusunu etkileyen cesitli
toplumsal ve evrensel sorunlar ele alinir. Film boyunca, niyetlerdeki samimiyetin ve
diirtistliglin sorgulandigi durumlarla kars1 karsiya kalinir. Sinan’in kitabin1 bastirmaya
calisirken yasadiklar1 ve diyalog icine girdigi kisiler araciligiyla Ceylan, sanata,
inanglara, bireysel ve toplumsal ahlaka, ahlak¢ilifa ve ahlakilige dair pek c¢ok etik ve
estetik meseleyi tartismaya agar. Ornegin deneyimli bir yazar olan Siileyman (Serkan
Keskin) ve yazar aday1 Sinan arasinda, ego c¢atigsmalar1 ve sinir krizleriyle siiren uzun
diyalog, sanatla ilgili 6nemli sorulara zemin hazirlar. Bu ikili arasinda gegen igneleyici
konugmalar, sanatin hangi motivasyonla ve kim i¢in yapildigina, sanat¢i olmak igin
gereken ozelliklere, sanatin neye yaradigina, sanatcinin toplumdaki roliine ve sanata karst
tavrina dair bir takim etik sorularla bizi bag basa birakir. Ayn1 zamanda, eski ve yeni
kusak arasindaki ugurumu ve iletisimsizligi gézler oniine serer. Sinan’1in kendi entelektiiel
donanimmi Siileyman’a kanitlamak ve onu asagilamak icin kullanmaya calistigi,
karsiliginda da Siileyman’in sesini yiikselterek Sinan’1 azarladig1 bu sahneler, izleyicinin,
sanat¢inin ahlaki sorumluluklar1 ve kisiligi hakkinda birtakim degerlendirmeler
yapmasina yol acar.

Sinan, bir kitap¢ida rastladigi, tagrali bir yazar olan Siileyman’in masasina oturup
onunla konusmak ister. Isteksizce teklifi kabul eden Siileyman’a kitabini, “yasam kiiltiirii
iizerine sayiklamalar”, “kendi lizerine kitlenmis oyuncakli bir meta-roman” olarak tanitir
ve “tanitici seyler yazmadigini”, “zihnini ve emegini o denli yerele saplamadigini” sdyler.
Onun kitabini bu sekilde tanitmaya calismasi, toylugundan, kendini kanitlama ¢abasindan
oldugu kadar, kendini bir hayli 6nemsemesinden de kaynaklanmaktadir. Sinan, burada
kendisiyle biiyiik bir ¢eliski i¢ine girer. Biitiin kitaplarini okudugu Siileyman’in da davetli
olarak katildig1 Tasra Edebiyati Sempozyumu’nda, yazarlarin biyografilerinde kendilerini
anlatirken yaptiklar1 secimlerin, anlatmaya deger bulduklari seylerin, insanin kendi
imgesiyle bir imtihan1 oldugunu sdyleyerek yazilanlarin egoistce oldugunu ve okur
cekmek i¢in abartildigini ima eder. Fakat kendi kitabini tanitirken, siislii kelimeler

kullanmaktan ya da ¢alinir endisesiyle kitabinin igerigini Siileyman’dan saklamaktan geri

267



durmaz. Yazarlarin kisiligindeki eksiklikler ve egoistlikleri hakkinda kendince
Stileyman’a ders vermeye ¢alisir. Yazarlarin edebi yonlerini kisiligine gore
degerlendirmenin dogru olup olmadigina varan bu konusma, genel anlamda, sanatla ilgili
onemli birtakim sorular hakkinda diisiinmemize olanak tanir: Sanat yapitlarini, sanat¢inin
kisiliginden ayirmak miimkiin miidiir? Eger miimkiinse, dogru mudur? Ya da Sinan’in
sordugu gibi, kendi gergegini gérmeyen bir yazarin baskalar1 hakkinda sdyledikleri ne
kadar inandirict olabilir?

Belirli bir okur kitlesine sahip bir yazar olarak Siileyman’in, Sinan’in yazarin
vicdan muhasebesiyle ilgili sordugu soruya verdigi yanit, Siileyman {izerinden,
sevdigimiz yazar ve sanatc¢ilarin da kisiliginde sevmedigimiz noktalar olabilecegini
gosterir. Stileyman, vicdaniyla halledebiliyorsa, yazar i¢in her seyin mubah oldugunu,
yazarin tehlikeleri, riskleri alabilen bir insan oldugunu dile getirir. Ceylan’in ilk
filmlerinden itibaren, sanat¢inin kisiligiyle ilgili bu tarz etik sorular1 filmlerine dahil ettigi
goriilebilir. Sanatg¢mnin, yapiti i¢in, gerektifinde yalan sdylemesinin, bagkalarini
somiirmesinin ya da onlarin safligindan yararlanmasinin ahlaki agidan dogrulugu,
Ceylan’in pek cok filminde sorgulanir. Ahlat Agaci’nda Sinan ve Siileyman arasinda
gecen konusma, yazarin kisiligini ve etrafindaki insanlara karsi sorumlulugunu bir kez
daha tartismaya acar. Sinan, kitabin1 bastirabilmek icin, dedesine ait, manevi degeri
biiyiik, eski bir Kur’an-1 Kerim’i gizlice sattig1 i¢in -az da olsa- vicdan azabi duymaktadir.
Yaptig1 seyin kendi hayatini kurtaracagma olan inanca karsilik hissettigi alcaklik
duygusu, edebiyatta ¢ok tartisilan bu soruyu sormasi i¢in bir firsat dogurur.

Bu anlamda, sanatta inanilan degerler ve sanatgmmin kendisine ve
okuyucusuna/izleyicisine kargt diirlistliigli ve sorumlulugu baglaminda, sanat¢inin
entelektiiel yonii de tartigmaya acilir. Entelektiiel, “... insan diisiincesini ve insanlar arasi
iletisimi kiskaci altina alan kliseleri ve indirgeyici kategorileri ...” (Said, 2013, s.10)
sorgulayan kisidir. Entelektiiel olmak, akil ve bilgiyle iliskili oldugu kadar toplumsal ve
evrensel ahlaki degerlerin ayirdina varmakla da alakalidir. Sanat¢inin entelektiiel tavri
onun, sanata, topluma, insana ve kendine karsi, vicdaniyla hesaplasarak gelistirdigi
diiriistliik ve sorumluluk anlayisinda gizlidir. Sadece sanat agisindan degil, genel insani
degerler agisindan da erdemin, erdemsizligin, dogrunun ve yanligin, kisinin vicdaninin
elverdigi olgiide, cikarlar dogrultusunda esnetilebilmesi ve bunun normallestirilmesi,
filmde bu sayede tartismaya acilir. Kisinin amaglarina ulagmak ig¢in, biitiin degerleri

sifirlamasi, gerektiginde algakca ve ikiylizlii davranabilmesi, utang duygusuyla birlikte
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sorgulanir. Ozellikle, manevi degerin, piyasa degerinin ve ara¢ degerlerin gerisinde
kaldig1 bir donemde bu soru daha da 6nemli bir hal alir. Etik degerler acisindan, kisiyi
hedefe ulastiran eylem her zaman dogru bir eylem degildir. Filmde, vicdan denen
duygunun, ara¢ degerlerden onemli oldugu durumlar gosterilerek ahlaki degerlerin
gbzden gecirilmesine olanak taninir.

Tasra Edebiyati Sempozyumu’na katilmayan bir yazarin, sempozyumu elestiren
mektubu ve muhalifligi izerinden gelisen tartigmadaysa Siilleyman ve Sinan arasindaki
gerilim iyice artar. Kendisini su katilmamuis bir tasrali olarak tanitan bu yazarin, herhangi
bir topluluk icinde yer almak istememesi, Sinan i¢in, “sanatin en temel motivasyonu
olarak mutlak yalnizlig1 ileri siirebilen birinin umut verici varligr” iken, Siileyman i¢in
“romantik atilganlik” ve “toy asirilik™tir. Siileyman’a gore bu hareket, 6nemsenmek i¢in
ayriksi bir seyler yapma ¢abasindan ibarettir. Sinan ise, mektubu yazan kisiyle arasinda
ortak bir seyler bulur. Bir topluluga ait olmamanin, tipki yazdig: kitaba adini veren, yalniz
basina dagda tepede bitiveren ahlat agaci gibi olmanin, bir yazarin farkli ve yetenekli
oldugunun ispati olma ihtimali bile Sinan i¢in bir avuntudur. Bu avuntuyu da, edebi
cevrenin ne kadar gerekli oldugu, yazarin yalnizli§1 ve yetenegi, yazma eyleminin kim
icin yapildig gibi, yaziyla ve edebi tavirla ilgili etik sorular sorarak onaylamaya calisir.
Sinan, Siilleyman’la yaptig1 konusma boyunca, edebi c¢evrelerde gordiigii ve elestirdigi
zoraki bir entelektiiel olma gabasini elestirir. Kendisinin diiriist oldugunu ispatlamaya ve
baskalarinin ikiyiizliiligiinii ortaya ¢ikarmaya ¢alisirken, aslinda, Sinan’da bu ¢evrelere
girememenin verdigi burukluk hissedilir.

Sinan’in detayli sorularina Siileyman’in verdigi ortalama cevaplar, iki kusak
arasindaki farklar1 gdsterirken, sanat¢inin kendi sanati iizerine diisiinmesinin, ahlaki
sorular sormasinin dnemi ve gerekliligi sorgulanir. Siileyman’in, her soru i¢in verilecek
recetelerden olusan cevaplari vardir. Belirli bir yere gelebilmis Siileyman i¢in Sinan’in
kaygilari, basit, gereksiz ve komik romantikliklerdir. Ukalaliklar1 karsisinda, kitabini
okumay1 reddederek kizgin bir sekilde uzaklasan Siilleyman’in onu biraktigi yerde
Sinan’1in dikkatini, kopriiniin tizerinde duran, kirik kolu tutturulmus bir deniz kiz1 heykeli
ceker. Sinan, heykeli, nedensiz bir sekilde akan suya atar. Caresizligi ve ¢abalarinin bosa
cikmas1 yetmiyormus gibi, yazarlik ve edebiyatla ilgili ideallerinin ve takintilariin
kiigiimsenmesi, Sinan’in i¢inde bir seylerin daha kirilmasina neden olur. Sanatin
hakikiligi, kirilganlig1 ve isleviyle ilgili sorular, heykelle birlikte somutlasir. ideallerin

olmadig1 yerde sanatin varligindan so6z etmek pek de miimkiin goriinmemektedir.
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Sinan’in, heykelin atildigini goren insanlardan kacarak kendisini Truva Ati1 heykelinin
icinde bulmasi da tesadiif degildir. Thanetin, yalanin ve hayal kirikligmin sembolii haline
gelmis Truva Ati, Sinan’in i¢inde yasadigi kirilmay1 gosterir. Belki de inandigimiz ve
ugruna her seyi goze alabilecegimiz degerler, giin gelecek, bizi kusatacaktir. Sinan
kendisini, caresiz yapayalniz ve kistirilmis hisseder.

Ahlat Agacr’nda, idealler ve saplantilar arasindaki ince ¢izgi, kisilerin hayatin
etkileyen 6nemli bir mesele olarak ele alinir. Bu anlamda, Sinan her ne kadar babasina
kizsa ve yoredeki insanlarin tavirlarindan dolayi, yeri geldiginde, onun oglu oldugunu
sOylemekten utansa da onunla benzeyen yonleri vardir. Sinan’1n kitap bastirma hayali ve
babasi Idris’in su ¢ikarmak icin kazdigi kuyu, sonu gelmeyen bir ¢abaya, hayata karsi
oynadiklar1 bir kumara déniisiir. Sinan’1n Sisifos tas1 kitab1 olurken, Idris’inki de kuyudur
(Aslak, 2018). Ikisi de muhalif olmanin, &teki olmanin sonuglarma katlanir. Yasadig1 yeri
tanitic1 yazilar yazsa belki de kitap bastirip para kazanabilecek Sinan ve herkesin dalga
gecmesine ve aksini sdylemesine ragmen kuyudan su ¢ikacagina inanan Idris, ideallerine
saplant1 derecesinde baglidir. Baba-ogulun, takint1 haline gelen idealleri, birey toplum
arasindaki catigsmay1 da gozler oniine serer. “Toplumsal ahlak yetkesini buyurganligindan
alir” (Giirbilek, 2015, s. 54). Inandiklar1 degerlere olan sadakatleri, Sinan ve Idris’in
toplum tarafindan onaylanmamasina neden olur; ikisi de yalmz kalir. “Kuyu, baba
karakterinin kendince anlam yiikledigi, ‘onlar’a kars1 bir evren buldugu ve insa ettigi,
gittikce derinlesen bir saplanti olarak hayatta ayakta kalabilmenin, ona tahammiil
edebilmenin yolu haline gelmistir” (Sezgin, 2018). Yazar olmak da Sinan’a, tagradan
kurtulmanin, farkli olmanin ve gelecegi i¢in bir ¢ikis noktasi bulabilmenin yolu olarak
goriintir. Her ikisi de ideallerini, hayata karsi verdikleri miicadelenin anitlar1 haline
getirirler. Ikisi de, her seye ragmen, kendi bildikleri yoldan gitmek ister. Toplumsal
denetim mekanizmasina karst kendi diren¢ mekanizmalarint olustururlar. Onlar
onaylamayan ve kabul etmeyen topluma kars1 tutunduklari dal, idealleri karsisinda
stirdiirdiikleri sadakatleri olur.

Ahlat Agaci’nda, sadakat-ihanet catigsmasi ekseninde, ayni zamanda, bireysel
sorumluluk kavraminin ahlaki acidan sorgulandigimi goriiriiz. Filmde baba-ogulun,
isteklerini gerceklestirmek i¢in, bencillik seviyesinde davranabildiklerine, baskalarini
diisiinmeden hareket ettiklerine sahit oluruz. Sinan, kitabin1 bastirmak i¢in sponsor
arayislar1 bosa ¢ikinca, amacina ulagmak i¢in, manevi degeri yiiksek olan ve bagkalarina

ait olan seyleri gizlice alip satmaktan geri durmaz. Baska ¢aresi kalmadiginda, cebindeki
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paranin kaybolmasindan sorumlu tuttugu babasini cezalandirmak i¢in babasinin ¢ok
sevdigi kopegini satmay1 kendine hak goriir. Idris ise, tiim borglarina ve ailesini zor
durumda birakmasina ragmen, gizlice at yarisi oynamaya devam eder. Oglunun sinava
giderken annesinin komsudan borg¢ alarak eline sikistirdigi yol har¢higina goz koyar.
Onlar i¢in, diigkiinliikler i¢in yapilanlar, kendi i¢inde hakliliga sahiptir. Fakat, onlarin
oncelikleri, baska insanlarin hayatini etkiler. Bagkalarinin hayatina olan etkimiz ve hayata
kars1 aldigimiz tavir, anlamsizliga karst alinan tavir, kendi dogru bildiklerimizi her ne
olursa gerceklestirmenin bir yandan cazibesi ve zorlugu, birbirini etkileyen insan
iligkilerinin 6rdiigii ag icinde tartismaya agilir.

Bireysel ahlak ve toplumsal ahlak arasindaki catismalar inan¢ agisindan
bakildiginda da ¢esitli celigkilere gebedir. Filmde en uzun diyalogun gergeklestigi
sahnelerden biri, Sinan’mn iki gen¢ imamla karsilastig1 sahnedir. inang, kader ve dzgiir
irade, dinde yenilik¢i bakis agist ve muhafazakarlik ¢atismasi, miitevazilik ve modern
yagamin getirdigi materyal degerler arasindaki ¢eligkiler, {i¢ gen¢ insanin bagli oldugu
degerler ve hayatin onlara sundugu gercekler cergevesinde tartisilir. ironilerle dolu bu
konugma boyunca, diiriistliigiin zorlugu ve gerekliligi ile ilgili ahlaki sorular, din kavrami
iizerinden ele alinir. Biitiin bu konugma boyunca, kisisel fikirler belirtilirken genellemeler
iizerinden, imalarla konusulur. Bunun nedeni, Nuri Bilge Ceylan’in da dile getirdigi gibi,
Tiirkiye’de hayatin 6nemli bir yoniinii olusturan din hakkinda agik¢a konusmanin zorlugu
ve bunun sonucunda, 6zellikle gen¢ insanlarin din hakkinda konusmak istiyorlarsa,
acik¢ca ve dogrudan konusmak yerine metaforlar kullanmay tercih etmeleridir (Joshi,
2018). Din, Tiirkiye’de hassas, tabu kavramlardan biridir. Ceylan, bu uzun diyalog
boyunca, dinde yenilik¢i ve muhafazakar bakis arasindaki farka ve kendi ahlakini 6zgiir
irade iizerinden kurmaya c¢alisan bakis agisina yer vermistir. Bireysel ve toplumsal
ahlakin zitliklarin1 ve geliskilerini, kisilerin giindelik yasamini etkileyen sosyoekonomik
ve kiiltiirel gergeklerle birlikte din kavrami ¢ergevesinde gostermistir.

Tiirkiye’de din ve dini degerler, modernlesme ve Batili degerlerle olan zitlig1 icinde
diistintiliir. Nitekim, Tiirkiye’de modernlesme ¢abalari, cumhuriyetin kurulusuyla
birlikte, Batililasmak ve bunun i¢in gerekli goriilen, dini de kapsayacak sekilde,
geleneksel degerlerden uzaklagmak anlamina gelmistir. Bu yiizden, devlet eliyle
gerceklestirilen bir proje olarak modernlesme, toplumsal ve Kkiiltiirel agidan pek ¢ok
direng¢ mekanizmasiyla karst karsiya gelmistir. Bunun sonucunda da Dogulu-Batil

degerler, modern ve geleneksel ayrimindan kaynaklanan g¢esitli ¢atismalar, kimlik
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catigmalar1 ve anlam karmasalar1 ortaya ¢ikmistir: “Genel olarak Tiirk insani, 6zel olarak
Tiirk genci, ciddi bir deger ve kiiltiir bunalimi i¢indedir. Kir ve kent kiiltiirleri, laik ve
Islami degerler, geleneksel ve ¢agdas yasam bicimleri, hep tam bir karsithik i¢inde...”dir
(Kongar, 2007, s. 204). Cogunlugunu Miisliiman niifusun olusturdugu bir toplumda,
Batililasma c¢abalariin en ¢ok direngle karsilastigi alan din olmustur. Bati’nin bilimsel
ve teknolojik gelismeleri yani maddi yonleri bir dereceye kadar kabullenilirken, kiiltiirel
yani manevi degerleri toplumun biiyiik bir kismi tarafindan benimsenmemis,
yadsinmistir. “Islami &zne, hem Miisliiman kimligin geleneksel tanimlarindan ve
rollerinden 6zgiirleserek hem modern toplumsal diizene karsi ¢ikarak olusmustur” (Goéle,
2011b, s. 35). Dolayisiyla, Tiirkiye’de Islami kimlik, Batililasan bir toplum icinde
Batr’nin {istiinliigiinii reddederek, gercek Islami degerleri siirdiirmek ve dine yenilikgi bir
bakis agis1 kazandirmak arasinda bir gerilim yasar. Bu gerilim, Tiirkiye’de modernlesme
cabalarindan uzak diigiiniilemez.

Ahlat Agaci’nda, toplumsal yapinin her alanina sinmis, Dogulu ve Batili degerler
arasindaki catismay1 ve karmasayi1 olusturan bu ikilem ve bu ikileme kars1 muhafazakar
bakisin gelistirdigi tepki, filmde yer alan iki gen¢ imamin konusmalarina da yansimigtir.
Veysel Hoca (Akin Aksu), muhafazakar bir bakis agisina sahipken, Nazmi Hoca (Oner
Erkan), daha yenilik¢i ve elestirel bir bakis agisina sahiptir. Nazmi Hoca ve Veysel
Hoca’nin dine yaklasimlarinda bazi fikir ayriliklar1 géze carpar. Veysel Hoca, Nazmi
Hoca’nin Miisliman toplumlar hakkinda yaptigt yorumlarin ve fikir yiiriitmelerin
gereksiz oldugunu, her seyin bir regete halinde kutsal kitapta belirli oldugunu dile getirir.
Nazmi Hoca, Miisliiman toplumlarin i¢inde bulunduklart durumu, kendilerine doniik
elestiri yapmamalarina baglarken Veysel Hoca, teslimiyetin huzurlu gdlgesinde
yasandig1 takdirde insanlarin zaten sorun yasamayacagini ileri siirer. Nazmi Hoca ve
Veysel Hoca arasindaki, dinin hayata gecirilme bi¢imine iliskin fikir ayriligi, sadece
Tiirkiye baglaminda ya da Islamiyet agisindan degil, evrensel anlamdaki inang
meselesiyle de ilgili bir sorgulamadir. Ttim dinlerin ¢ikis noktasi olan ve kisinin sorgusuz
sualsiz teslimiyetini esas alan inan¢ meselesi, Bati’da Aydinlanma ve bunun sonucunda
ortaya ¢ikan modernizmle birlikte elestirilmeye baslanmistir. Kisinin inancina karsilik,
ideal bir toplum ic¢inde huzurlu ve giivenli bir yasami vaat eden dini inanis, temelde,
elestirel bakis agisina kapalidir. Filmde, inang ve elestiri arasindaki ¢atigsma, bu anlamda

evrensel degerlerle de ilgilidir. Fakat bunun nasil sorgulanacagi konusu, Tiirkiye’deki
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degerlerle iliskilidir. Dinin elestirilmesi, Tiirkiye’de tabu bir konu oldugu i¢in, Nazmi
Hoca, Veysel Hoca’nin tepkisiyle karsilagir.

Veysel Hoca’nin sdyledikleri, Sinan’1n itirazina neden olur. Her seye kars1 biiytik
bir sliphe ve inangsizlikla yaklasan Sinan’in diinyasinda degerler giderek Onemini
kaybetmektedir. Yasadig1 ¢cikmazlar ve caresizlik duygusu, onun diinyasindaki degerleri
yerle bir etmistir. Bireysel sorumlulugun, kitlesel bir denetim mekanizmasina karsilik
iistiin olabilecegini diisiinen Sinan, dinin bireysel ahlakla olan karsitligini tartismaya agar.
Bu sayede, modernizmin siipheciligi ve bunun sonucunda ortaya g¢ikan olumlu ve
olumsuz degerler hakkinda diislinmemize olanak taninir. Sinan, 6zelestiri yapmanin ve
Ozgiir iradenin, dinin hazir sundugu ahlak anlayisina karst daha dnemli olabilecegini ileri
stirer. Kisinin, 6zgiir iradesiyle bag basa kalip degerlerini sifirdan yaratmasinin énemini
vurgular. Inanmayanlarin ¢ogunlukta oldugu iilkelerdeki sug oranlarmin diisiik oldugunu
sOyleyerek, 6zgiir iradesiyle kendi kendine hesap vermenin kotiiliigli azaltmada daha
etkili olabilecegini ima eder. Teslimiyetin de bir tiir 6zelestiri oldugunu ve inananlarin
daha ¢ok sorumluluk hissettigini savunan Veysel Hoca ise, kisinin inanglarin1 yitirdiginde
mutsuz oldugunu, intiharlarin bu yilizden Sinan’in bahsettigi iilkelerde daha cok
yasandigin dile getirir. Ikili arasinda gecen bu diyalog, 6zgiir iradeyle olusturulan ahlak
anlayis1 ve disaridan kazanilan ahlak arasindaki ayriligi ve her iki ahlak anlayisinin
getirdigi olumlu ve olumsuz yonleri, giindelik yasami etkileyen sonuglar kapsaminda ele
alir. Bireysel ahlak anlayisi, kisiye sonsuz bir 6zgiirliik ve elestiri imkan1 tanirken, ayni
zamanda kisiyi, degerlerin tamamen yok oldugu ya da tiim degerlerin esitlendigi bir
diinyanin kapisini da aralama tehlikesiyle bas basa birakir. Postmodernizmin de en biiyiik
cikmazlarindan biri haline gelen degerlerdeki gorecelilik, bireysel ahlak anlayisinin
ontindeki en 6nemli etik ¢eliskilerin temelini de olugturmaktadir.

Ahlak, kisinin yasam bi¢imine ve se¢imlerine yon veren bir degerler biitiiniidiir.
“...ahlakl1 olmak belli tiirden bir kisi olmak ve buna uygun olarak nasil davranilmasi
gerektigini bilmek demektir. Karakterin bir bi¢cimidir ahlak™ (Poole, 1993, s. 83). Kisi,
ahlak anlayisini, kendi disinda ya da iginde belirledigi degerler neticesinde kurabilir.
Sinan’1n sdyledikleri, kisisel secimlerin akil slizgecinden gegirilerek yapilmasina yonelik
gelisen, Aydinlanma sonrasi ortaya ¢ikan ve bireyin onemini vurgulayan modernizmin
getirdigi diinya goriisiiyle iliskilidir. Buna gore, kisi kendi 6zgiir iradesiyle degerlerini
kendisi yeniden yaratabilir, nasil bir insan olacagini kendisi belirleyebilir. Oldukca

idealist bir temele sahip bu bakis agisi, kisiye biiytik bir sorumluluk yiikler. Nietzsche nin
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iist insan modelinde ve Foucault’nun kendilik etiginde bu bakis agisinin izleri goriilebilir.
“Nietzsche’nin diislindiigii gibi belki nihilizm — ‘deger, anlam ve arzulanabilirligin
reddi’- modernligin kaderidir. Ama Nietzsche’nin kendisi bile, bu sonucu kabullenerek
yasamak sOyle dursun, bu sonug iizerinde diisiinmenin bile az rastlanir bir kahramanligi
gerektirdigini diisiiniiyordu” (Poole, 1993, s. 101). Nitekim bireyin, disaridan gelen
dayatmalar1 reddetmesi, onu, anlamimn tamamen yok oldugu yikict bir nihilizm
tehlikesiyle de bas basa birakir. Ahlat Agaci’nda Sinan’n yasadig1 ¢oziilme, onu yikici
bir nihilizmle kars1 karstya getirmistir. Mutlulugu bu diinyada arayan modern diisiincenin
bireye verdigi sorumluluk, anlamin yok oldugu bir diinyada onun kendine olan inancinin
yok olmasi anlamina da gelebilir. Ayrica, bireysel sorumlulugu gerektiren ahlak anlayisi,
dogmatik ve keyfi olma tehlikesine de agiktir ki, modernizm sonrast Avrupa’da bunun
ac1 drneklerine rastlanir. Insani degerler, bireysel kaprislerin gdlgesinde kalabilir. Buna
karsilik, Sinan’in deyimiyle “tabakta sunulmus ahlak anlayisi” da, inanilan dogru ve
degerleri sorgulamamak ve Ozelestiri yapmamak i¢in bahaneler {iretmek anlamina
gelebilir. Bu aslinda sadece din acisindan degil, sorgulanmadan kabul edilen her tiirli
ideoloji ve degerler biitiinii icin gecerlidir. Onemli olan, degerlerin degerinin
sorgulanmasi ve se¢imlerin insani degerlerden yana yapilmasidir.

Inang ve diiriistliik arasinda kuvvetli olmasi beklenen bag, dini degerlerin materyal
degerlerden arindirilmasi gerektigi diisiincesini de beraberinde getirir. Ahlat Agaci’nda,
dinin, ahlakla olan bagi, materyal degerler ve diiriistliik kapsaminda elestirilir. Arag
degerlerin 6neminin giderek arttig1 bir cagda, dinin yasanma bi¢iminin, ideal bir konumda
kalip kalmadigi tartigmaya aciktir. Ozellikle dinin kamusallagmasiyla birlikte, dini
vecibelerin gerceklestirildigi yerlerle ve dini temsil eden kisilerle ilgili bu tarz sorular
daha c¢ok giindeme gelmeye baslamustir. “Islam’m kamusallasmasiyla birlikte bireysel
arzular ile kolektif eylem, inang diinyas: ile laik yasam tarzlari, farklilik istenci ile kiiresel
modernlik, giinliik yasam ile ideolojik ilkeler arasindaki gerilimli alanlar su yiiziine
cikmis ve dogaldir ki iizerine diisiiniilmeye baslanmistir” (Gole, 2011b, s. 15). Ahlat
Agacr’nda, niyet ve eylem arasindaki celiski, genel anlamda bir ahlak ve diiriistliik
kavramu iizerinden ele alinmaktadir. Fakat, ahlak ve dini degerler arasindaki giiglii bag,
s0z konusu tartigmanin daha goriiniir hale gelmesine olanak tanimistir. Aslinda Sinan,
dedesinin Veysel Hoca’ya verdigi altin1 geri almak derdindedir. Yolda giderken, Veysel
Hoca’yi, tesadiifen arkadasiyla birlikte baskasinin bahgesinden elma asirirken goriince,

ona kars1 eline bir koz gectigini diisiiniir ve yol boyunca ahlaki ac¢idan diirlist olmanin
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onemiyle ilgili ¢esitli meseleleri giindeme getirir. Amaci, Veysel Hoca’nin borcunu
O0demesini saglamak ve onu yaptig1 kiiciik hesaplarla yiizlestirmektir. Nuri Bilge
Ceylan’in da belirttigi gibi, “Sinan aslinda gen¢ imamin dedesine olan altin borglarini
almak ve bunu kitabin1 bastirmakta kullanabilmek diisiincesiyle yanasiyor imamlara.
...Sinan, bir yandan borcu giindeme getirecek firsatlar kollarken, bir yandan da erkekler
diinyasina has bir {iiste ¢ikma miicadelesinin girdabina kapilmadan da edemiyor”
(Kolukisa, 2018). Bir din adaminin, herkesten daha diiriist ve ahlakli olmas1 beklendigi
icin, borcunu 6dememesi, yaslt birine kendi isini yaptirmasi ya da motosikletine asir1
onem vermesi, Sinan’a kendini ispatlamasi i¢in bir firsat yaratir.

Sinan, Veysel Hoca ve Nazmi Hoca arasinda gegen uzun konusma, diiriistliik ve
inang, ara¢ degerler ve din, bireysel ahlak ve toplumsal ahlak arasindaki hassas sorunlari
ortaya koymaktadir. Filmde, li¢ geng arasinda kdy yolunda baslayip kdy kahvesinde biten
diyalogun sonunda, bagkalarin1 elestirmek kolayken, kisinin kendisini ve sistemi
elestirmesinin zorlugu gosterilir. Babasi Idris’in kumar bagimlilig1 yiiziinden diistiigii
durum hakkinda sdylenenlere karsilik Sinan’in, yeri geldiginde elestirdigi babasini
savunmasinin buruklugunun yaninda, kader ve bagkaldir1 kavramlari ele alinir. Sinan, her
seyi kader diye agiklamanin kolayciligina karsilik, basarisizliklarin kisiye mal edildigi bir
sistemde, aslinda herkesin goriinmez iplerle birbirine bagli oldugu ger¢egini haykirir.
Sinan, her ne kadar i¢inde bulundugu durumdan dolay1 yarali oldugu i¢in bu durumu
elestiriyor gibi goriinse de, aslinda, modern kapitalist yasamin yarattig1 diizen i¢inde
sOyledikleri kaginilmaz gergeklerdir. Birisinin diigkiinliigliniin, bagkasinin bogazindan
gecen lokmanin faturasini 6dedigi bir diizende, farkina varilmaksizin dogru ve yanligin
sinirlart birbiri igine gegmistir. “Nasil her toplum kendi ahlak bi¢imini insa ediyorsa,
bunun gibi her toplum kendine uygun akil anlayislarini da insa eder” (Poole, 1993, s.
213). Gelistirilen akil anlayislari, Sinan’in da sdyledigi gibi, ister kader ister nedensellik
ad1 altinda, kisilerin hayatlarin1 derinden etkiler.

Bu akil anlayislarina karsilik gelistirilen bireysel tepkiler, Ahlat Agaci’nda hayatla
basa ¢ikma yollar1 olarak karsimiza ¢ikar. Ornegin Idris, hayatin anlamsizligma karst
anlamsizlikla karsilik verdigi bir baskaldir1 i¢indedir. Sonu gelmeyen kor bir kuyuyu
sagcma oldugunu bile bile kazmak onun i¢in, hayallerinin tiikenme noktasina geldigi
sisteme kars1 verdigi miicadelenin bireysel sembolii haline gelmistir. Filmde, daha 6nce
Hatice ve Sinan arasinda gegen konusma da Hatice’nin, sistemin carklar1 iginde

belirlenmis bir kadere karsi hakli isyanin1 gozler oniine serer. Kisinin en yakinindaki
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hayatt se¢cmek zorunda olmasi, zorunda olmasa bile bunu asacak giicii kendinde
bulamamas1 ve bunun bilgisine sahip olmamasi, Hatice’nin mutsuzlugunun kaynagidir.
Isyaninin son duraginda, Sinan’la karsilastigi yerde, Sinan’mn dudagini kanatarak
konduruverdigi busenin izi, film boyunca Hatice’nin dile getirdiklerini hatirlamamiz
saglar. Sinan ise yazdig kitapla, belirlenmis kaderi ve imkansizliklar1 asmaya g¢alisir.
Sinan, Nuri Bilge Ceylan’in filmlerinde rastladigimiz ¢ogu karakter gibi edilgin degil;
caresiz ama Ofkelidir. Kendi gelecegi i¢in bir seyler yapmaya c¢alisirken, hayatin
anlamsizligina ve sistemin ¢ikigsizligina olan hincini, sozleriyle igneledigi insanlardan ve
en ¢ok da babasindan ¢ikarmaya calisir. Ceylan’in da belirttigi gibi, hayatta yaptigimiz
her sey biilyiimemizi saglar, verdigimiz tepkiler bizi sekillendirir (Joshi, 2018). Sinan’1in
filmin sonunda kendisiyle ve babasiyla barigmasi, onun kadere karsi gosterdigi asil
baskaldiris1 haline gelir. “En nihayetinde Ahlat Agaci, hayal kiriklig1 ile basa ¢ikmay1
ogrenme lizerine bir filmdir” (Scott, 2019). Sinan, filmin sonunda, dibi gérmeden yukar1
cikilamayacagini anlar. Babasinin pes ettigi yerden kuyuyu kazmaya devam etmesi,
Sinan’in yasadigi degisimi gosterir. Anlamsizliga ve kadere inat, inanglarinin pesinden
gitmek, hi¢ degilse bunu denemek bile aslinda kendi i¢inde bir tiir baskaldiridir.

Ahlat Agacr’nda yer alan diiriistliik, ikiylizliliikk, kader ve baskaldir1 gibi ahlaki
degerlerle iligkili temel meselelerin, film bi¢imiyle daha da belirgin hale geldigi goriiliir.
Ahlat Agact, Nuri Bilge Ceylan’in filmografisinde su ana kadar en ¢ok diyalog igeren
filmidir. Fakat diyaloglar, kolaycilik anlayigina sahip degildir. Aksine, filmin icerigine
katki saglayan bir islevi yerine getirmektedir. Ceylan’in, 6zellikle U¢ Maymun’dan
sonraki filmlerinde artan, niyet ve s6z arasindaki ayrilik, sik¢a rastlanan bir konusma
sekli haline gelmistir. Boylelikle, kisilerin sdyledikleri ve asil niyetleri arasindaki zitlik,
ahlaki sorular sormamiza olanak tanir. Ilk filmlerinde diyaloga oldukga az yer veren
Ceylan’in, daha once suskunluklarla kurdugu estetik islevi, giderek diyaloglarla, bu
sekilde sagladig ileri siiriilebilir. Nuri Bilge Ceylan bir roportajinda, kelimelere
inanmadigini, genel olarak insanlarin yalan sdyledigini, dogrunun saklananlarin,
sOylenmeyenlerin altinda yattigini, gergeklerin konusmadigimiz yerlerde oldugunu ve
insanlarin gii¢siiz yonlerini saklamaya ¢alistiklarini dile getirmistir (Andrew, 2010, s. 6).
Onun filmlerinde suskunluklar, asil sdylenmek istenenlerin yerine gecen, kelimelerden
daha gergek bir sekilde duygular1 ve niyetleri ifade eden bigimsel bir 6ge olarak kullanilir.

Bir Zamanlar Anadolu’da’da, Kis Uykusu’nda ve Ahlat Agacr’nda oldukga fazla olan
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konugmalarinsa, niyet ve yalan arasindaki farkin ince bir mizahla goriilmesine olanak
tan1dig1 sdylenebilir.

Ahlat Agacrndaki diyaloglarin ¢ogunda, imali konugmalara ya da kisinin
kendisinden bile saklamaya ¢alistig1 gercek niyetlere rastlanir. Bu durum, karakterlerin
sOylediklerinden siiphe duyulmasina neden olur. Bdylelikle izleyici, etik bir
degerlendirme icine girer. Neyin dogru neyin yalan oldugu, bigimsel 6gelerle izleyicinin
degerlendirmesine sunulur. Belediye baskaninin, makam odasindaki kapiy1, “kimseden
saklimiz yok”, “kapimiz herkes ag¢ik”, “halkla mesafeli olmak eskilerde kaldi” derken,
yaninda ¢alisanini bekletmesi ve Sinan’a yardimei olmamak i¢in bahaneler iiretmesi buna
ornek olarak gosterilebilir. Sergiledigi tavir ve sdyledikleri arasinda fark vardir. Filmde,
her seyi ve herkesi elestiren ve etrafindakilerin asil niyetlerini ortaya ¢ikarmaya calisan
Sinan’1n bile yeterince diiriist olmadig1 durumlarla karsilasilir. Sinan, aslinda, kendisine
de mesafeli davranacak kadar her seyin farkindadir. Kendisini de bu duruma diisiirmemek
ve biraz da kendini onaylama geregi duydugu icin, yeri geldiginde kendi hakkinda kiigiik
miitevazilikler ya da 6zelestiri yapmasini bilir. Fakat yeri geldiginde, gercek niyetini
saklar. Ornegin Siileyman’la karsilastig1 kitabevinde konusmasi sirasinda kitabindan
bahsederken Siileyman’a kitabin konusunu sdylemek istemez. Bunun ardin da “Yanlig
anlamayin, ¢alinacagi i¢in sOylemedigimi diisiinmeyin” diyerek hem asil niyetini agik
etmis olur hem de Siileyman’1 zan altinda birakarak iistlinliik kurma niyetini belli eder.
Ayrica Siileyman’in da, Sinan’la olan konusmasint bitirdigi kopriide ona kizarak “Su
anda Nobel verseler gidip almam” diye bagirmasi da hi¢ inandiric1 degildir. Yine benzer
sekilde, Sinan’in, aslinda dedesinin altinini alabilmek i¢in imamlarla yaptig1 imali
konusmalar sayesinde, niyet ve diiriistliik arasindaki fark iyice goriiniir hale gelir. Film
boyunca, kisilerin kendilerini kandirdiklar1 ve gercek niyetlerini sakladiklari, yer yer
komik diyaloglarla belirginlesen bu tarz durumlar ve imali konusmalar vardir.

Ahlat Agacr’nda, diyaloglarin oldukea fazla yer tutmasi ve uzun olmasi, ele alinan
konularin derinligiyle iliskilendirilebilir. Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, Ahlat
Agaci’nda da evrensel felsefi kavramlar, iilke genelinde rastlanan sosyokiiltiirel, politik
ve ekonomik olgulardan kaynaklanan sorunlar esliginde ele almustir. Ikili iliskilerde
ortaya konulan etik degerler, bireysel ve toplumsal ahlak sorunsallastirilarak
gosterilmistir. Filmde sanatsal, kiiltiirel ve dini degerlerle ilgili sorunlar giindelik
konusmalar esliginde olduk¢a kapsamli bir sekilde islenmistir. Sinan’in yolculugunda,

kafasinin i¢inde olup bitenlerin bir yansimasi olarak ele alinan konularin ¢esitliligi icinde
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dolandigimiz film, neden-sonug iligskisine ¢ok da bagli kalmayan bir yapida ilerler.
“...ana akim senaryo yazim kurallarinin digina ¢ikan, giindelik yasama ve dile yedirilmis
sinematografik dille giiclendirilmis felsefi miinazaralar...” (Aslak, 2018) esliginde, biz
de Sinan’1n karsilagtig1 ve diyaloga gectigi insanlarla, konudan konuya gegeriz. “...4hlat
Agaci, onu epizodik ve tutarsiz gibi gdsteren, genisletilmis pikaresk bir konugma metni
olarak tanimlanabilir fakat dyle degildir” (Andrew, 2018, s. 46). Bu konular1 ve insan
iliskilerini birlestiren ortak nokta, giindelik yasamin bir parcasi olan ve bireylerin hayatini
etkileyen ¢esitli meselelerin ahlaki ac¢idan irdelenmesidir.

Filmin anlat1 yapisi, her ne kadar, klasik anlatinin biitiinliiklii yapisina sahip olmasa
da kendi i¢inde bir tutarlilia sahiptir. Filmde, olaylarin baslangici ve ilerleyisi
birbirinden ¢ok da kopuk degildir fakat Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, bu
filminde de olaylar arasi gecislerde nedensellik birincil derecede énem tasimaz. Ornegin
Sinan ve Hatice’nin karsilagmasi, tamamen tesadiif eseri gerceklesir. Sinan, kitabini
bastirmak i¢in sponsor arayisindan eli bos, mutsuz bir sekilde donerken, yolda Hatice’ye
rastlar. Hatice’yle olan konusmasi, filmin ana konusunu olusturan Sinan’1n kitap bastirma
cabalarindan bagimsiz gelisir. Yine benzer sekilde, Sinan’in smav igin gittigi
Canakkale’de kahvede otururken, piyango satan biriyle yaptigi konusma, eski lise
arkadaglariyla birlikte gdl kenarina gittigi sahne, filmin ana eksenini olusturan konunun
disinda yer alir. Bu gibi sahneler, nedensellik zincirini sekteye ugratir. Fakat, genel
anlamda, filmin merkezinde yer alan kavramlara ve ruh hallerine hizmet eder. Ahlat
Agacr’nin dogrusal olmayan anlat1 yapisi, filmde yer alan zaman atlamalar1 ve zamanla
ilgili belirsiz gegislerde de goriilebilir. Filmin eksiltili bir anlatiya sahip olmasini saglayan
zaman atlamalari, seyircinin filmde gordiikleriyle ilgili diisiinsel bir siire¢ i¢ine girmesine
olanak tanir. Ornegin Sinan’m filmin sonunda askere gitmesi ani bir zaman degisimi
yaratir. Bununla ilgili elestirilere karsilik Ceylan, Sinan’in tutumundaki degisimin
gerceklesebilmesi icin zamana ihtiya¢ oldugunu, suglu bir bilincin degismesinin zaman
gerektirdigini dile getirmistir (Andrew, 2018, s. 49).

Filmde, dogrusal olarak kullanilmayan zaman, zaman-imgenin kurulmasina katki
saglamaktadir. Deleuze’lin modern sinemay1 belirleyen temel bir 6ge olarak ortaya
koydugu zaman-imgede zaman, mantiksal bir sirayla ilerlemez. irrasyonel kesmeler ve
atlamalar, alisildik diinyadan ve gérme bicimlerinden siyrilip farkli bir gérme ve bilme

3

bicimi kazanilmasina olanak tanir. “...zaman-imge, diinyayr ‘izledigimiz’ tek zaman

ufkunu yikar. Zamani farklilagan, dallanip budaklanan diziler ve akislar biitiinii olarak
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goriiriiz artik” (Colebrook, 2013, s. 96). Klasik anlat1 sinemasindaki hareket-imgedeki
gibi eyleme bagli olmayan zaman, filmde yer alan duygu ve diislincelerin iletilmesini
saglar. Dizisel anlatimin kisitlamalarindan kurtulmus, hayal giicii bakimindan zengin, salt
gorsel ve isitsel durumlarin oldugu sinemaya zaman-imge sinemasi denir (Diken ve
digerleri, 2018, s. 19). Ge¢mis ve gelecegin simdiki zamanda toplanip birlestigi zamanin
kristal rejimini (Deleuze, 1989, s. 126-130) veren bu zaman kavrami, siire olarak belirir.
Ceylan’in filmlerinde, zamanin siire olarak duyumsanmasini1 saglayan ve karakterlerin
duygu ve diisiincelerini bigcimsel olarak belirginlestiren zaman-imge, karakterlerin 6znel
zamanini aktarir. Onemli olan zamanin, eyleme bagli olarak sebep-sonug iliskisi iginde
aktarimi degil, i¢sel zamanin, 6znel siirenin duyumunu vermektir. Ahlat Agaci’nda,
Sinan’in i¢ine diistiigii ¢ikmazlar, hayal kirikliklari, yenilmislikleri, uyumsuzlugu,
hayatla ve sistemle olan kavgasi ve i¢inde biriktirdikleri, zaman-imge sayesinde goriiniir
hale gelir.

Ahlat Agacr’nda, yer alan riiya sahneleri de zaman-imgeyi ortaya ¢ikaran bir diger
unsurdur. Gergek ve hayalin birbiri i¢ine gectigi diis sahneleri, filmin siiresini askiya
alarak akis1 boler. Dogrusal akmadigini fark ettigimiz zaman bu sahnelerde sekteye ugrar.
Karakterlerin bilingaltlarini, duygu ve diislincelerini agiga ¢ikaran diis sahneleri, filmin
duygusunu estetik olarak belirginlestirir. Sinan’in igine diistiigli c¢ikmazlara karsi
bilingaltinin verdigi tepkiler olarak gordiigii riiyalar, rilya mi1 ger¢ek mi belirsiz olan
sahneler, film izledigimizi hatirlatirken, sinematografik olarak gorselligi bir duygu ve
diisiinceyi iletmek igin diizenler. Iletilen bu duygu ve diisiinceler, Sinan’m yasadig
arttiginda ortaya cikar. Siileyman’la yazarlikla ilgili sanati ilgilendiren bireysel ve
toplumsal ahlaki meseleler lizerine yaptiklar1 ego c¢atismalariyla siiren konusmanin
sonunda Sinan, bir bagina kaldig1 kopriiniin izerindeki belediyeye ait heykeli suya atinca
var giicliyle insanlardan kagmaya baslar. Arka sokaklardan kosarak sehir merkezine ¢ikar
ve Canakkale’nin simgesi haline gelmis, meydandaki tahta Truva At1 heykelinin i¢ine
saklanir. Onu kovalayan insanlar, heykelin kapagini agip Sinan’1 yakalayacagi sirada, bir
muavin minibiisiin i¢indeki Sinan’i uyandirir. Siileyman’la olan konusmasinin ve
yasadigr korku dolu anlarin, nereye kadar gercek, nereye kadar riiya oldugunu
anlayamadigimiz bu sahneler, olay oOrgiisiinii durdurur ve Sinan’in i¢sel zamaninda
akmaya devam eder. Boylelikle Sinan’in, kitabin1 bastirmak i¢in yaptiklarindan dolay1

yasadig1 sucluluk duygusunu ve vicdan azabini, Siilleyman’in azarindan dolay1 hissettigi
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dislanmishik ve caresizlik hissini, bigimsel olarak da gdrmiis oluruz. Thanetin ve hayal
kirikliginin sembolii olarak sehrin kaderini hatirlatan Truva Ati heykelinin, ayni
zamanda, Sinan’in ait oldugu topraklarin da simgesi olarak, onu kusatan korkulara ve
yadsimaya c¢alistig1 tasraliligina karsi kagacagi tek yer olmasi da bir hayli ironiktir.
Sinan’in  gordiigli rilya aynmi zamanda, kendi benligiyle yiizlesmesi olarak
degerlendirilebilir.

Zaman-imgenin kurulmasini saglayan, gercek ve diisiin i¢ i¢e gegtigi sahnelere bir
diger 6rnek, Sinan’in, uzaktan babasini, tarladaki yamagta bir ahlat agacinin gdlgesinde
boylu boyunca serilmis yatarken gérdiigii sahnedir. Sinan, Idris’i agacin altinda dylece
yatarken goriince onun 6ldiigiinii zanneder. Bunun {izerine, babasinin yanina gitmek ve
kagmak arasinda bocalayan Sinan, gerisin geri giderken son anda doner ve babasinin
yanina gittiginde, her yerini karmcalar sarmis olan Idris’in, aslinda uyudugu ortaya cikar.
Idris’in riiyasinin iginde mi yoksa Sinan’1in bilingaltinda m1 gergeklestigi belirsiz olan bu
iki yonli diis sahnesi, baba ve ogul arasinda yasanan ¢atismayr ve hing ve 6fkenin
yaraladig bir iligkiyi de gozler Oniine serer. Sinan’in basta babasina hemen kogsmamasi,
onun yanina zoraki gitmesi ve uyandiginda ona kizmasi, babasina kars1 yasadig1 hayal
kirikliginin ve Ofkenin, ahlaki acidan sorgulanmasimi saglar. Ailevi ve toplumsal
dayatmalarin baskisina karsi, kisinin kimsenin onaylamadigi bireysel secimlere gore
yasamak istemesi, onun goriinmezliginin ve hafife alinmasinin bir nedeni olarak
tartigmaya acilir. Sinan’in, Idris’in her seyden ¢ok sevdigi kdpegini satarak kazandig
parayla kitap bastirmasi da bu tutumun ve babasina duydugu ofkeye karsi kendince
kazandig1 hakliligin ve 6¢ duygusunun bir yansimasidir. Zaman-imge, bir diis havasi
verilerek ¢ekilen, ormanda bir ¢inar agacinin altinda yapraklarin hisirtilar icinde, Hatice
ve Sinan’in karsilastigt sahnede de hissedilir. Hatice Sinan’t 0pmeden Once, agag
yapraklarinin arasindan giinese yapilan vurgu ve degisen aci, zamanin duyumunu
degistirir. Bu durum, yasananlarin gercekliginden siiphe duymamiza neden olur. Fakat
Hatice’nin Sinan’1 dperken 1sirarak dudaginda biraktigi iz, bu masals1 sahnenin gercekten
yasandigin1 kanitlar. Hatice’nin 0Ozgiirlik arayan ruhunda hissettikleri ve bunu
gerceklestirememenin verdigi liziintii, kisacik da olsa gercek hayattan kopararak zamant
adeta Hatice ve Sinan i¢in durduran bu sahneyle bir avuntu bulur.

Filmde, pek ¢ok agiklamasi olabilecek bir metafor olan kuyu da karakterlerin duygu
durumlarimi ve igsel siirelerini anlamamiza olanak taniyan zaman-imgenin kurulmasina

katk1 saglamaktadir. Belirli araliklarla gordiigiimiiz kuyu imgesi, Sinan’in degisimini
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belirginlestiren bicimsel bir 6ge olarak islev goriir. Sinan’in, babasinin herkese inat
kazdig1 kuyuya kars1 inangsiz yaklagimi, filmin bagindaki gibi kalmaz. Filmin baginda
kuyuyu kazmaya zoraki goniillii olan Sinan, filmin sonunda kuyuyla mesafesini asar ve
babasinin biraktig1 yerden kendisi kazmaya devam eder. Bu durum, Sinan’in degistigini
ve babasiyla kendi i¢inde barigtigin1 gosterir. Bunun yaninda kuyu, filmin sonunda,
Sinan’in gordigii bir diise de sahne olur. Kar ince ince yagarken, Sinan ve kitabinin tek
okuyucusu olan babasi, tarladaki kuliibenin bahgesinde, kitabin “Ahlat Agac1” boliimiiyle
ilgili konusurlar. Bir miiddet sonra, konu degisir ve yiizlerine yapilan yakin ¢ekim
vurgudan uzak ¢ekime gegilir, ¢akal seslerinin doldurdugu sahnenin tonu degisir. Sinan,
kuyuya dogru bakar ve kamera kuyuya yaklastik¢a kuyuya inen urganin sallandig1; daha
sonra, kamera biraz daha yaklasinca, Sinan’in kendini kuyuya astig1 goriiliir. i1k basta,
diis mii gercek mi belli olmayan bu sahne, Sinan’in duygu durumunu bigimsellestirir. Bu
sahneyi, karanlik diisiincelerle ilgili melankolik bir sahne olarak tanimlayan Nuri Bilge
Ceylan, hayat bize ¢ok uzak goriindiigiinde, hayattan bir tiir soyutlanma yasadigimizi
belirterek, burada, Sinan’in zihninde olup bitenleri gérdiigiimiizii dile getirir (Joshi,
2018). Daha sonra degisen sahnede, Idris’i tarladaki giinliik islerini hallederken goriiriiz.
Idris’le beraber, yavas yavas derinlerden gelen kazma seslerine kulak veririz. Sinan’in
intihar etmedigini, bir dnceki sahnenin bir diis oldugunu anlariz.

Seyircinin 6zgiirce kendi anlamlarint ¢ikarmasini istedigini ve opakligt sevdigini
dile getiren Nuri Bilge Ceylan (Joshi, 2018), ger¢ek ve riiyanin birbiri i¢ine gegtigi ve
zaman-imgenin kurulmasini saglayan bu sahnelerle modern bir anlati yakalar. Sinan
kuyuyu kazarken biten film, belirli bir sonuca baglanmaz ve acik uglu birakilir. Film bu
sayede, bizim igsel siirelerimizle birleserek zihnimizde devam eder. Sinan, bakis agisinda
ve degerlerinde yasadigi degisimi, kuyuyu insanlara inat kazmaya devam ederek ve
babasina yardim ederek eyleme doker. Filmin sonunda, diisiinii gerceklestirip intihar
etmek ya da yoluna devam etmek arasinda bir se¢cim yapan Sinan, se¢imini, zihninin
kuytu koselerinden ve karamsarliktan kurtularak, her seye ragmen her seyi kabullenip
kendisiyle yiizleserek yoluna devam etmekten yana kullanir.

Nuri Bilge Ceylan’in filmleri, aksiyonun olmadigi yavas ilerleyen duragan
verilen 6nem, onun filmlerinin temposunu yavaslatir. Uzun yliriiytisler, doga manzaralari,
insanlarin yiiziine yapilan yakin plan vurgular, filmlerin temposunu yavaslatirken, olay

akisini da durdurur. Duragan estetik, ana akim sinemadan farkli olarak, filmin anlatistyla
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alakasiz goriintiiler araciligiyla alisilmis ¢izgisel anlat1 yapisini kirar (Quaranta, 2020, s.
17). Boylelikle, kisilerin i¢inde bulunduklart duygu durumlarn ve kavramlar iizerine
diistinmek miimkiin hale gelir. A4hlat Agaci’inda, Sinan’1n tek basina yiiriidiigii sahneler,
umutsuzluk hissini kuvvetlendirir. Ceylan’in diger filmlerinde oldugu gibi, Ahlat
Agaci’nda da, ozellikle Sinan ve Hatice’nin yakinlastigi sahnede, riizgarda salinan
yapraklarin hareketine yapilan vurgudaki gibi gorebilecegimiz doga ¢ekimleri,
karakterlerin duygu ve diisiincelerini daha iyi anlamamiz ve i¢sellestirmemiz igin bize
stire tanir. Minimal kullanilan kamera hareketleri de filmin duragan havasini artirir.
Bunun disinda, ¢ekim Olgekleri de, filmdeki hassas noktalarin ve karakterlerin
niyetlerinin, duygu ve diislincelerinin ortaya c¢ikmasimna ya da saklanmasina katki
saglayacak, filmde ele alinan kavramlar1 bigimsel olarak pekistirecek sekilde
diizenlenmistir. Ornegin belediye baskaninin, halkla arasindaki mesafeyi asmak icin
soktlirdiigii kapidan bahsederken, gérevliyi elindeki klasorle imza igin beklettigi sahnede,
gelen gorevliye karsi tutumu ve soyledikleriyle eylemleri arasindaki uyusmazlik,
gorevlinin ¢ercevede biitlin olarak yer almamasiyla bigimsel olarak pekistirilmistir.
Boylelikle, baskanin gorevliye tepeden bakist belirginlesir. Sinan’in Hatice’yle olan
konusmasinda, Hatice konusurken Sinan’in yiiziine yapilan vurgu da, birisinin onlar1
gormesinden korkan Sinan’in tedirginligini ve Hatice’nin sdyledikleri karsisindaki
saskinligin1 gosterir.

Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde karakter odakli anlatimi tercih etmez. Olaylardan
cok durumlar ve tepkiler, karakterin yasadiklarindan ¢ok kavram ve temalar daha
onemlidir. Bu anlamda Ahlat Agaci, Ceylan’in diger filmlerinden farkli olarak, Sinan
karakteri lizerine yogunlagmaktadir. Fakat Sinan, Nuri Bilge Ceylan filmlerindeki pek
cok karakter gibi Ozdeslesmesi zor bir karakterdir. “Seyircinin karakterlerle
0zdeslesmesini saglamak geleneksel sinemanin kendi ideolojisini (gerceklik izlenimi)
iiretmesinin yollarindan biridir” (Bayram, 1997, s. 163). Bunun tam karsisinda duran
cagdas anlati yapisina sahip modern sinema, seyircinin elestirel bir tavir almasini
saglamak icin 6zdeslesmesi zor karakterler ¢izerek sinemanin kendi 6zgiin ideolojisini
kirar. Ceylan’in filmlerindeki pek ¢ok karakter gibi, Sinan ve Ahlat Agaci’nda yer alan
karakterler, kolaylikla sempati duyabilecegimiz kisiler degildir. Kendisi de bir
roportajinda bu durumu, “Benim i¢in izleyicinin Sinan’1 sevip sevmedikleri hakkinda
kararsiz kalmalar1 6nemli, ayni sey babasi i¢in de gecerli- aslinda biitlin karakterler icin.

Tam olarak, iyi ya da kotii olduklarii sdyleyemiyoruz. Aynen gergek hayattaki gibi”

282



seklinde agiklamistir (Andrew, 2018, s. 48). Ahlat Agact bu anlamda, izleyicinin ahlaki
bir degerlendirme yapmasina olanak tanimaktadir.

Ahlat Agaci’nda karakterlerin, iyilik ve koétiiliikten ziyade, ahlaki agidan dogruluk
ve yanlislik baglaminda ele alindiklar1 ve dogru ve yanlislariyla gercekei bir sekilde
resmedildikleri ileri siiriilebilir. Ornegin Sinan’in buruklugu ve garesizligine bir yandan
tiziiliirken diger yandan onun asagilayici tavirlarini ve igneleyici laflarini sinir bozucu ve
antipatik buluruz. Sinan her ne kadar babasina kizsa da, babasi gibi umursamaz ve
sorumsuz olabilir. Sinan’1n, dedesine ait manevi degeri biiyiik bir esyay1 ve babasinin ¢ok
sevdigi kopegi, kitap parasi icin satmasini dogru bulmayiz. Fakat onun yalnizligina,
kendine bir yer edinme ¢abasina, toyluguna ve umutlarina ortak oluruz. Idris ise, giiclii
ve destekleyici bir baba figiirii olmanin ¢ok 6tesinde, kumar oynamak i¢in ¢ocugunun
borg olarak alinmig hargligina bile géz koyan, belki de cebindeki parayi asiran, yiizsiiz ve
zay1f bir kisidir. Fakat ayn1 zamanda, Sinan’in kimsenin okumadig: kitabin1 okuyan tek
kisi ve oglunun kitabina “en iyi arkadasim” diyen igli bir babadir. Aykir1 kisiler olarak
diger insanlarin goziinde ise yaramayan isler pesinde kosan Sinan ve Idris, pratik
degerleri yadsiyarak, insanlarin 6nemsizlestirmelerine karsilik onlara kargt umursamaz
ve igneleyici davranarak sempatiklikten arindirilmiglardir. Benzer sekilde, filmdeki diger
karakterler hakkinda da tam bir yargiya varmamiz zordur. Herkesin kendi sartlar1 ve
gercekleri dahilinde, kendince hakli oldugu yonler vardir. Ornegin Siileyman, Sinan’in
kiskirtict ciimlelerine ragmen ona karsi uzun bir siire sabirli davranmaya calisir. Onun,
Sinan’a verdigi kestirme 6giitleri begenmeyiz, vicdanla ilgili sdylediklerini onaylamayiz
fakat Sinan’in kitabin1 okumak istememesini anlayabiliriz.

Ahlat Agaci, diriistliik ve samimiyet, bireysel ve toplumsal ahlak, materyal ve
manevi degerler, kar-zarar iliskisi ¢ercevesinde etik degerleri ortaya koyar. Filmde yer
alan insan iliskilerindeki etik degerler, giiniimiiz Tirkiye’sine hakim olan
sosyoekonomik, politik, kiiltiirel ve dini meseleler lizerinden gosterilmektedir. Filmde
ayni zamanda, sanatta etik degerler, sanat¢inin ve sanatin hayattaki yeri ve degeri, sanatgi,
toplum ve ¢evresi gibi konular tartisilmaktadir. Ahlat Agaci, dogrunun ve yanlisin ¢ikarlar
dogrultusunda esnetildigi, herkesin kendini kurtarma derdinde oldugu bir diizende bireyin
ideallerine sarilmasimin zor ama imkansiz olmadigini gosterir. Geng insanlarin igine
diistiigi  gelecek kaygisini, hayal kirikliklarinin  yiprattigi  hevesleri ve insan
iliskilerindeki degerler yitimini, bir biiyiime hikayesi esliginde ele alir. Ahlat Agaci’nda,

ahlaki degerlerdeki degisim, yitirilen umutlar, sistem ve kader karsisindaki caresizlik ve
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uyumsuzluk, film bi¢imine de yansiyacak sekilde ortaya koyulmustur. Bigimsel olarak
estetik olanaklarini ahlaki bir degerlendirmeye agik birakan filmin, seyirciyi de etik bir
tavir almaya yonelttigi soylenebilir. Nuri Bilge Ceylan agik¢a politik filmler yapmasa da
iyi ve kotiiniin dogru ve yanlisin i¢ ice gegtigi, agik uglu, eksiltili anlatima sahip filmler
yaparak ahlaki degerlendirmeyi seyirciye birakir. Onun seyirciden bekledigi, ahlakc¢ilik
degil, ahlaki bir degerlendirmedir. “Kurmaca anlatilara karsi izleyiciler olarak aldigimiz
tavrin bizim i¢in 6nemli oldugu gercegi, ahlaki agidan bir seyi reddetme ya da karst
koyma gibi anlatilarin bizi davet ettigi tavir almalarda ortaya ¢ikar” (Jones, 2011, s. 11).

Ahlat Agacrnda, kiiglik hesaplar ve ¢ikar iligkilerinin yonettigi bir ag i¢inde
gosterilen insan iligkileri ve etik degerler, seyirciyi yonlendirmekten ziyade seyircinin
elestirel bir tavir almasina olanak tanir. Ironi ve imalarla gelisen absiirtliik derecesine
varan diyaloglar, etik degerlerin sorgulanmasini saglar. Ahlat Agaci, filme adin1 veren,
bir ugurumun kenarinda, bir kayanin dibinde dahi delice bitiveren big¢imsiz, kekremsi
meyvesini hemen herkesin begenmeyecegi ahlat agaci gibidir. Uyumsuzlugu hir¢inliga
kacan Sinan’in i¢inde bulundugu yitiklik ve caresizlik duygusu, i¢inde bulundugu
topluluga kendini ait hissedememesi, catistigi ahlaki degerler ve anlam yitimi, filmin
estetigine de yansimugtir. Nuri Bilge Ceylan Ahlat Agaci’nda, degerlerdeki degisimi ve
azalmay1, kirllan umutlari, sisteme ve kadere karst umutsuzlugun duyumunu verecek bir

film bi¢imi kullanmistir.
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5. SONUC, TARTISMA VE ONERILER

Bu boliimde, ayr1 basliklar altinda sonug, tartisma ve onerilere yer verilmektedir.

5.1. Sonug¢

Bu caligmanin amaci, Nicolai Hartmann’in ontolojik analiz metodu ve etik
elestiri’den yararlanarak, 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler iligkisini
ortaya koymak olmustur. Arastirma igin, Nuri Bilge Ceylan’m U¢ Maymun (2008), Bir
Zamanlar Anadolu’da (2011) ve Ahlat Agact (2018) filmleri 6rnek olarak secilmistir.
Hartmann (2014) Estetik adl1 yapitinda, kendi kurdugu yeni ontolojinin 1§181nda bir sanat
ontolojisi gelistirmeye c¢alismistir. Ontolojik analiz metoduna gdre sanat yapiti, ontik
tabakalarin olusturdugu bir biitiindiir (Tunali, 2014, s. 113). Ontik tabakalar, real (6n
yapt/homojen) ve irreal (arka yapi/heterojen) varlik alani seklinde kendini gdsterir. Real
varlik alan1 yapitin bigimsel 6zelliklerini kapsarken, irreal varlik alani tinsel bir nitelige
sahiptir. Real yap1, 6zneden bagimsizken, irreal yapinin varliga ¢ikmasi onu anlayan bir
Oznenin varliina baghdir. Hartmann’in (2014, s. 228-229) da belirttigi gibi, estetik
nesnede madde sanatin ¢esidine gore degisir fakat biitiin bunlar, ruhsal bir varligin anlam
vermesi olmaksizin bir anlam teskil edemezdi. Hartmann’in gelistirdigi ontolojik
cozlimleme, estetik objedeki deger tabakalarini ve bu dogrultuda etik ve estetik degerler
iliskisini gérmek ac¢isindan dnemlidir. Ontolojik analiz metodu, sanat yapitindaki igerik
bicim iligkisini etik ve estetik degerler agisindan ele alir. Buradan yola ¢ikarak, ontolojik
analiz metodunun, etik degerlerin yapitin estetik degerini ne derece ve ne sekilde
etkiledigini tartisacak yonde etik elestiriyle iligkilendirilebilecegi diisiiniilmiistiir. Etik
elestiri, daha ¢ok anlatiya dayal1 sanatlarda etik ve estetik degerler iliskisini irdeleyen bir
elestiri tiriidiir. Ozerk¢ilik ve ahlakcilik gibi iki radikal sekli olan etik elestiri bu
calismada daha 1/im/li bir yaklagimla ele alinmstir.

Tarihsel siiregle baglantili olarak Tiirkiye’de 2000’lerde yasanan sosyoekonomik
ve politik olaylarin sonuglar1 ve bunlarin insan iligkilerine olan etkileri, 2000’ler Tiirk
sinemasinda ¢esitli filmlerde goriilebilir. Bu filmlerde ele alinan ahlaki degerlerin film
estetigini etkiledigini sdylemek miimkiindiir. Bu dogrultuda segilen filmler, donemin
ahlaki degerlerinin sinema estetiine olan etkisini bulgulayacak sekilde incelenmistir.
Filmlerde ele alinan insan iligkilerinde gosterilen ahlaki degerlerin, donemin
gercekleriyle ve yasam bicimleriyle iliskisi kurulmus, bu degerlerin estetik olarak

sinemada nasil mesele edildigi arastirilmistir.
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Sanatta etik ve estetik degerler iliskisinden yola ¢ikan bu ¢alismada oncelikle etik
ve estetik kavramlar tarihsel gelisimleri i¢cinde agiklanmis, aragtirma i¢in énemli olan
unsurlar vurgulanmigtir. Etik ve estetik iligkisi kurulurken dikkat edilmesi gereken
tartismali yonler ele alinmis, boylelikle ¢aligmanin asil meselesi i¢in gerekli olan ¢ati
kurulmustur. 2000 sonrast Tiirk sinemasini konu edinen bu calismada, Tirkiye’de
2000’lerin sosyoekonomik, politik ve kiiltiirel iklimi, tarihsel siireclerle baglantili olarak
aciklanmistir. Doneme hakim olan etik degerler ve insan iligkilerinin “Yeni Tiirk
Sinemas1” olarak da adlandirilan 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda karsiliklar1 bulunmaya
calisilmis ve bunlarin bu dénem film estetigini nasil etkiledigi gosterilmistir. Bunun igin,
ahlaki degerlendirmeler yapmaya olanak taniyan felsefi bir zemine ve buna uygun bir
estetik anlayisa sahip olan Nuri Bilge Ceylan sinemasindan ii¢ film 6rnegi ele alinmigtir.
Film incelemeleri yapilirken, ontolojik analiz metodu ve etik elestirinin ilkeleri goz
onlinde bulundurulmustur. Bu baglamda bi¢imin arkasinda ifade edilmek istenen etik
degerlerin 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda film estetigini nasil etkiledigi gosterilmistir.

Film incelemeleri i¢in kullanilan yontemlerden biri olan ontolojik analiz metodu
sayesinde, arastirmada kurulmak istenen etik ve estetik degerler iligkisi, igcerik bigim
iliskisini ortaya koyan real ve irreal yapilar géz oniinde bulundurularak ele alinmigtir.
Boylelikle bu iki deger tabakasi arasindaki farklarin ve etkilesimin goriilmesi
amaglanmistir. Aragtirmada kullanilan diger bir yontem olan etik elestiri de, etik ve
estetik degerler iligkisinin kavranmasin1 ve bu iki farkli deger kategorisi arasindaki
siirlarin ¢izilmesini saglamistir. Boylelikle, 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda, estetik
ogelerin etik bir degerlendirmeye olanak saglayacak sekilde kullanilip kullanilmadigi
irdelenmistir. Calismada, orneklem olarak secilen filmlerin degerlendirmesinde, sanat
ontolojisi temelli antropolojik bir yaklagim benimsenmistir. Bu sayede, filmler, ontolojik
ozellikleri g6z ardi1 edilmeden insani degerler agisindan ele alinmaya ¢alisiimistir.

Biitiin bunlar g6z 6niinde bulunduruldugunda, ¢aligma sonunda varilan sonuglar su

sekilde 6zetlenebilir:

e Sanatin bilgilendirici yonii ve ahlakla olan bag1 genellikle, insanlar1 ahlaki yonden
egitmesi seklinde algilanir. Sanatin ahlaki yOniiniin, hayata dair bakis agimizi
zenginlestirmesi, insan olmanin anlamiyla bizi yiiz ylize getirmesi seklinde ele

alinmasinin, daha dogru bir tutum oldugu sdylenebilir.
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Sanattaki ahlakilik, etik degerlerin ve gercekligin sorgulanmasiyla ilgiliyken;
ahlakiligin giizelle, estetikle olan iliskisi, ele alinan ger¢ekligin ve etik degerlerin
sanat yapitinin bi¢imi iginde erimesi, bi¢cimiyle birlikte var olmasiyla ilgilidir.
Bir sanat yapitin1 degerlendirmek, o yapitin ontolojik yapisini ve yapit araciligryla
edindigimiz bilginin ne oldugunu ve niteligini ortaya koymaya ¢alismaktir. Bu
anlamda aslinda sanat yapitina degerini verenin ne oldugunu belirlemeye
calistigimiz sOylenebilir. Estetik bir nesne olarak bir sanat yapiti, igerik ve bi¢cimin
olusturdugu organik bir biitiindiir ve sanat yapitlarinda insana ve insan olmanin
onemine dair bilgiye ulagmak miimkiindiir.

Modern toplumda yasanan toplumsal, ekonomik ve politik gelismeler kaginilmaz
olarak klasik sanat anlayisindan kopmay1 da beraberinde getirmistir. Sanatin
diisiinsel boyutu 6zellikle modernizmle birlikte 6nem kazanmistir. Modern ¢agda
sanat¢1, yasanilan gercekligin, topluma egemen olan ideolojiyle arasindaki bagin
bilincindedir ve bunu yeni ifade yollar1 arayarak sanatiyla gostermeye calisir.
Modernizmle birlikte sanatlar, ahlaki varolusumuzu sorgulamanin Onemine
yonelik bir estetik anlayis gelistirmislerdir. Modern sanatin ahlaki, estetik
niteliklerini etik bir sorgulamaya doniistiirme kabiliyetidir denebilir.

Sinemada bu sorgulamanin modern sinema anlayisiyla birlikte ele alindig
goriiliir. Cagdas anlat1 yapisina sahip modern sinemanin, diinya i¢indeki yerimiz
ve insan olmanin anlami hakkinda sorular sorarak varolusumuz {izerine
diisinmeye zemin hazirladigi ve buna bagli olarak etik bir degerlendirmeye
olanak tanidig1 sOylenebilir.

2000’lerde Tiirkiye’de sinema sektorii, nemli gelismelere tanik olmakta, gerek
popliler gerekse sanatsal anlamda tiretken bir donem yasamaktadir. Bu donemde,
ozellikle sanatsal yonii agir basan filmlerde, mevcut ahlaki degerlerin
sorunsallastirildigi ve bu sorunsallagtirmanin film estetigini etkiledigi ileri
stiriilebilir. Nuri bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu, Seren Yiice,
Reha Erdem, Emin Alper, Semih Kaplanoglu, Tolga Karagelik gibi yonetmenlerin
cesitli filmleri, s6z konusu etik ve estetik degerler iligkisini gostermektedir.
2000’ler Tiirk sinemasinda, agirlikli olarak, ¢ikar iliskilerinin ve kar-zarar
mantiginin  etkiledigi insan iligkilerine yer wverildigi goriiliir. 2000’lerde
Tiirkiye’de, diinyay1 da etkisi altina alan kiiresellesme ve neoliberal politikalarla

birlikte pek ¢ok toplumsal, kiiltiirel, politik ve ekonomik degisim yasanmaktadir.
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Kurulusundan itibaren modernlesme cabalar1 ve uygulamalariyla ilgili ¢esitli
sikintilarin yasandigir Tiirk toplumunda giderek artan Dogu-Batili, geleneksel-
modern, tasra-merkez catismasi, toplumsal ve bireysel anlamda degerlerle ilgili
bliylik bir karmagsanin yasanmasina neden olmustur. Alt ve iist siniflar arasindaki
ekonomik ve toplumsal fark biiylirken, bireysellik ve zenginlige 6zenme artmis
ve buna bagli olarak kazang ve tiiketim mantig1 yayginlagmistir.

2000’ler Tiirk sinemasinda, popiiler olmayan filmlerde genel olarak uyumsuzluk,
aidiyetsizlik,  yersiz-yurtsuzluk, yalnizlasma, bencillik, yabancilagsma,
iletisimsizlik, kotiiliik, anlamsizlik gibi kavramlar etrafinda ortaya ¢ikan varolus
sekilleri ve ikiyiizlilik, c¢ikarcilik, art niyet, diislincesizlik, duyarsizlik,
saygisizlik gibi kotiiciil ahlaki degerlerin ele alindigir goriiliir. S6z konusu
filmlerde cogunlukla, yasamlarina yon veren degerlerden yoksun, silik, mutsuz ve
nihilist karakterlere rastlanir. 2000 sonras1 Tirk filmlerinin ¢ogunda bu tarz
karakterlere yer verilmesi, tarihsel silire¢ i¢inde yasanan toplumsal travmalar,
catigmalar ve bunlarin sonucunda ortaya c¢ikan degerlere karsi inangsizlik
durumuyla acgiklanabilir.

Toplumsal, ekonomik ve politik baglamlar1 olsa da bu filmlerin, topluma degil
daha ¢ok bireye odaklandig1 goriiliir. Bu durum, tiim diinyada ve iilke 6zelinde
gelisen ekonomik ve toplumsal diizenlemeler sonucunda giderek topluma hakim
olan bireysellesmeyle iligkilendirilebilir. Hedefi olmayan pasif karakterlerin,
travmalar yasamig bir toplumda karamsarlik ve amagsizlik i¢ine diisen bireyin
yansimalar1 oldugu sdylenebilir.

Aidiyetsizlik, anlamsizlik, bikkinlik gibi olumsuz kavramlar ve bunlara bagl
kotiiciil degerler, bicimsel olarak bu kavram ve degerleri belirgin hale getiren bir
estetik yonelimi de beraberinde getirmistir. Mekéan olarak genellikle tasray1 ve
Istanbul’un {icra kdselerini kullanan bu filmler, geleneksel-modern, merkez-tasra,
Dogulu-Batili degerler arasindaki ¢atismayi gozler Oniine serer. Sucluluk ve
edilgenlik duygularinin hakim oldugu bu filmler, kotii niyet ve ¢gikarcilik etrafinda
gelisen insan iliskilerini kapali ve kasvetli bir atmosfer i¢inde verir. Ahlaki agidan
yadirgatici edimlerin ve deger harcamaya yonelik insan iligkilerinin yer aldigi bu
filmler, bicimsel olarak da yadirgaticidir. Diyaloglarin az yer tuttugu,
suskunluklarin ve sessizligin kimi zaman edilgenligi, muglaklig1 ve anlamsizlig

pekistirdigi kimi zamansa bir tiir ceza olarak kullanildig1 bu filmlerde ahlaki
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tutarsizlik icindeki bencil karakterlerle 6zdeslesmek neredeyse imkansiz
goriinmektedir. Siradan insanlarin siradan hayatlarini konu alan bu filmlerde dykii
onemli bir yer tutmaz. Eksiltili anlati, izleyicinin gordiikleri tizerinde diisiinmesini
saglar. Minimalist 6geler iceren bu filmlerin, izleyicinin ahlaki degerlendirmeler
yapmasina olanak taniyan insan iligkilerini modern bir bakis acisiyla ele aldigi
sOylenebilir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasi, gosterdigi insan iliskileri, ele aldig1 kavram ve
temalar dolayisiyla, etik degerler acisindan incelenmeye olduk¢a uygundur. Onun
filmleri, insan olmanin anlami, kendimiz ve baskalariyla kurdugumuz iliskinin
ahlaki boyutu ve insani degerler hakkinda felsefi sorular icerir. Aidiyetsizlik,
yersiz-yurtsuzluk, sevgisizlik, hing, cikarcilik, yabancilagma gibi kavram ve
duygulara yer veren Nuri Bilge Ceylan filmlerinin, temelde, etik degerleri mesele
ettigi goriiliir. Giindelik hayat icinde kiigiik hesaplarin yonlendirdigi insan
iliskilerinde kabul edilemez olan1 goriiniir hale getiren Ceylan sinemasi, insan
iligkilerinde yasanan tikanmiglik ve ikiyiizlii ahlak anlayisina odaklanir. Modern
bir sinema anlayigina sahip Nuri Bilge Ceylan filmleri, yaratilan giiclii imgelerle,
icerigi destekleyecek sekilde izleyiciyi diisiinmeye sevk eder.

Bu calismada, etik degerlerle ilgili sorunlarin nasil mesele edildigi, gosterilen
insan iligkilerinde hangi etik degerlerin ele alindigi, bunlarin insani degerler
acisindan dnemi ve sinema estetigine olan etkisi degerlendirilmistir. Orneklem
olarak secilen Nuri Bilge Ceylan’in U¢ Maymun, Bir Zamanlar Anadolu’da ve
Ahlat Agaci filmlerinin analizi sonucunda, 2000 sonrast Tiirk sinemasinda ele
alinan etik ve estetik degerler arasinda, igerik bigim iliskisi agisindan karsilikl bir
etkinin oldugu sonucuna varilmistir. Filmlerin, 2000’ler Tiirk toplumunu ¢esitli
acilardan ifade ettigi; etik ve estetik degerler iliskisini, icerik ve bigim iliskisi
kapsaminda detayli bir sekilde 6rneklendirdigi diistiniilmektedir. Ahlaki degerleri
evrensel ve toplumsal olarak ele alan bu filmler, estetik agidan Tiirk sinemasinin
2000’lerde yasadig1 dontigiimii gostermektedir.

Bu arastirmada, daha ¢ok plastik sanatlar ve edebi yapitlar icin uygulanan
ontolojik analiz metodunun, sinema sanatina da uygulanabilecegi; calisma igin
ayrica kullanilan etik elestirinin, sinema g¢aligmalar1 i¢in elverisli bir elestiri
yontemi oldugu gosterilmek istenmistir. Segilen film incelemelerinin bu

varsayimlari destekledigi diistiniilmektedir.

289



5.2. Tartisma

Calisma sonunda elde edilen bulgularin, 2000 sonras1 Tiirk sinemasini tanimlayan
unsurlar ve bu donem sinemasinda yer alan etik ve estetik degerler iliskisine dair birtakim
tartismalara zemin hazirlayabilecegi soylenebilir.

Bunlardan ilki, caligmada kullanilan yontemlerden biri olan ontolojik analiz
metoduyla ilgilidir. Bu ¢caligmada, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda etik ve estetik degerler
iligkisi, Hartmann’1n gelistirdigi ontolojik ¢6ziimleme metodunda yer alan real ve irreal
yapilar g6z Oniinde bulundurularak ele alinmistir. Fakat film incelemelerinde,
Hartmann’in plastik sanatlarda ya da edebiyat yapitlarinda uyguladigi gibi sistematik
tabakalar analizi tercih edilmemistir. Bunun yerine, daha biitiinciil bir yaklasimla, igerik
ve bicim iligkisinden yola ¢ikilmis, etik degerlerin filmi olusturan goriintli, zaman,
mekan, ses, 151k, ¢erceve, kompozisyon, kurgu, anlati yapisi, oyunculuk gibi dramatik
estetik Ogelere etkisi ele alinmistir. Ontolojik analiz metodunu gelistirdigi donemde
sinema sanati heniliz yeni bir sanat oldugu i¢in Hartmann, bu alanda herhangi bir
uygulama Ornegine gitmemistir. Fakat Tunal’nin (2014, s. 113) da belirttigi gibi,
ontolojik analiz tiim sanat yapitlarinda uygulanabilecek pratik bir metottur. Bagka sinema
caligmalarinda, ontolojik analiz metodunun bu aragtirmada kullanildig1 halinden farkli bir
uygulama yoluna gitmek pekala miimkiindiir.

Caligmada kullanilan diger bir yontem olan etik elestiriyle ilgili de géz Oniinde
bulundurulmasi gereken birka¢ nokta vardir. Etik elestiri, “radikal ahlak¢ilik”, “radikal
ozerkeilik”, “itliml1 ahlakeilik” ve “ilimli 6zerkgilik™ gibi farkli yaklagimlara sahiptir.
Radikal ahlakgilar sanat yapitindaki etik degerlerin estetik degeri etkiledigini, radikal
ozerkgiler ise estetik degerin etik degerden bagimsiz oldugunu ileri siirerler. Iliml
ahlak¢ilik ve 1limli 6zerkgeilik ise bu iki deger kategorisinin sanat yapitinin degerini
belirlemede karsilikli bir etkilesime sahip oldugunu bir noktaya kadar kabul eder. Etik
degerlerin estetik degerler tlizerindeki belirleyiciligi ile ilgili yaklagimlar tartigmaya
oldukea agiktir. Bu ¢alismada, iliml1 bir yaklasim benimsenmistir. Etik elestiriye, sanat
yapitlarinda gosterilen insani degerlerin niteligini sorgulayan, insanin kendisi ve
baskalar1 hakkinda yaptig1 bir arastirma yontemi olarak yaklagilmistir. Bu ¢aligmadaki
amag, filmleri etik Ogretiler olarak degerlendirmek olmamistir. Belirli bir ahlaki
savunmadan, sanat yapitlarint Oncelikle estetik nesneler olarak ele alan her etik
degerlendirmenin yapacagi sey, yapitta gosterilen ahlak anlayisinin ve insani degerlerin

anlam ve Onemini ortaya koymaktir. Bu ¢aligma, bdyle bir bakis agisina sahiptir. Etik
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elestiriyle ilgili diinya alan yazinina bakildiginda, bu elestiri tiiriiniin agirlikli olarak edebi
yapitlar i¢in kullanildig1 goriiliir. Fakat etik elestirinin, sinema ¢alismalari i¢in de oldukca
uygun oldugu diistiniilmektedir. Goriintliniin niteligi, kullanim1 ya da iiretim agamalariyla
ilgili tartismali konularin disinda sinemada etik, daha felsefi bir tutum benimsenerek
insan iliskileri ve varolus ahlakiyla ilgili olarak degerlendirilebilir.

Caligmada deginilen ve Onemli oldugu diisiiniilen bagka bir konu da Tiirk
sinemasinda estetik 6gelerin kullanimiyla ilgilidir. 2000’ler Tiirk sinemasinda, igerikle
iliskili olarak, modern sinema anlayisina sahip, yeni anlatim olanaklar1 deneme yoluna
giden filmlerin varligindan soz edilebilir. Ulusal ve uluslararasi arenada bu anlamda
kendini kanitlamig yonetmenlerin yenilik¢i sinema yonelimlerinin 6zellikle bu donemde
yayginlagtig1 goriiliir. Yine de “Yeni Tiirk Sinemas1” olarak adlandirilan bu sinemanin
tamamen yenilik¢i bir sinema anlayisinin sdzciisii oldugunu iddia etmek olas1 degildir
(Cerrahoglu Ziraman, 2015, s. 83). Bu filmlerde, ¢agdas anlat1 yapisinin bazi 6zelliklerine
rastlamak miimkiin olmakla birlikte s6z konusu filmlerin yeni bir bigim anlayisina sahip
olduklar1 sdylenemez. Fakat bu filmlerde modern sinemadan etkilenen belirli bigimsel
diizenlemelere gidildigi goriilebilir. Buna ragmen, bu dénemde filmlerde yaygin olarak
goriilen sinema estetiginin, yeni bir sinema anlayisinin dnciisii oldugunu sdylemek ¢ok
da miimkiin goériinmemektedir.

Caligmanin odak noktasi olmasa da, yeni Tiirk sinemasi olarak da adlandirilan 2000
sonrast Tiirk sinemasinin bu sekilde adlandirilmasinin tartismaya agik yonleri oldugunu
belirtmekte fayda vardir. Oncelikle, bu dénem icin kullanilan “yeni” nitelendirmesiyle
ilgili g6z 6nilinde bulundurulmasi gereken birkag¢ husus vardir. “Yeni” kavrami, eskinin
ya da baska bir deyisle geleneksel olanin karsisinda yer alir. Tiirk sinemasinda yenilik¢i
yonelimler 60’lardaki sinemacilar doneminden beri hep s6z konusu olmustur. Yeni,
kiltiirel ¢alismalarda kesin sinirlarla belirlemesi zor bir kavramdir. 2000’ler Tirk
sinemasinin genel 6zellikleri arasinda yer alan yabancilagma, iletisimsizlik, aidiyetsizlik
gibi tema ve kavramlara, mekan olarak kullanilan tasra ya da Istanbul’un iicra kdselerine
daha 6nceki donemlerde Omer Kavur, Yilmaz Gliney, Serif Goren, Liitfi Omer Akad gibi
yonetmenlerin filmlerinde de yer verilmistir.

Bunun yaninda, yeni Tiirk sinemasi tanimlamasi, sinemada bir akim tanimlamasi
degildir. Cesitli bireysel anlatimlar ya da “Ulusal Sinema”, “Milli Sinema”, “toplumcu
gercekeilik”, “Geng Sinema” gibi yonelimler ya da yaklasimlar olmakla birlikte Tiirk

sinemasinda baglangicindan bu yana herhangi bir akim hi¢bir zaman ortaya ¢ikmamastir.
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2000’lerde baz1 ortak egilimlere rastlansa da, bu déonem sinemasinin da bir akim yarattig1
sOylenemez. Bu donemde Tiirk sinemasi popiiler ve sanatsal anlamda daha fiiretici bir
doneme girmis, dnemli basarilara imza atan yOnetmenlerin sayisi artmistir. Sanatsal
kanatta auteur kimlikleriyle 6n plana ¢ikan yonetmenlerin, ortak bir tislup gelistirme
kaygisi tagimadiklar goriiliir. Genel anlamda bagimsiz ve modern bir sinema anlayisina
sahip bu yonetmenlerin, donemin toplumsal, politik, ekonomik ve kiiltiirel olaylarina
gercekei ve elestirel bir tavirla yaklagstiklar: sdylenebilir. Bu baglamda, kimlik ve aidiyet
temalarina odaklanan, déonemin ahlaki degerlerini gosteren insan iligkilerini konu alan
filmlerin, bu donem sinemasini tanimlayan en belirgin 6zellikler oldugu sdylenebilir.

Bu calismada arastirilan etik ve estetik degerler iliskisinin, 2000 sonrasi Tiirk
sinemasinin  6nemli ayirt edici bir ozelligi oldugu distiniilmektedir. Bu tarz bir
yaklagimin daha onceki caligmalarda bulunmamasindan yola ¢ikarak, yaptigimiz bu
arastirmanin, bu donem Tiirk sinemasiyla ilgili yapilacak ¢alismalar i¢in farkli bir bakis
acist sundugu ileri siirlilebilir. Ontolojik analiz metodu ve etik elestirinin, sinema
caligmalarinda uygulanmasinin da ayrica, bu alanda daha farkli ¢aligmalar icin fikir

saglayacagi umut edilmektedir.

5.3. Oneriler
Bu ¢alismanin sonunda, gelecekte yapilabilecek aragtirmalar igin ¢esitli Oneriler

ortaya ¢ikmistir:

e (Calismada uygulanan ontolojik analiz metodu ve etik elestirinin, sinema
caligmalar1 ve Tiirk sinemasiyla ilgili arastirmalarda, etik ve estetik degerleri
kapsayacak farkli problemler etrafinda gelisen caligmalar igin kaynaklik
edecegine inanilmaktadir.

e Kaullanilan yontemlerin yaninda, konu itibariyle de bu ¢alismanin, Tiirk sinema
caligmalar1 acisindan 6nemli bir yere sahip oldugu diisiiniilmektedir. Tiirkiye’de
film felsefesiyle ilgili calismalarin genellikle zaman ve mekanla ilgili konulara
odaklandig1 goriiliir. Bunun yaninda, sinemada etik daha ¢ok belgesel sinema,
goriintiiniin iiretimi ve igerigi, bireysel ya da toplumsal hak ve 6zgiirlilk meseleleri
kapsaminda degerlendirilmektedir. Bu anlamda etik, ¢ogunlukla, aile, cinsiyet,
insan haklari, kadin ve c¢ocuk haklar1 gibi baglamlarda konu edilmistir. Bu

calisma, etik ve etik degerleri felsefi bir bakis agisiyla ele almak isteyen
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aragtirmalar i¢in rehber olabilir. Diinya sinemast ya da Tiirk sinemasiyla ilgili etik
degerleri konu alan bagka ¢aligsmalar yapilabilir.

Bu c¢aligmada, etik ve estetik degerler iligkisi, 2000’11 yillar Tiirk sinemasindaki
sanatsal filmler kapsaminda ele alinmistir. Bu iliski, 2000’lerde ¢ekilen popiiler
filmlerde de arastirilabilir. Popiiler filmler daha fazla seyirciye ulastiklar igin,
anket ya da goriisme yontemiyle, seyirci odakli bir calisma da yapilabilir.

Tiirk sinemasinda ya da bagka iilke sinemalarinda, popiiler filmlerde ya da komedi
filmlerinde gosterilen degerlerin, yasanan gerceklerle bagdasip bagdasmadig:
arastirilabilir.

Masals1 bir evrene sahip Yesilgam filmlerinde gosterilen ahlaki degerlerin, klasik
anlat1 yapisina bagl geleneksel sinema estetigiyle iligkisi incelenebilir. Yesilgam
filmlerinde gosterilen insan iliskileri ve olaylarin, donemin gergekligi ile ortiistip
ortiismedigi sorgulanabilir. Bu tarz bir ¢alisma ideoloji ve sdylem kavramlariyla
da iliskilendirilebilir.

2000’lerde Tiirkiye’de genis bir izleyici kitlesine sahip dizi film sektorii i¢in de
benzer bir ¢aligma yapilabilir.

Calisma, ayrica fotograf ve belgesel sinemayla ilgili etik ¢aligmalar icin fikir

verebilir.
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