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MODERN ANLATI BAGLAMINDA ERIC ROHMER SiNEMASINDA
AHLAK OLGUSUNUN METAFORIK iSLEVi

OZET

Glinlimiizde yasadigimiz kiiresel ¢agda medeniyetler, kiiltiirler, milletler ve
bolgeler arasinda yaygin ve derin gecisler olusmaya basladig1 gibi s6z konusu yapilar
arasinda bir¢ok catisma da ortaya cikmaktadir. Gelenek ve modernin catigsmasi
teziyle bu gelismeler genelde Dogu — Bati toplumlar1 arasinda olusan gelismelere
atfedilmektedir. Bunun sonucu olarak her iki toplumun da ortak kesisim kiimesi
olarak modernizm elestirisi dogmakta ve modernizm karsithigi, deger yargilari

etrafinda birlesmenin temel kanit, olarak ileri siiriilmektedir.

Bu s6z konusu ¢atigma; bat1 diislincesinde sadece C. E. M. Joad’la ve Dogu
diistincesinde Edward Said ile smurli bir bakis agis1 olmayip, modern anlati
paradigmasinda ortaya ¢ikmaktadir. Modern anlati baglaminda bu diisiince toplumu,
dogay1 ve insan1 da yorumlamaktadir. Insanlarin yeryiiziindeki seriivenlerini, kitleler
arast etkilesimleri, birey - yaratict ve tabiat iligkisini modern bir sdylem

perspektifiyle aciklamaktadir.

Modern anlati; iletilme bigimlerine gore, anlatan ile anlatilan sey arasindaki
mesafe ile ilgilidir. S6z konusu bu mesafe, anlatinin ‘‘anlatma’’ ile ‘‘gdsterme’’

arasinda nasil bir yere oturtuldugunu gosterir.

Anahtar Kelimeler: Modern Anlati, Uygarlik, Gelenek, Modern



METAPHORIC FUNCTION OF MORALITY IN THE NARRATIVE
CONTEXT OF ERIC ROHMER’S CINEMA

ABSTRACT

As much as widespread and deep passages exist between civilizations,
cultures, nations and regions in the global age we live in, many conflicts also appear
between these structures. With the thesis on the conflict between Tradition and
Modernity these developments are often attributed to developments which occurred
between Eastern and Western communities. As a consequence, in both communities
the critique of modernity appears as the intersection common to both sets and the
opposition to modernity is propounded as the principal evidence for converging

around judgment values

This conflict is not limited only to C. E. M. Joad in the Western thinking and
to Edward Said in Eastern thinking and appears in the paradigm of modern narrative.
In the context of modern narrative this thinking considers and interprets nature and
humans. The adventures of humans in the world, interactions between masses,
relation between individuals and the creator and nature are explained from the

perspective of modern discourse.

Modern narrative, according to the communication styles, is related to the
distance between the narrator and the thing which is narrated. Such distance

demonstrates where the narrative between “narration” and “demonstration” stands.

Keywords: Modern Narrative, Civilization, Tradition, Modern



GIRIS

Sosyolojik degisim, gelenek ve modern arasindaki catigsmalar ve teknolojik
gelismeler sebebiyle toplumun kiiltiirel arka planini besleyen yonelimler olarak
karsimiza c¢ikmaktadir. Diger yandan geleneksel ve geleneksel olmayan inang
bicimleri de toplumsal donilisiim siirecine ve modern anlatiya katki sunmaktadir.
Fakat donilistime ugrayan bu sosyo — kiiltiirel yapilar, ayn1 zamanda bambagka bir

anlatim ve hikaye diinyas1 olusmasina da zemin hazirlamiglardir.

Her iki durumda da modernizm sonrasinda yasanan degisim / doniisiim
temasina sahip olan modern anlatili yapimlar, kitleselin yeni diinya diizeni igerisinde
yon verici bir giic oldugunun anlagilmasina sebep olmaktadir. Bu yoniiyle modern
anlati, ¢ogunlukla var olan sosyo-kiiltiirel yapilanmanin yikilarak, yerine yeni bir
sosyal ve siyasal diizenin insa edilmesi temeline dayanmaktadir. Modern anlatilarda,
insan eliyle dogrudan yaratilmis ya da degisime ugratilmis bir sistem yerine;
cogunlukla digsal faktorler ile sekillenmis sosyo-kiiltiirel yapilardan ve bu yeni

ideolojik yaklagimlar ile sekillenen diinyanin dinamizminden s6z etmek miimkiindiir.

Beslendigi koken bakimindan hem klasik hem de modern anlatilarda yaratilan
yeni Oykii evrenleri, s6z konusu evrenleri olusturan Ogeler ve ortaya ¢ikan yeni
kitlesel yapilar agisindan benzerlikler gostermektedirler. Modern anlatili vizyonlarin,
geleneksel anlatilarin ideolojik mirasindan etkilenmesinin sebebi de bu benzerliktir.
Bu baglamda XIX. ylizyildan baslayarak, giinlimiize kadar gelinen siiregte, gelisen
modernizm kavrami, her iki terimi de kapsayict bir nitelik tagimaktadir.
Modernizmin erken doneminde bilimin gilindelik hayatin merkezine yerlesmesi
sonucunda sahip olunan bilimsel verilerin toplumun kontroliine verilmesi modern

birey kavramini ortaya ¢ikarmistir.

Diinya tarihi agisindan oldukga trajik bir doniim noktasi olarak kabul edilen
II. Diinya Savasi’nin ardindan, kitleseli olusturan bireylerin modernizme bakis agisi

bliyiik oranda degismistir. I1I. Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan tablo, modernist



gelismelerin (6zellikle silah sanayine dayali teknolojik gelismelerin), siradan birey
icin bir gesit tuzak oldugu ve hayati kolaylagtirirken diger taraftan da biiyiik bir
magduriyet dogurdugu sonucuna ulagilmasini neden olmustur. Zaman igerisinde, s6z
konusu gelismelerin, mevcut siyasal sistemlerin yonetim mekanizmalarini

giiclendirmek i¢in etkin bir arag oldugu algisi da yerlesmeye baslamistir.

Bu durum, sahip olunan biitiin bu giiciin yaratmis oldugu giiveni de; bu giictin
kontroliiniin kaybedilmesi halinde yasanacak olan kaygilar1 da esit oranda
sorgulayacak anlatilarin ortaya c¢ikmasini saglamistir. Bu ikilem; ortaya ¢iktigi
giinden bu zamana kadar, modern insanin endiseleriyle sekillenen anlatilar tasarlayan

modern anlati1 sinemasinin beslendigi en énemli unsurlardan biridir.

Giliniimiizde sinemanin kitlelere yon veren hem eglenceli hem de ogretici
baglamda sOylemler iireten bir sanatsal form oldugu gercegi tartismasiz kabul
edilmektedir. Bu baglamda ge¢mis kaynakli anlatilar, giiniimiiz toplumunun kiiltiirel,
sosyal ve politik diizleminin aynasi niteligini tagidig tezi kabul goren bir goriistiir.
Bu genel kani i¢inde bulundugu politik sistemin yeniden firetilmesi ve kitlesel
baglamda aligkanliga doniismesi sinemanin etki giicliniin 6nemli gostergelerinden
biridir. Dolayisiyla modern anlat1 sinemasi, giindelik olgulara ¢ogunlukla alegorik bir
bi¢cimde yer veren fakat bu sembolik giicii, kendi bagl oldugu sistemi kutsamak i¢in
kullanan bir anlat1 araci olarak degerlendirilebilir. Ornegin Soguk Savas siirecinin
cift kutuplu diinya diizeni igerisinde ortaya ¢ikan tablo, 6zde bireyin onaylamayacagi
sOylemlere yer verse de; dissal bir etki tarafindan sunulan kitlesel yok olus seklinde

bir giivensizlik ortam iiretmesi agisindan kabullenilirlik olugturmaktadir.

Doénemin karamsar bir tablo ¢izen filmleri de bu sdylemleri onaylayacak bir
rota izlemektedir. Ornegin ‘‘Degisen Diinyanin insanlar1’’ (Fahrenheit 45, Frangois
Truffaut, 1966) gibi filmler, digsal bir tehdidin, toplumsal yapiyt nasil yok
edebileceginin sinemasal yansimasi olarak kabul edilebilmektedir. Fahrenheit
filminde, biitiinligi ve iktidar i¢in kitaplar1 tehdit olarak gdren devletin iilkedeki

biitiin kitaplar1 yakarak yok etmek istegi ve igindeki boslugu dolduramayan



insanlarin hap i¢erek mutsuzlugunu gidermeye ¢alismasi, bu toplumsal yapinin digsal

bir tehditle yok olus olarak gosterilmektedir.

Giliniimlizde de buna benzer yaklagim modern anlatili sinema eserlerinde
kendini gostermektedir. Seksenli yillarla birlikte yumusama gosteren soguk savas
stireci doksanli yillarda ge¢mis ideolojiler ile hesaplagsma siirecine girmistir. Ayni
diizende yeni sinemasal iiretimlere de gecis yapilmustir. Ozellikle Avrupa Sinemasi
Ol¢eginde gecmisteki ideolojik ve stratejik hatalarin, bugiin kitlelerin ve onu
olusturan bireylerin kars1 karsiya kaldigi sorunlarin iireticisi oldugunu onaylayan
sOylemlere yer vermektedir. S6z konusu onay, aslinda daha 6zgiirliik¢li davrandigini
iddia eden yeni gecerlilikler igeren yapinin, kendi politikalarmi kitlelere
kabullendirmesi i¢in yeni bir firsattir. Bu baglamda modern anlatili sinemasal
tiretimler, bir yoniiyle muhafazakar yaklagimlarin, bu tiirden politikalar kitlelere
kabullendirmek i¢in zemin hazirladigin1 6ne siirerken; diger bir yoniiyle de
gelebilecek/gelmis olan yeni bir sistemin kitleler iizerinde irettigi/iiretecegi yeni
sorunlar1 da gozler oniine sermektedir. Bu tiir filmlere genelde ‘‘postmodern filmler’’

denilmektedir.

Postmodern filmler, kitlelerin yasadigi cesitli doniisiimler sonrasini anlatim
yontemi olarak sinemasal tasvirlerin merkezine yerlesmektedir. Bu baglamda degisen
diinya diizeni igerisinde toplumsal ahlak diizeninin tamamen c¢oktiigii ve ahlak
kavramimin kisinin vicdani yonelimleriyle belirlendigi bir yasam pratigi portresi
cizen filmler {retilmeye baslanmistir. Cizilen bu tablonun sinemasal evren
icerisindeki koklerinin arayigini sunan ¢aligmalardan biri Eric Rohmer’in 6 filmden
olusan ‘‘Ahlaki’* Oykiiler Serisi’dir. S6z konusu film serisi, siirekli devinim halinde
olan modern bireyin i¢inde bulundugu karmasik durumu ve insanlar ile girdigi
iliskileri 6n plana alan filmlerdendir. Modern bireyin i¢inde bulundugu karmagik
durumunun ruhsal ¢6ziimlemesini sunan seri, ahlak olgusunun metaforik bir islevini

sunarken; ayni zamanda toplumun kiydigi bireylerin dykiistinii anlatmaktadir.



Eric Rohmer’in ortaya koydugu 6 filmlik ahlaki Gykiiler serisinde, hizla
yabancilasan Bati toplumunda pasifize edilen garesiz birey, serinin ilk filmi olan
Monceau Fririncisi’nda (La Boulangére de Monceau, 1963) ahlak olgusunun
sunumunun girisi niteligindedir.. Ahlak olgusunun eril temsili gosteren serinin ikinci
filmi Suzanne’in Kariyeri’'ni (La Carriére de Suzanne, 1963) yabancilasan Bati
toplumunda hemen her zaman siddetle sonu¢lanan kendini begenmisligi ile ugragsmak
zorunda kalan bireyin a¢mazlari islenir. S6z konusu kendini begenmisligin
yikiciligimi caresiz kabullenen birey, serinin lg¢ilincii filmi olan Maud’da Gegen
Gecem’de, (Ma Nuit Chez Maud, 1969) dislanmis olmanin verdigi sonuglarin ahlaki
tutumunu temsil eder. Diglanan birey, serinin dordiincii filmi Koleksiyoncu’da (La
collectionneuse, 1967) yeni bir evirilme yasayarak daraltilmis bir eksende, her seye
ragmen bireyin ahlaki temsilinin 6diin vermez savunuculugunu siirdiiriir. Bireyin s6z
konusu 6diin vermez tavri, serinin besinci filmi Claire’in Dizi’nde, (Le genou de
Claire, 1970) paradoksal bir sekilde yeniden ilk filmindeki pasifize haline donisiir.
Bireyin yasadigi yabancilasmaya dair caresizce kabullenilmis bir ahlaki temsil
sergilemektedir. Son olarak, serinin son filmi Ogleden Sonra Ask’ta (L’amour
I’aprés-midi, 1972) onciili olan bes filmin ortaya koydugu ahlaki baglamlarin

karsitlarin1 kullanarak ahlakin temsilini inceler.

“Modern Anlati Baglaminda Eric Rohmer Sinemasinda Ahlak Olgusunun
Metaforik Islevi” bashkli g¢alismada ©Oncelikle ahlak olgusunun kaynagindan
baslayarak gliniimiize kadar gecirdigi doniisiimler, felsefi, dini ve dindis1 kavramlar
bashg! altinda, ugradigi doniistimlere ve onu besleyen ogelere yer verilecektir.
Bunun yani sira aydinlanma sonrasi olusan ve teknolojik gelismelerle yeni bir siirece
giren pozitivist dalganin kitlesel ve bireysel bazda ahlak olgusu iizerinde yarattig
derin paradigma degisiklikleri irdelenecektir. Hem yakin tarihsel siiregteki sosyal ve
siyasal olaylardan, hem de aktiiel unsurlardan etkilenerek, yeniden bi¢imlenen bu
olgunun kendini {iiretis bicimlerine sebep olan kaygilar, modern anlati sinemasinda

yer alan karsiliklari ile birlikte incelenecektir.



Calismanin omurgasini olusturan ikinci boliimde, modern anlatinin tanimina
yer verilerek, modern anlat1 sinemasinin yararlanmis oldugu geleneksel yaklasimlar,
konular ve doniisiimler iizerinde calisilacaktir. Tiirlin kokenlerinin, ortaya ¢ikis
amaclarinin ve modern kavraminin sinemasal evren igerisindeki yerini sekillendiren
temel unsurlar {izerine arastirma yapilacak; bu unsurlarin ne gibi yapisal amaclara
hizmet ettigi sorgulanacaktir. Sinemasal mecrada karsimiza ¢ikan modernist siire¢ ve
ardindan sanat baglaminda olusan modern anlati siireci kavramlarinin genis
tanimlarina yer verilirken s6z konusu iki kavramin da sinemasal yansimalar1 6n plana
alinacaktir. Bir insanlik birikimi ve evrensel bir olgu olan ahlak olgusu bir alt tiir
olarak modern anlati baglaminda incelenmektedir. Bu kavramin sundugu giincel
vizyonlar ve bu vizyonlarin izleyici/gosterilen tizerindeki etkileri 6n plana alinmakla
birlikte; geleneksel yaklasimlarin ve bu yaklagim ile aralarindaki benzerlikler
iizerinde durulmaktadir. Sinema tarihinde 6zellikle ikinci Diinya Savasi sonrasi
olusan ve Soguk Savas doneminde zirve yapan temalarin merkez konumda oldugu
modern anlati kavrami derinlemesine ele alinmaktadir. Son yillarda hem edebiyat,
popliler sinema Ve giincel bir anlat1 araci olarak internet ortaminda karsimiza siklikla
¢ikan modern anlatili sanat {iretimlerinin ¢ikis noktasi, kiiresel boyutlarda degisen
sosyo—kiiltiirel ve politik yapt ve bu diizlemle biitiinlesen yeni ahlak anlayisi ele
almmigtir. Donilisim gegiren veya tamamen ortadan kalkmasi muhtemel olan
geleneksel normlar ile birlikte gelebilecek yeni yonelim ve diizenlerin; giiniimiiz
toplumlarindaki izdiisiimleri irdelenmistir. Ayrica; birbirlerinden farkli ¢ikis
noktalarina sahip olan insanin yeryiiziindeki seriiveninin duraklari olan biiyiik altiist
oluslar ve sonrasinda yeniden kendini kuran sistemler ¢alismanin 6nemli aragtirma

konular1 arasinda yer almistir.

Calismada, Eric Rohmer sinemasinin alt1 filmden olusan ‘‘Ahlaki Oykiiler
Serisi’’nin modern anlatili dretimler ile ortak 6zelliklerinin betimlenmesinin yani
sira; birbirlerinden ayrisan yonleri tizerinde durulacaktir. Modern anlati sinemasinin
ahlaki baglaminin en net sdylemlerini iireten bir yonetmen olarak kabul edilen Eric

Rohmer’mn alt1 filmi, tek tek karakterler ve olay orgiisii ekseninde analiz edilecektir.



ARASTIRMA SORULARI

Modern bireyin en biiyiik problematigi olan ahlak olgusuna karsi ortaya
koydugu arayisin, modern anlati baglaminda ¢oziimleme cabalarina dayanan bu
calisama, problem olarak bu iki kavram iizerinden yola ¢ikmaktadir. Ahlakin toplum
hayatindaki rolii ve fonksiyonlari, ahlaki gruplarin ortaya ¢iktigi sosyal sartlar,
toplumsal kimliklerin biitiinlesmesi veya dagilmasinda ahlakin rolii de ¢alismada
irdelenmeye calisilmistir. Dolayisiyla bu calismada; kiiltiirel kimliklerle kurulan
bagin siddet ve yogunlugunun sonucunda olusan sosyo-kiiltiirel faktorlerin etkileri
gibi temel ilgi alanlarinda aragtirmalar gerceklestirmek hedeflenmektedir. Bu

arastirma gercevesinde asagida sunulan sorularin yanitlari aranacaktir.

1- Sinemada modern anlati nedir? Nasil bir motivasyonun tiriiniidiir?

2- Modern anlati sinemasi ile hedef kitlenin ahlaki yaklagimlari arasindaki

farkliliklar nelerdir?

3- Modern anlati diizenegi igerisindeki filmlerde bireyin, sisteme olan
bagliliglt nedir ve  ahldki baglamda islemis oldugu geleneksel kaygilarin giincel

hayattaki yeri nerededir?

4- Eric Rohmer’in, modern anlatili ‘‘Alt1 Ahlak Oykiisii serisi’’ ndeki s6z
konusu yaklasim; bireylerin iglerinde bulunduklar1 ve kendilerini ¢evreleyen
ideolojik yapinin yanliglarini sorgulama tutumunun gelismesiyle beraber; onlar

mevcut sosyal ve siyasal diizene bagl hale getirmekte midir?

5- Eric Rohmer’in, ortaya koydugu ‘‘Alti Ahlak Oykiisii’’ ile anlatilan
Oykiiniin gercekligine bireyi inandirmak ya da tanik olmasini saglamak gibi kaygilar

var midir? Varsa bu kaygilar filmlerde nasil sunulmustur?

6- Eric Rohmer’m ‘Ahlaki Oykiiler Serisi’ filmleri igerisinde Modern
zamanin bireyi igine alarak birey ilizerinde olusturdugu ahlak tanimi ile bireyin

algiladig1 ve yansittig1 ahlak tanimi nasil sunulmustur



AMAC VE YONTEM

Bu calismanin konusu, sosyal belirtileri baglaminda toplum igerisinde
donemsel farkliliklara uygun bigimde varlik alani bulan kiiltiirel bir fenomen olarak;
modern anlati, ahladk, ve yaratici yonetmen gibi unsurlarin Eric Rohmer’in alti
filmden olusan ‘‘Ahlaki Oykiiler Serisi’’nin aracihigiyla incelenmesidir. Oziinde
ahlaki yaklagimlar bulunan film orneklerinde, konu, simge, sembol ve karakter
olgularini, modern bireyin kimlik arayislari agisindan ele almak caligmanin 6nemli

amagclar1 arasinda yer almaktadir.

Teorik c¢erceveden olusan birinci boliimde, sinemada modern anlatinin
kuramsal alt yapisinin belirlenmesi amaglanmistir. Kuramsal altyapisi belirlenen
modern anlatinin ahlak olgusu baglaminda incelenmesinden olusan ikinci boliimde
ise, ‘insanin yeryiiziindeki seriiveni’ boyunca eslik eden ahlak olgusunun tarihsel
siireci ele alinacaktir. Calismanin T{icilincii ve son boliimiinde, modern anlati
baglaminda ahlak olgusunu, metaforik bir yaklasimla ele alan Eric Rohmer’in alti
filmden olusan Ahlaki Oykiiler Serisi, bireyselden toplumsala uzanan bir yaklasimla,
modern bireyin yasadigi doniisiim perspektifinde incelenecektir. Boylece XX.
yiizyilin modern ve insan olmanin oncelikli kosulu olan ahldk olgusu arayisina,

sinema aracilig1 ile katki saglamak amaglanmaktadir.

Bu c¢alismada, biitiin bu dinamiklerin, bir tiir olarak modern anlatinin
sinemay1 bigimlendirmesi ve bu igerikteki anlatilarla, bireye verilmek istenen ahlaki
mesaj, yansitilmak istenen duygular ve tiiriin fikirsel arka planinin amaglari tizerinde

durulmaktadir



EVREN VE ORNEKLEM

Calismanin evreni Eric Rohmer’m alti filmden olusan ‘‘Ahlaki Oykiiler
Serisi’’ olarak belirlenmistir. Seri, Monceau Firincis1 (1963), Suzanne’in Kariyeri
(1963), Maud’da Gegen Gecem (1969), Koleksiyoncu Kiz (1967) Claire'in Dizi
(1970) ve Ogleden Sonra Ask (1972) filmlerinden olusmaktadir. S6z konusu serinin
cikis noktasi; bireysel ve toplumsal ahlak temsilinin farkliliklarmi yansitir.
Calismada bu farkliliklar g6z oniine alinarak ahlakin toplumda nasil bir yer buldugu

ve bunun birey tizerinden nasil bir kaygiyla yansidigi incelenecektir.

Modern zamanin bireyi i¢ine alarak birey iizerinde olugturdugu ahlak tanimi
ile bireyin algiladigi ve yansittigi ahlak tanimi, Eric Rohmer’m ‘Ahlaki Oykiiler
Serisi’ filmleri igerisinde cevaplarini arayacaktir. Calismada; filmlerin analizinde,
karakterlerin ahlak ile iligkisi bireysel ve toplumsal bakisla incelenecek ve bununla
birlikte Eric Rohmer’in ahlak olgusunu filmlerde hangi perspektif ile anlattig1 ele
alinacaktir. Yonetmenin ahlak olgusu sunumunda kullandigi simgeler ve sembollerin

filmlere yansimalar1 da arastirmanin evren ve 6rneklemleri arasindadir.



BIiRINCi BOLUM

AHLAK VE KAYNAGI KONUSUNDAKI GORUSLER

Ahlak olgusu insani diger canlilardan ayiran en 6nemli 68elerden birisidir.
Hem bir duygu olarak hem de bilingli bir davranis olarak ahlaki eylem insana dair bir

davranistir.

Ahlaka iliskin referanslar konusunda insanlik tarihi boyunca ortaya konan
belli bagl ii¢ ana sav oldugu goriilmektedir. Bu s6z konusu savlardan birincisi, ahlaki
insanin hem yaratilisi, dogasi veya yaratilis yasalari anlaminda ve peygamberler
vasitasiyla iletilen vahiye dayal ilkeler, yasalar anlaminda kabul goren din kaynakli
savdir. Ikinci sav; ahlaki akili temellere dayandiran, onu bir metafizik ve pratik bir
insani olgu olarak gdren bir diger felsefi pratiklerdir. Uciincii sav; ahlakin toplumsal
yOnil lizerine arastirmalar yapan antropolojik ve sosyolojik goriislerdir. Bu ¢alismada

detayli olarak bu savlar incelenmektedir.

Bu ii¢ savi ayrintili olarak incelemeye baglamadan once, ahlak kavraminin
tizerine yapilan farkli tanim ¢esitlemelerine bakmakta fayda bulunmaktadir: Ahlakin
Arapga bir kavram oldugunu ve kitabi dinlerin sonuncusu Islam dini ile dogrudan
baglantili bir anlam g¢esitlemesi oldugunu goéz oOniinde bulundurmak gerekir. Bu
baglamda ahlak ile bireyin belli bir hedef paralelinde yaratilis1 ve buna bagh duygu,
diisiince ve eylem biitiinliigiine sahip olmas1 gerektigi anlagilir. Buna gore Islam
dininin temel hedefi, kusursuz bir ahlak modeli ortaya koymak ve bireylerin buna
uygun bir hayat yasanmasimi saglamaktir. Bu amaca uygun olarak da Islam dininin
kaynagi olan Kuran'da ve peygamberin tutumlarinda kusursuz bir ahlak oOrnegi

stirekli olarak vurgulanmaktadir.



1.1. INSANLIK BiRiKIMINIiN METEFORIK SOZCUGU AHLAK

Ahlak kavrami, ‘‘huy anlamina gelen hulk kelimesinin ¢coguludur.”” (Yilmaz,
2010, s.63). Hulk ise; huy, doga, bireyin davranis bi¢imi, tutumlar1 ve tavirlart
anlaminda kullanilmaktadir. Bir diger tanim ise; Insanlarm hem birbirlerine hem de
icinde yasadiklar1 topluma kars1 6devlerini belirleyen, belli bir yaptirim giiciine sahip
kurallar biitlintidiir (Arda, 2003, s.10). Bu baglamda, insanin dogustan veya sonradan
kazanilan bilingsel veya ruhsal durumlari ile bu hallerinden dogan iyi veya kotii tavir
ve davranig bigimlerini ifade etmektedir. Buna gore Arapga'daki ahlak kelimesi, hem
varlik bilimi yani felsefi, hem de sosyolojik bir tanim yiiklenir. Buna gore ahlak
kavraminin hem degismez bir yonii vardir, hem de zaman iginde gecirdigi bir

degisim s6z konusudur.

“Degisen ve degismeyen olgular toplum biliminde Onemli
meselelerdir. Agikca anlasildigi gibi insanlik hayatinda degisenler de,
degismeyenler de vardir. Peki degisken olan nedir, degismeyen nedir?
Degismeyen hangi temele gore degismemektedir, degisen de neye gore
degismektedir? Ortada bir takim temeller ve dlgiiler var midir? Yoksa bu
konuda diizensizlik ve anarsi mi s6z konusudur? >’ (Kutub, 2011, s.129).

Ahlak kavrami Bati1 dillerinde etik ve mora olmak tizere iki farkli bicimde
kullanilmaktadir: ““Yunanca "etik" kavrami "ethos" kelimesinden gelmektedir. Bu
kavram aslinda ahlakin tam bir karsiligi olmaktan cok, ahldkin konular1 {izerine
yapilan felsefelerin genel bir adidir.”” Baska bir ifadeyle, ahlak iizerine yapilan
felsefe ya da ahlak iizerine diigiinebilme faaliyetidir. Yani etik, ‘iyi ile kotii olan
davraniglarin belirlenmesini teorik olarak ve mantik temellerine dayali olarak
incelemeyi konu edinen bir disiplin’dir." (Merig, 2014, s.27). Bu baglamda eski
Yunan’da ahldk tanimlarindan ilki Sofistler araciligi ile kitlelere tanitilir ve
uygulanir. Sofistler, hem ahldk hem de diisiince alaninda birer devrimciydiler,
medeniyet tarihlerine gore. yerlesmis inanglara savas agtiklari i¢in tutucu gevrelerin
kuskusuyla karsilandilar. Soyut delillere itibar etmiyorlardi. Onlar igin tek 6l¢ii vardi:
insan. Nesnel bilgiye ulasamazdik, her diisiince siibjektifti. Tanri’'nin varligi da,

yoklugu da ispat edilemezdi. Yasalar, insan i¢indi ve insanla beraber degisirdi.
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Mutlak dogru, mutlak iyi, birer vehimdi, bu mefhumlar faydaya bagliydi, ondan

ayrilamazdi; miithim olan basariydi.

Boylece ahlak felsefesi baglamindaki etik, belli bir kitlede ya da belli bir
zaman kesitinde olugmus ahlak kaideleriyle degil, ahlakin zamanin her aninda ve bu
zamanlarin olusturdugu biitiin kitlelerde gegerli prensiplerin neler oldugu, farkli
ahlak kaideleri arasinda se¢im yapmamizi belirleyen prensip ve kriterlerin neler
olabilecegi gibi siirelerle alakalanir. ‘‘Etik konusundaki tartismalarin odak noktasini,
insanin eylemlerini ahlaki bakimdan degerli ya da degersiz kilanin ne oldugu sorusu

olusturmaktadir. >’ (Yilmaz ve Bayram, 2007, s.2)

Dinsel baglamda ahlak, toplumda kabul goren direkt ya da dolayli olarak
tanrisal kaynakli belli kurallar biitiiniinii tanimlarken; felsefenin bir konusu olarak
etik kavramu ise, ahlaki kavramlarin anlamlandirilmasi i¢in, ussal, mantiki ve teorik
esaslart bulmaya calisir. Bu sebeple de baska topluluklara gore baska ahlak
zihniyetleri ortaya ¢ikmaktadir.

Latince bir kelimeden g¢esitlenen moral kavramina gelince, bu kavram daha
cok ahlakin tarihi ve kiiltiirel kapsami ile ilgilidir. Bat1 dillerinde kullanilan moral
nosyonu ile Yunanca'daki etik nosyonu arasindaki bu farki tanimlamak i¢in Voltaire
sOyle demektedir. ‘‘Ahlak ne bos insanlarda, ne torelerdedir, onun dogmalarla ilgisi
yoktur. Biitiin dogmalarin birbirlerinden baska olduklari, akillarii kullanmasini
bilen insanlarda da ahlakin ayni kaldig1 ne kadar sdylense azdir. Demek ki ahlak 1s1k
gibi Tanri’dan geliyor. Bizim bos inanlarimiz karanliklardan bagka bir sey degildir.
Okuyucu, iyice diisiin: bu gergegi genislet; sonuglari kendin ¢ikar. *” (Voltaire, 2001,
s. 239).

Sonug olarak, Bat1 kiiltiiriinde; Almanca moral, Fransizca morale, Ingilizce
morals vs. olarak kullanilan ahladka daha c¢ok ananelerle ve kiiltiirle ilgili bir anlam
olarak ifade edilirken; ahldkin Yunanca'daki etik formatindaki tanimi daha ¢ok

felsefi bir igerik tasir. Bu nedenle Bat1 kiiltiirtindeki moral nosyonu, daha ¢ok kitlesel
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bir muhtevaya sahiptir. Burada nosyonun tasidigi anlam genel olarak, Kkitleleri
birbirine baglayan deger yargilarinin hayattaki kaidelerini anlatmaktadir. Bu
baglamda konuyu derinlemesine anlatabilmek i¢in ahldkin 6nce felsefi, sonra

kitlesel ve son olarak ise dini kdkeninden daha ayrintili bir sekilde bahsedilecektir.

1.2. AHLAK TANIMLAMALARI:

Ahlak kavrami insanin yeryiiziindeki seriiveni boyunca, toplumsal yasamin
her alaninda siklikla kullanilan ve yasamin her boyutunda etkili olan bir kavramdir.
Bu kavramin dogru ve yerinde kullanilmasi, arastirmalarin, yorumlarin, sentez ve
analizlerin isabetli olmasin1 saglayacaktir. Birbirleri ile i¢ i¢e gegmis Dbiitiin
kavramlarda oldugu gibi ahldk kavrami da kendisi ile iliskili kavramlarla
karistirilmakta ve zaman zaman yanlis kullanilmaktadir. insanligin ahlak kavramim
derinlemesine ve biitiin boyutlariyla hayat pratigine yerlestirmesi sonucunda,
yeryliziindeki seriiveni boyunca yasaminin ayrilmaz bir pargasi haline gelmistir.
Bununla beraber, insanlik gelisimi ile paralel ilerleyen bu kavram giiniimiizde
gelismislik ve modernlesme diizeyine gore her iilkede kendi i¢ dinamigine gore deger
yargilart olusturmaktadir. Dolayisiyla toplumsal kiiltiir i¢erisinde dinamik bir sekilde
kendine bir yer edinmektedir. Bu yoniiyle ahlak kurumlari, siirekli yenilenen ve diri

olarak varligini siirdiiren bir yap1 goriiniimiindedir.

Ahlak kavram metaforik bir diizlem iizerinde incelenirse, kavramin sanatsal
iiretim ¢esitlemeleri igerisindeki konumu daha net bir bi¢imde goriilebilir. Sanatsal
tiretimlerin kuramsal arka planlarinda ¢ogu zaman yer bulmus metafor kavrami,
dilbilimden antropolojiye kadar uzanan genis bir yelpazede kendine tartigma konulari
bulmustur. Calismanin 6ziinii olusturan, sinema 6zelinde modern anlat1 ve anlatinin

ahlak kavramini liretis bicimi metaforik felsefede de 6nemli bir yer tutmaktadir.

Insanlik birikiminin metaforik baglamda &zetini sunan ‘‘ahlak olgusu’
oncelikle felsefi disiplinlerin ¢alisma alani olmustur. Dolayisiyla ahlak kavrami ve

onun metaforik ac¢ilimlar1 felsefenin bulundugu konumdan da gii¢ alarak yasamin
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hemen her alani ile ilgili bir yargit koyabilme potansiyelini tasimaktadir. Ortaya
konulan bu yargi gesitlemeleri ‘‘deger’’ adi altinda ahldk kavraminin omurgasini
olusturmaktadir. Dolayisiyla, deger yargilarinin onayindan gegen veya gegmeyen

sorumluluk durumu ahlaka iliskin degerlendirmeleri de etkilemektedir.

““Voltaire’ci ahlak anlayisinda s6z konusu kavram, bir tabular zinciri olarak
goriilmez. Aksine temel niteliklerinin korunarak bir 6zelestiriye maruz birakildig
takdirde, tabu olarak anlasilan durumun, yanlis ahladktan degil onun yanhs
degerlendirilmesinden kaynaklandigi goriiliir. S6z konusu 6zelestiri sayesinde, ahlak
kavraminin saglikli bir zemine oturmasi saglanirken, ayn1 zamanda onun toplumsal
gelisimin dinamik bir unsuru olarak kalmasi saglanir’” (Erol, 2010, s. 275 / 276).
“Toplumsal yasam gerceklerine ve evrensel degerlere uygun ahlaksal bir yapilanma,
ahlakin gercek degerini ortaya c¢ikarmakla kalmaz, onun sosyal bilimler arasinda
Onemli, hatta ayricalikli bir yere gelmesini de saglar’” (Voltaire’den Aktaran: Erol,
2010, s. 276).

Ahlak kavrami insan eylemlerinin metaforik biling diizeyi ile ilgilenmekte ve
dolayisiyla bir tutum ve davramis1 ortaya ¢ikaran iradeyi irdelemektedir. Insanlik
tarihi boyunca siirekli bir devinim halinde olan ahlak kavram, modern zamanlarda
icerisinde de bu dinamik halini korumustur. Bu baglamda ahlak kavram tiim insanlik
birikimlerinin bilgisi ile evrensel normlara ulagsmaktadir. Metaforik bir baglam
igerisinde de s6z konusu bu birikimin varlig1 tek basina bir deger ifade etmemektedir.
Bu deger kiiciik olgekte toplumdan topluma fark ediyor gibi goriinse de biiyiik

Olcekte evrensel bir deger yargisina donlismektedir.

Gelisen teknolojiler ahldk kavraminin sorgulanmasina sebep olmustur. Bu
baglamda gelisen teknolojik aygitlar da ahldk kavrami ile ilgili yeni sorulari
giindeme getirmektedir. Ornegin, modern diinyanin vazgegilmez aygit1 bilgisayarlar
her tiirlii bilgiyi depolamakta ve kullanmaktadirlar, fakat herhangi bir deger yargisina

sahip degillerdir. Bilgisayar hafizalar1 hangi saygiyr hak etmezler? Bu bakimdan
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ahlaki bilginin varligi, uygulama veya pratik olmadan tek basma bir anlam ifade

etmemektedir.

Toplumsal yasamda ahlak, geleneksel anlaminda tutum ve davranislar ifade
etmek icin kullanilmaktadir. Bir bagka ifadeyle; gercek ya da igerik ile
ilgilenmektedir. Bu durum da kavrami ‘‘metaforik’’ diinyanin basrol oyuncularinda
biri haline getirmektedir. Ahlak kavrami ¢ikis noktasi itibariyla yerel olmakla birlikte
evrensel olan ilke ve kurallarin ilk 6nce yasandig1 ve denendigi alandir. Dolayisiyla
evrensel nitelik tagiyan gercevenin yap1 taslari yerel ahlaki kurallardan olusmaktadir.
Ciinkii ahlak kavraminin yerel olarak nitelendirilmesinin en 6énemli nedeni ydreden
yoreye degisen, kimi zaman birbirleriyle ¢elisen, toplumun i¢inde bulundugu kiiltiire,
sosyal ve ekonomik sartlara gore sekillenme Ozelligidir. Kavramin s6z konusu
ozelliginden dolay1 insanligin evrensel olan bir¢ok ortak degerinin yerel uygulamada
cok farkli sonuglari olabilmektedir. Bu yoniiyle ahlak, ortak degerlerin degisik

kiiltiirlerce yorumlanmasi ve algilanmasi kapsaminda kendini anlamlandirmaktadir.

Glinlimiiz modern diinyasinin sayilabilecek olan akil ve bilimde ne kadar
gelisme ve ilerleme saglanirsa saglansin, insanin mutlulugu, ozgirligi, esitligi,
onuru, adalet duygusu, huzuru gibi birgok gereksiniminin doyurulmasi ahlaki birikim
gelismigligine baglidir. Bu da adalet olgusuna baghdir. Adalet olmaksizin ahlaki
ilkeleri olusturan 6zgiirliik, esitlik, mutluluk, huzur vb. kavramlardan s6z etmek ¢ok
anlamli olmayacaktir. Bu durumun sanat — ozellikle sinema — yoluyla glindeme
getirilmesi ise kavramin insanlik tarihinin metaforik 6zetini gésterebilmesi agisindan

onemlidir.

Ahlaki kisaca, iyiyir kotiiden ayirt etmeyi amaglayan bu amaci belirli bir
yaptirnm giicii ile ilkesellestiren kurallarin tiimii bi¢iminde tanimlanabilir. Kii¢iik
Olcekte ‘belirli bir toplumda gegerli olan kurallar’ seklinde ifade edilen kavramin
temel 6zelligi belli bir yaptirim giicii, yani zorlayici bir karakteri olmasidir. insanlik
tarithi boyunca siiregelen birikimler sonucu olusan kavram bu noktada belli bir

celiskiyi i¢inde barindirir. Ciinkii bir yandan iyi ve kotii kavramlarini tanimlayarak,
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birbiri arasindaki ayrimi belirlerken, dikkate aldig1 kaynak biiyiik Ol¢lide yasanan
gercege degil, gecmise uzanan gelenek ve aligkanliklara dayanir. ‘‘Diger bir deyisle
ahlak, toplumu belli kurallara uymayir emreder, fakat s6z konusu kurallarin
olusmasinda toplumun beklentilerini ve Ozlemlerini dikkate almaz. Boyle bir
durumda, bi¢gim 6zden ya da igerikten, ara¢ da amagtan 6nemli olur’” (Erol, 2010, s.
275/ 276).

Ahlak, sosyal bilimlerin bir dali olarak toplum igerisinde olusmus Orf ve
adetlerin, deger yargilarinin, normlarin ve kurallarin olusturdugu sistem biitiiniinii
inceler. Bu sistem biitiinii bir bireyin, bir grubun ya da biitiin toplumun dogru ve
yanlis davraniglarini belirler ve yonlendirir. Bu ac¢idan Bertrand Russell’in ahlak
konusundaki diistincelerini ele alirsak, onun her seyden dnce geleneksel ahlaka karsi
ciktigint goriiriiz. Russell Modern diinyanin ahlaki baglamdaki karsiligini, degisen
kosullar ile birlikte ele almaktadir. Russell akil dis1 ve kuram dis1 olan yani dini
merkezine alan geleneksel ahlaki elestirmektedir. Kariyerinin basinda, ‘‘iyi’’ ve
“kotii”” gibi kavramlarin nesnelerin i¢ 6zelligi olduguna inanmisken; zaman
icerisinde ahlaksal deger ve istek kavramini birbirine bagl olarak gérmiistiir. Buna
bagl olarak ahlaki durus bir istegin dile getirilmesi degil, anlatilmasidir. (Russell,
2002,5.91/92) .

““Ahlak kavraminin teorik ve pratik olmak iizere iki uygulama sahasi
vardir. Aydinlanma sonrasi degisen paradigmalar ile birlikte diinyada tek
bir ahlak anlayisi degil ¢oklu ahlak anlayist modern ahlak kuraminin
baslica savundugu goriistiir. Teorik baglamda ortaya konan bu goriis,
Comte, Mill, Spencer gibi modern pozitivistlerin diisiinsel arka planini
olusturdugu goriistiir. Gilinlimiizde ise ortaya atilan bu goriisiin gercek
diinyayr  karsilayamadigi  yalmizca  teorik  baglamda  kaldig
goriilmektedir’” (Scheler, 2015, 5.79).

Felsefenin bir alt disiplini olan ahlak kavrami geleneksellesen bir yanlislik
sonucu ¢ogu zaman psikoloji ile karistirilmaktadir. Bu iki disiplin arasindaki en
onemli fark, psikolojinin insani oldugu gibi gostermesiyken, ahldk kavraminda
insanin nasil olmasi gerektigi ile ilgili ¢ikarimlarin gostergeleri sunulur. Bu

baglamda tiim insanlik birikimlerinde oldugu gibi, ahlak kavraminin koklerini de
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felsefede aramak yerinde bir saptama olacaktir.. Bu baglamda ¢aga uygun teknik
diyebilecegimiz yorumlar yerine, insanin yeryiiziindeki seriiveninin birikimleri
dogrultusunda rafine bir ahlak anlayis1 gelistirilmesi gerekmektedir (Russell, 2002, s.
91/92).

“Din bir inangtir yani bireysel bir olgudur ve oOncelikle bireylerin
Olimden sonraki durum ile ilgili beklentilerine cevap veren bir
mekanizmadir. Ahldk ise genel bir gereksinmedir. Bu baglamda
toplumsal bir olgu olmasit sonucu oncelikle toplumsal beklentilere cevap
verir. Dolayisiyla din ahlaki genel anlamiyla 6liimden sonrasina yapilan
bir yatirim iken, toplumsal ahldk toplumun gelecegine yapilan bir
yatirnmdir. Yani din ahlaki, bireysel bir nitelik tasir ve amag olarak da
tanrinin / yaraticinin liitfuna mazhar olmak ¢abasini amaglar iken,
toplumsal ahlak, daha geneldir ve amaci da toplumsal barig ve huzuru
saglamaktir. Toplumsallik kavrami igerisinde ahlakin 6nemi de bu
yaklagimdan gelmektedir. Fakat gozden kagirilmamasi gereken detay, iki
kavraminda bir insanlik birikimi oldugu ve tarihsel siire¢ igerisinde dinin
ahlaki, ahldkin da dini etkilemis oldugu gercegidir. Burada olusan
tehlike, zaman igerisinde iki kavramin birbirinin ikamesi seklinde
algilanmaya baslanmasidir. Bu durumun sonucunda da, toplumsal ahlak
kavraminin 6z elestirisi yapilamamistir. S6z konusu 0z elestiri i¢in
insanlik aydinlanma cagini beklemek zorunda kalmistir. Aydinlanmanin
onemli fikir mimarlarinda Voltaire bir bakima herkesin ¢ekindigi bu 6z
elestiriyi yaparak toplumsal ahldk anlayigina yeni bir bakis agisi
getirmistir. Clinkii Voltaire, aydinlanmanin dogas1 geregi olana degil,
olmas:1 gerekene, duragana degil, dinamik olana yonelmistir. Bu
baglamda Voltaire’nin ¢izdigi ¢erceve; ‘gercekligi ve dinamizmi hareket
noktas1 yaparak, doga yasalarina gore isleyen ve akli rehber alan yeni
ahlak yasasinin sinirlaridir’” (Erol, 2010, s. 276).

Ahlaktan daha genel baglami olan ve ahlak kavramini da igine alan bir terim
olan “‘etik’’ inceledigimiz yapinin en iist bashigi konumundadir. Bu baglamda ahlak
sOzciigii etik kavramindan tiiretilmistir. Etik kavraminin alt bashigi olarak ahlak,
bireylerin bir seyi yapip yapmama motivasyonlar: ile ilgilenir. Etik ise kisilerin
ahlaksal arka planlarini, kavramin sozlik anlamini ve olusturdugu sistemi nesnel
bicimde tartigir. Dolayisiyla Ahlak kavrammin etik kavrami ile baglantisi, bilim
felsefesinin bilim ile baglantis1 gibidir. Buradan da anlasilacag: iizere etik kavrami
daha ¢ok ahlak prensiplerine dair felsefi calisma olarak tanimlanabilmektedir. Bu
disiplin, yalnizca dogru veya yanlisin ne oldugu ile degil ayn1 zamanda ahlaki 6dev

ve sorumlulugun ne olduguyla da ilgilenmektedir. Bu baglamda Russell’a gore etik
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kavramiyla belli bir sistematige oturtulan ahlak kavrami; bir ahlaki ilkeler grubunu
ya da degerler dizisini, bir birey ya da meslegi yoneten davranis ilkelerini ve

standartlarin1 kapsamaktadir. (Russell, 2002, s. 91-92).

Diisiince tarihi boyunca birgok fikir insani ahlak felsefesi ile ilgili fikirlerini
belirtmislerdir. Ahlakin mahiyeti, insanin mutlulugu, iyi, kotii, haz, elem, erdem gibi
soru ve kavramlarla ilgilenmislerdir. Ahlak felsefesi bir felsefe disiplini olup, bu
konu sadece felsefenin degil, dinlerin, hukukun ve sosyal bilimlerin diger
boliimlerinin de ilgi alanina girmektedir. Bu baglamda XX. yiizyilin en 6nemli
aydinlanma elestirisi sunan fikir insanlarindan Max Scheler, 6zellikle pozitivizm

sonrast gelisen goreceli ahlaki ve modern bireyi tanimlamaktadir (Scheler, 2015, s.

79) .

Ahlakin igerigine bakildiginda belirlenmis olan norm ve degerlerin
soyutlamasi oldugu goriilmektedir. Bunlar daha ¢ok buyruklar ve yasaklar seklinde
uyarida ve cagrida bulunan norm ve degerlerden olusmaktadir. Her bir grubun ve
toplumun ahlaki ayr1 olarak karsimiza ¢ikmakla birlikte, ¢esitli ahlaklar1 siizerek,
buradan kapsamli bir insanlik ahlakina ulasmaya calismanin basar1 sanst da
bulunmaktadir. Ozgiirliik, esitlik, insan onuru, adalet vb. bir¢cok temel deger hemen
her yerde ahlakin temelini olusturmaktadir. Bu baglamda aydinlanma sonrasinin en
onemli temel iki fikri olan hosgorii ve ozgiirliik¢iiliik (kavramsal olarak Liberalizm)
donemin en Onemli fikir mimari Voltaire’in disiince yapisinin temelini
olusturmaktadir. Hangi amacla yapilirsa yapilsin hosgorii ve ozgiirlik kavraminm
kisitlamay1, ‘kotiiliiglin®” ve “‘kotii niyetin®” bir gostergesi oldugunu diistinmektedir.
Bu gostergeyi kavramlastirirken; kotiiciilliiglin de, iyilik kavrami gibi insana dair
oldugunu ve onlarin davraniglarina gore sekillendigini de ayrica belirtir. Bu
baglamda dinsel ahlakin temelini olusturan yaratilis mitindeki Adem’e ve onun
islemis oldugu giinahin biitiin insanlara ait oldugu inanisina karsi ¢ikar. Bunun yerine
kotiiliik kavraminin toplumsal ve evrensel boyutunu 6n plana ¢ikarmaktadir. Boylece
de toplumsal ahlak ve din ahlaki arasina kalin bir ¢izgi ¢izerek, onyargilari ve
kaliplagsmis diisiinceleri ortadan kaldirir ve bunlarin neden oldugu olumsuzluklari

Onleyici bir anlayis yerlesmesi i¢in miicadele eder (Erol, 2010, s. 276) .
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“Gliniimiiz toplumunda bir¢ok olgunun ahlaki etkisizlestirmekte
oldugu ve hatta yok etmekte oldugunu belirtilmekte ve elestirilmektedir.
Ahlak kavramini etkisizlestirme olgulari zaman igerisinde ‘‘i¢erigin
kaybolmas1’> ve anti — entellektiielizm gibi bir durumu da beraberinde
getirerek, sermayeye indirgenen salt bilginin 6neminin yitirilmesini
giindeme tagimaktadir. Bu durum daha cok igerigi ve bilgiyi sermayeye
indirgeyen kapitalist yonelimlerin bilgiyi ve kiiltiirii enformasyon araci
olarak kullanmas1 ve onu her firsatta koriiklemesi ile olugsan yonelimdir.
Bu durum aydinlanmadan bu yana var olan ve tartisilan konularin
basinda gelmektedir. Bu siire zarfinda, sanatsal ve entelektiiel ugras ve
bu ikisinin deger yargilar1 birlesimi olan ahlaki ydnelim, dogrudan
dogruya piyasanin islevselcilik {izerine kurulu diinya goriisiiyle tezat
teskil eden bir takim ilgilerin glidiimiinde olarak goriilmektedir >’
(Furedi, 2014, 5.27).

Bu ikisi arasindaki gerilimi Amerikali sosyolog Talcott Parsons su sekilde
aciklar: “‘Profesyonel insan, kendi kisisel karinin pesinde olarak diisiiniilmez; ya
miisterilerine hizmet veriyordur veya bilimin ilerlemesi gibi birtakim kisiselligi

olmayan degerler pesindedir’’ (Furedi, 2014, s. 27).

Sonug olarak; ahlak kavrami iki temel iizerine insa edilmektedir. Bunlar;
hem gecerli olan ahlak veya tore kuralinin izlenmesi anlamina gelmekte, hem de
eylemin olusma nedeninin insanin ahlakiliginde ve toreselliginde bulunmasi
anlamima gelmektedir. Buna goére bir insanin ahlaksiz oldugu sdylendiginde onun
davraniginin veya eyleminin ¢ogunluk tarafindan kabul géren ahlak yasalarina uygun
olmadig1 ya da onun karakterinin bozuk oldugu ifade edilmektedir. Bu baglamda
ahlaki disiinlis ve yasayis pratikleri agisindan sunulan ve gidilen her yol birtakim
zorluklar ve itirazlarla gecen bir siireci olusturur. Ornegin modern diinya icerisinde
olusturulan yeni bir ahlak sistemi olusturulmaya calisildiginda, var olandan ¢ok daha
asir1 uglarda gezen bir yapi ortaya ¢ikabilmektedir. Ote yandan eski bir cagda gegerli
olan ahlak sistemi yeniden giindeme getirilip uygulanmaya calisildiginda ise, insan
tabiatin er ge¢ karst duracagi birtakim siki kanunlarla zincirlenmis olacaktir. Bu
durumda 6nemli olan, tiim tehlike ve zorluklarina karsin, diinyanin ve insanin serbest
bir se¢im iradesiyle gelecege yonelik bir egilim igeresinde olmasini saglamaktir. Bu
amag i¢in de paradoksal bir sekilde, yeni bir ahlak sistemine ihtiya¢ vardir (Russell,
1999, 5. 65/ 66) .
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1.2.1 Felsefecilere Gore Ahlak'in Kaynagi

Ahlak sorunu, insanin yeryiiziindeki seriiveni boyunca, felsefecilerin hem
kuramsal hem de uygulamali konular1 arasinda birincil basliklarindan biri olmustur.
Ornegin, ahlak felsefesinin erken dénem ustalarindan Platon'a gore, ahlak problemi,
bilgi kuramimin tzerine bina edilir. Bilgelikle cehaletin ortasinda bir yerdedir.
Ciinkii tanrilar kendiliginden bilge olduklar1 i¢in bilgiye hi¢bir zaman ihtiyag
duymazlar, bilgeler de bilgiyle mesgul olmazlar. Cahiller de bilgiyle ilgilenmez,
onun pesinden kosayim demezler. Cahillik neden sevilmez? Ciinkii cahil kimseler
giizellikten, iyilikten ve akildan mahrumken, kendilerini bilgeler bilgesi sanirlar.

Boylelikle de bilgi i¢cin emek vermeye yakin durmazlar ( Alatli, 2014, s.134).

Bu baglamda Platon, bilgi ile erdem arasinda yakin bir bag kuran, idealist bir
ahlak kurami 6ne siirmiistiir. Diger yandan 6grencisi Aristoteles, ahlaki teorik ve
pratik yonleriyle ele alma konusunda daha ayrintili fikirler tiretmistir. Aristoteles’e
gore ‘‘herhangi bir seyin anlami, onun en asikar olan giindelik anlamidir’ (Alatl,
2014, s.141). Bu acidan Aristo kendisine sadece iyiyi ve erdemi gaye edinen fikri
erdemleri ile 1yiyi uygulamali davraniglar bakimindan inceleyen karakter erdemlerini
birbirinden ayirir. Ahlak kavramina yiiklenilen anlamlar ve tanimlamalara hangi
acidan bakilirsa bakilsin, felsefenin temel sorunlarindan birisi olmaktadir. Kuramsal
gergeveden insanin kendi i¢ hesaplasmasini saglayan vicdan, ahlak felsefesinin
¢oziilemeyen problemlerinden birisi olmaya devam etmektedir. Rousseau, vicdanin

bizi utangla ve utancin hatirasi ile egittigini sdylemektedir (Alain, 1971, s.137).

Bazi Filozoflar ise aklin tanimlamalarina basvururlar. Aklin seffaf ve tutarh
olarak tanimlamadigi bir hiikkmi direkt dogru olarak kabul etmezler. Felsefi
disiplinlerle ugrasan fikir insanlarinin ahlak ilkelerini anlamlandirmak ve ¢oziime

kavusturmak amaciyla sorduklari belli bagh sorular ise sunlardir:
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Toplum otoritesinin kaynagi nedir? Toplum otoritesini deney siizgecinden
gecirilmeden 6n kabule almak bir zorunluluk mudur; yoksa sonradan bazi kitlesel
gruplarin veya bireylerin ¢ikarlar i¢in kurulmus yapay bir 6rgiit midiir? Kitlenin
tanimladig1 iyi ve kot hiikiimleri bireyin daha 06zgilir olmasi ile mi, yoksa
Ozglrliigiinin elinden alinmasi ile mi sonuglanir? Biitlin insanlarin anlasip,
onaylayabilecekleri ortak davranis kodlar1 var midir? Yoksa bireyden bireye,
kitleden kitleye degisen gorece bir durumdan mui sz edilebilir? Bireyin zaman,
mekan ve uzamda doniismeden sabit kalan insani bir 6zii var midir? Yani ortak bir
birey dogasindan s6z edilebilir mi? Eger bdyle ise, bireyin bu séz konusu dogasi
ahlakl bir varlik olmasma miisait bir konumda midir? Ya da bireyin dogas1 bencil
midir? Birey etkinliklerinde hiir miidiir, yani bireyin hiir bir iradesi var midir? Yoksa
birey belli duygu ve doga prensipleri tarafindan simirlandirilmis midir?
Davraniglarimiz1 belirleyen ahlak ilkeleri ile diisiince ile bilgi arasinda bir paralellik
var midir? Varsa bu paralellikte hangisi once gelir. Ahlaki davranislarimiz ve
eylemlerimiz bilgi ile temellendirilebilir mi? Iyilik ve kétiiliik bir davranisin ya da
idenin 6ziinde var olan bir 6zellik midir; yoksa bir eylemi veya diislinceyi biz iyi ya

da kotii olarak tanimladigimiz i¢in mi dyledirler? (Alatli, 2014, 116).

Platon'un tiim bireyler ve tiim kitleler i¢in degismez ‘ideal bir iyi’’ ye
varilmay1 gaye edinen ahlak doktrinine gore birincil deger ‘‘mutlak iyi>> dir. Insanin
amaci mutlak iyiye uygun yasamaktir. Mutlak 1yi evrenin biitlinii ile uyum ve ahenk
icinde olmaktir. Ona gore varlik hakkindaki dogru bilgi en yiiksek erdem, en iyi
olandir. *‘Ciinkii arzulananin benimle ilgisi bulunmadiginda bile arzu benimdir.
Sozgelimi biri kalkip, herkesin bilimi anlamasini, Oblirliyse sanati begenmesini
isteyebilir. Bu kisilerin arzular1 arasindaki ayrimi yaratan, kisisel ayriliktir” .
(Russel, 2002, s.247). Yani ahlak insanin bireysel diinyasindan yansittig1 dogrulari,
arzular1 ve begenileri ¢ercevesinde ideal olanin pesinden gitmesi ve ideal olanin
evrenin dogasina uyum sagliyor olmasidir. Tiim bu amag edinilen bireysel edinimler
evrenin dogasma aykirilik gostermemelidir. Bu baglamda hedeflenen ‘‘ideal bir

1yi”’ye ulagsmis olunabilmektedir.
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‘‘Platon'a gore insan ruhunda {i¢ temel duygu-egilim vardir: Bilgelik (sophia),
cesaret (andreia) ve olgiiliiliik (sophrosyne). Ancak bu li¢ii arasindaki dengeyi asil
saglayabilecek olan ise adalet (dikaiosyne) erdemidir. Insandaki bu ii¢ duygu
arasinda ne kadar bir denge saglanabilirse, birbirleriyle ¢atismalar1 engellenebilirse,
insan o kadar adil olur’’ (Russell, 2002, s.245). Zaten ona gore ahlakta en yiiksek

mertebe erdemdir.

“‘Aristo iyiyi, en dnemli hedef olarak belirlemektedir. Ona gore, insan sadece
diistinen ve toplumsal degil, ayn1 zamanda ‘en yiiksek “‘iyi’’yi ve ‘‘mutlulugu’’
amag edinen bir varliktir.”” Bu nedenle Aristo’nun ahlak sistemine gore; ‘‘Zekasal
erdemler 6gretimden, ahlaksal erdemler ise aliskanliktan dogar. lyi aliskanliklari
bigimleyerek kentlileri iyi yapmak yasa koyucunun isidir. Aristo ikinci adim olarak,
en yiiksek ““iyi”’yi (mutlak iyi) belirlemeye ¢alisirmaktadir. Buna "eudaimenia™ yani
mutluluk demektedir. (Russell, 2002, 5.312).

Mutluluk ve erdem, bireyin akli ve fikirsel baglamda ana amaclarindan
birisidir. Bu baglamda Aristo ‘‘ahldk kavramini’’, hangi erdemlerin iyi oldugunu
bize gosteren bilim olarak tanimlamaktadir. Boylece ahlakin konusu olan erdem ile

akil ve bilgi arasinda bir bag kurmaktadir.

““Erken donem filozoflarinin akil ile erdem arasinda kurduklari
baglantilara iligkin baska modeller de mevcuttur. Dérdiincii yiizyilda
Atina’da iki biiylik felsefe okulu daha kurumlustur: Bunlar adini
Epikuros’tan alan Epikuros¢u okul ile adini Stoa’dan (sundurma) alan
stoac1 okuldur. Ahlak felsefesi itibariyle bunlardan ilki haz arayisinda
olguliillik / ilimhilik fikrini 6n planda tutan bir doktrini savunurken,
ikincisi ise insant hazzin ve acmin {istiine c¢ikaracak olan ussal
0zdenetimi fikrini 6n planda tutan doktrini savunmaktadir. Roma
hiikiimranliginin genislemesi ve genislemenin getirdigi refahin sonucu
olarak eski normlardan sapis, Romali seckinleri siirdiiriilebilir / gegerli
bir yasam tarzinin tesisi arayigina yoneltti. Romalilar, Epikurosguluga
kiyasla, Stoacilig1 daha cazip buldular. Stoaciligin da ahlak &gretisi’ ni
daha cazip buldular ** (Alatli, 2014, s.151).
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Stoacilarin ahlak goriislerindeen 6nemli unsur iyi erdemdir ve mutluluga da
sadece erdem ile ulasilabilir. Erdem disinda kendiliginden iyi baska bir unsur soz
konusu degildir. Erdem duygularimizin istekleri karsisinda  gosterdigimiz

Ozgiirltktiir.

"Ortagag diisiiniirleri 6nemli olan biricik seyin insanin dogaiistii
varlik alamiyla, askin ve mutlak olarak yetkin varlikla olan iliskisi
oldugunu 6ne siirmiislerdir. Bu da dogal olarak Ortacag’da felsefenin
mahiyetini ve konu alanini1 bastan sona degistirmistir. Buna gore antik
Yunanda doga bilimiyle sosyal bilimler hem kendi baslarina hem de iyi
ve mutlu bir yasam amaci ic¢in saglam araclar olarak deger
tasimaktaydilar. Oysa sadece Hristiyanlar icin bunlar sadece yararsiz
degil bazen de zararli hatta tehlikeli disiplinler olmustur. Yunanlh
ahlaklilig1 bir toplumsal etik icinde ve mutluluk amaci gozeterek ele
alirken, Ortacag’da ahlaklilik dinin bir pargasi haline gelmistir.
Dolayisiyla Yunan’da etik zaman zaman kozmolojik olarak zaman
zaman da toplumsal bir zemin iizerinde temellendirilirken, Ortacag’da
etik teolojik bir diizlemde temellenir " (Cevizci, 2001, s. 18-19).

Ortagag’dan yenicaga girdigimizde, yeni¢agda rasyonalizmin kurucusu olarak
kabul edilen Rene Descartes’in goriislerine yer vermek gerekir. Tipki ilk¢agda
oldugu gibi, felsefi bilgi ile ahldk arasinda antropolojik bir bag oldugunu savunan
Descartes'in ahlak anlayisini soyle Ozetlemek miimkiindiir. Kesin bir bilgi ve
metafizik sistemi olusturmustur. Fakat bir ahlak sistemi tanimi ortaya koyamamustir.
Onun ahlak goriisii tamamlanmamig bir felsefi diiglinlis bi¢iminin {izerine insa

edilmesi gerektigine dayanmaktadir.

Immanuel Kant da "ahlak yasasi" m1 savunmaktadir. "lyi"nin ve "iyiyi
isteme"nin kaidelerini tanimlayan da bu yasalardir. Bir diger ifade ile "neyin iyi
oldugu'na sadece bu yasaya gore karar verebiliriz. Bu s6z konusu yasa olmaksizin,
neyin iyi neyin kotii oldugu anlagilamamaktadir. Bir istek, "iyi" oldugu i¢in yasaya

tabi degil, yasaya tabi oldugu icin, "iyi"dir.
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Kant bu baglamda birey hiirriyeti ile etik kavrami arasinda siki bir bag tesis
etmektedir. Ozgiir bir isteme ile ahlak kanunlar1 ¢ercevesindeki bir istek ayn1 seydir.
Kant ahlak kanununu "kesin bir emir" olarak ortaya koymaktadir. Ahlak anlayisinin
en i¢ halkasina bireyi konumlandirmaktadir. Birey dogasi geregi doga yasalarina
bagli iken, akli yoniiyle de ahlak yasalarina bagli olmalidir. Bu s6z konusu akil
sahibi canli, bir arag¢ olarak degil, bir amag olarak vardir. Bu nedenle davranislarinin
hep bir amaca uygun olmasi gerekir. Kant ¢alismalarimi bu bakis agistyla siirli
tutmaz, kendisini ahldk ile Tanr1 inanci arasinda bir iliski kurmak zorunda
gormektedir. Kant diinya diizeninin bir ahldk diizeni olabilmesi i¢in, Tanri'nin

varligin1 zorunlu gérmektedir.

Son olarak XX. asirda gelisen iki ahldk felsefesi kisaca: Seren
Kierkegaard’un savundugu varolusculuga gore ahlakin temel ilkesi, bir eylemin
miimkiin oldugu kadar fazla sayida insana gore olmasidir. Yani her birey kendi tutum
ve davranislarindan kendisi sorumludur. Bu baglamda nesnel bir ahldk goriisiinden
s0z edilemez. Nesnel ahldk goriisii olsa olsa felsefecilerin entelektiiel ugras
alanlarinda uyarici olabilir ama giinliik yasam pratiklerinde birey acisindan bir fayda

saglamaz.

"Buna paralel olarak XX. yiizyi1I’da ve giiniimiizde halen en genis tabana
sahip olan hedonist ahlak zihniyetinde ve bunun uzantisi olarak modern ¢agda ortaya
cikan sozde ozgiirliik¢li ahlak ogretilerinde zevk ve ¢ikar temel hedef olmaktadir.
Birey yani tek tek insanlardan once gelir. Bu diisiince bi¢ciminin koklerini belki erken
kapitalist donemde ve onun ¢agcil din anlayisi olan Protestanlikta aramak daha dogru

¢ikarima sebep olacaktir " (Weber, 1999, s.39).

1.2.2 Dinin Ahlak Goriisiine EtKisi

Insan biyolojik tarafiyla maddi diinyaya uymak ve bu uyum gergevesinde
hemen hemen herkes tarafindan benimsenen yasalara uymak zorundadir. Gelisigiizel

hareket ederek, maddi c¢evresine uyum saglayamaz. Kitleler halinde yasayan
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bireylerin kendi aralarinda iligski kurabilmeleri i¢in, hal ve tavir bi¢imleri iizerinde
muhakeme etmeleri ve i¢inde bulunduklart maddi diinyada tiim bireylere tavsiye
edebilecekleri birtakim ahlak ilkeleri olmas1 gerekir. Bu sebeple toplumu olusturan
bireyler kendi tarihsel arka planlarinda, deneyim yoluyla birtakim ahlak kaideleri

insa etmislerdir. Kitle agisindan yararli olabilecek tutumlar iyi", zararl

olabilecekler de "kotii" seklinde tanimlanmustir.

Insanin varligmin disavurumsal karsiligidir. Bu sebepten dolayr ahlak, felsefe
ve din ¢aligmalarinin disinda kitlesel ve sosyo - kiiltiirel bir vaka olarak karsimiza
cikmaktadir. Ahlak  kitlesel birliktelikler, gelenekler ve toreler bakimindan
antropoloji bilimi tarafindan incelenmektedir. Benzer sekilde dini referanslar ile
ahlak kanunlan arasindaki baglant1 da antropoloji tarafindan ele alinmaktadir. Bu
cergeveden ahlak kanunlart kitlelerde farkli din pratiklerine ya da dinin ortaya
koydugu yaptiimlarin olusmasina sebebiyet verir. Ornegin, dinin "adam
oldiirmeyeceksin” emri, kiltiire doniistiiginde adam O6ldiirmek toplumdan tecrit
edilmeyi ve kitleden kitleye farklilik gosteren agir cezalar getirir. Benzer durumlari
zaman igerisinde modern diinyayr olusturan siyasi ve hukuki uygulamalarin
temellerinde bulmak miimkiindiir. Bu kurallarin temelinde yatan kadim prensipler

aslinda dini 6gretilerin yerlestirmis oldugu ilkelerdir.

Zaman igerisinde IX. yiizyildan itibaren antropoloji ve sosyoloji bilimlerinin
kesisim kiimesini olusturan ve toplum hayatinda gecgerli olan ahldk kurallarmi
pozitivist bir yaklasim dogrultusunda ele alan fikirsel calismalar 6n plana ¢ikmaya
baslar. Bu s6z konusu yaklasimin erken donemi ile ilgili, Claude Levi-Strauss ve
Oswald Spengler gibi fikir insanlarinin ¢caligsmalar1 6rnek olarak verilebilir. Bu bakig
acist dogrultusunda kurulan, sosyal antropolojinin bir alt disiplini olarak ahlak
sosyolojisi (moral sociolgy), sosyo — kiiltiirel bir kurulus olarak ahlaki deger
yargilarinin referansini, ortaya c¢ikisi bi¢imini, bu kaideleri belirleyen etmenleri,
ahlak kaidelerinin kitleden kitleye ni¢in degisiklikler gosterdigini ve zaman i¢inde
ni¢in doniistim gecirdigini ele almaktadir. Bu baglamda ahlak kavrami Aristo'nun
pratik ahlak olarak g¢erceveledigi alam1i da kapsamaktadir. Erken modern doénem

filozofu Kant ise bu yaklasimi, felsefenin calisma bolgesinin disina ¢ikararak,
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antropolojinin konusu olarak belirlemistir. Nitekim Ahlak sosyolojisini bir konu
olarak ayrintili bigimde inceleyen Claude Levi-Strauss ve Oswald Spengler (1880-

1936) antropologlarin incelemelerinden faydalanmislardir.

Spengler'e gore, ahlaki tavir toplumun olusturdugu kiiltiirel birikimin
tirtintidiir. Ahlak once toplum igerisinde filizlenir, fakat bireysel davranis kodlariyla
hayata geger. Spengler'e gore birey ahlaki bir varliktir; ahlaki kavramlarinin kodlari
olmayan bir kitle diisiiniilemez. Birey toplumu olusturan diger bireylerle ne kadar
temas halinde olursa, o kadar da ahlaki kodlamaya ulasir. Ahlaki kodlama birincil
olarak sosyal bir kiime igerinde var olmakla baslar. Bu sebeple sadece bir toplum
kiimesinin var oldugu mekanda ahldk kavramindan séz edilebilir. Ona gore
insanligin kadim meselelerinden olan ahlak kavrami modern diinyada olaganiistii
bozulmustur. Kitleleri bir arada tutan en 6nemli kiiltiirel kodlar birer birer 6nemini
yitirmistir. Spengler bu diisiincelerini temellendiridigi “‘1919°da basilan ‘Batinin
Cokiisii’ baslikli eseri eski diinyada mevcut sarmal tarih goriisiinii ele almistir ve
Roma’nin ¢okiisii ve Bati’nin o zamanki durumu arasinda paralellik kurmustur.”’
Spengler'e gore geleneksel ve modern toplum kiimelerindeki birliktelik ruhu farkl
bicimlerde olusur. Geleneksel toplum kiimelerinde ahlak kavrami basat bir birliktelik
ruhu olarak ortaya ¢cikmaktadir. Bu toplum kiimelerindeki birliktelik ruhunun, zaman
igerisinde gelisim gosterdik¢e, s6z konusu ruhun yerini, i boliimiine dayanan,
faydaci bir dayanisma bigimine gegmeye basladigini savunur (Spengler’den Aktaran

Alatli, 2014, 5.1766-1767).

"Ahlak sosyolojisini antropolojik baglam igerisinde ele alan
Claude Levi-Strauss’da tipki Spengler gibi, kuramsal bir ahlak
ogretisinden soz edilemeyecegini savunmaktadir. Ona gore; teorik ahlak
Ogretileri, birbirleri ile ¢atigma i¢inde olmalarina ragmen, uygulamada
birbirlerinden farkli degillerdir. Bu durum kuramsal bir g¢ergeveye
oturtulmak istenen ahlak o&gretilerinin sadece uygulamada gecerli
olabilecegini gostermektedir. Strauss bu diisiincesini ispat etmek igin,
sosyal antropolojinin 6zelliklerinden biri olan, biitlinciillik ve toplum
hayatinin biitiin yonlerini ile ele alan organik bir sistem olmasiyla
iliskilendirir" (Strauss, 1975, s. 106).
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"Pozitivist ahlak anlayisinin insanligin bilimsel ve sosyal ilerlemesi ile paralel
olarak gelistigini savunan Auguste Comte'un diisiinceleri ise Onemli bir etki
yapmistir. Boylece bilimsel ve sosyal ilerlemenin sonucunda, insanligi mutluluga
gotiirecek dinden bagimsiz ve onun diginda bir ahlak sistemi kurulabilecegi anlayisi
yayginlasmaya baglamistir." (Felsefe SozIigli) Dini inanglara dayanmayan diinyevi
bir ahlakin prensipleri yukarida ele alindigi gibi aslinda tam anlamiyla dinden
bagimsiz degil belki dinin kiiltiire doniismiis bazi uygulamalarindan olusacaktir.
Ahlakin kaynaginin toplumsal iliskilere dayali uygulamalar m1 yoksa din mi oldugu
sorusuna A.Comte'dan daha bagka sosyologlar ve bazi antropologlar da, benzer

cevaplar vermektedirler.

Din ve inang¢tan bagimsiz bir ahlak sisteminin miimkiin olmadigin1 ve hatta
dinin 6nemli bir ilkesi olan, insanin sosyal yasantisinda dikkat etmesi gereken
kurallarin ne kadar 6nemli oldugunu, Imam-1 Gazali Islam peygamberinden su
sozlerle aktarir: ‘‘Giizel Ahlak, seninle akrabalik baglarin1 koparanlara sila-1 rahim

yapman, iyiligi senden esirgeyene iyilik etmen ve sana zulmedeni af eylemendir!

(Gazali, 1978, s. 612).

Ozet olarak, sosyologlara ve antropologlara gore insanlar kitleler halinde, bir
arada ahenk icinde yasayabilmek, birbirleriyle uyusabilmek, catismadan saglikli ve

mutlu olabilmek i¢in, baz1 ahlak ilkeleri gelistirmek zorunda kalmistirlardir.

Dini kavramlar iceren ahlak goriislerine baktigimizda ise: Insanm
yeryiiziindeki seriiveninin tarithine bakildiginda, ahlak kavraminin en eski "insani"
kavramlardan birisi oldugu goriiliir. Ahlak diisiincesinden daha 6nce gelen bir tema
var ise, bu tema ilahi varlik {izerine diisiinceler olabilir. Bu iki fikir ayn1 zamanda
giintimiize dek birbiriyle siki bir iliski ag1 iginde olmustur. Bu sebeple ahlak tarihi
tamamiyla dini ve ahlaki disiincelerin birbiriyle siki bir iliskisinden dogan
bileskesinden olusmaktadir, seklinde kavramlastirilabilir. Bu bileskeyi tiim

peygamber otobiyografilerinde ve semavi kitaplarin ayetlerinde gérmek miimkiindiir.
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Dinlere gore, dncelikle inanilmasi ve uygulanilmasi gereken temel itikadi
normlar ortaya konulur. Daha sonra, insanlarin gerek birey olarak, gerekse kitleler
halinde nasil yasamasi gerektigine dair temel pratikler belirlenir. Yani ahlak ilkeleri
dinin inan¢ dogmalarindan ¢ikarilir. Fakat insanoglunun yeryiiziindeki hayat seriiveni
boyunca edindigi bazi deneyimler ile yaratilis1 geregi bir taki duygu ve yeteneklerin
gelisiminde dinin ana prensiplerine uygun ve bu dgretilerle tutarli olmak kaydiyla,
bir takim ahlaki tavirlarin temellendirilmesine acik kap1 birakmaktadir. Bu baglamda,
[lahi gii¢ yaratti1 bireylere bu sdz konusu ahlak hissini yerlestirdigi gibi, ayrica
gonderdigi kitaplarla da bunlar1 yeniden diizenlemis, unutulanlari hatirlatmis ve
yarattiklarina varligini yeniden hatirlatmistir. Yani ahlak kaideleri, bireylerin hem
birey hem kitle olarak yasamlarin1 olusturmalar1 i¢in Alladh'in birey dogasina
yerlestirdigi ve gonderdigi kitaplarla ortaya koydugu emirlerdir; O’nun

yarattiklarindan davranmalarini istegi talepler biitiiniidiir.

Yine insanligin yeryliziinde tarihine baktigimizda, bireylerin baz1 zamanlarda,
yine dogalarinda bulunan bir takim his ya da diiskiinliiklerin etkisinde kalarak, bu s6z
konusu emirlerden uzaklastiklar1 ve yeni prensipler ve kaideler olusturduklar
gdzlenmektedir. Ornegin her ii¢ ilahi dinde kabul edildigi gibi, Habil ve Kabil
arasinda gerceklesen olay bunu agiklayan 6nemli bir 6rnek olgudur. Bu olguda, dinin
‘oldiirmeyeceksin’ buyrugu, haset hissinin etkisi altinda kalip kardesin, digerini
oldiirmesine engel olamamistir. iste burada dinin koydugu ‘6ldiirmeme’ buyrugu ile
ilgili kaideler, giiniimiizde biitiin toplumlarin ve onu olusturan bireylerin lizerinde

konsenstis sagladigi bir hukuki kural formuna biirlinmiistiir.

Dinin ortaya koydugu bu kaidelerin bircogu ise, insanligin tarihsel
uygulamalar1 esnasinda, doniistime ugramis, bazilar1 dinin prensipleri ile dogrudan
veya dolayli bi¢imde ¢elisen ve catisan ahlak prensiplerine evirilmistir. Bu sefer de
kitlenin akliselim sorumluluk sahibi kanaat Onderleri, dinin tanrisal bildiriminden
bazen dolayli bazen de agikga yararlanarak, yeni ahlak kaideleri iiretmislerdir.
Dahas1 hukuk kaideleri de bu s6z konusu ahlak prensiplerine, sosyo-kiiltiirel gelenek
birikimlerine gére olusturulmustur. Iste bu tarihsel arka planin bir ¢ikarimi olarak

bireylerin direkt olarak dini referanslardan alintilamadiklar1 bir takim ahlak
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prensipleri de dolayli yonden dine dayanmaktadir. Bu durum semavi olmayan dini
yapilarin bazi prensipleri ile tarihsel deneyimler rasyonel diisiince c¢esitlemeleri

olarak tiretilmis toplumsal ilkeler i¢in de uygulanabilir bir durumdur.

Bu anlamda semavi dinlerin tarihine bir goz attigimizda, peygamberlerin
sadece inang¢ nosyonu itibari ile degil, buna paralel olarak ahlaki yozlasmanin tavan
yaptig1 topluluklara gonderildigini goriilmektedir. Bu sebeple peygamberlerin
gorevlerinden belkide ilki, ‘ahlakin gilizel olani ile ilgili bir tarif sunmak ve onu
uygulamak’ olarak belirlenmektedir. Islam peygamberinin ‘‘Ben ahlakin en giizelini
tamamlamak i¢in gonderildim’ (Hz. Muhammed’den Aktaran Gazali, 1978, 5.612).
sozii de Islam dininin ahlak kavramina verdigi énem acisindan dikkate deger bir

yaklagimdir.

Hristiyanligin peygamberi Isa’nin ogretilerinin baslicasi insanlara giizel

ahlaki ve sevgiyi asilamak idi (Alatl, 2014, s.71).

Bu baglamda iizerinde durulmasi gereken Onemli bir yaklasim da, dini
Ogretilerin yalnizca diinyevi haz ve tatmin degil, ahiret olarak adlandirilan 6liimden
sonra gerceklesecek sonsuz bir yasamin mutluluk vaadini de gaye olarak sunmasidir.
Fakat bireylerin diinyevi haz ve tatminlerini hedef olarak belirleyen dindis1 tiim
diistinsel ahlak doktrinleri ile sosyo-kiiltiirel ve hukuksal normlar ise, yalnizca maddi
diinya ve onun sunduklaria tabidir. Giinlimiizde pek ikilik arasina sikismis birey
belki de bu sebepten dolayr olsa gerek, felsefi 6gretilerin ve pozitivist sistemlerin
degil de, dinlerin Ogretilerini tercih etmektedirler. Ciinkii insanin yeryiizii seriiveni
boyunca en biiyiik ikilemi 6liim olmustur. Diinyevi baglamda higbir sistem Olim
olgusuna ve sonrasina bir aciklama getiremezken dinler Oliim sonrasi igin

vadettikleriyle hala en biiyiik referans noktasidir.

Insanin yeryiiziindeki seriiveninin uygulamalarinda goriildiigii {izere, bireyde
var olan hislerin ve zaaflarin yine insana 6zgii bir sekilde gelisigiizel kullanilmasinin

neticesinde, cogunlukla ahlak prensipleri yozlastirilmis veya azinlikta olanlarin istegi
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ve baskisina bir ara¢ olarak kullanilmistir. Bu sebeple, fikir insanlarinin aklin bir
sonucu olarak temellendirdikleri ahlak prensipleri, genellikle talep gérmemis veya
kuramsal baglamda kabullenilse dahi, uygulamada yine hedeflenildigi kadar tesirli

olamamustir.

Dini baglamda toplumlara gonderilen emirlerin ve ahlak kaidelerinin hepsinin
ayni olmamakla beraber, esas prensiplerde benzerlik oldugu goéze carpar (Faruki,
2006, s.73). Ahlak vicdan mahsuliidiir. Insanin manevi refahimi ve i¢ huzurunu
temin eder (Yilmaz, 2010, s.63). Bu baglamda vicdan, yalnizca bireylerin tavir ve
hislerini dizginleyen harici bir buyruklar kiimesi degil, bireylere ve toplumlara
yetkin, erdemli bir birey olmalarinin yontemini gosteren dahili ve biyolojik yasam
prensipleridirler. Bu 6gretilerin 1518inda eger bireyde ahlak hissi var olmasaydi ne
olurdu sorusu sorulabilir. Insanoglunu hayvanlardan ayiran tek etken akil ve
diisiinme ozelligi degildir. Insanlarin hayvanlardan farkli ve {istiin olmalarmi
saglayan sey ve muhakeme etme yetenekleri ve buna bagl olarak olusturduklari
ahlaklandir.

Dini baglamda ahléki prensip ve temel Ogretiler birbirine olduk¢a yakindir.
Ornegin, 6ldiirmemek, zina yapmamak, hirsizlik yapmamak ve yalan sdylememek en
genel prensiplerdir. Dogruluk, comertlik, hayirseverlik, oOlciiliiliikk, hikmet, adalet,
sevgi, sadakat, misafirperverlik genel anlamda dini anlatilarda algak goniilliiliik

formunda karsimiza ¢ikmaktadir. Bazi prensipler bazi dinlerde oncelige sahiptir.

Bu diistince bigiminde, insanin biyolojik bir canli mertebesinden, bilinen
anlamda ‘insan’ olmasini saglayan ruh kavrami da énemlidir. Ciinkii insanin ‘insan
olma pratikleri’ bakimindan gelisim gdsterebilmesi i¢in, beden ve ruh dengesinin
saglanabilmesi de gerekmektedir. Bu bakimdan, insan dogasinda var olan birtakim
bellek ve hislerin belli bir denge icerisinde gelismesi ve gelisim durumunun siirgit
devam edebilmesi icin, ahldk hissiyatina ihtiya¢ vardir. Bu hissiyatin olmadig:
durumlarda birey hislerini belli bir denge icerisinde tutamayacagindan, hem kisisel

yasamint hem de toplum igerisindeki konumunu bozuma ugratacaktir. Bu hislerin
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genel bir denge icerinde devam etmesi halinde ise, insan kisisel hayatinda istikrari,

kitlesel yasam pratiklerinde ise dogrulugu elde edecektir.

1.2.3. Toplumsal Yoniiyle Ahlak

Ahlak; toplumun kosullarinda donemsel sartlara gore {istiinliik saglayan
bireysel ve toplumsal normlar ¢ergevesinde toplumsal bir biling sembolii gorevini
tistlenmektedir. Kosullar1 toplumca belirlenmistir ve siire¢ icerisinde geleneklerin,
davranig sekillerinin ve kurallarin sitem ag1 {izerinden sekillenmistir. Bu sebeple
ahlak; toplumun kendi igerisindeki bireysel iligkiler ve diger toplum iliskileri
arasinda bir nevi anayasa diizene8i olusturmaktadir. Ahlaki yasam kosullari;
insanligin dogas1 geregi insanin tarihi siirecinde her donemde varligim

surdirmektedir.

Ahlak konusunda “bireysel ahlak™ ve “toplumsal ahlak”tan
(topluluk ahlakindan) soz edilebilir. Ozellikle toplumsal ahlak, toplum
icerisinde yasayan insanlarin birbirleriyle iligkilerini diizenleyen
degerler, kurallar, toreler toplulugu olma boyutuyla, toplumsal diizenin
saglanmasi ve idamesinde bir istikrar 6gesi olarak ele alinir. Tutucu
diisiintirlerin, politikacilarin ve hatta hukukgularin, mevcut ahlaki
wsrarla sahiplenmelerinin (yahut da sahiplenir goriinmelerinin) ardinda,
onun toplumsal istikrar 68esi olmasinin ¢ekiciligi yatar. Burada ayrica
toplumsal “ezberlerin” muhafazast ve ezberlerin bozulmasina kars
gelen bir tutum da s6z konusudur. Bununla beraber, bir toplumsal
fenomen olma boyutuyla ahlak, ulustan ulusa, donemden ddéneme,
kiltirden kiiltiire farklilik goOstermektedir ve tarihsel siire¢ iginde
degismekte ve doniismektedir. Bunun sonucunda bu kavram sézii edilen
tim etkenlerden yalitik olarak vakum icinde bulunan ve duragan bir
kavram degildir ( Bodur, 2017 s. 164-165).

Ahlak arastirmacilari, ahlaki unsurlarin  varolusunun kendilerine baglh
bulundugu birtakim temel G6gelerden, diger bir deyisle bir toplum ya da kiiltiir
boyutunda ahlakin temel kosullarindan s6z etmislerdir. Bu kosullar/6geler, ahlaki
sorunlarin aykir1 dogasini olusturan Ogeler lizerinde durmustur. Bu kosullar bir

birinden ayr1 diisliniilemeyeceginden bir biitiin halinde ele alinmistir (Bilington,
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2011, s.48). Bu baglamda kosullar degerlendirmeye alindiginda, ahlakin insan
eylemlerinde her zaman birtakim alternatiflerle  yiizlesmesi  gerektigini

vurgulamaktadir.

“Insan, yasantilar1 ve eylemleri iizerinde diisiinmekle birlikte iki tiir edimde
bulunmaktadir, bir yandan hayatin ahldki boyutunu yasayip deneyimlerken; diger
yandan yasadiklari, eylemlerine temel teskil eden ahlaki yargi, ilke ve degerler
iizerinde, kendisini bir kisi veya ahlaki bir fail kilan 6geler iizerinde diisiiniir. insanin
kafa yordugu bu 6geler, eylemde bulunmadan 6nce, eylem sirasinda ve eylemde
bulunduktan sonra seklindeki asamalarda ortaya ¢ikmaktadir” (Cevizci, 2003, s.
118). Bireyleri ve toplumlar1 yonlendiren bu eyleme gegis ve bu gegis siirecindeki
ahldk olgusundan kagilamayacagi gercegi, toplumsal aglar igerisinde bir zaman

devinimiyle birlikte kemikleserek kurallar zincirini olugturmaktadir.

Ahlak olgusunu toplum igerisinde degerlendirirken “6tekini” bir diger deyisle
diger insanlar1 dikkate almak kosulu ortaya ¢cikmaktadir. Bu noktada ahlaki yargilarin
ve kararlarin baskalarinin yasamlarindan, 6zgiirliik alanlarindan, mutluluklarindan ve

genel normlarindan ortaya ¢iktigt soylenebilmektedir.

Topumsal diizende ahlak, iki diizlemde giindeme gelebilmektedir:
Metodolojik agidan, bir tercih olarak; ontolojik acgidan, bir olgu olarak.
Metodolojik tercih derken kast edilen, ahlakiligin incelenen insan
aksiyonlarinin ~ vazgecilmez bir tamamlayicisi  olarak  goriiliip
goriilmeyecegidir. Sosyoloji insan 6znesini onun ¢esitli 6zelliklerini 6ne
cikararak ele alabilir; ahl-akilik bu 6zelliklerden biridir. Sosyoloji hayat
lizerine sOylenen soz olarak akip giden hayattaki ortaklasa yasama
sirasinda deneyimlenen durum ve sorunlar iizerinde yorum getirir.
Sosyoloji bu yorumunda deneyime katilanlarin onceliklerinin, duyarli-
liklarinin yani sira ahlaki tercihlerinin de dikkate alinmasindan yana bir
tavir sergileyebilir. (Celebi, 2004, s.4)
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Bu baglamda toplumun diizenini yansitan ahlak goriisleri birey {izerinden bir
tercih gibi yansisa da toplumsal aglar igerisinde bir olgu olarak karsimiza
cikmaktadir. Bireysel tercihler, insanlarin ortak paydasi olarak belirlenen ahlaki
goriisleri toplumsal tecriibelerin  bir biitiinii haline getirmektedir. “Insan
davraniglarini iyi veya kotii diye degerlendirmekten dogan ahlak, her toplumda s6z
konusudur. Ciinkii kaynaklandig1 yer, insanin vicdanidir. Vicdan; iyiyi kotiyii,
hakliy1 haksizi ayiran bir biling tiirtidiir. Ahlak felsefesinin ilk sorusu,“ahlaki” olanin
ne oldugudur. Iyi ve kétii karsithiginda kurulan bir iliskide iyi olan, ahlaki olandir. O
halde “iyi”; toplumun koydugu ahldk kurallarina uyma, “kotii” olansa toplumda
gecerli olan ahlak kurallarina uymamadir. Ahlaki degerler ve degersizliklerle, ahlak
degerlendirmesinin Slciitleri insanin kendi iginde dogup gelisir. Toplumdaki ahlak
kurallar1 bir bireyin ya da belirli bir grubun faydasina degil, toplumun tamaminin
faydasinadir. Ahlak kurallarinin nihai hedeflerinden birisi de toplumun mutlu
olmasidir. ” (Calik, 27 Temmuz 2016)

1.3. MODERN ANLATIDA AHLAK OLGUSU

Aydmlanma sonrasi Bati diisiince ve yasayis pratiklerinin son birkag¢ asrina
yon veren bir kavram olan modernizm, insanin yeryliziindeki seriivenini ve i¢inde
bulundugu zaman kesitini anlamakta yeni pencereler agmistir. Bu siirecin sonucunda
kacinilmaz bir bigimde gelenekseli olusturan yasayis bigimleri ile yeniligi savunan

diisiince bi¢imleri arasinda ¢atismalar olusmustur.

Bati diinyas1 baglaminda gelenekselin temsilcileri; din, kilise, krallik,
aristokrasi, feodalite ile yenilik vaat eden kurumlar olan; bilim, egitim, halk-millet,
cumhuriyet ve kapitaliz arasinda biiylik tartismalar olmustur. Eski ve yeni arasinda
var olan bu karsitlik, insanligin tarih arenasina ¢ikisindan beri bir ¢atisma nedenidir.
Bu s6z konusu catigmanin kurallarini belirleyen de genellikle modern diye
adlandirdigimiz yenilik¢iler olmustur. Giiniimiiz modern diinyasin1 olusturan fikir
diinyasinin ilk kiviletmi ““1543’te Kopernik kuraminin yayimlanmasidir. Fakat bu
kuram XVII. yy.’da Kepler ve Galilei yoniinden ele alinip diizeltilene degin etkili
olmamustir. Sonra, bilimle ile dogma arasinda bir savas baslamistir (Russell, 2002,

s.16).
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Bati1 diisiince diinyasinda; eski ve yeni arasindaki kadim karsitlikta, pozitif
anlamin genellikle yeni’de toplandigi, yeni’nin eskiye oranla daha ilerlemis veya
gelismis bir icerige sahip oldugu, bu yiizden yeni olanin eski karsisinda {istiin
goriildiigii soylenebilir. Fakat bu genel yarginin elestirileri, yine Batinin kendi
icinden gelmistir. Bu baglamda; simdiki zamanda olanin ‘yeni’ iken ge¢mis zamanda
olmus olanin ‘eski’mis olmasi, ona negatif bir anlam ytiikler. Dolayisiyla her ‘simdi’
ve yeni olan yakin bir gelecekte ‘eski’ olana doniliseceginden kalic1 bir pozitif anlam
tastyan nosyon bulmak zordur. Dolayisiyla kisini kendini geleneksel veya modern
olarak tanimlamasi, zamansal karsilastirmada sikintiya yol acabilecegine karsin
bundan kagmak da imkansiz goriinmektedir. Bununla birlikte modern bakis agisi
dogrultusunda siirekli bir yeni ve yeninin pesinde olma durumuna modern zamanin
ruhu denilebilir. Kitleyi olusturan her birey, ‘yeni’nin arzusuyla dolu olarak modern
zamanin ruhuna ortak olabilir ve varolusunun kaynagini bu ‘yeni’ kavraminda
bulabilir. Birey ac¢isindan modernin agmazi iste tam bu noktada baslamaktadir.
Gegmisi imleyen diin, modern zamanda kayiptir ve her bugiiniin ‘diin’e doniismesi
de modern zamanin ka¢iilmaz boyutudur. Bu sebeple modern zaman yasanilan

zamanin ruhu olmasiyla dikkat ¢eker.

Modern yasayis bicimi ve 6gretileri bireylere ve toplumlara yalnizca giindelik
yasam pratikleri ile ilgili kavramlar sunmamigtir. Modernizasyon kiiltiirel tasiyicilig
misyon edinen yazili ve gorsel sanat iirlinlerinde de kendisini gostermistir. Bu soz
konusu sanat iirlinlerinin anlatim bigimleri de modern zamanin ruhunda kokli
degisiklige ugramistir. Bu degisikliklere gegmeden Once anlatilara ve onun tarihsel

stirecteki donemeglerine deginelim.

Anlatilarin kokleri insanoglunun tarih sahnesine ¢ikisina kadar gotiirtilebilir.
Baslangictaki islevi ger¢eklesmis olaylar1 sonraki nesillere aktarmak olan anlatilar ilk
olarak sozlii formatta var olmuslardir. Destanlar, mitolojik dykiiler ve dini dykiiler,
bu baglamda anlati formlar1 olarak karsimiza ¢ikmaktadirlar. Giinlimiizde anlatilar
Oykl, roman, sinema, tiyatro, fikra, deneme, resim vb. gibi daha bir¢ok formatta
varliklarin siirdiirmektedirler.
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Anlat1 kavrami; belirli bir zaman ve mekan ¢ercevesinde olusan, neden sonug
iliskisi igerisinde birbirine bagli olaylarin bir biitiinliikk halinde sunumu seklinde
tanimlanabilir. Bu tanimlamaya dair anlat1 kavramu ile ilgili deginilmesi gereken bir
diger husus onun bir oykiisii ve bu dykiiyii aktaracak bir anlaticisi oldugudur. Bunu
sonucunda anlati kavrami bir ‘anlatict’ ile ‘dinleyicinin’ etkilesim siireci ile varligini
tamamlar. Bu baglamda anlat1 perspektifini ve birey tizerindeki psikolojik altyapisini

‘gestalt’ kavramui ile agiklamak gerekir.

Gestalt psikolojisi ve onun birey tizerindeki algilama bigimi anlati kavraminin
olusumunda ve sunus bi¢ciminde basat aktorlerden biridir. Gestalt psikolojisinin tiim
insanlig1r i¢ine alan ortak bir bilingsel mecra oldugu diisiiniildiiglinde anlati

kavraminin ‘evrenselligi’ durumu saglam temeller {izerine oturur.

Glinlimiizde anlatilarin islevleri farklilasmistir. Bazi anlatilar yasami anlama
disinda yasamdan bir siireligine de olsa uzaklasma, baska diinyalara yolculuk islevi
tagimaktadirlar. Geleneksel anlatilarda insanlarin oniine bir ¢6ziim sunulmakta ve
rahatlama saglanmaktayken c¢agdas anlatilarda ¢oziim sunmak yerine var olan
durumu goz Oniine sermek tercih edilmektedir. Bir anlati tiirli olarak modern anlati
kurmaca ya da gercek olaylar1 konu alabilir. Bu yiizden ortaya koydugu tiretimlerin
icerisinde odak noktasi; bast sonu olan bir Oykii aktarmak, karakterlerin ve
duygularin ¢oziimlemesini yapmaktir. Modern anlati kavrami yukarida imledigimiz
gibi stirekli gelisen ve degisen bir yapida oldugundan sinirlarini ve gidecegi yeri
kestirebilmek hali hazirda giigtiir. Bu baglamda kuramsal acidan genis bir 6l¢ekte ve
gelecegi de kapsayan bir tanim bulmak miimkiin olmasa da genel tanim1 ile modern
anlati: gerceklik ve diigsellik arasinda uzanan bir yapi1 biciminde tanimlanabilir. Bu
s0z konusu gerceklik ve diigsellik arasinda olusan ve degisim gdsteren modern anlat;
kendisini olugturan her kavramda oldugu gibi, ‘ahlak olgusu’ baglaminda da degisim

ve doniisiim gdstermistir.
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Sanat eserleri iizerinden; anlati baglaminda degisen ve donilisen ahlak
olgusunu, ilk olarak roman tiirii {izerinden irdelemek yerinde bir baslangi¢ olacaktir.
Bu baglamda roman tiirliniin ilk basarili 6rnegi olarak tanimlanan Miguel de
Cervantes’in “Don Kisot” adli romanindan giiniimiize ¢ok farkli tiirlerde romanlar

yazilmistir (Canetti, 2007, s.53).

Zaman igerisinde XVII. ve XVIIIL. yilizyillara gelindiginde kahramanlara
dayali seriivenler ve Oykiilerin yaygin roman bigimleri oldugu goriilmektedir.
Glinlimiizde benimsedigimiz anlamiyla anlati baglaminda roman tiiriiniin en yetkin
orneklerini veren isim hi¢ kuskusuz realizmin Onciisii Honore de Balzac’tir. Hakikat
ve degisen diinya igerisinde ‘Insanligin Komedyasi’m anlatan ve basta ahlak olgusu
olmak iizere geride kalan tiim insanlik birikimlerini eserlerinde toplayan bir isimdir

(Canetti, 2007, s.78).

XX. yiizyilin baglarindan itibaren degisen ve doniisen yasam kosullar1 ile
birlikte sanatta, edebiyatta ve oOzellikle gen¢ bir sanat formu olarak sinema
baglaminda yeni anlat1 yontemleri ortaya ¢ikmaya baglamistir. Romanda bu degisim
“Yeni Roman” olarak adlandirilan bir tiirii ortaya cikartmistir. “Yeni Roman”
giiniimiizde hala tizerinde tartigsmalarin yapildigi, gelisimini siirdiiren bir tiirdiir. S6z
konusu kavram ile ilgili yapilan tartigmalardan en iinliisii Fransiz romanci, deneme
yazar1 ve elestirmen Marcel Proust’un bagyapit1 ‘Kayip Zamanin izinde’ adli eseri ve
eserin modern anlat1 baglaminda ahlak kavramu ile ilgili yapilan degerlendirmelerdir

(Beckett, 2012, s.16).

Modern kavrami ve kavramin getirdigi anlati olgusu sanatin tim
disiplinlerinde oldugu gibi gen¢ bir sanat formu olan sinemayi da derinden
etkilemistir. Diger sanat disiplinlerine gore gen¢ olmasi ve modern diinyanin en
biiyiik alt {ist oluslar1 doneminde ortaya c¢ikmasi nedeniyle, klasik anlatisini ve

modern anlatisini neredeyse ayn1 zaman diliminde yasamistir (Ozon, 1985, s.11).
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Kaydetme ve kayit edileni daha sonra yeniden gosterme Ozelligine sahip
araclarin kesfi ile temsili sanat olaylarinin yeniden yaratimi olanakli hale gelmistir.
Kayit sanatlarinin gozleyici ile dogrudan iletisim kurmasi, sinemanin kendi kod ve
geleneklerini dogurmasina yol agmistir. Bu gelenegin en belirgin 6zelligi de hig
kuskusuz kendinden 6nce olusmus tiim sanat disiplinlerinin ortak kesisim kiimesi
icerisinde yer almasidir. James Monaco Bir Film Nasil Okunur? Adli yapitinda,

sinemanin bu s6z konusu ortak kesisim kiimesi oldugunu belirtmektedir (Monaco,

2008, 5.33).

Sinema insanin ylizyillardir stiregelen duragan nesneleri hareketli olarak
goriintiileme arzusunu doyuran sanat olmustur. Sinemaya kelime anlami olarak
baktigimizda da, kokeninde ‘“hareket” sozciigliniin bulundugu goriilmektedir. Bu
sozciik sinemanin diger sanat formlarma gore yeni olmasina karsin kisa stirede
gecirdigi olaganiistii hizli doniistimlerle diger sanatlara yetisme kapasitesinin oldugu

Walter Benjamin tarafindan vurgulamistir (Benjamin, 2004, s.11).

Kitlelere mal olmus her doniigsiimiin yarar sagladig1 kadar madalyonun diger
yiliziinde en hafif tabirle zarar getirdigi durumlarda s6z konusudur. Kitle iletisim
araglar1 baglaminda 6zellikle sinemay1 kapsayan bu iligkiler ag1 zaman igerisinde
clirime ve ahlaki yozlasma durumunu da beraberinde getirebilmektedir. Sinema
baglaminda, sinemanin kendisini sanat formu diginda tutup yalnizca tiiketime yonelik
endiistriyel bir {iriin goziiyle bakmanin getirileri s6z konusu yozlasmanin bas aktorii
konumundadir. Hollywood 06zelinde bu durum daha belirgin bir sekilde ortaya
cikmaktadir (Alatli, 2013, 5.279 / 280).

Modern kavrami, daha ¢ok bilimsel ve toplumsal hayattaki gelismelerle bu
giinkli anlamina kavusmustur. Bat1 kaynakli bir kavram olarak modern, son haline
Ronesans ve Reform donemlerinden yirmi birinci ylizyila kadar olan bir donemi
kapsayarak ulastig1 ileri siiriilebilir ve bu déneme ‘Modern Cag’ diyebiliriz. Son
olarak kavramin tarihsel yolculuguna bakildiginda, ‘modern’ kavramu sifat seklinde

kullanilan ve niteledigi kavrama ‘iyi’lik yiikleyen bir nitelikte oldugu goriilebilir.
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Ornegin modern insan, modern bilim, modern devlet, modern yasam vb. gibi
tanimlayict bir sekilde kullanildiginda, modern, eklendigi kavrama cagdas, yeni,
zamana uygun ve degerli anlamlarim1 yiikler. Buna karsilik modern olmayanlar da
daha ¢ok ilkel, eski, kotii, tutucu, vb. gibi anlamlarla ifade edilerek modern olan

seyin karsit1 olarak konumlanir (Shayegan, 2014, s.13).

Modern ¢agin basindan beri ki bati aydinlanmasini baz alirsak yaklasik ii¢
yiiz kiisiir yillik bir zaman dilimi boyunca insanlik hep bir ikilik paradoksu iginde
kald1. Geleneksel / modern, eski / yeni, dindar / sekiiler, dogu / bati... Ozellikle
giinimiizde bu ikilikler icerisinde birbirine zit bloklar arasindaki celiskilerin
icerisinde yasayan insanoglu, bulabilecegi en sahici limani sanat kavraminda
aramaktadir. Bu durum sinema sanat1 baglaminda Andre Bazin’e gore: ‘‘Sinemanin

nihai amaci, gergegin tam ve eksiksiz temsili olmali (Alatli, 2013, 5.301).

Hizla degisen ve doniisen diinyada, sanatin kendisi ki teknolojik baglamda
ozellikle sinema payina diiseni almaktadir. Yukarida da 6zellikle vurgulanan ikili
kavramlar arasinda kalan insanlar, her iki durumda da igeri ¢ekilme halini
yasamaktadirlar. Bu ice ¢ekilme hali sonrasi ortak payda da bulugsmaya c¢alisan birey,
bu sefer de genel gecerlik duvarina toslamaktadir. Bu genel gegerlik arasinda
kaybolan 0Ozellikler ve derin ilkesizlikler yeniden ‘‘ahlak olgusunu’ giindeme

getirmektedir.

1.4. MODERNIZM VE AHLAKI DEGER YARGISI

Bat1 aydinlanmas1 sonrasi bireysel ve toplumsal yasayis bigimlerindeki

degisimler, ‘modernizm’ kavrami agiklanmaktadir (Giddens, 2014, s. 28/29).

Giddens, batt kaynakli degisimleri, yasama deneyimi olarak meydana
geldigini ifade ederken; modernizmi, bu siirecin teorilestirilmesi anlaminda ele alir.
Modernizm kavrami, on dokuzuncu ylizyilda ortaya cikan sanatsal, felsefl ve

toplumsal bir akim olarak eskinin yerine yeniyi koymayr amacglayan bir disiplin
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olarak tanimlanabilir. Bu durum insanin yasayis pratikleri icerisinde kokli degisim
ve dontistimlere neden olurken, ‘sekiiler dogmalar’ seklinde kavramlastirilabilecek
bazi olgular1 da stabil bir sekilde davam ettirir (Metternich’den —Aktaran Alatli,
2014, 5.1456).

Ahlak olgusu baglaminda, insan1 kendine siginacak bir yer arayisi olarak
goren Metternich’in sdyleminde modernizm: “Ahlak kavramina acikc¢a saldirmaz,
¢linkli o olmadan kendi varligindan bir an olsun emin degildir ama onun esaslarini
kendine gore yorumlar’” (Metternich’den —Aktaran Alath, 2014, s.1456).
Modernizm, insanlarin daha 6nce yasadiklar1 kapali veya dinsel yasamlarini ortadan
kaldirilmasi ve yerine bu diinyanin degerlerinin alinip, ayaklar1 yeryiiziine degen bir
medeniyet-kiiltiir ikilisi olarak insa etme caligmasi olarak goriilebilir. Bu insa etme
caligmasi siirecinde insanligin o zamana degin biriktirdigi tiim deger yargilari ciddi
altlist oluglara ve kitlesel baglamda derin paradigma degisikliklerine sebep olmasi
kacinilmazdir. Bu derin paradigma degisimlerinin belki de en birincil olam

modernizmin ortaya koydugu yeni ahlaki normlardir.

Koklerini Ronesans doneminden alan, aydinlanma ile genis kitlelere ulagan
modernitenin prensiplerinden yola ¢ikilarak olusturulan modernizmin kurami, bir

ideoloji olmaktan ziyade felsefl ve sanatsal bir akim olarak degerlendirilmelidir.

Asil tizerinde durulmasi gereken nokta ise; bu kavram etrafinda ortaya ¢ikan
ve daha cok kitlesel, politik, ekonomik ve kiiltiirel alanlarda olusan cagdaslasma
fikridir. Cagdaslagsmayla batililagsma arasindaki fark ne demek? Bu durum
modernizm ve onun getirdigi deger yargilar1 etrafinda kitlelerin siiflandirilmasina
sebep olmustur. Bu baglamda sanayilesme, egitimde firsat esitligi, demokratik
degerler gibi alanlarda, bati kiiltiirliniin ulastig1 yeri yakalamaya g¢alisan bat1 dist

kitleler olusmustur.
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Genel olarak modernizm ve ortaya koydugu deger yargilari, insan yagamina
dair pek ¢ok tanimlamada oldugu gibi ‘ahlaki’ baglamda da yeni tanimlamalar ortaya
koymustur. Modernizmin sonrasi ortaya atilan ve kisa silirede kitleleri pesinden
siiriikleyen bir ekonomi modeli olan ‘Kominizm’ de bu tanimlamalardan nasibini
almistir. Bu anlamda 3 Ekim 1920’de Gen¢ Komiinist Ligi’nin Ugiincii Tiim Rusya
Kongresinde Vladimir Lenin, Ahlak iizerine yaptigi sdylem, modernizasyonun ortaya

koydugu ‘ahlak’ prensipleri agisindan ilgi ¢ekicidir;

“Komiinist ahlaki diye bir sey var mudir? Elbette vardir.
Genellikle bizim herhangi bir ahlakimiz olmadigi iddia ediliyor ve
burjuvazi, biz komiinistlerin tiim ahlaki degerleri reddettigi suglamasinda
bulunuyor. Bu, onlarin kafalar1 karigtirmak, is¢ilerin ve koyliilerin
gbzlerini boyamak icin kullandiklar1 yontemlerden biridir. Hangi
baglamda ahlaki reddederiz? Insanlara burjuvazi tarafindan 6gretilen ve
ahlaki ilkeleri Tanri’nin emirlerinden kaynaklanan baglamdaki ahlaki.
Elbette ki Tanri’ya inanmadigimizi soylityoruz.”” (Lenin’den Aktaran
Alatli, 2014, s.1716 / 1717).

Teknolojik gelismelerle birlikte siirekli yeniden iiretilen bu 6greti, Bati’nin
kendi disindaki toplumlara agabeylik etme girisiminde bulunmasini kaginilmaz bir
bicimde gerceklestirir. Bunu sonucu olarak giiniimiizde bu ogretilerin, hem Bati’nin
kendi icerisinde hem de rakip sayilabilecek dogu toplumlarinda sorgusuz kabul

edildigi bir donem yasanmaktadir.

1.5. YIRMINCi YUOZYILDA AHLAK OLGUSUNDA DEGIiSEN
PARADIGMALAR

Modern zamanlarda birey olgusu, geleneksel toplumlarin yasayis
bicimlerinde Oncelikleri olusturan degerleri ve hayat pratiklerini terk etmis insan
tanimlamasidir. Deger baglaminda s6z konusu birey olgusu, diinyevi anlaminda
kanunlar olusturan ve kitlesel iligki bi¢cimlerine yeni pratiklerle baglanan ve tiim
bunlarin sonucunda her tiir tiretime farkli bir statiide katilmaya baslayan insandir.

Insan1 merkeze alan ‘modernizm’ disiplininin kendinden ©6nceki ddénemlerinde

39



kitleler, tarimsal faaliyette bulunan ve feodal yapinin i¢inde kisitlanmis toplum

kiimelerinden ibaret olan insan kiimeleriydi (Gasset, 2007, s.15/ 16) .

Bu baglamda; sanayilesme ve kentlesme ile birlikte fabrikalara veya kentlere
taginan modern insan, burada daha farkli bir yasam siirmeye baslamistir. Yasam,
bundan boyle daha hizli ve teknik bir goriinlimdedir. Bu ¢er¢cevede, modern kitlenin
kimligini olusturan aydinlanma / modernizm / cagdaslasma {icliistiniin kitleler

tizerindeki yansimalar1 da olmustur (Gasset, 2007, s.57) .

Bununla beraber kapitalizm, sosyalizm karsisinda zafer kazanarak ve bu
muzaffer halini stirdiirerek belli asamalardan gegmistir. Bu durum kimi ¢evrelerce
‘diinya tarihinin O6zeti olarak kapitalizm’ sdyleminin olugmasina neden olmustur.
Kapitalizmin zaaflarin1 géren ve nihayetinde yerini birakacagi bir ideal toplumun
varligmma inanan Marx’in ekonomik temelde degerlendirdigi modern toplumu,
metalagmanin ve dolayistyla yabancilasmanin yasandigi bir toplum olarak gérdiigiini

sOyleyebiliriz.

Marx, bu kesif siirecinde insana, esitlik¢i ve ‘tlim zincirlerinden kurtulmus’
bir toplum tasarirmmma giden yolun gelecekte saglanacagmi  diislindigi

sosyalist/komiinist toplumda oldugunu soyler.

Insanlik yeryiiziindeki seriiveni boyunca, deger ve ahlak olusturmay1 amag
edinir. Ancak modern toplumun yukaridaki merkezi Ozelliklerinde ahlaka yer
kalmadigint gorebiliriz. Aydinlanmanin dogusunda rasyonel ve evrensel bir ahlak
insa etme girisimleri modernizmle birlikte aklin kurallar1 bi¢imine biiriinmiistiir.
Yani modern toplum geleneksel ahlaki disarida birakirken, kendi kurallarim

giindeme getirmistir.
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Inge’in yaklagimlar1 baglaminda, Bati Aydilanmasinin reel-politik hedefini
Olusturan mutluluk, bu diinyada saglanmasi gereken bir ahldk anlayisin
dogurmustur. Sonucta mutluluk, modern donemde, 6zgiir bireyin kitlesel diizeyde
irettigi bir olgudur. Dinsel cennet vaatleri yerine politik anlamda devletler ya da

toplumlar, bireyi ufukta mutlu olma zamaninin gelecegine dair beklentiye sokmustur.

Fransiz Devrimiyle Aydinlanmanin tezgahindan ¢ikan ilk biiylik doniistim
olan ulus devlet modelidir. S6z konusu model; koklerini Fransiz Devriminden alarak,
yirminci ylizyilin ilk yarisina kadar olan donemi etkilemis olup, giiniimiizde de
farklilasarak devam eden bir sosyo-politik iiriindiir. Dolayisiyla Tanrisal vahiy
yoluyla gelmis kutsal bir emir ile kullar {izerinde hakimiyet saglanamiyor, bunun
yerine kitlelerden temsil yoluyla alinan giigle olusturulan bir iktidarin hakimiyet
alan1 saglaniyor. Tabi bu yeni iktidarin yargisi rasyonel ve esitlik¢i bir temele
yaslanarak olusturulan, diinyanin kutsali ve efendisi olan, bireysel anlamda insanin,
kitlesel anlamda devletin yargi maddelerini liretmistir. Gelenekselin yaptirimlarindan
kurtulup ideal ve modern bir yasayis bicimi olusturmak isteyen caresiz birey,
paradoksal bir sekilde, modern devletin biirokratik yapisiyla, kendi iktidar kollarini

olusturmasina seyirci kalmis ve birey bu kollar arasina sikismistir.

Yirminci yiizyilin modern insani, ge¢misiyle baglar1 kopmus, degerlerden
kopmus ya da modernizmin sundugu pozitivist aklin degerleriyle donanmais bir birey
olarak giindelik hayatin hengamesinde tek basinadir. Bu durumu yani yirminci
ylizyilin ‘caresiz bireyi’ni ile ilgili en dogru saptamada yine Cemil Meri¢’ten

gelmistir (Merig, 1996, 5.86 ).

Yirminci yilizyilln modern gilindelik yasami, makinelesmis, tim deger
olusumlarinda seri tiiretimlere endekslenen ve bireysel varolusun yitirildigi bir
rutinlige yol agmistir. Bunun sonucu olarak da yokluk duygusu igerisinde kaybolan
modern yiginlar kalmistir. Bu baglamda yirminci yiizyll modern insani,
gerceklesmemis veya gerceklesmesi timit edilen vaatler zincirine vurulmus caresiz

koleleridir denilebilir.
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Bati kiiltiiriiniin geleneksel tarihinde onemi tartisilmaz olan Aydinlanma ve
modernitenin olusturdugu toplum, insan modeli ve bu ikisinin kesisim kiimesini
Ongoriilerin tutmadigi, biiyiik altiist oluglara yol agan bir seriivendir. Bat1 bu soz
konusu seriivene kendisiyle beraber biitiin diinya insanlarin1 ve toplumlarimi da
stiriiklemistir. Bu siirekleyiste kendi disindaki toplumlarin goniillii olup olmadiklarini
sorma zahmetine katlanmamistir. Bunun sonucunda; Bati Aydinlanmasinin geldigi
nokta olan modernizmin hedefledigi insan ve toplum, sikintilarla dolu umutsuz ve

caresiz kitleler halini almistir (Gasset’den Aktaran Alatli, 2014, s. 1657).

Modern diinyanin insan ve toplumu; psikolojik anlamda yorgun, politik
anlamda kararsiz ve ekonomik anlamda asgari diizeyde kalan bir insandir. ‘Degisen
diinyanin insanlari’na kalan ise, mekaniklesmis ve ‘uzmanlagmis’, ama insani
duygulardan arinmis, seri halde iiretilen mallarin ¢okluguna karsin yoksullugun ¢ok
oldugu, issizligin yiiksek oldugu, hukuksal yonden yurttaslarin giicli oraninda adil

olan degersiz bir toplum yaratmistir.

Sonug olarak; Modern toplumun asil yiizii yirminci yilizyilda en seffaf haliyle
sergilenmeye baslanir. Iki diinya savasi ve savaslar arasinda yasanan ekonomik
krizler modern toplumu krizden krize siiriikkler. Bir yandan kapitalizm ve ruh ikizi
emperyalizm, diger yandan fasizm ve sosyalist deneyim bu ylizyilin sayfalarina aci
ve umutsuzluk eklemistir. Kapitalist diinya fabrikasyon iiretimde hizlanmis ve enerji
kaynaklarmi elde etmeye baslamis; fasizmin irkiltici postal sesleri tiim Avrupa’yi
sarsarak milyonlarca insanin 6lmesine ve sakat kalmasina yol agmis; sosyalist Rusya,
Stalin egemenliginde rayindan ¢ikarak aglik, yoksulluk ve siddet getiren bir ‘devlet
kapitalizmi’ deneyimine doniismiistiir. Ikinci Diinya Savasmin sonunda diinya,
liberal / kapitalist ve sosyalist blok seklinde iki kutba biiriinmiis ve bir ¢atisma-soguk
savag- havasiyla donmeye devam etmistir. Bu yiizyilin ilk yarisi, modern toplum ve
insan sorunsalinin kesisim kiimesi olan ‘ahlak olgusu’ problemini daha tartismali

hale getirmistir.
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Bu yasanan siireglerin ardindan bu tartismalar ahlak olgusu ile smirh
kalmamistir. Fen Bilimleri baglaminda kuantum yasalar1 sosyal bilimler baglaminda
postmodernizm insanligl; modernizmin miras biraktigi enkazin altindan ¢ikarma

vaadinde bulunan yeni prensipler olarak ortaya ¢ikmislardir.
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IKiNCi BOLUM

ANLATI SINEMASI VE SINEMADA MODERN ANLATI

2.1. MODERNIZM UZERINE GORUSLER VE TANIMLAMA DENEMESI

Modernizm, aydinlanmayla temel dinamik noktalar1 olusmus ve Kkitlelerin
hayatinin tiim uygulamalarinda yer edinmis bir kavramdir. Aydinlanma fikirleriyle
Oonemi artan akil, gelisim ve bunun sonucunda bireyin ozgiirlesmesi durumu
modernizmin de baskin fikirleri haline gelmistir. Aydinlanma disiiniirleri,
moderniteyle akil arasinda siki bir bag kurmustur. Tarihi, sosyolojik ve felsefi
baglamda siirekliligin olugmasi, aklin devamli degisime yonelimli olmasiyla
miimkiin olabilmistir. Aydinlanmaci perspektifte bu 6zgiirliik, akil yoluyla varilacak
bir noktay1 isaret eder ve ozgiirliik tarihi bir aksiyonun modernite ile uyumu sonucu

gerceklesir.

Moderniz etkilerinin tarihi, politik, sosyo - kiiltiirel, sanatsal, bilimsel, felsefi
vb. alanlarda goriilmesi modernizme yaklasacagimiz bakis acisinin da yasanilan
donem ve ideolojik durusa gore degismesine neden olmaktadir. Modernizmin bu
farkli yonlerinin degisim siireclerini, modernizm siirecinin tamamlanmamis bir tasari
oldugu, bu baglamda anlaminda bir kirilma yasadig1 ve bu kirilmayla bitmis bir proje
oldugu kabul edilmeksizin, anlamindaki bu s6z konusu kayma c¢er¢evesinde yeniden

yorumlanmasi gerektigi, seklinde ifade etmek gerekir.

Modernizm, Avro — Amerikan Aydinlanmasi ve Sanayi Devrimi ile tabanlari
olusan, kitlesel hayat ve imal baglantilarda aklin, bilimin ve tarihsel sonradanciligin
bicimsel kodlarini olusturdugu bir donemi ifade eder. Kant, Salt Aklin Elestirisi’ne
yazdig1 Unlii 6ns6z’linde, modernizm sorunsalina Kopernik Devrimi paralelinde
getirilmek istenen bir doniim noktas1 seklinde vurgulayarak soyle ifade ediyor:

Simdiye kadar biitiin bilgilerimizin nesnelere uyarli ve bagimli olmast gerektigini
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biliyorduk... O bakimdan nesnelerin bizim bilgilerimize uyarli olmas1 gerektigini
kabul edip metafizik sorunlarinda bu kez daha ileri adim atip atamayacagimiza
bakalim.” Bir bagka deyisle, modern felsefe su sorunu getirmekte, kisacasi diinyanin
bilgi — edinen 6zneden bagimsiz sekilde (6rnegin Tanri tarafindan yaratilmis)
olusmus bir sey olarak kabul etmeye karsi c¢ikarak tam tersine diinyayr kendi

kendisinin iiriinii (yaratisi) olarak kavramay1 yeglemektedir (Lukéacs, 2014, s. 252).

Modernizm Avrupa’da on sekizinci yiizyilin ikinci yarisindan itibaren kitlesel
hayat tatbikleri, kiiltlere ve aligkanliklara istinat eden bir yapiya degil, teknolojik
yeniliklere, tarimdan sanayiye gegise ve bilimsel donelere dayanak olusturan bir
yaptya biiriiniir. BU durum da modern diinya igerisinde gdrece yeni sayilabilecek
tercihler ekseninde ilerleyen ahlaki kurallari beraberinde getirir. S6z konusu ahlaki
degerler sistemi yalnizca bireyin kendine has birikimleriyle olusturdugu nitelikler ve
eylemlerle ilgili degildir. Bu baglamda olusan ahlaki degerlerin kokensel konumlari
yoktur. Ahlaki degerler dogal olarak var oldugu iginde bireyin olusturduklarinin
disinda kalirlar. (Scheler, 2015, s. 169).

Modernizm bu eksende Batidaki Aydinlanma kiiltiiniin, malumatin
duyumlara endekslendigi, umumi kanunlarla iliskilendirilen totaliter bir doga
poplilasyonuyla aksiyona giren ve bu kanunlara uymasi gereken birey zihniyetinin
Ogelerine gore yeniden tanimlanmistir. Bu 6gelerle birlikte kitlelerin dini yasam

algisi, sekiiler bir biinyeye evirilmistir. Boylece:

“Bugilin egitimli bir Avrupaliya, ‘insan’ denince ne diisiindiigii
sorulsa, hemen hemen hi¢ yan yana gelemeyecek olan ii¢ ayri diisiince
kafasinda gidip gelmeye baslar. Birincisi, Adem ve Havva, yaradilis,
cennet ve cennetten kovulma gibi Yahudi — Hristiyan geleneginin (insan)
diisiincesi. Ikincisi, Antik Yunan diisiincesidir; buna gore ‘akil’ logos,
phronesis, ratio, mens (...) sahibi bir varlik olarak goriilmekte; diinyada
ilk kez insanin ben bilincine sahip olmasi ona kendine 6zgii bir yer
kazandirmaktadir. Her seyin temelinde yatan, insaniistil bir akil oldugu
ve tiim diger var olanlar arasinda yalmizca insanin ondan pay aldigi
ogretisi bu diisiinceyle yakin bir ilgi icindedir. Ucgiinciisii ise doga
bilimlerinin ve genetik psikolojinin ¢oktandir geleneksellesmis olan,
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insanin yeryiiziindeki gelisiminin en son Uriinii oldugu diisiincesidir...
(Scheler, 2015, s. 35).

Bat1 Aydinlanmasi beseriyete hiirriyet diisiincesini tekrar telkin ederek ahlaki
mesuliyet duygusunu olusturmustur. Hiir olma durumu ahlaki bir sorumluluktur. Bati
aydinlanmasinin teorik ve fiziksel alt yapisin1 baslattigi bu ilerleyis, insan1 yatmis
oldugu derin uykusundan uyandirmis, i¢inde bulundugu g¢ocukluk durumundan
olgunluga ve onun getirdigi ahlaki sorumluluga eristirmis; en sonunda ona hiir olma
olanag vermistir. ‘‘Insanlar bu giine kadar tabiatla teker teker savasmislar adeta,
bundan rekabet dogmus, emekler bosa harcanmis; insanlar birbirlerine kumanda
etmekten vaz gec¢ip, emeklerini birlestirseler, tabiati ¢cok daha kolay, ¢ok daha ¢abuk
fethederlerdi. Ne diigman olurlardi birbirlerine, ne emekleri bosa giderdi.”” (Merig,

2016, s. 56).

Bati aydinlanmast bir ucu modernlikle ortaya ¢ikmis bazi ogeleri temel
gostergeler olarak olumlamak, hatta bulundugu konumdan daha da yukarilara
yiikseltmek isterken, diger ucu modern unsurlarin ayristirlilmasint 6ngérmiistiir.
Ornegin, modern birey tasariminmn olanakli kildig1 doganin ve kitlesel olgularin
genel bilgisine ulasabilme yetisini yiiceltirken, yine modernligin olanakli kildig:
bireycilik, cogulluk, keyfilik ve akildisilik kiiglimsenmistir. Her biiyiik toplumsal
doniistimlerde oldugu gibi fitilinin ilk ateslendigi andan itibaren aydinlanma,
muhafazakar reflekslere maruz kalmistir. Bir gesit muhalifler ordusu sayilabilecek bu
kesim insan aklmin siirekli bir ilerleme igerisinde olmasina ve insan yasaminin
aydinlanma ile kosullarinin daha iyi hale gelecegi fikrine kusku ile yaklasmislaridir.
Bu kuskunun kokenleri yine muhafazakar fikirlerin distan gelen baskilarinda
goriilmiistiir. Bu baglamda muhafazakar kitlelerinin en biiyiik gergekligi, aydinlanma
savunucularinin  ‘Tanri’nin  isine karigmlar1  su¢lamalar1  olmustur. “‘Bilme
kapasitesine dair iyimserci hiimanist yiiceltme, kutsal alana zarar verecek sekilde
tasarlanmis seytani bir proje oldugu gerekgesiyle, dini ve muhafazakar felsefecilerle
reddedilmistir >’ (Furedi, 2014, s. 76).
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Bu baglamda Furedi, Bati aydinlanmasinin muhafazakar felsefeciler
baglaminda vurguladigi “ergen/resit olma” fikrini elestirel bir yorumla ifade etmistir.
S6z konusu alintinin vurguladigi iizere, “soru sorma” odakli olan ve Oziinde
karmasik bir hal almis olan aydinlanma kavraminin tarihsel siire¢ boyunca bir ¢ok
kriz yasamis oldugu ve bununla birlikte dogmatizme kars1 elestirel kalama ¢abasini

ortaya koymaktadir.

Bu ayn1 zamanda Bati aydinlanmasmin felsefi ve ahlaki arka planidir.
Dolayistyla giiniimiizde Bat1 aydinlanmasi tizerine sdylem {iretirken artik onu 18.
yiizyilin evrensellik, gerceklik, lineer bir ilerleme, tarih iistii kanunlar ve prensipler
bicimi, akla olan sonsuz giliven ve bilginin biricikligi gibi de§ismez, duragan
boyutlarla anlamak aydinlanmanin vaat ettigi dogmatik diisiince bigimlerinin
yikilmasini, adeta bir karsi devrim mantigiyla yeniden tiretir.

Bu s6z konusu yeniden iiretimi Spengler’den alintilayan Cemil Meri¢ su sekilde

ifade etmistir;

“Spengler’e gore (Batr’'min Cokiisii, 1918 — 1922) bir kiiltiir orijinal
birkag 6zelligiyle digerlerinden ayrilir. Spengler’in tarih goriisiinde siyasi
de ictimai de yer almaz. Peki geriye ne kalir? Kiiltiirler ve birbirlerine
olan miinasebetleri. Bat1 kiiltiiri son tahlilde mistik bir varlik, bir ruhtur.
—Bir kiiltiir biiyiik bir ruhun uyandig1 anda ortaya ¢ikar- veya —bir kiiltiir,
onu canlandiran ruh biitiin gergeklestirebileceklerini gerceklestirince
olir- diyor yazar Spengler. Kiiltiirler fanidir. Programi kalmayan
kiltiiriin damarlarindaki kan ¢ekilir, kuvveti kalmaz, medeniyet Oliir.
Medeniyet kacinilmaz olarak varilan bir sonuctur, medeniyet &len
kiiltiirdiir. Antik medeniyetlerin Apollon’cu bir ruhlari vardir, Bati
medeniyetinin Faust’cu. Don Kisot Kiiltiir, Sanso Panza medeniyet.
Iskender’le Yunan kiiltiirii kapanir, Roma medeniyeti baslar. Fransiz
Devrimi ve Napolyon Bati medeniyetinin miijdecisidir >* (Merig, 1996, s.
99).

Asgari Aydinlanma olarak kavramlasan bu 6zellikler, Bat1 aydinlanmasinda
bireye has durumlarin ve kosullarin ¢oklugunu, kismilikleri, tarihselciligi, yerlesik
kurallarm biitiinselligini, gercegin ¢ok boyutlu ve degisken dogasini, sosyo — kiiltiirel

2

cesitliligini, temel cikis noktasinin “soru sormak” ve “kendi aktiielligini siirekli

sorgulamak” olan “yeni” bir Aydinlanma goériingesidir.
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Modernizm, politik ve ideolojik olarak meydana getirdikleri tasarimlarin bir
izdiisiimii olarak sanatta da bariz bir bicimde yontem olarak sunulabilen hikayeleme
konstriiksiyonlari meydana getirmistir. Modern (Yeni) anlati, geleneksel olarak
olusagelmis konstriiksiyonlar1 kirarak yeni yapilar kurmak iizere yola ¢ikmis ve
yeniden iiretim {izerine temellenen anlayislar iireterek geligsmistir. Benjamin’e gore,
her zaman yeniden iiretilebilir olan sanat yapitinin insan merkezli olmasindan dolay1
her zaman diger insanlarca yeniden iiretiler olagelmektedir. Ornegin; sanat alaninda
alistarma yapan 6grenciler, yapitlarinin yayginlasmasini saglamak isteyen ustalar ve
sanat yapit1 lizerinden ekonomik bir form olugsmak isteyen iigiincii kisiler yeniden
iretim gergeklestirmislerdir. Modern diinya icerisinde gelisen teknolojik olanaklar ile
yeniden lretilen sanat yapit1 kavrami ise yeni bir olgu olarak sahneye ¢ikmistir. Bu
sahneye c¢ikis bicimi ise modernizmin anlati yontemi olarak yeni bir kimlik

edinmistir (Benjamin, 2004, s. 52).

Bu baglamda temellendirildiginde modern anlati sistemli bir zaman ve mekan
anlayigini ‘sahici bir yeniden iiretim’ sdylemiyle kurgulamistir. Yine bu s6z konusu
anlatinin baskin oOzellikleri arasina mantiksal olarak olusturulmus tenkidi anlati,
ilerlemeci bir Oykiilestirme {isliibu olarak olguculuk, ve bireyin transandantal

askinliktaki varolus krizlerini ifade etmede metafizik sayilabilir.

Modernizm sonrast olusan diisiinsel pratikler, hayatin her alaninda oldugu
gibi sanatta da yeni anlatilara gebe durumlar dogurmustur. Her bireyin rahatlikla
sOylemlestirdigi, her alanda siklikla altin1 ¢izdigi, yasamin tiim merkezini i¢ine alan;
ama Obiir taraftan, degeri ve nitelikleri sahici manada igsellestirilmemis, fikirsel ve
entelektiiel bir ugrasin mamiilii olarak goriilmeyerek karisikliga devredilen; son
derece indirgemeci bir kavramlar silsilesi tehlikesini de beraberinde getirmistir. Bu
da insanin kendisiyle diinya arasinda bilgi, dolaysiyla gii¢, olarak hissedilen belli bir
iliski kurmasi anlamina gelir. Artik herkesin pek iyi bildigi ve insanlar1 diinyay:
basili sozciikler halinde soyutlamaya alistiran o yabancilasmaya ilk adimin, modern
ve inorganik toplumlar kurmak i¢in gereken Faust’vari enerji fazlasini ve ruhsal

yikimi dogurmus oldugu diistiniilir (Sontag, 1999, s. 20).
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Insanligin neredeyse magara devrinden beri biitiin donemeglerinde; farkl
nosyonlar ve drneklemeler biitiiniinde devamli bir yeniden iiretim tasarimlar1 olan
sanat ve onun parametreleri ¢cogul okumalara her zaman agik olagelmistir. Bu
minvalde, modern anlatinin ne olduguna dair gerek tarih felsefelerince gerekse
onemli diisiiniirler tarafindan yapilan tiim ontolojik tanimlamalarin temel ekseninde
modernitenin en temel ayaklarindan olan “Aydinlanma” ve onun Onerdigi
parametreler yatar. Dolayisiyla giiniimiizde de 6ykii, roman, sinema, tiyatro, sdylesi,
resim ve bunlar gibi daha birgok alanda anlatilar varliklarimi siirekli bir degisim

icerisinde stirdiirmektedirler.

Modern anlatinin temel parametresi bir “gonderici” ile “alicinin” iletisim
stireci ile var olusunun disavurumu seklindedir. Bu baglamda modern anlati, insanin
temel ihtiyaclarindan biri olan anlatmak istegi ile okuyucunun/izleyicinin diinyayi
anlama istegi lizerine kurulmustur. Diinya degistikge modern anlatida diyalektik bir
iligki igerisinde degismektedir. Bu s6z konusu iliskinin islevleri zaman igerisinde
dogas1 geregi farklilasmistir. Baz1 anlatilar yasami anlama disinda yasamdan bir
stireligine de olsa uzaklagsma, baska diinyalara yolculuk islevi tasimaktadirlar.
Geleneksel anlatilarda insanlarin Oniine bir ¢Oziim sunulmakta ve rahatlama
saglanmaktayken ¢agdas anlatilarda ¢6ziim sunmak yerine var olan durumu goz

Oniine sermek tercih edilmektedir.

XIX. yiizy1l ve oncesinde diinyanin bilinebilir ve betimlenebilir olduguna
inanan insanlar sanatinda da bu goriisii yansitan ve “gercegi kopya etmeyi”
amaglayan yapitlar iiretiyorlardi ancak I. Diinya savasi sonras1 toplumun gerceklik ve
yasami algilayis1 degismis, kisi kendine yonelmis ve insani anlamaya calismistir.
Degisen kosullar sanat ve olusum tarzina da yansimistir. Bu baglamda eskiden
ayrintili bir bigimde betimlenen bir oda, okuyucuya sahibinin toplumsal durumu ve
kisiligi hakkinda bilgi verebilmektedir. Artik nesneler ve sahipleri arasinda bdyle bir
0zdeslik kalmamistir. Diinyaya verilen anlamlar degismistir. Bu durum yol agtig
derin paradigma degisiklikleri Hobbes ve daha sonra Aydinlanma diisiiniirlerine
gore; bilimsel gelismelerin nesnelestirdigi doga ile paralel bir seyir izleyen insanin
dogaya doniistiiriilmesi benzer bir bigimde gergeklesmistir. S6z konusu diisiiniirlere

gore, insan da doga da makineden farksiz birer enstiirman haline gelmistir. Bunun
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sonucunda, doganin kendisini sonsuza dek tekrarladig1 kabiilii insana dair bir 6zellik
olarak kodlanmistir. Bu durum insanin O6znelliginin varlik kosulu olan tarihsel
gelisime dair yetisinin inkarina neden olmustur. Tiim bunlarin sonucu olarak, insanla
ilgili bu bilimsel goriis ilerici bir iyi niyet ¢abalarindan 6teye gitmeyen simdinin

sonsuza geri doniisli olarak kalmistir (Jay, 2014, s. 396).

Geleneksel olan sanat tasarimlarinda temel ve egemen bigimlerin en
onemlilerinden birinin benzesim oldugunu belirtmek gerekir. Bu baglamda
geleneksel anlati ve geleneksel hikayeleme yonteminde, kisilestirilen kahraman, belli
bir zaman ya da bir donem konu alinarak yapilan zamansallagtirma ve kahramanlarin
bulundugu olaym gectigi yer ile ilgili verilen bilgiler aracilig1 ile benzesim kurma
s06z konusudur. Bu durum Hegel’e gore, ayni yerde benzesim yonteminin deneysel ve
sanatsal bilimler alaninda 6nemli sonuglar1 olmakla birlikte, gelismislik agisindan
bakildiginda benzesimin tiimevarim eksikliginden dem vurur. Bu durum tim
ayrintilara varabilme alaniksizligindan dogdugunu ve bu yiizden uygulamaya
konmus oldugunu agiga sdyler (Lukacs, 1978, s.54). Boylelikle geleneksel anlatilarin
temel tli¢ 6gesi olan; kisi, zaman, mekan nosyonlart benzesim kurma yoluyla ortaya

¢ikmis olur.

Yeni (Modern) anlatida ise bu 6gelerin hepsine ihtiya¢ yoktur. Yeni anlati
tireticilerine gore temel Ogelerden biri kabul edilen kisi, zaman ya da mekan
belirtilmeden sanat eseri iiretilebilmektedir. Dolayisiyla olaylarin bir baslangic ve
bitimi olmasina gerek yoktur. Bu durum gelenekten moderne geciste Bati Diinyasi
baglaminda ele alindiginda daha anlagilir bir boyuta taginir. Octavio Paz’a goére, bu

durumu su sekilde temellendirmistir:

““Bati’nin yazini ve sanatsal tiretimi bir iligkiler agidir; idyomlar,
yazarlar, bicemler ve yapitlar, siirekli bir i¢ igelikte yasadilar ve
yasiyorlar. liskiler, cesitli yonlerde ve farkli planlar iizerinde kendini
gosteriyor. Bazilar1 yakinlik, bazilar1 da cgeligki tiiriindendir: Chaucer,
Giilin Romant’mi ¢evirdi, ama Alman romantikleri Racine’e Kkarsi
ayaklandilar. Iliskiler mekansal veya zamansal olabilir: Mans’in ote
yakasinda, Elliot Laforgue’un siirini kesfetti; Pound, zamanin o&te
yaninda, XI. yiizyildaki Oksitanya siirini. Biitiin biiyiikk yazinsal
hareketler uluslar 6tesiydi ve gelenegimizden gelen biitiin biiyiik yapitlar
ve bagka yapitlarin sonucu —bazen de karsiligi- oldu. Bat1 yazini, kendi
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kendisiyle kavga halinde, bir yoniiyle de yinelemeler ve degisimler olan
bir evetlemeler ve hayirlamalar pespeseligi i¢cinde, durmadan kendi
kendine ayrisan ve bulusan bir biitiindiir > (Paz’dan Aktaran Batur, 2003,
s. 53).

Bu baglamda yeni (modern) anlati, gelenekten aldigi kodlart siireklilik ve
benzesimsel arka planlar1 ile farkli bir yeniden liretim siizgecinden gecirir. Bu
baglamda insan yasaminin belli bir boliimiinii yansitan sanat eserlerinin kesin
cizgiler ile kesitlere ayrilamayacagini savunmaktadir. Yasam siirekli bir devinim
halinde bir biitiindiir ve bu biitiiniin bir boliimii iiretilen sanat eserine aktarilabilir ve
aktarilan boliimiin sonlandirilmasina gerek yoktur. Gergek yasamda da olaylar belirli
bir siire¢ icinde birbirini izlemekte, yasam dongiisii devam etmektedir. Sanat eserinin
sonunda her seyi baglayip bir sona ulastirma zorunlulugunun karakterlere zarar

verdigi diisiiniilmektedir. Karakterler canliliklarini yitirmektedirler.

Yeni (modern) anlati olay Orgiisiiniin sinirlayiciligina karsidir, akiskan bir
yapt s0z konusudur. Tiyatrodaki gibi olaylar bitip perde kapanmak zorunda degildir.
Olaylar daginik birakilabilir. Bu daginik pargalar halindeki sanat eserini “giizel”
yapan, bu pargalarin icten dikisler ile birbirine baglanmis olmalaridir. Bununla
birlikte yalitilmis olarak uygun bir alan i¢inde objenin, siibjektif olanda, aklin bdyle
mutlak kendi i¢inde bulunan ayr1 parcaciklar haline gelmesi bir sey degistirmez...
Yapilan her saptama, konuyu daha iyi ayirt etmek igindir. Fakat bu ayrimlar kendi
icinde iliskiyi sart kosar (Emge, 2001, s. 25).

Buna iiretilen eserin ritmi denilmektedir. Bu ritmi yakalamanin yolu ise sanat
eserini Oonceden tasarlamamis olmaktir. Yeni anlatiya gore, sanatci eserini Uiretirken
bu ritmi yakalamalidir ve ilk bakista diizen gostermeyen sanat eserleri bile

goriildiikten sonra, gorenin zihninde anlam kazanmaktadirlar.
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2.1.1. Bir Anlat:1 Tiirii Olarak Sinemada Modern Anlati

Insanin yer vyiiziindeki seriiveninin degisim ve doniisiimleri iizerinden
aktarilan bilgiler, zaman igerisinde; gazete, radyo, televizyon ve sinema gibi araglarin
sosyo — kiiltiirel islevleri sayesinde derin paradigma degisikliklerine yol agti. Bu s6z
konusu derin paradigma degisikligi; insanin kendisine ve topluma ait fikirleri ve
diisiinceleri mi onceliklidir yoksa insanlarin maddi varolus kosullar1 m1 seklinde bir

soruyu da beraberinde getirdi.

Bu durum sonrasi1 kuramsal ¢ergeve acisindan “...verilen cevaplara gore, iki
temel yaklasim tarzi ortaya c¢ikar: idealizm ve materyalizm. Idealizm, insanmn
bilincinden ve diisiincesinden hareketle toplumsal olay ve olgular1 (hatta varolusu)
aciklarken, materyazlizm insanin kendisini liretis ve yeniden {lretis bigiminden
hareket eder *” (Yaylagiil, 2010, s. 11 ). Ozellikleri itibariyle bu iki temel yaklagim,
kitleler ilizerinde gdzlemlenebilecek bir etkinlige neden olmakla, sosyo — kiiltiirel
hayata ait verilerin elde edilebilecegi birer vasita niteligini kazanmaktadirlar.
Boylelikle s6z konusu araglarin neyi, nasil aktardiklari, insanlara nasil bir igerik
sunduklar1 ¢ozlimlenerek sosyal hareketliligin kitlesel ve bireysel izdiisiimleri

gbzlemlenebilmektedir.

Genel hatlartyla yedinci sanat olarak isimlendirilen sinema, yayginligi ve
etkileme kapasitesi ile diger sanatlardan farkli bir konumda degerlendirilmeye imkan
tammaktadir. “‘Ilk ortaya ¢iktign yillarda &ncelikle sadece bir ‘‘eglence aract’
olarak diisiiniilmiis, ancak daha sonra filmler {izerinde kuramsal incelemeler
yapilmaya baslanmistir. Bu nedenle de ilk baslarda popiiler film tiirleri ‘yiiksek
sanat’ iirlinii olarak goriilmedigi i¢cin uzun yillar kuramsal olarak incelenmemistir *’

(Ozarslan, 2013, s. 52).

Sinema kuramsal olarak inceleme alani olmasi ge¢ sayilabilecek bir donem
icerisinde olsa da dogas1 geregi kaginilmaz bir bicimde bu alanlar1 kesisim kiimesine
kendini yerlestirmistir. Ciinkii sinema, sadece bir sanat ugrasist olmanin Stesinde
kiiltiirel bir olgu 6zelligi itibariyle toplumsal hayatin anlagilmasinda bagvurulabilecek

bir kaynak olarak da yorumlanabilmektedir. Bu haliyle sinemanin baslangigta bir
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eglence araci, devaminda bir igkolu/endiistri alani, sonrasinda ise toplumsal-kiiltiirel

bir arag olarak toplumdaki yerini aldig: belirtilebilir.

““Klinger; bir filmin i¢inde bulundugu sistem disinda ele alinamayacagini,
yani hem gelenegi hem de gelenekten kopusu yansittigini anlatmaktadir. Diger bir
deyigle, filmi bir metin olarak goren yaklagimlardaki eksiklige isaret eder ve
filmi/metnin sosyo—ideolojik cevresiyleve metinlerarasi iligkileriyle
anlamlandirilmasi gerektigini savunur > (Ozarslan, 2013, s. 64). Boylelikle sanat ve
kiiltiir iretimi, anlatimini kendine has Ozelligiyle bilingli olarak secilen gercek

olgulardan, birlesik bir kitlesel olgu konumunda pekistirmektedir.

Modern diinyada teknolojik gelismelere paralel olarak gelisen ve doniisen
sinemanin kolay ulagilabilirligi, insanlara aktardigi mesajlarin icerigi ve etkinligi
kendisini dikkate alinmasi gereken bir gorlingiiye doniistiirmektedir. ‘‘Bu agidan
baktigimizda, sinema zamanm tarafsizhiidir. O artik nesneleri korumaz. ilk kez
olarak nesnelerin goriintiileri onlarin siirekliliginin gériintiileridir (Bazin, 2011, s.20).
Dolayisiyla, aydinlanma sonrasi modern diinyada kendine hareket alani bulan
sinema, modern anlat1 kodlarin1 kendi iginde yerlestirmeye baslayarak yeniden, ¢coklu

ve seri liretim sistemiyle kitlesel bir fenomen olma yolunda ilerlemistir.

Ciinki kiiltiirel bir {iriin olarak sinema filmi, farkli toplumsal etkenlerin bir
araya gelmesiyle olusan bir gorsel metin seklinde karsimiza cikmakla sosyo -
kiiltiirel arastirmalara konu olabilme 6zelligi kazanmaktadir. Bu anlamda bir sinema
filmi, sosyal simgelere, sanatsal ingalara, yaratici/yazarin yonlendirmelerine,
toplumsal hareketliliklere agik tamamen kiiltiirel bir objedir. Yani: ‘‘Sinemanin ilk
giinlerinde, kameraya isaret edilir ve film c¢ekilirdi. Ne var ki kisa siire iginde,
filmdeki kayitlarin, birlikte bir montaj yaratabilmek i¢in kurgulanabilecegi,
kameranin hareket edebilecegi ve filme c¢ekilen seyin denetlenebilecegi fark

edilmistir ” (Butler, 2011, s. 27).

Tarihsel kiiltlir iiretiminin bir parcast olarak sinema, bu kiiltiir iiretimi
ilerleyisinde kitlenin dili, dini, gelenegi, sanati ve iktisadi vb. gibi unsurlara

dayanmak durumundadir. Buna gore bir film, kitlesel hayatin tezlerini sifreleyerek
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bu tezleri sinemasal hikayeleme seklinde aktaran bir tekste donlismektedir. Nitekim
tiretilen sinema filmleri, toplumsal temellerin kurulumuna zemin hazirlayan ferdi
davraniglarin ortaya ¢ikardigi miisterek fikri yonlendirerek, kitlesel yapilar1 ayakta
tutan daha genis bir kiiltiirel temsiller sisteminin bir parcasi haline gelmektedir. ‘O

2

halde bir ‘sey’i bildiren isaretin, o ‘‘sey” in gostergesine doniisebilmesi, ‘anlatim’
icin temel kosullardan birisidir. Digeri ise, insanin i¢inde yasadigi diinyayr ve onu
olusturan nesneleri, kendi ‘‘yadsinma ” sindan (negation) kurabilmesidir. Esdeyisle
bir nesnenin, dogrudan ‘‘kendisi” olarak degil, ‘‘kendisi olmayan”  bigimde

kavranabilmesidir (Unal, 2008, s. 14).

Modernizm sonrasi Kkitlesel hayatin belirli bir bicim icerisinde
sistemlesmesini saglayan sanatsal simgelerin, sinematografik imajlara evirilmesiyle
ortaya ¢ikan sinema-kitle baglantilari, beraberinde bazi konular1 da giindeme
getirmektedir. Bu baglamda modernizm sonrasi olugsan ‘‘yeni anlati” formlari
acisindan sinema-toplum iliskisinde dikkati ¢eken basliklardan birisi kitlesel
fenomenlerin sinemasal sembollerle iiretilmesi siirecinde meydana gelen gergeklik
sorunudur. Baslangicinda kitlesel gergeklige sonrasinda da sinemasal gercgeklige
evrilen bu sorun, bu degisim kesitinde kitleselin tetkikinde ayr1 bir ydntemi

gerektirmektedir.

Modern sonrasi kitlesel gercekligin sinemada temsil edilme derecesi, modern
anlati baglaminda filmlerin sosyolojik ¢6ziimlemelere imkan tanimasma yol
acmaktadir. Bu durum olay orgiisii asamasinda ‘gergek’ bir gézlemcinin faaliyetine
gore olugsmaktadir. Dolayisiyla bir insan gercekte olusan aksiyonlar: takip ederken
nasil bir konuma yerlesiyorsa seyircide aynt konuma yerlesir. Gelisim halindeki
olaylar1 bir anlatic1 vasitasiyla degil de kendiliginde oluyormuscasina sunmak veya
aktarmak yerine gostermek yaratici / yazari yeni sorunlarla bas basa birakir. Bu
sorunlarm ilki ve en onemlisi gergeklik dolayistyla inandiricilik sorunudur (Unal,
2008, s. 214). Bu sorun, filmlerin kurmaca bir yapiya sahip olmasiyla sanal fakat
anlattigt hikayenin Kkiiltiirel kaynaklar1 itibariyle toplumsal olarak  dikkate

alinmasiyla asilmaktadir.

54



Modernizmin getirileri sonucunda, kitlelerin sinema ile iligkilerini inceleyen
egilimler gbéze carpmaktadir. Sinema 0&zelinde toplumsal iletisim sdylemleri
acisindan egilimlerden biri, sinemanin izleyicileri etkileyerek onlar lizerinde salt bir
kuvvete sahip olmasi seklinde tanimlanan egilimdir. ‘‘Bir baska deyisle modern bir
yapit, elestirel olarak daha ilk asamada onaylamak durumunda kaldigi akis
saptadigindan ya da durdurdugundan dolay1 moderndir > (Biiyiikdiivenci ve Oztiirk,
2014, s.38). Bu baglamda gerceklestirilen anlatilar sinema iizerinden kitlesel ve
bireysel bazda cevaplanmasi zor sorular1 da giindeme getirdi. Bu sorular ¢ogunlukla
“kimlik kayb1 korkusu’’ seklinde ortaya c¢ikmaktadir. ilk egilim’e yani Daryush
Shayegan’a gore sinema, insan hayatint 6nemli derecede etkileyen, onun tutum,

davranis ve kanaatlerini degistiren sihirli bir aractir.

Ikinci egilime gore, kitle iletisim araclarmin iddia edildigi olgiide etkin
olmadigi, aile kurumu, egitim ve ahlaki ¢evrenin de diisiince, davranig ve tutum
degisikliginde 6nemli oldugu vurgulanmaktadir. Bu yeni kuram, sinema, birey ve
toplumsal hayat iligkisini arastirirken, okul, aile ve ¢evre gibi diger degiskenlerin de
etkisini hesaba katarak sinemanin, mevcut fikir, tutum ve davraniglari

degistirmedigini fakat pekistirdigini 6ne stirmiistiir.

Ugiincii egilim calismalar1 ise sinemanin bireyler iizerindeki etkinliginden
styrilarak sinema filmlerinin {iretildikleri toplumlarin sosyal ve Kkiiltiirel tarihleri
igerisindeki yerleri ve sinemada vurgulanan sosyal konu ve 6rneklerin ger¢ek hayatla
olan iliskileri konu edilmeye baslanmistir. Yeni anlatt baglaminda {icilincii goriis
kuramsal anlamda temel dinamik noktasi sayilabilir. Shayegan’a gore;
““Modernlikten ve modernlikte viicut bulan toplumsal gercekliklerden bu kopma,
fikirlerin toplumsal gergekliklerde hicbir karsilik bulamayip maskelere, hatta
ideolojilere doniismelerine yol agacaktir. Fikirler, hem 6zneyi hem de 6znenin
gercege bakisini gizleyen ekranlar olacaklardir.”” (Shayegan, 2014, s. 56). Ciinkii
sinema-kitle iliskileri baglaminda filmlerin modern, modernizm ve modern hayat
tizerinde mutlak bir etkinligi bulunmadigi gibi hi¢bir etkisinin olmadigin1 kabul
etmek de miimkiin gériinmemektedir. Clinkii sosyal olaylarin sebep ve neticelerini
tek bir olgu iizerinden agiklamaya calismak ayni zamanda bilimsel bilginin

gecerliligini de tartisilir hale getirebilmektedir. Bu sebeple toplumsal bir gerceklik
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olarak modernizm, sinema anlatilarinda farkli boyutlariyla ele alinmakta ve ¢esitli

sosyal yansimalarin ortaya ¢ikmasina sebep olmaktadir.

Geng bir sanat formu olan sinema, igerigi ve olusturdugu gostergeler
bakimindan edebiyat, tiyatro ve miizik sanat dallar1 tarihi kadar eskidir. Bir ¢cocugun
biiyiiklerini taklit ederek egitimine baslamasi gibi’ sinemanin da evrimi kutsal
sayilan sanatlarin evriminin belirleyicilerinin bir finali seklindedir (Bazin, 2011, s.

65).

“Dolaysiyla diger sanat dallarinin uzun tarihsel siireclerden
gecerek, degisip doniigiirken; sinema ortaya ¢iktig1 ¢agin hizina paralel
bicimde hizli degisimlere yeni doniisiimlere gebe bir formla ilerleyisini
stirdiirmiigtiir. Bu baglamda en biiyiik kabuk degisim siirecini de klasik
anlatindan modern (yeni) anlati siirecine geciste yasamistir. Bu kabuk
degisimi i¢inde bulundugu topluluklarin sosyolojisinden de asla bagimsiz
degildir. Soyle ki; Kracauer, modern insanin durumu hakkindaki on
sayfalik bir sinopsiste, ideolojilerin kaybolusu ve par¢alanmasini, ¢agdas
yasamda gordiigii dagilma ve bosluga atfetmektedir. Kiiltiir artik inang,
din ya da baska seyler tarafindan bir arada tutulmamaktadir’> (Andrew,
2010, s. 213).

Kracauer’in vurguladigi s6z konusu bosluk, yeni anlatili filmlerin mottosu
durumundadir. Bu baglamda, geleneksel anlati formuyla kitlesel bazda biiyiik bir
cogunlugun Ozdesim kurdugu filmler yerini yeni anlati yapisiyla iiretilen
6zdeslesmenin zor oldugu filmlere birakmistir. Seyircinin iiretilen filmin anlatimim
i¢sellestirebilmesi igin 6n hazirlik yapmis olmas: gerekir. Uretilen filmler, belirli bir
nedensellik iligkileriyle sarmalanir. Olgu ve durumlar arasinda ¢esitli zitliklar veya
benzesimler meydana getirilir. Kitlesel problemler sinema vasitasiyla giindeme
getirilmeye ¢alisilir. Giindeme getirilen bu problemlerin cevaplarinin kesfedilme

arayist filmin i¢inde verilir.

“Yeni anlati formuyla iiretilen sinema filmlerinde protagonistin belirli
hedefleri vardir. Kracauer’un bu baglamdaki sozleri, yeni anlatinin kullanim
yontemini daha net agiklamaktadir. Ornegin; Bresson’un Georges Bernanos’un Bir
Tasra Papazinin Giincesi’ni ekrana tasimaktaki kahramanca girisiminde tiimiiyle
daha acikca goriilmektedir. Kamera, papazin tasra cemaatini uygun bir sekilde

cekerken ve ayni zamanda papazin yliziine yansiyan, ruhundaki kederi titizlikle
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kesfederken, Bresson bu zorunlu olarak ruhani olan dramay: aktarmak icin kadraj

dis1 bir sese basvurmak zorunda kalmistir > (Andrew, 2010, s. 209).

Sonug olarak; ‘yeni anlatili’ sinema filmlerinin belirgin 6zelliklerinden
Protagonist kavrami, pozitif ve negatif Ozelliklerin insani bir yapt olarak
algilanmasiyla iretilir. Bu yapi, sahiciligin iletim vasitast olarak goriiniir
kilinmasiyla iliskilidir. izleyicinin protagonistle aynilig1 yasamasi zordur ciinkii
protagonist yeni anlatili sinema eserlerinde, kitlesel olarak onaylanmayan tutumlar

sergilenebilir.

Bunun disinda, mekan kullanimi genellikle konunun anlatimina uygun olarak
secilir. Filmde anlatilacak olan dogrudan verilmez, {stii kapali anlamlar ve
gondermeler vasitasiyla seyircinin kendi hayat pratikleri igerisinde de anlayabilecegi
bazi ipuglart acikta birakilir. Film seyircinin tamamlanmis hissettigi bir final yerine

onu kigkirtacak ve belli sorularla bas basa birakacak bi¢cimde bitirilir.

2.2. SINEMADA MODERN ANLATININ KURAMSALLASMASI VE TEMEL
VARSAYIMLARI

Sinemada modern anlati iizerine sdylem Ttretebilmek i¢in modernitenin ve
temel varsayimlarinin oncelikle ele alinmasi, ardindan modern anlatili sinema
anlayisinin buna yonelik yaklagimi ve kendini kurdugu temel yapinin ele alinmasi

gerekmektedir.

Modernlesme kavramina bakildiginda kavramin  degisik  sekillerde
tanimlandig1 goriilmektedir. Terim olarak “modern” ¢ok daha eski donemlere giden
bir tarihgeye sahip olmakla birlikte kavramin giiniimiizdeki anlamini kazanmasi
Bati’da XVII. ve XVIII. yiizyillarda bir¢ok alanda gerceklesen koklii degisimlerle
birlikte olmustur. Bu yiizyillarda Bati merkezli olarak ortaya ¢ikan aydinlanma
felsefesi ve bunun bir sonucu olarak beliren modernite anlayisi, kokli degisim ve
yasam pratiklerinin olusmasi anlaminda degerlendirilmistir. Hofmannsthal, hem
c¢oziimlemeye, Olgiip bigmeye, ayna imgelerine, hem de kacisa, fantaziye, diis

imgelerine modern diyordu (McFarlane’den Aktaran Batur, 2003, s. 211).
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Buna gore Bati’da bilimsel diizeyde aydinlanma felsefesi ve pozitivizmin
artan agirligi, siyasal diizeyde demokratik ve laik kurumlarin olugmasi ve ulus devlet
yapilanmasi, kiiltiirel diizeyde sekiiler (din dis1) toplumsal yapinin olusmasi ve son
olarak ekonomik diizeyde kapitalizmin uygulanmasi ile Bati'da moderniteye gegilmis

ve modern yasam tarzi olugsmaya baslamistir.

Bati aydinlanma projesi olarak da tanimlanan modernizm projesinde
pozitivizm temelli bir bakis agisiyla nesnel ve evrensel oldugu varsayilan bir bilim
iddias1 ve bu iddiaya bagli olarak vurgulanan laik ve diinyevi bir ahlak ve hukukun
olabilirligi ana degiskenleri olusturmaktadir. Modern’e tarihsel olarak yaklagmak
genellikle onu, ‘geleneksel’ veya belki de ‘gerici’ olarak tanimlanan karsitiyla bir

tutmak anlamina gelir (Bell, 2009, s. 292).

Buradan da anlasilacagi iizere modernizm diisiincesi, bir aydinlanma projesi
olarak devamli olan bir ilerleme anlayisi iizerine oturmaktadir. Bu ilerlemenin,
aydinlanma felsefesine gore belli bir amaci vardir; sz konusu amag, ideal toplum

diizeni olarak ifade edilmektedir.

Ronesans ve Reform hareketleriyle baslayan ve Bati aydinlanmas ile birlikte
modern bat1 siyasal ve toplumsal yapisi ile sonuglanan degisim cizgisi iginde 6n
plana ¢ikan diisiinsel boyutlar s6z konusu olmustur. Bu durumu da, bilim ve bilginin
yapisinin degistirilmesi ve bu yeni yapinin mesruiyet kaynaklarinin buna uygun

olarak yeniden dizayn edilmesi olarak tanimlanabilir.

Boylece Bati’da mutlak bilgi ve mutlak bilginin kaynag: ilahi veya vahiy
temelli bir yapidan ¢ikarilmis ve deneysel veya pozitivizm temelli bir insan eylemi
olma konumuna indirgenmistir. Bununla baglantili olarak; bireysel veya toplumsal
kimlik olusturma siirecinde, modernitenin siyasal yapilanmasi olan ulus devlet, belli
bir ulus etrafinda biitiinlestirmek adina asimilasyon faaliyetlerine girismistir. Bu
durum giicli olmanin hak sebebi sayildigi bir c¢evrede/gcercevede ulusla

Ozdeslestirilen belli kesimlerin lehine “6tekilerin” ise aleyhine olarak farkliliklarin
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yok sayilmasi, hak ve ozgiirliiklerin sinirlandirilmast / kisitlandirilmasini igeren bir

politik durumun olugsmasina neden olmustur.

Hume, Mill ve Comte gibi modernistlere gére modernlik, uzmanlasmanin,
bireysellesmenin, farklilasmanin, karmasikligin, sozlesmeye dayali iligkilerin,
bilimsel bilginin ve teknolojinin egemen oldugu bir yasam bi¢imidir. Modernligin
temel degiskenleri genel olarak kapitalizm, endiistriyalizm, kentlilik, demokrasi,
biirokrasi, uzmanlasma, farklilasma, pozitivizm temelli bilimsel bilgi ve ulus-

devlet’tir ( Felsefe Sozligii, 2001).

Bu temel varsayimlara dayanan modernite anlayis1 tarihsel siirec igerisinde
kendi iginden ve disindan birgok elestiri de almistir. Ozellikle bat1 disi
uygarliklardan; O0rnegin Asya ve Afrika uygarliklarindan. Bati-dis1 uygarliklarin
tarihte hala bir rol oynayabilecekleri yegane diisiince bigimi haline gelmistir
(Shayegan, 2014, s. 165).

Bu elestiriler zaman igerisinde modern anlayist sorgulanir hale getirmis ve
modernitenin  varsayimlarinin  gegerliliginin  sorgulanmasinit da  beraberinde
getirmistir. Her ne kadar kavramin tanimi iizerinde kesin bir uzlagim s6z konusu
degilse de modern anlati kavrami, XX. ylizyilin ikinci yarisindan sonra, yeni
diistincelerin, yeni davranis bigimlerinin, yeni fikirlerin, yeni siyasal, ekonomik,
kiltiirel ve sanatsal gelismelerin ¢oziimlenmesinde ve nitelenmesinde tanimlayici
0ge olarak siirekli kullanilmaya g¢alisilmistir. Kavram siire¢ igerisinde aciklayici,
¢ozlimleyici, niteleyici ve tanimlayict bir sekilde kullanilarak toplumun her tiirli
etkinligiyle iliskilendirilmistir. Buradan hareketle Benjamin: Gegmisi tarihsel olarak
kurmak ‘onu gercekten olmus oldugu gibi’ tanimak degil, tehlike aninda birden

parlayiveren aniyi ele gecirmektir (Benjamin, 2014, s. 41).

Modern anlatinin ifade edildigi alanlar; mimari, edebiyat, fotograf, film,
resim, video, dans, miizik ve benzeri kiiltiirel alanlardaki calismalardir. Ice kapanik,
kendiyle ¢elisen ve kendi altin1 oyan acgiklamalar modern anlatinin ifade bigimleridir.
Dolayisiyla, daha cok sdylenilene ayn1 zamanda tirnak isareti koyarak bir seyler

sOylemeye benzer. Bu bakimdan modern anlatinin temel varsayimlari; biitiin
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alanlarda ciftelik, ¢ift anlamlilik veya ikili olmaya olan bagliligini ifade etmesidir.
Modern anlati, birgok agidan tarafsiz bir siirectir ¢iinkii teamiillerin/geleneklerin ve
on kabullerin altin1 oyarak, yikarak onlara meydan okudugu kadar kurmayi ve

kuvvetlendirmeyi de yonetir.

Anlatim olanaklar1 baglaminda modern anlatilar birgok teorisyene gore,
icinde bulundugu donem olan kapitalist donemin kiiltiirel mantig1 ya da onun
ideolojisi oldugunu vurgulamaktadir. Yasanan teknolojik ilerlemeleri, hizlanan
enformasyon akisini ve uluslararasi diizeye ulasan sermayeyi buna kanit olarak
gostermektedirler. Modernizm sonrasi ortaya ¢ikan c¢agdas iggiidiiler, duygusal
degerlendirme ve tepkiler agirlik kazanmaya baslamis ve bunlarin giindeme getirdigi
konjonktiir icinde anti burjuva ve hedonistik tepkiler 6n plana ¢ikmistir. Bu durumun
izlerini de yine tarihsel siire¢ icerisinde gdrmek miimkiindiir. Ornegin Akdeniz
Medeniyeti M.O. 3. Yiizyila dogru en yiiksek noktasina ulastiginda paradokdal bir
sekilde kiiltlirel antitezler ortaya c¢ikmaya basladi. Sinik olarak tabir edilen bu
kiiltiirel antitez kendi devrinin medeniyetini sabote etmekten bagka bir sey yapmadi.
‘Sinik, Helenizm’in ‘nihilist’i idi. Hicbir sey yaratmadi, hi¢bir sey yapmadi; onun
rolii bozmak veya —daha dogrusu- bozmaya yeltenmek oldu, zira gayesine
erisememisti (Gasset, 2007, s. 108).

Bu paradoksal altiist oluslar zinciri sonucunda ortaya giicli ve giderek
genisleyen bir bohem alt kiiltiirii ¢itkmistir. Ayn1 zamanda modern anlati kavraminin
viicut buldugu s6z konusu donemde, kapitalist topluma ya da baska bir deyisle
modern topluma 6zgii bireyin yarisarak kazanmis oldugu statiilerin ciddi bir sekilde
erozyona ugramis olduguna dikkat c¢ekmektedir. Bu gelismeler neticesinde
geleneksel kiiltiir ¢odkmiis ve yerini hedonizmden baska dayanagi olmayan bir anti-

kiiltiir almistir.

Modern anlati; kiiltiirel, sosyal, ekonomik ve siyasal alanlarda modernitede
vurgulanan ve ikincil olarak goriilen unsurlari sanat yoluyla 6n plana ¢ikartmistir. Bu
unsurlara vurgu yaparak, modernitenin Kitlesel ve bireysel bazda getirilerini

anlatmaya yonelen farkli bir bakis agisin1 ongdrmektedir. Modern anlatili bir bakisla;
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siyaset ve siyasal kiiltlir; 6zgiirliikleri, farkliliklari, cogulculugu, heterojenligi, farkli

kimliklerin varligini, yerelligi n plana ¢ikarir.

Ozetle; modern anlat1 kurumsallasma siirecinde varsayimsal olarak, diisiince
ve toplumda ¢ogulculuk esas alinmaktadir. Dolayisiyla yorum ve gorecelilik 6n plana
alinarak, biitlinlestirici teoriler ve mutlak gergeklik anlayis1 reddedilmektedir. Bu
baglamda, yeni bir felsefi bakisin, yeni bir diisiincenin, iislubun, yeni bir us¢ulugun,
yeni bir sOylemin adi olarak da ifade edilmektedir. Bu sdylem kiiltiirel, diisiinsel,
maddi nitelikler acgisindan bir donemin sona ermesi ve kendi iginden Otesine
gecilmesi anlaminda ileri siiriilen bir kavramlastirmadir. Bu sdylemin yansimalarinin
en acik goriildiigii alanlardan birisi de kacinilmaz olarak kiiltiirel alanda ve 6zel

anlamda sinema alanindadir.

2.3. MODERN ANLATI BAGLAMINDA SiNEMADA BiCiMCILIiK VE
GERCEKCILIK

Sosyal Bilimlerin ‘sanat’ kavramina iligkin sordugu ilk soru “Sanat nedir?”
sorusudur. Ortaya c¢ikist Platon ve Aristoteles’in sanat hakkindaki goriislerine
dayanan sanat kavrami, sanatin niteligini ve toplum icerisindeki kullanilis bi¢imini
arastiran bir sosyal bilimler disiplinidir. Sanat kavraminin niteligini arastiran sosyal
bilimler disiplini, incelemesini ya tiimdengelim olarak sanatin kendisine ya da

tiimevarimsal olarak tek tek sanat eserlerine dayandirmak durumundadir.

Sanat eserlerinin incelenmesi s6z konusu oldugunda arastirmanin yalnizca tek
bir sanat daliyla sinirlanmamasi gereklidir. Aksi takdirde elde edilecek sonuglarin
yalnizca ele alinan sanat dalina 6zgii olup biitiin sanat dallar1 i¢in gegerli olmamasi

tehlikesi vardir.

Baslangicinda yazili ve sozlii olarak iki baslik halinde olusan sanat eserleri,
zaman igerisinde ‘yazi’ ve ‘s6z’ arasinda birtakim ayrimlara girerek tarihsel siire¢

igerisinde gelisimine devam etmistir. ‘“Yaz1 ve ses arasindaki ayrim, bugiin, yazi ve
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yazi arasindaki ayrima doniismekte. Bu ayrim Platon’dan beri siiren gelenekte hep

s0z konusu olmustur (Akay, 2006, s. 7).

Sosyal Bilimlerin, sanat kuramlarmin tarihine egilis bigimine baktigimizda,
sanatin niteligine iliskin belli basli iki yaklasim goze c¢arpmaktadir. Bu
yaklagimlardan birincisi sanat eserinin icerigine ve dig diinya ile iligkisine 6nem
veren, genellikle gercekgilik perspektifinden bakilan egilimdir. Ikincisi ise, sanat
eserinin bi¢cimine Onem veren, sanat eserini temelde ickin bir yapit olarak
degerlendiren yaklasimdir. Sosyal Bilimler tarihine baktigimizda, sanatin niteligine
iligkin konusan ilk filozoflardan birisinin Platon oldugunu goriiriiz. Platon’un magara

alegorisinde bu durum s6yle ifade edilmektedir:

““Penguin Yayinlari’ndan The Republic’in (Devlet) ¢evirmeni,
Platon’un magarasinda yasayanlarin durumunu c¢agdas sinemalarda
yasananlara, hatta yer degistiren nesneler agisindan televizyona
benzetmistir. (Lee 1995: 316 / Lee, D. —Trans- Plato: The Republic,
Harmondsworth, Penguin) (Platon’un muhtemelen televizyon izlemeyi
onaylamayacagi varsayimi hem ilging, hem de sekizinci bolimde ele
alian televizyon izleyicilerinin verilen mesaj1 pasif olarak alan ‘kiiltiirel
budalalar’ olduklar1 seklindeki goriisii yeniden ortaya koyan bir
fikirdir)”’ (Barnard, 2002, s. 17).

Platon’un goriigleri sanat tarihinde “Yansitma Kurami1” olarak adlandirilan bir
yaklasimin temelinde yer almaktadir. Bu baglamda; ‘‘Platon bellek, Aristo da
diisiinme iizerine anlattiklarin1 da gorsel benzesimlere borgludurlar: ikisi de ruhun
goriintli almasi fikrine dayanir; tipki mum bir levhanin, bir miihiir yiiziigiinden

goriintli almast gibi (Bernard, 2002, s. 17).

Gegen ylizyillar igerisinde ortaya c¢ikan Toplumcu Gergekeilik, Sosyalist
Gergekeilik, gibi sanat akimlar1 Yansitma kuramlarimin i¢inde yer aldig diisiiniilen
kuramlardir. Ozellikle Sosyalist Gergekgilik baglaminda, halk miicadelesi ve
Ozglrliikk gibi soyut konular1 reel diinyada elle tutulur bir hak arayigsina ¢evirme
akimin kuramsal cergevesini olusturmustur. Oyle ki, iinlii Rus edebiyat¢1 Mihail

Solohov, sosyalist gercekeilik akimini su sozlerle idealize etmistir: “‘Sosyalist
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gercekeiligin ne oldugunu anlamak isteyenler, Sovyet edebiyatinin yarim ytizyillik
varlig1 siiresinde biriktirdigi biliylik deneylere dikkat etmelidirler. Bu edebiyatin
tarihi, kahramanlarimin canli ¢izgilerinde ve halk miicadelesinin anlatiminda
somutlasan sosyalist gercekciliktir (Solohov’dan Aktaran: Parkhomenko ve
Myasnikov, 1976, s. 5) .

Sanat ve iretilen sanat eserlerinin insanin yeryiiziindeki seriiveninin ve bu
seriivenin gectigi diinyanin bir yansimasi oldugu ve olmasi gerektigini savunan bu
sanat akimlari, sanat eserinin igerigini her zaman i¢in bi¢iminin {lizerinde tutmustur.
Ne var ki olaym temeline inildiginde, ister bireyci, ister toplumcu diye adlandirilsin,
her gergek sanatin insani ¢ikis noktasi yapip sonunda yine insana varma cabasi i¢inde

oldugu goriiliir (Cemal, 2000, s. 28) .

Sanat ve ortaya ¢ikan sanat eserlerini tanimlamaya yonelik ikinci bir yaklagim
ise eserinin bi¢imini 6n plana ¢ikaran, sanat eserini dis diinyayla iliskisi ya da icerigi
tizerinden degil, bunlardan bagimsiz kendi basina bir yapi olarak ele alma egiliminde
olan bir diigiince tarzidir. Sanat tarihinde genellikle bi¢imcilik olarak adlandirilan bu
yaklagim, sanat kuramlarinda ¢ok eskilerden beri goriilse de etkisini 19. yiizyilin
sonlarinda daha fazla hissettirmeye baslar. Bigimciligin etkisinin artmasinin altinda
yatan neden, goriinen gercekligi birebir kopyalama imkanina sahip olan veya o
déonem igin dyle oldugu diisiiniilen fotografin ortaya ¢ikisidir. Ornegin
Arago;* ‘Fotografciligin resim sanatinin kismen bir parcast oldugu sdylenerek bunun
tizerinden mesrulastirilmaya ¢alisilmasinin yersiz bir sey oldugunu gosterecek kadar
kapsamli olmakla beraber, daha da 6nemlisi, icadin asil igerigi ve degeri hakkinda bir
anlayis sunmustur. ‘Mucitler yeni bir sey icat ettiklerinde, bunu dogay1 gézlemlemek
i¢cin kullanirlar. Daha sonra bu cihazin agtig1 yoldan ilerlenip, daha gelismis araclar
icat edildiginde, ilk icat edilmis aractan elde edilecegi umulan seyler sonraki
araclarla kiyaslandiginda ciliz kalir.” Bu kapsamli konugmasiyla Arago, yeni teknigin
alanim astrofizikten filolojiye kadar pek ¢ok seyi icine alacak kadar genisletmistir

(Benjamin W, 2014, s. 9/ 10).
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Bu yaklasim Arago’nun mantikli temeller iizerine kurulmus gibi goziikse de
bu goriis zaman igerisinde sanat eserlerinin bir sey ifade edip etmediginin, bir anlama
gelip gelmediginin yersiz sorular olarak goriildiigli anlayislara sebep olmustur. Bigim
ile igerik ve ikisinin kesisim kiimesi olan sanatsal biitlinliik ile ilgili olan bu
tartismalar her zaman ayni siddet ve goriiniirliikte olmasa da sanat tarihi boyunca
ortaya c¢ikan tiim kuramsal tartismalarda su veya bu sekilde kendini gdsterebilmistir.
Biitiin sanat tarihine yayilan bu s6z konusu tartismalar kendini kaginilmaz bir sekilde

sinema sanatinda da gostermektedir.

Sinema kuramcilarinin fikirlerini daha iyi anlayabilmek, ugrastiklart
sorunlarin  temellerini kavrayabilmek ve teorilerini tarihsel bir perspektife
oturtabilmek i¢in sinemanin ortaya c¢ikisi ve ilk donemlerinden kisaca bahsetmek
yerinde olacaktir. Oregin Fotografin icadindan sonra diinyanin dort bir tarafinda
bilim insani, mucit ve merakli amatorler hareketin nasil kaydedilip
gosterilebilecegine iliskin arastirmalara baslamislard:. 11k fotograf gériintiisii, 1826
yilinda, Niepce tarafindan elde edildi. Niepce, deneylerine, 1s18a duyarli madde
olarak giimiis klorlir kullanarak 1816 yilinda bagladi. Ancak, ilk fotograf
gorilintlisiini on yil sonra bagka yoldan elde etti. Niepece, elde etmis oldugu
duyarkat1 bir camera obscura i¢ine koyup 8 saat siireyle pozlandirarak Chalon-sur-
Saone’daki evinin penceresinden goriiniien goriiniitiiyli saptadi. Bu goriintii ayn1
zamanda ilk mimari fotograf olarak da kabul edilmektedir (Kanburoglu, 2010, s. 25 /
26).

Bilinen anlamda sinemanin mucidi payesi Fransiz Louis ve Auguste Lumiére
kardeslere verilmektedir. Lumiere kardeslerin tasarladigi cinématographe isimli icat,
hem goriintiiyli saydam bir fotograf filmi makarasina kaydeden hem de bir projektor
vazifesi gdrerek goriintilyii yansitabilen kiiciik bir kameraydi. Fakat Ozon’e gore;
hem kuramsal hem de uygulanis bi¢imi agisindan insanligin kollektif ¢abasinin {iriinii
olan sinemanin, 6ne ¢ikan birkag ismi referans gosterip baslangic olarak orayi
imlemenin indirgemeci bir yaklasim olacagini savunmaktadir. “...Kardeslerin 28
Aralik 1895°te Paris’teki Grand Café’de sinematografla yaptiklar1 gosterimin, sinema

cagmin baglangict olarak benimsenmesi, sinemanin Lumiere’lerce bulundugu
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anlamina gelmez. Lumiere’lerin sinematograf gosterimi yalnizca o anda, benzerleri
arasinda en elverigli kosullar1 bir araya getirmesinden &tiirii bir doniim noktasini

vurgulamaktaydi >> (Ozon, 1985, s. 18).

“Lumiere Kardesler’in tirettigi ilk filmler acik havada cekildi; ne senaryolari
vardi ne de yoneticileri. Bunlar belgesel tlirde roportaj filmleri (Lumiere
Fabrikasindan Cikan Isciler, Trenin Ciocat Istasyonu’na Girisi, Bahgesini Sulayan
Bahgivan, Deniz Kiyisinda Bir Banyo Sahnesi), belgeseler, giinliik hayattan sahneler
saptayan filmlerdir.”” (Betton, 1976, s.7). Dolayisiyla Lumiére kardeslerin filmleri
cogunlukla kurmaca bir hikayeye sahip olmayan giindelik hayata ait kayitlardan
olusmaktaydi. Bu baglamda kardeslerin iirettigi filmler sinemada goriilen Gergekgi

akimin ilk temsilcileri de denilebilir.

Profesyonel bir sihirbaz olan Georges M¢élies, Lumicre kardeslerin
cinématographe’in1 gordiigiinde kendi tiyatrosunda gosterimler yapmak igin satin
almak istemis, teklifi geri cevrilince kendi kamerasimi yaparak film cekmeye
baslamistir. Bu durumun basat faktorii ise sinemanin imkanlarini fark etmesi olarak
ortaya cikarken bu farkindaligi Lumicre kardeslerden farkli olarak senaryosu olan
kurgusal filmler cekmeye yoneltmistir. Bu yonelis neticesinde biitiin alanlar1 denemis
ve iiretimlerde bulunmustur. Dram, komedi, vodvil, opera, komik opera, operet, hileli
filmler, seyahat filmleri, fantastik filmler, belgesel, aktiiel, vs. (Ceram, 2007, s.160).
Kendinden once gelen sinemacilara ve ¢agdaslarina gore sinemay1 ve onun anlatim
olanaklarmi ¢ok daha farkli bir bakis acisiyla géren Mélies, sinemada Bigimci

gelenegin ilk 6rnegi olarak kabul edilmektedir.

Siralama olarak bakildiginda sinema tarihinde Lumicre ve Mélies’ten sonra
gelen en 6nemli isim kuskusuz Amerikali yonetmen David Wark Griffith’tir. Eski bir
tiyatro oyuncusu olan Griffith, ¢ektigi yiizlerce kisa ve uzun metrajli filmin yanisira
Bir Ulusun Dogusu (The Birth of a Nation,1915) ve Hosgoriisiizliik (Intolerance,
1916) gibi bagyapitlariyla sinema tarihine damgasini vurmustur. Griffith’i sinema

acisindan bu kadar 6nemli kilan 6zelligi; “kurmacanin ilk giinlerinden beri seyircinin
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katilmmi ve dikkatini arttirmak amaciyla yer verilen kovalama ve kurtarma
sahnelerini geliskin bir anlatimla kullanmasi olmustur. Zaman ve mekan sinirlarini
asarak “Griffit bigimi son’’, ya da “son an’’ kurtulusu denilen final sahnelerinin de

ilkini ger¢eklestirmis oldu >’ (sinemakutuphaneleri.blogspot.com)

Bu baglamda Griffith’in yakin ¢ekim ve kosut kurgu gibi yoOntemleri
kullanmada gosterdigi yetkinlik, modern sinema dili diyebilece§imiz sinematik
anlatim tekniginin kurucusu olmasi sonucu dogurmustur. Bu durumda Griffith’in

sinema tarihine yon veren isimlerin ilk ii¢li arasinda sayilmasinin baslica nedenidir.

Sinemanin ortaya ¢ikisi ve bir sanat dali haline gelmesindeki 6nemli duraklari
anlattiktan sonra bakisimizi ilk sinema kuramcilarina gevirebiliriz. Bu baglamda
sinemanin entelektiiel agidan ¢oziimlenmesi, sinemanin basindan beri gereksinim
duydugu saygin statiiyli kazanmasinda basat rol oynayan etkenlerin basinda
gelmektedir. Harvard’da Felsefe profesorii olan ve modern psikolojinin
kurucularindan sayilan Hugo Munsterberg sinemanin ihtiya¢ duydugu entelektiiel
coziimlemeye cevap veren ilk kuramcidir. 1916 yilinda yayimladigi Photoplay: A
Psychological Study isimli eseri sinemaya bir sanat dali olarak akademik yaklagimi
saglamasinin yani sira, giiniimiiz sinema kuramlar1 arasinda bile tutarli ve objektif
yapistyla edindigi yeri koruyan bir ¢aligmadir.  Modern zamanlarin sanat
anlamindaki karsilig1 olan sinema, baglangicindan bu yana, diger sanat dallar1 gibi
kendinden menkul bir estetik obje olup olmadig1 sorusu giindemden diismemistir. Bu
duruma en kapsamli ve doyurucu kuramsal yanit Siegfried Kracauer’den gelmistir.
Kracauer’in sinema kuramlarina katkisinin merkezine dogru indik¢e su cevaplarla
karsilagiriz: “Film bir amaca hizmet eder. Saf bir estetik obje olarak yalnizca kendisi
i¢cin var olamaz. Kendisini ¢evreleyen diinyada var olur. Gergeklikten dogdugu i¢in
ona donmek zorundadir. Bu nedenle Kracauer’in kitabinin alt bashigi The
Redemption of Physical Reality’dir (Fiziksel Gergekligin Kefareti)’” (Monaco, 2008,
S.s. 371-378).
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““Cagdas anlatida ilk dikkatimizi ¢eken sey, geleneksel dramatik
yapinin, yani o unlii “yiikselen egri” nin ¢okiisiidiir. Bir baska deyisle,
olay Orgiisiiniin ¢oziiliisiidiir. Geleneksel anlatida olay oOrgiisiinii
diizenleyen klasik mantigin kurallariyla isleyen akildir. Aristo’nun tanim-
ladig1 sekliyle, sanat¢1 formu (idea’y1) belirler ve onu agiga c¢ikartmaya
yarayacak seyleri toplarken, diger seyleri disarida birakir. Yani akiler bir
se¢im yapar. Sonra formu anlatmak i¢in segtikleri arasinda yine aklini
kullanarak mantikli-tutarli bir diizenleme yapacaktir. S6z konusu bu
diizenleme neden-sonug iliskilerini asla gozardi etmeyen bir yapida
olmalidir ki, zaten akilcilik da bunu gerektirir. >* (Savas, 2006, s.219)

Cagdas anlatiy1 ortaya koyan oOzelliklerin hepsinde; yani geleneksel, akilci
anlati formunun disina ¢ikilmasinda, hikayenin dagilmasinda, hikaye anlatimini terz
yiiz etmesinde , ihtimallere ve dogaclamaya dayanmasinda ve belirsizlikle birlikte
ironinin 6n planda tutulmasinda, karakterlerin giidiimsiizliiglinde, yalin bir film

estetiginde paradoksa dayanan bir anlati tiiriiniin ortaya ¢iktigi sdylenebilir.

2.3.1. Sinemada Bicimci Dénem Ve Kurgunun Onemi

Marksist gelenekten gelen Eisenstein, teorinin pratikten, pratigin teoriden
ayrilamayacag ilkesini benimsemistir. Nitekim Eisenstein s6z konusu oldugunda
kuram ile film, teori ile pratik i¢ ige gecmis, birbirinden ayrilamaz haldedir. Bu
durum “‘Isitiyor musun Moskova?’ adli tiyatro oyununun gosterimi sirasinda iyice

aciga cikar.

““Eisenstein, Tretyakov’un yazdigi, (...) yine Tretyakov’la
geleneksel tiyatroya oldiiriicti darbeyi indirmek {izere ‘Gaz Maskeleri’ni
hazirladi. Konusu bir havagazi iiretimliginde gecen bu oyunu Eisenstein
Moskova’daki bir havagazi iiretimliginde goriingliiklemeye karar verdi.
Ne var ki, saymaca (konvansiyonel) bir sanat olan tiyatro, boylesine bir
gercekligi kaldiramazdi. Nitekim gercek bir {iretimlikte, havagazi
kokular1 arasinda, iiretimligin iscilerinden olusan izleyiciler 6niindeki bu
goriingliikleme, sanat ile gerceklik arasindaki ayrimi tiim agiklhigiyla
ortaya cikardi; boyle bir ortamda tiyatro gosterimi tiim yapayligiyla
kendini gosterdi. Eisenstein tiyatronun tim sinirlarina ulagmakla
kalmamis, bu simirlart asmisti da. Kendi deyisiyle ‘araba devrilip
pargalandi, siiriiclisii sinemaya yuvarlandi’ (9:8) ve Eisenstein Proletkult
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Tiyatrosu’ndaki arkadaslariyla film ¢evirmeye karar verdi >’ (Eisenstein,
1984, s. XLVII).

Marx ve Lenin’in gorislerini benimsemis olan Eisenstein, onlarin
diisiincelerini kuramsal ve sanatsal calismalar1 i¢in temel almistir. Diyalektik
materyalizm ve tarihsel materyalizm onun biitiin caligmalarinda basvurdugu
yontemlerdir. Dolayisiyla Marksizmin dogas1 geregi yeni ve gelecege olan ontolojik
baglilik, onun kuramlarinin temel manifestosu durumundadir. Bu baglamda; ‘‘Marx
ve Engels’in belirttigi gibi, sosyalist eylem, eskinin siisleri ile kendini kimlik
olusturmak isteginde degildir. Illede belli siislemelere ihtiya¢ duyacaksa da bu
siislelemeleri gecmiste degil gelecekte bulmalidir. Dolayisiyla gosterisli ve renkli
siislemelerin olusturdugu kimligi gelecekte bulmak bos diislere kapilmak degildir.
(Lunagarski, 1976, s.31) Gelecegin stislii kimligindeki diyalektigi arayan ve Bu
baglamda Marksist bir diisiiniir olan Eisenstein sinemaya ve onun olusturan kuramsal
altyapilara kariyeri boyunca bagli kalmis ve sinemanin kuramsal ¢ergevesine verdigi
onemi su sekilde ¢ercevelendirmistir; -kuram kilgidan, kilgi kuramdan ayrilmaz-
ilkesinden kaynaklaniyordu. Gergekten de Eisenstein g¢alisma konusu ve yontemi
bakimindan, bu ikisini (hatta li¢iinii, ¢linki{i buna 6gretimi de katmak gerek) istese de
birbirinden ayiramazdi. (...), bunlarin iicii de i¢ ige ge¢mis, birbirleriyle drgensel
baglar1 olan, biri obiiriinden kaynaklanan, biri Obiirlinii destekleyen, ayni ¢abanin

degisik yonleriydi (Eisenstein’den Aktaran: Ozoén, 1984, s. CIII).

Hayatin tlimiine iligkin bu ilkeyi sanata da uyarlayan Eisenstein sanatta,
diyalektik ilkenin kendisini c¢atisma olarak gosterdigini belirtir. Bu catismanin
baslangi¢c noktasi olarak da ‘bicim-icerik’ catigmasini imler. Bi¢im ve igerigin
catigmas1 ki Ozellikle sinema baglaminda, sanati besleyip doniistiiren 6zgiin bir
yaklasim olarak ortaya ¢ikar. Bunun sonucunda da bi¢im ve igerik dogasi geregi

‘sanatsal biitiinliik’ kiimesinde bulusur.

Eisenstein, sinemanin diger geleneksel sanat formlarina karsi istiinliigiine
deginirken, 6zellikle Sovyet Rusya’da toplumcu gercekgiligin resmi sanat yaklagimi

kabul edilmesinden sonra gz ardi edilen bicimin 6nemini savunmaktan hi¢bir zaman
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vazgeegmez. Ona gore; ‘‘...cekimler birbirine yapistirilinca kurguyu olusturur.
Kuskusuz ancak uygun bir dizem igerisinde yapildiginda! (...) Vida yanina vida /
tugla tstiine tugla’ (Eisenstein, 1984, s.CXX) Rus bi¢imci geleneginden gelen
Eisenstein, 6zellikle sinema baglaminda, ‘film bi¢imi’ olarak geleneksel montaj ve
birlestirmeyi asmak en biiyiikk miicadelelerinden biri olmustur. Bu miicadele
icerisinde su nokta onun i¢in agik hale gelmisti: Cekimlerin yan yana konularak
birlestirilmesinin yagam-verici enerjisine ragmen, tek basina basit bir birlestirme asla
biitiin bir filmin etkisini belirleyemez olusu. Bu baglamda kurgu kiiclik olgekte

anlami olusturmaya karsilik gelir, fakat biitiinsel anlami olusturmak i¢in yeterli
degildir’> (Andrew, 2010, s. 126).

Bi¢imi igerigin diizeyine yiikseltmenin gerektigini belirten Eisenstein,
kendisinin bi¢cime verdigi onemi elestirenlere sert bir sekilde karsi ¢ikarak, 1932°de
yazdigi, ‘Bi¢imin Cikarina’ adli makalesinde Sovyet sinemasinda bigimcilik diigmani
bir grup olustugunu ve bu gruba Ku-Klux-Klan benzedigini belirtir. Zamanla
bicimcilerin bu séz konusu grubun baskilarindan biiyiik bir korkuya kapildigini,
bundan dolay1 neredeyse yaraticiligi ve bicim alanindaki yaratici aragtirmalar tasfiye
ettigini belirtir. Bu tasfiye siirecinde, bir diisiincenin gergeklestirilmesindeki anlatim
araclar1 sorunun ele alinmasi, bu konu {izerinde caligilmasi, herhangi bir sinemacinin
tizerine bigimcilik adi altinda kusku ve suglamalarinin golgesinin diismesine
yetiyordu... Eisenstein; bu sinemacilart bi¢imci diye adlandirmak, frenginin
belirtilerini inceleyen kimseleri frengili diye nitelemek gibi bir durum oldugunu
savunur (Eisenstein’den Aktaran: Ozon, 1984, s.CVIII).

Eisenstein, bi¢imle baglantili bir sekilde biitiin ‘sanatsal’ ve ‘bilimsel’
caligmalarini, bu iki kavram arasindaki karsilikli bir oyuna indirgeyebiliriz. Bu
baglamda onun diisiince bicimini olusturan diyalektik materyalizmi bu ‘oyun’
icerisinde ele alabiliriz. Eisenstein, bu durumu sanat kariyerinin erken doneminde su
sekilde dile getirir: ‘“Montaj diislincesi sanki matematigin eseriymis gibi hatasiz
olarak isleyen bir enstriiman olarak makinede yeniden ger¢eklestirilmektedir. Ama
bu kez daha farkli ve iistiin bir sekil kazanmaktadir.”” (Andrew, 1984, s. 130)

Dolayistyla Eisenstein, sanatin (alt baglik olarak sinemanin) teknik sorunlari lizerine
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diisiiniirken, doga ve endiistriyi ayn1 potada eritir. Ona gore bunun yolu ise,
sinemacilarin bilimsel bir yaklasimla, bir bilim insani hassasiyetiyle sinemanin

bi¢imsel biitiin olanaklarini incelemeleridir.

Sinemanin toplumsal ve kiiltiirel doniistimde biiyiik bir etkisi olabileceginin
bilincinde olan Eisenstein, bilimsel bakisla kurulmasi gerektigini diisiindiigii yeni
sinemanin gorevinin yeni kavramlari seyircinin zihnine yavasga ve derinlemesine
islemek oldugunu belirtir. Bunun i¢inde, ‘sanat makinesi’ ve ‘organik analoji’

3

kavramlarin1 ortaya atar. “...makine olarak sanat imgesini olusturmasi igin
Eisenstein’in bor¢lu oldugu insanlarin ¢ogu tartisma gotiirmez bir sekilde birlikte
calistiklar1 Konstriikrivistlerdi. Onlar diger calismalar gibi sanatin da her seyden
once bir emek olduguna dair Marx ve Lenin’in veciz sozlerini ciddiye aliyorlardi.”

(Andrew, 2010, s. 130)

Zaman igerisinde, sanat baglaminda ‘biyo-mekanik’ teorinin belkemigini
olusturan yaklasim, bir sanat eseriyle, organik ve ayn1 zamanda mekanik olacak olan
liretim bi¢iminin sorgulanmasiyla yeni bir donem girer. Var olan bu ¢eligkili duruma
ragmen, Eisenstein’in, sanat makinesi imgesi ile organik diinyanin basarili bir sekilde
kars1 karsiya getirildigini savunur. Ona gore sanat makinesi her seyden once, bilingli
ve amacgh bir sekilde inga edilerek, zihinde spesifik hedefleri c¢agristirmak iizere
dizayn edilmistir. Dolayisiyla bir amaci gergeklestirmek i¢in ya da kendi kesfinden
once var olan bir problemi ¢dzmek icin icat edilmistir. Insa edilmeden once tam
olarak tasarlanmistir ve biitiin asamalarinda istenilen amaca uyum gdstermesi i¢in

gerekli olan teknik islemlerden gegirilerek ¢oziimlenmistir (Andrew, 2010, s. 131).

Eisenstein bu yoniiyle devrimin sesini duyuracak bir ara¢ olan sinemanin bir
sanat dali oldugunu, bu yiizden de devrimin hizmetine verilmis bir propaganda araci
olmamasi gerektigini sOyler. Ona gore devrim ve sanat (alt baslik olarak sinema)
birbirini tamamlayan unsurlar olmali, bu uyumu saglarken de ne devrim ne de sanat
kendi parametrelerinden taviz vermemelidir. Bu diislince sistematigi sonucunda

kagiilmaz bir bigimde sanat i¢in sanat anlayisini da kokten bir sekilde reddeden

70



Eisenstein, sinemanin devrimci olmasini, diyalektik materyalizm fikirlerini kitlelere
asilamasini ister. Bu yaparken de asla didaktizme kagmadan, kuru bir propaganda

arac1 olmamadan gerceklestirilmesi gerektigini savunur.

Lenin’in ‘Sinema bizim i¢in sanatlarin en 6nemlisidir’ s6ziinii motto kabul
eden devrim sonras1 Sovyet Rusya, Sosyalizmin yapisi geregi sinemay1 devletlestirdi.
Kisa bir siire sonra diinyanin ilk sinema okulu agildi. Savas sonrasi her alanda
goriilen ‘yeniden insa’ siireci sanat (sinema) baglaminda da kendini gdstermis,
savastan donen gen¢ ve dinamik niifusunda bu konuyla ilgilenmesiyle kisa siirede

Oonemli mesafeler kat edilmistir.

Devlet eliyle gerceklesen bu yaptirimlar sonucu gelisen Sovyet sinemasinda, -
es zamanl olarak Eisenstein’in tiyatrodan sinemaya ge¢is yaptigi donemide icine
alan- etkisini gosteren baslica dort farkli ekol vardi. S6z konusu ekollerden ilki
devrimden 6nceki geleneksel sinema cizgisini izleyen eski sinemacilardi. Ikinci ekol,
tiyatroculuktan gelen Grigori Kozintsev ve Leonid Trauberg etrafinda toplanmis olan
FEKS (Factory of the Eccentric Actor) topluluguydu. Ugiincii ekol ise, giiniimiizde
gorece digerlerinden daha fazla 6nem verilen bir grup olan; Lev Kulesov etrafinda
kiimelenen gruptu. S6z konusu grup, Kulesov’un Sinema Okulu’ndan 6grencileri
olan Vsevolod Pudovkin, Boris Barnet, Vlademir Fogel gibi isimlerden olusuyordu.
Kulesov’un oOnderliginde kisith imkanlara ragmen Onemli sinemasal denemeler
yapan bu grup Sovyet ve hatta giiniimiiz sinemasinda bile kabul gbéren montaj
anlayisinin kurucusu olmustur. Kulesov, ‘‘film yoklugunda ¢ogu kez filmsiz sinema
caligmalar1 yapiyor ya da ¢evrilmis film pargalarinda yararlanarak ‘filmsel evren’,
“filmsel zaman’ yaratmak, ‘‘Kulesov etkisi’’ denilen kurgu yontemlerini

gelistirmek i¢in ¢alisiyordu’’ (Eisenstein, 1984, s. XLVIII).

Kulesov’unki kadar 6nemli olan ve gilinlimiizde de kuramsal ¢aligmalarda
tizerine en ¢ok atif yapilan sinema akimlarindan biri olan Dziga Vertov’un “sinema-
g6z” [kino-glaz] kuramina dayanan akimina deginmek gerekir. Sinemanin nesnel

olmasini, gergeklige hicbir sekilde miidahale edilmemesini isteyen Vertov’a gore;
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sinema sanatgist gdz Oniinde bulundurdugu gergekligin nesnel kaydi olan film
boliimlerini aralarinda baglanti kurarak kurgu vasitasiyla bir biitlin haline
getirmelidir. Vertov, sinemanin tiimiiyle nesnel kalmasini, yasami oldugu gibi, hi¢bir
on hazirlik yapilmaksizin saptamasini, tiyatrodan ve Obiir sanatlardan hi¢bir 6genin
(islik, bezen, oyuncu, goriingliikkleme vb.) katilmamasini istiyordu. Vertov’a gore
sinemacinin isi, nesnel olarak saptadigi bu film parcalariyla kurgu masansinda
bashiyordu: Sinema yapit1 bu pargalar Olclip bigerek, aralarinda baglanti kurarak,

dizem ve tartim saglanarak gergeklestirilecekti (Eisenstein, 1984, s.XLIX).

Tiim bu gelisim ve doniisiimlerin olusturdugu ortamda, yeni kurulan bir tilke
sanat baglaminda da yeni insa siirecleri icerisindeydi. Eisenstein’in dogrudan
sinemaciliga basladigi donemin icerisinde var olan bu degisim ve doniisiimler
silsilesindeki sinema akimlari, kuramlari ve sinemacilari, bu insanin etkili ““vidalar1®’

veya ‘‘tuglalartydi’’.

Kurgu, Eisenstein’in sinema kuraminin en temel yapisi olmustur. Biitiin
kuramini ve temel varsayimlarini kurgu kavrami iizerine insa eder. Ona gore sinema
dilinin en derininde kurgu vardir, sinemay1 sinema yapan enstiirman kurgudur. Sanat
kariyerinin erken doneminde kurgunun iflah olmaz bir savunucusu olmasina karsin,
daha ge¢ donemlerde politik kisitlamalar ve bigimcilik sug¢lamalarmin da etkisiyle
kurguya dair, daha bir ortak paydada bulugmaci bir yaklagim sergiler. Fakat hizla
degisen ve doniisen diinyaya ragmen kurgu onun kuramindaki ‘asil olan’ olmaktan
hi¢gbir zaman ¢ikmaz. Sanatsal seriiveninin yol izleklerini takip eden am kitabinda,
‘Kurgu 1938’ baslikli yazisinda soyle der; ‘‘Sinemamizda bir zamanlar kurgunun
‘her sey’ demek oldugu ileri stirtiliirdii. Bugiin ise kurgu bir ‘hi¢’ oldugu goriislerine
katilmiyoruz. Sinema sanatinin sekil olarak onemsenmesi gereken bir boliimiidiir
kurgu’’ (Eisenstein, 1975, s.42). Bu acidan bakildiginda, Eisenstein kurgu ile ilgili

diisiincelerinden onun hakkinda tartismaktan asla vazgegcmemektedir.

““Eisenstein’t Ozellikle ‘Bir Sinemacinin Disiinceleri’ adli
yapitinin Oziinde yer alan tiim diislince bigimini gozler Oniine
seren‘‘organik teori’” yaklagimi, onun kuramlarinin iki anahtar
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sozciigiidiir. Oyle ki, pek ¢ok kuramciya gore, ‘organik teori’ XIX.
Yiizyilin baglangicindan beri — ki bati aydinlanmasi ve modernizm
nosyonun yerlesik diizen halini aldigi donem — Bati Uygarlig1 iginde
sanatsal yaratimin en etkili modeli olarak ortaya konulmaktadir. Bu
baglamda kavramin, en karakteristik 6zelligi, bir yasama ilkesi ya da bir
ruhu olmasidir. Bu ruh organizmanin her kismina yansir, her kismi bu
igsel ozellige gore sekillenir, dolayisiyla uygun sekle biiriinmesi ig¢in
tetikleyici bir mantiga sahiptir. (...) Kisaca sOylersek, bir organizmanin
kendisi i¢in var olabilme duyusu vardir. Bir makine kendinden 6nceki bir
amaci gerceklestirmek i¢in var olurken, bir organizma yalnizca kendi
Oziiniin stirekliligi i¢in yasamaktadir > (Andrew, 2010, 5.135/136).

Sanatin ve 6zellikle sinemanin var olus amacinin soyut diisiiniis bigimlerini
somutlastirmak oldugunu diisiinen Eisenstein, yine sinema baglaminda bu
somutlagtirma islemini, herhangi bir 6ykii yardimiyla degil, yalnizca goriintiiler ve
bu goriintiilerin diizenlenmesi sayesinde seyircide 6nceden ayarlanan, hedeflenen
hissi etkileri olusturarak gergeklestirmeyi amaglar. Eisenstein, bir filmdeki
goriintililerin, seyircide goriintiiden duyguya, duygudan yargiya dogru bir diisiinceler
dizisinin harekete gegmesine sebep olacak olan duygulandirici bir devinim yaratacak

sekilde diizenlenmesi gerektigini savunur. Ona gore;

““Insanin, ozellikle coskulu bir durumdayken kendi kendini
anlamasi icin kendi diislince akisini dinlemesi, kendi anligina bakip
dinlemesi ne denli biiyiileyicidir. ‘Kendi diginiza’ konusmadan ayri
olarak ‘kendi kendinize nasil konusuyorsunuz? Disartya vurulan
konusmadan ayr1 olan ig¢inden konusmanin sézdizimi. Gorsel imgelere
karsilik olan, titresimli i¢ sozciikler. D1s kosullarla karsitliklar. Bunlarin
karsilikli olarak nasil catistigi... Ve Eisenstein, i¢inden konusmada,
kurgunun temelinde yatan bir kurala uydugunu belirtir: Kurgu bigimi, bir
yap1 olarak, diisilince siireci yasalarinin yeniden kurulusudur’’
(Eisenstein, 1984, s.CXXXIX).

Eisenstein, diisiinsel montajin, geleneksel montaj gibi duygular1 yonetmek
yerine, tlim diislince siirecini tesvik ettigini, bu sayede de geleneksel sinirlamalardan
kurtulup herhangi bir geg¢is ve agiklamaya gerek kalmadan fikirler, dizgeler ve
kavramlarin aktarilmasima imkan sagladigini belirtir. Ote yandan, ona gére, diisiinsel
montaj sayesinde kurgu islev kazanip, izleyiciyi edilgen durumdan ¢ikararak, filmin
goriintiilerine etken bir bigimde katar. Kurgunun giicii, izleyicinin coskularini ve

usunu, yaratma siirecine sokmasindadir. izleyici, yaraticinin imgeyi kurarken izledigi
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yolu izlemeye zorlanir. Izleyici yalmz gosterilen ogeleri gérmekle kalmaz,
yaraticinin yasadigi gibi, imgenin ortaya ¢ikis ve olusunun devimsel siirecinide
yeniden yasar. Bu belki de, yazarin diisiince ve duygusunu tiimiiyle izleyiciye

ulastirmada elden gelen en ileri 6lgiide bir yaklaimdir (Eisenstein, 1984, s.CXXVIII).

Diislinsel filmin amacina ulasabilmesi i¢in izleyici ile film arasindaki
baglantinin O6neminin farkinda olan Eisenstein’in diisiincelerinde, koklerini eski
Yunan medeniyetinden alan ‘retorik’ kuramlarinin izini bulmak miimkiindiir. Genel
anlamda dil ve iletisim bilimine verilen tanim olan retorik kavrami, daha sofistike bir
yaklagimla, sdylemin etkileri yontemleri ve amaglari {izerine yapilan ¢alismalardir da
denilebilir. Bu baglamda; Filmin iiretim siirecindeki ve izlenme siirecindeki 6zel
durumu dogal olarak s6z ustasini izleyicisi lizerinde mutlak hakimiyet kuracak bir
konuma yerlestirmektedir, diyalogun normal varlik kosulu ig¢inde izleyicinin yanit
verme sansi yoktur ¢iinkdi. (...) izleyici etkinin alicis1 olarak roliinii kabul etmek igin
daha da meyillidir, temayiilliidiir, 6nceden kosullanmistir. Bir retorik¢i kendisine

0zel bir gii¢c veren gizemli aygitin araglarinin ona sundugu otorite ile konusmaktadir

(Andrew, 2010, s. 141).

Eisenstein’in erken dénem sinema kuramlarini olusturan yazilarinda bu
yaklasimin izlerini gormek miimkiindiir. Ozellikle ¢ok belirsiz ve muglak bir kavram
olan ‘gercekligin’ seyirciye iletilme bi¢imi {izerine kafa yoran Eisenstein, s6z konusu
kavram1 yap1 bozuma ugratarak, bir sistem haline getirip yeniden insa etmek
gerektigini savunur. Bu siirecin tasarimcisi / yaraticist olarak da yonetmeni igaret
eder. “Tam da sok montajin anlami bunu gii¢lendirmektedir. Onu en ¢ok agiklayan
vurgulamalarinin birinde, kariyerinin sonlarina dogru yazdigi bir denemesinde,
izleyiciyi Pavlovyen sok tedavisi uygulama hakkindaki kendi fikirlerini yeniden

gbzden gegirdi, 6nemli degisiklikler yapt1” (Andrew, 2010, s. 142).

Eisenstein, diisiinsel kurgu diizleminde seyirci ile yaratici (yonetmen)
arasindaki iliskiyi ‘creative astasy’ (yaratici esrime) nosyonu iizerinden temellendirir.

Diisiinsel kurgu ile filmin iiretilmesi esnasinda sinemacinin iginde bulundugu
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‘yaratic1 esrime’ durumu izleyiciye naklediliyor, izleyici de bu yaratict esrime
stireciyle 6zdesleserek filmin duygusal-diisiinsel ortamina dahil oluyordu. ‘‘Demek
ki yaratic1 esrime goriisiinde, izleyicinin biitiin coskusal-anliksal etkinliginin en {ist
diizeyde uyandirilmasi séz konusuydu.”” (Eisenstein’den Aktaran Ozon, 1984, s.

CXLVI).

Ik bakista FEisenstein’da kurgunun oOnemi, eylemin siirgit devamlihig
igerisinde, belirli bir ani, anlatinin biitiinliigiine i¢kin bir bi¢imde ortaya ¢ikarmak
degil, aksine onu biitiin yapiy1 tekrardan diisiinmeye zorlayacak askin bir kurgu
metodu iizerine insa edilir. Bu durum siliphesiz kendisinin ‘entelektiiel montaj’ olarak
tanimladig1 bigcimsel ugrasin bir mamiiliidiir. Dolayisiyla onun sinema anlayist ve
irettigi filmler yalnizca bir 6ykii anlatma degildir. Daha derin bir analizle; 6ykiiniin
dolayimmi ile belirli bir fikri ortaya koyma g¢abasi ve o fikri ortaya koyan diisence
biciminin biling dilizeyinde sinemasal ifadesidir. Bu baglamda Eisenstein,
‘entelektiie]l montaj’ olarak tanimladigi kurgu anlayisin1 zaman igerisinde gelistirerek
farkli kavram tanimlamalar1 ile devam ettirir. Marksist anlamda makine, insani
anlamda ‘organik’ bir sanat anlayisi ile ‘entelektiiel kurgu’nun kiimesi ile bir yola
girer ve daha sonra: ‘‘...¢carpict kurgudan yola ¢iktiktan, carpict kurguyu oOnce
cagrisim kurgusuna, sonra da anliksal kurguya dogru gelistirdikten sonra, kurguyu
degisik Ogelere dayanmasindan dolayr bes temel ¢eside ayirir. Bunlar Ol¢iimli,
dizemsel, titremsel, isttitremsel ve anliksal kurgulardir.”” (Eisenstein’den Aktaran

Oz6n 1984, s.CXXIX)

Eisenstein’in fikirsel ve maddesel kodlarii kesisim kiimesi olan ‘entelektiiel
kurgunun’ igerigi, sanatsal baglamda alegoriktir. Dahasi film dili agisindan ‘retorik’
bir anlatimi1 Marksist okumlar tizerinden sekillendiren Eisenstein, bir retorikgi, -film
evrenindeki karsilii olarak yonetmen- icin, yapabileceginin en acik sekliyle kendi
diisiincelerini eserinde bir araya getirmesi gerektigini savunur. ‘‘Boylesi bir durumun
hedefi seyirci lizerindeki etkisinde aranmalidir kesinlikle, bu etki entelektiiel
diizlemde ya da bir duygusal yapi tizerinde olabilir > (Andrew, 2010, s.141). Alegorik
anlam, ‘Aleksandr Nevski’ gibi tarihsel filmlerinde veya ‘Ekim’ gibi sosyalist

devrimi igeren filmlerinde olsun, sanatsal yaklasimin diisensel ifadesindeki karsiligi,
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toplumsalin biitliniinii ele almak seklindedir. Bu anlamda, Potemkin Zirhlisi’n1 tiim

Rusya’nin alegorisi olarak miimkiindiir.

Onun, sinema sanati anlayisi, bir estetik yap1 ya da kuram olusturmaktan c¢ok,
izleyiciyi sarsarak, diislinmeye itmeye calisan, diisiince sinemasidir. Seyler {izerine
diisiinmenin bir yonteminin irlinlidiir. Burada temel olarak ii¢ asama saptayabiliriz;
birincisi sinemasal imgelerin izleyici lizerinde ani duygusal etkiler yaratmasi ki bunu
Pavlov’dan esinlenerek gelistirmistir. ‘‘Ciinkii Pavlov tek bir uyarmin o6zellesmis
anlamma Tlzerinde ¢alismistt’” (Andrew, 2010, s.122). Fikirsel altyapisinin esin
kaynaklarindan Pavlov’un diisiincelerinden daha ileri bir boyuta tasiyan Eisenstein,

‘kurgu kavrami’ ile zaman igerisinde Pavlov’un ¢ok dtesine ge¢cmistir.

Eisenstein bu baglamda imgelerin arka arkaya dizilisi, yani kurgu araciligiyla,
iki imgeyi i¢ ige gegirerek liglincli bir anlam yaratir, boylelikle de duyusal tepkiden
zihinsel kavrama ge¢isin yolu agilir. Bu ikinci asamaya gecis, sozlii bir dildeki
anlatimdan c¢ok, modern edebiyatin temel yapilarindan olan, biling akisi ve i¢
monolog iizerine kurulu, gorsel imgeler araciligi ile gergeklesir. Biitiin bunlarin
sonucunda; imgenin kendisi, sinemasal bir kavram ya da bir biling haline gelir.
Eisenstein’in sinemanin geng¢ bir sanat olup, halen olusum asamasinda olmasinin
verdigi zorluklar nedeniyle uygulamadaki sikintilara ragmen cesur caligmalar
yapmustir. Dolayisiyla kuramsal ¢aligmalart bugiin i¢in de biiyiik dneme sahiptir. Bu
Onemin Oziinii, modern diinya ve onu sinemasal evren iceresinde algilama agisindan

‘entelektiiel montaj’ kavrami olusturmaktadir.

Eisenstein sinemasi, Sosyalist devrim siirecinin ki her biiyiik sosyal doniisiim
zamanlarinda oldugu gibi, yasamin bir biitiin halinde degistigi bir tarihsel asamanin
sinemasidir. Onun donemi yalnizca Sosyalist devrim siireci ile smrli degildir.
Neredeyse her on yilda bir biiyiik altiist oluslar yasayan Sovyet Rusya’da siirekli bir
dontigiimiin igerisinde yasayan bir sanatci/sinemacidir. Bu biiylik doniisiimler;
devrim sonras1 donemden, Leninst devrimci doneme, oradan da Stalinist biirokratik

diizene gecis dahil, her donemin trajik kosullarinda film liretmistir. Yer yer ‘Yeni

76



Gergekgiligin® koklerini onun sinema macerasinda oldugu vurgulansa da, bir
anlamda Yeni Gergekgiligin tam tersi bir durum mevcuttur. Mevcut olan bu durumu,
Eisenstein sinemasinin biling {izerine bir sinema olmasi yaninda bu bilincin politik
bir baglam icermesidir. Fakat Yeni Gergekgilik, ikinci diinya savasinin yarattigi
tahribatlardan dolay1 temellerini ‘etik-ahlaki’ bir diizlem iizerine inga etmistir. Bu
durum, Eisenstein sinemasindan etik ¢ikarimlar yapilamayacagi anlaminda degildir,
ancak FEisenstein bu ¢ikarimlarn siyasallagtirarak asmistir. Yeri gelmisken, Yeni
Gergekeiligin de politik ¢ikarimlar: 6nemlidir, fakat bu ¢ikarimlar son tahlilde bir tiir
Hiristiyan ahlakina doniigiir ve bu doniisiim materyalist bir diisiince teorisinden

ziyade metafizik bir boyuta indirgenir.

Eisenstein, sinemasmin sanatsal yaklasimini olustururken, gergeklik
kavraminin, kitleselin siyasal yapilarina degmenin olas1 yollarindan bir tanesi olarak
gormiistiir. Sanatin kendisi detaylar {izerine mesrulastirdigini dolayisiyla imgenin
ortaya ¢ikmasinin sanat tretme siirecinde kendini gosterdigini tiim kuramsal
calismalarinda belirtir. Burada Marx’in tarihe ge¢mis hiikmiinii hatirlamak
durumunday1z, gercek varig noktasi kadar oraya giden yolun i¢inde de yatmaktadir.
Ve Eisenstein, atraksiyonlar arasindaki biitiin iliskileri ve baglantilart birlestirip
imgeyi yaratmak i¢in izleyiciyi zorlarken, izleyiciye tam bir imge ya da biitliniiyle
tamamlanmis bir imge vermez. Bunun aksine ‘bir imgeyi tamamlama, yani bu

sliregte 0 imgeyi yaratma deneyimi’ni verir (Andrew, 2010, s. 147 / 148).

Dolayisiyla Eisenstein’in sinemasal kodlari, toplumsal gercekligin deneysel
diizlemdeki biitiinliiglinli parcala ayirarak ve sonra da s6z konusu parcalar1 montajla
farkli bir bicimde biitiinlestirmek yoluyla ortaya c¢ikar. Bu durum tim kurgu
birikiminin 6zii olan ‘entelektiiel kurgu’nun olanaklari dahilinde, kendisini agiga
vuran Gergek’1 verebilmek ugruna yaratilan bir sinemadir. Bu noktada Eisenstein’in
diisiincesinde mistisizmin izlerini gérmek miimkiin olabilmektedir. ilkel kiiltiirlerin
zihinsel siiregleri hakkinda onun bitmek bilmeyen merakinin ve ¢cocuklarin 6grenme
stiregleri hakkinda stirekli okumasinin nedenleride bu baglamda irdelek ilging¢ bir
yaklasim olabilmektedir. Zihin dogal olarak diinyada karsilastigimiz madde ve

diistinceleri formatladigi, onlar1 kendi algi diinyasi iginde modelledigi i¢in, bunlar
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dogal olarak daha ger¢ek bir diinya ile iligkilidir. Bu anlamda diinyada biz s6zsel bir
mantiga yazgili olmanin getirdigi zincirlerden kaginabilmek icin bdylesi bir dolayima
basvurmak gereklidir inanci Eisenstein’t s0ylemi daha dolayimli yapma arayisina

gotiirmiistlir’” (Andrew, 2010, s.148).

Eisenstein, hem kuramci hem de yonetmen kimligiyle sinemaya damgasin
vurmustur. Politik arka planinda var olan ‘devrim’ fikirleri onun sanata (6zelde
sinema) ve hayata bakisini1 da sekillendirmis, bunun sonucunda da sanat alaninda
kesintisiz bir sekilde ‘devrimci’ bir durus sergilemesine neden olmustur. Urettigi her
sanatsal calismada; ister kuramsal, ister uygulamali yeni teknikler uygulama gayreti
icerisinde olan Eisenstein, biitlin kariyeri boyunca bu ‘devrimei’ durusunu muhafaza

etmistir.

Eisenstein, filmlerinde ve kuraminda bigime verdigi 6onem kimi g¢evrelerce
yanlis konumlanmistir. Bu anlamda kendi tilkesinde ve iilke disindaki ‘Gergekgilere’
sert reddiyeleri sebebiyle genel olarak ‘Bigimci’ bir kuramci ve yonetmen olarak
lanse edilmistir. Bunun sonucunda, c¢agdaslari tarafindan defaatle ‘Bigimcilik’
suclamalarina maruz kalmis, bu yiizden birgok film ¢alismasi sabote edilmistir. Fakat
Eisenstein’1 bicim ugruna gercekligi siimen alt1 eden veya sanatin sadece bigcimde
rafine bir hale ulagmasi gerektigini diisiinen bir kuramci / sanatgt oldugunu
diisinmek onun kuramini / sanatini iistiinkorii bir bi¢imde incelemek olacaktir.
Eisenstein’in sanat / sinema ile asil ulagmak istedigi zirve, izleyicilere-alicilara-
gosterilene; ‘Devrimin’ ilkiilerini iletmek, kitleleri bu baglamda aydinlatmak
olmustur. Bi¢cim Eisenstein ic¢in, bu yolun aracsal diizlemi ‘Bi¢im’de ete kemige
biirtinmiistiir. O, gergekligin goriinenin dtesinde oldugunu, yalnizca goriilen sekliyle
anlagilamayacagini, tliimevarimsal bir metotla Once pargalara ayirilip sonra
gercekligin prensibine gore sistemlestirilerek yeniden tiretilmesi gerektigini diisiiniir.
Ona gore bu zirveye ulasabilmenin tek yolu da kaginilmaz bir sekilde, sanat¢inin /

sinemacinin bigime egemen olmasindan geger.
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Eisenstein’in bir sanat¢i / yonetmen olarak dert edindigi konu izleyiciye /
alictya ‘gergekligi’ aktarmak oldugu disiiniildiiglinde onun kuraminda her daim
‘bicim’ ve ‘gercek’ kavramlarn ile ilgili egilimlerin ¢atisma halinde olduklari
gorilecektir. S0z konusu catisma, c¢ekim ile kurgu arasindaki catisma gibi,
Eisenstein’in ¢aligmalarinin dinamosu olmus onun kuru bir anlatim olmaksizin

tekdilizelesmeden, hayat1 boyunca kuramcilik yapmasina olanak saglamistir.

2.3.2. Sinemada Modern Anlati ve Gergeklik Donemi

Film anlatistnin gercek¢i olarak degerlendirilmesine sebep olan iki
diizenekten bahsedilebilir. Birincisi modern diinyanin kendi evreni igerisindeki anlati
yapistyla ilgilidir. Bu noktada anlat1 yapis1 Lukacsyen bir 6greti olarak ‘meta’ olgusu
tizerinden degerlendirilebilir. Lukacs; meta olgusu iizerinden toplumun kendi
gercekligine iligkin olarak elle tutulur bir seylesme {izerine konumlandigini, dahasi
bu konumlamadan (6zellikle glinimiiz modern diinyasinda) kendini yeniden ve
yeniden iireten bir ‘gerceklik’ olusturdugu imler. Bu baglamda; Insanlar arasinda
toplum diizeyinde calisgan metabolizmanin bir¢ok sekillerinden biri olan meta ile
toplumun bi¢imlenmesine 6zgii evrensel bir bicim olan meta arasindaki nitel
farklilik, kendini sadece meta iligkisinin tikel bir iliski halinde toplumun yapisi ve
oOrgiisii iizerinde iyice olumsuz bir etki yapmasinda degil, bu farkliligin ayn1 zamanda
gerisin geriye kategorinin tlirli ve yasamlilifi {lizerine yaptigi etkide gosteriyor

(Lukacs, 2014, s.208).

Bu baglamda, Lukacs’in ortaya koydugu siralama, metalagmanin sonucunda
olusan ‘denge’ prensibi ile yeni bir kavramlastirmanin kapisim aralar. Uglii bir sag
ayagmin kisimlar1 seklinde olusan bu kavramlastirma; ‘denge, bu dengeyi bozan ya
da dagitan bir giiciin ortaya ¢ikmasi, dengesizlik’ seklinde bir soyutlama ile ger¢eklik
kavramini teorilestirir. Bu teorilestirmenin sinemasal baglamdaki karsiligi ise
‘teknigin olanaklariyla yeniden iiretilen bir sanat yapiti olarak’ yeni bir denge
sunmasidir. “Yeni denge”, gergek¢i anlatilarda ortak olan bu yapiyr saglayan

unsurlardan biri olarak, olaylarin belirli bir mantik ¢ergevesi icinde, neden sonug
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iligkisiyle gelismesidir. Bu ayni zamanda diinyanin belirli bir felsefi diinya goriisii

dogrultusunda diizenlenmesidir.

Sinemasal baglama dair olan bir diger diizenek gergekligin islevidir.
Gergeklik esas manada ‘metalarin oldugu gibi’ iletilmesidir. Gergekligin sinemasal
iletimine dair olan Onemli husus, iletimin goriintilye benzesmesidir. Sinemanin
gosterilen / goren ikiligi tizerine kurulu olmasi nedeniyle, iletilen goriintiiniin
sinemasal araglarin ve onun uygulanig bicimleriyle aktarilabilmesi son derece
onemlidir. Dolayistyla, ‘gerceklik’ kavramina iligkin olusturulan kuramsal analizler,
bu yap1 lizerine insa edilen sanat bi¢iminin yol haritalarina doniismektedir. S6z
konusu harita uslarindan biri olan Andre Bazin yukarida alt1 ¢izilen konularla ilgili
tim hayati boyunca caligmis ve hala etkisi devam eden kavramlastirmalar ile
sinemasal gercgekligin birincil referanslarindan biri olmustur. Bu baglamda tiim
diisiinsel arka planini1 olusturan Bazin’in sinema sanatina iliskin diisiince evrenini
biitiinciil halde irdeleyebilmek i¢in ilk olarak Sinema Nedir? Kitabinin en kuramsal
metinlerinden biri olan “Fotografik Goriintiiniin Ontolojisi” adli makaleyi dncelemek
gerekmektedir. Kuramlar1 organizasyon agisindan agik bir bigimde gergek¢idir ama
bir kez daha odak yer degistirmistir. Eger en sofistike anlaminda bigimciligi,
disavurumculugun en gizli kuzeni olarak kabul edersek, Bazin’i de en basit
anlamiyla gercek¢i yerine ‘islevselci’ olarak kabul ederiz. Onda 6nemli olan

sinemanin ne oldugundan ¢ok ne yaptigidir(Monaco, 2008, s. 386).

Bazin, sinema sanatinin izleyici / gosterilen iizerindeki etkisini ve onun
‘gercek’ arka planini tam anlamiyla sistemlestirebilmek i¢in oncelikle, ayrintili bir
¢coziimleme ile, sinemanin belki de varlik sebebi olan fotografin, tarihsel siireg
icerisinde sanat ve medeniyet cesitlemelerindeki gelisimini inceler. Bu baglamda
Bazin’e gore; “Sanat ve uygarlik zaman icinde gelistikce onun sihirli rolii daha da
artacaktir. 15. Louis kendisini mumyalatmak yerine Le Brun’a portresini yaptirmay1
tercih edecektir. Uygarlik tabi ki zamanin giiciinii yok etmeye yetmeyecektir. O,
ancak akilcr diisiinme seviyesinin ylikselmesini saglayacaktir.”’(Bazin, 2011, s.15)
Bazin’in yaklagimi, tarihsel siire¢ icerisinde insanlarin arzularinin bi¢im degistirdigi

seklindedir. Daha ag¢ik bir ifadeyle, insanlar zaman igerisinde sanat yoluyla
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Misirhilarinki gibi 6teki diinyada bir hayat degil, unutularak ikinci kez 6lmenin
Onlenmesiyle ruhani bir 6liimstizliik saglamay1 amaglamaktadir. Bazin tarihsel arka
planini bu sekilde olusturdugu yaklasimini, giiniimiiz modern diinyasina su sekilde
uyarlar: Bugiin gériintii olusturulmasinin bu tiir amaglar1 yoktur. Oliimden sonra
yasam konusu tartisma dist kaldigr icin simdilerde gorlintiiler gergegin benzerligi
olarak ideal bir diinya yaratimi amaci glitmektedir. Eger plastik sanatlar tarihine
bakarsaniz ¢ikis noktasinin estetik kaygilardan c¢ok, psikolojik isteklerden
kaynaklandigin1 goriirsiiniiz. Bu  ‘benzerligin Oykiisii’diir ve isterseniz buna

‘gercekligin oykiisti’ diyebilirsiniz (Bazin, 2011, s.15).

Bazin, sinemaya bu baglamda baktiginda sinemanin zamanda nesnellik
oldugunu dile getirir. Bu nesnelligi yakalayabilmenin 6n kosulu olarak, sinema
sanatin1 bir kagis olmaktan cikararak, gosterilen / izlenilen goriintiiler aracilig ile

hayatin gerceklerini sunan bir arag olarak bakilmasi gerektigini savunur.

“Artik gérdiigimiiz ekran, yasamin bunalimlarindan bir siire i¢in
uzaklagmay1 degil, bize o yasama kars1 daha hazirlikli olma ydntemini
Ogreten bir konuma girme amacindadir. Onun gorevi insanlari
diistinmekten uzaklastirmak yerine, onlara felsefe yapmasini 6gretmektir.
Sinemanin bunu yapabilecek kapasitesi vardir. Bu gercegi bize Andre
Bazin 6gretmistir. Biitiin bu diisiinceler 15181inda Bazin, ‘Sinema Nedir?’
sorusuna yanitlar aramistir’” (Bazin, 2011, s. 10).

Bazin’in yanitim1 aradigi ‘Sinema Nedir?’ sorusu; tarihsel siireg, edebiyat
tarihi, psikolojik yaklasim, sosyolojik baglam ve diger bilimlerin arastirma
sahalarindaki bulgularin sonuglaria bagli olarak ‘insanin yer yiiziindeki seriiveninin’
boyutlarini gozler 6niine sermek amacinin giidiildiigii sorudur. Bu sorunun yanitini
ararken gozden kagirilmamasi gereken nokta, Bazin’in zihni teolojik devrimin
fikirleri ile sekillenen bir kuramct oldugudur. Kuramlarinin somut baglamda karsilik
bulabilmesi i¢in sinemayr bir ara¢ olarak kullanmistir. Bu hattan ilerlendiginde,
Bazin’in ortaya koydugu diislince bigimleri, Aydinlanma sonrasi olusan modern
Hristiyanligin ‘ahlaki’ ¢ercevesinin sinemasal karsiligidir. Bazin, hristiyan dgretisini
evrensel bir bakis acistyla diizenleyen Teilhard de Chardin’e hayranlik duymaktadir.

Bu diisiince varolusculuk ile ilintilidir. O, bireysellik ile varolusgulugun sisteme karsi
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miicadele etme konusunda ortak bir dali oldugunu sdéylemektedir. Bu felsefe Bazin’in
kitabinin ¢esitli yerlerinde, ornegin Yeni gercekcilik makalesinde, karsimiza

cikmaktadir’’ (Bazin, 2011, s. 11).

Bazin, diislinsel arka planinin temel izleklerinden biri olan Hristiyan ahlakin
sinemasal bir ¢ergeveye oturtmaktadir. Bu baglamda sinemayr tiim sanat dallari
icinde ayr1 bir yere koyan Bazin, Hristiyan teolojisinden 6diing aldig1 bir kavram ile
sinema sanatini tanimlar. Bu tanimlama; sinemanin diger sanat dallarindan daha fazla
‘sevgi’ ile baglantili olmasidir. S6z konusu kavram yaklagimiyla, onun sinema dili
hakkindaki fikirlerinden olusan goriisleri onun big¢imcilik-gercekgilik tartismasinda
aldig1 konumu ve mevzuya bakisini gostermektedir. Bazin i¢in sinemasal gergeklik
konvansiyonlarin yoklugunda kendi yolunu bulur, hammaddenin gelismemis-saf
bakirliginde, sanat¢cinin kendi-kendini sildigi, yarattigi eserin saf ve yalin olarak
seyirciye ulastig1 siirecte kendi koklerini bulur. Diger sanatlardan boylesi bir farlilik
olasidir, ¢iinkil ¢izgiler ve renklerden farkli olarak fotograflar kendi igeriklerinden
once bize dogru seslenirler, bir sanat¢i tarafindan olusturulduklar diisiincesinden

daha 6nce, yalin olarak bize ulasirlar’” (Andrew, 2010, s.267).

Bazin, yonetmenleri iki kategori halinde sunar. Bunlar; goriintii ve gergeklik
lizerine sanat algis1 inga eden yonetmenlerdir. Dolayisiyla bigimcilik ve gergekeilik
akimi iizerinden sinemasal bir tasarim sunar. Gorilintii perspektifinde film dilinin
bicimsel yaklasimlarint merkeze alan ve filmin sundugu anlamin ancak sinemanin
teknik olanaklariyla iiretilebilecegini diisiinen yaklasimdir. Gergeklik perspektifinden
bakanlar ise filmde iletilenlerin yaraticis1 tarafindan ozellikle oraya konulmadig:
duygusu ve diisiincesi i¢in seyircinin giivenine ihtiya¢ duyan yonetmenlerdir. Bu
anlamda ger¢ekci yonetmenlerin aradiklari, filme alinan goriintiilerin kurmaca
olmanin ¢ok 6tesinde yalin ve reel olarak orada bulundugunu ve yorumun 6tesinde

salt gercegiyle iletilmesi gerektigidir (Andrew, 2010, s. 267).
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Incelemesini derinlestiren Bazin, sinemasal ger¢ekgilik i¢in konvansiyonlarin
yoklugunda kendi yerini buldurur. Baslangi¢ olarak hammaddenin gelismemis-saf
bakirliginde sanat¢1 / yonetmenin kendi-kendine sifirladigi, yarattigi eserin saf ve
yalin olarak izleyiciye / aktarilana ulastig1 siire¢ i¢erisinde kendi koklerini buldugunu
diisiiniir (Andrew, 2010, s. 267). Bu baglamda Bazin’in sanat koklerini arayigini
Hristiyan Ahlaki iizerine bina ettigi disiincesi ¢ikarilabilir. ‘Hammaddenin
gelismemis saf bakirligi’ kavrami ile Hristiyan inancinin ‘Bakire Meryem’ yaklagimi
birbirine paralel giden gdstergeler olarak konumlanir. Dahasi ikisinin sonucunda da

ortaya ¢ikan yalin ve kendi biricikligi i¢erisinde bir yaratimdir.

Sinemanin kendine 6zgii bir anlati dili olusturmasinda en biiyiik pay kurgu ve
onun olusturdugu sinemasal evrendir. Bu evreni olusturan alt bagliklar ise; paralel
kurgu, hizlandirilmis kurgu, carpici kurgu gibi farkli alt bagliklar ‘kurgunun’
sinemasal evreninin olusumunda ve bu evrenin anlam bilimsel ¢éziimiinde ne kadar
etkili bir ara¢ olabilecegini gozler Oniine serer. Bicimcilerin kurguyu sinema
evreninin merkezine koymasi, Bazin’de ‘mizansen’ kavramimin merkeze
koyulmasiyla yeni yaklasima evrilir. Bazin’in ‘mizansen’ kavramlastirmasiyla
onerdigi, alan derinligi ve plan-sekanstir. Bu yontem sayesinde, izleyicinin /
gosterilenin film evrenine eskisine nazaran ¢ok daha fazla katilimina olanak saglar.
Dolayisiyla Bazin, ‘alan derinligi’nin kullanimi1 ve gelisimini yalnizca yeni bir
sinemasal aygit olarak degil, daha ¢ok ‘sinema dili tarihinde ileriye dogru atilmis

diyalektik bir adim’ olarak goriir. (Monaco, 2008, s. 386).

Bazin’e gore kurgu ile yaratilan iriinlerin bagka sanat dallar1 ve sosyal
disiplinlere oranla goriintii iceriklerin daha fazla bir hacmi orani vardir. Bu baglamda
aydinlanmadan, hatta daha gerilere gidilip camera obscura donemlerine kadar
inildiginde bile bu farklilik goriilebilir. Heniiz Freud ve psikanaliz arastirma konusu
yaptlmamisken, J. J. Rousseau bu literatiir ve kapsaminin smirliliklart hakkinda
sOylem iiretmistir. Edebi anlatilarda bile bu durumun izlerini gérmek miimkiindiir.
La Fontaine’in sinik ahlakciligi, Perrault Hikayeleri’nin psikanaliz tartismalarina
konu olacak kadar tanimlanmasi zor sembollerle dolu olusu ve Hans Christian

Andersen’in masals1 Oykiileri ve kurgusal baglamda ele alinis sekli her ne kadar
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izlenilen / gosterilen yaklasimina uygun olsa da goriinti diizleminde igerik
olusturmaya yakinlasamamis anlatilardir. Ustelik bunlar sinema oncesi 6rnek
gosterilen kurgusal sanat faaliyetler olmasina ragmen. Bu faaliyet ‘analitik kurgu’
anlayisiyla izleyiciye / gosterilene olaylar1 6nem sirasina gore gostermek, onu
yonlendirerek anlami zihnine empoze etmek ilkesi iistiine kurulu bir teknik iizerine
inga edilir. Bu insanin handikap1 da izleyicinin / gosterilenin edilgen bir konumda

kalmasina sebep olur (Bazin, 2011, s. 55).

Kurgunun aragsalligi ile goriintiilerin / anlatilarin parcalara boliinmesinin
yonetmenin / yaraticinin gercekligi manipiilatif bir sekle sokmasina neden oldugunu
belirten Bazin, bu tarz bir kurgulama bi¢iminin aragsallagsmasini gerceklikten
kopardigi i¢in mesafeli yaklasir. Ona goére montajin yogun uygulamasi dramatik
mekanin stirekliligine saygi duymayarak onu bozmakla kalmayip ayni zamanda
sinemadan belirsizligi ¢ikarmistir. Bu belirsizligin asilip estetik agidan tam olarak
basar1 saglanmak isteniyorsa, kurgu yoluyla bagvurulan ‘hile’lerin bilinmesine karsin
gercekte neler olup bittiginin anlasilmast gerekir. Bunun aksi bir durumda,
belirsizliklerle karsi karsiya kalan seyircinin sinemanin gercekligine olan giivenin

sarsilacagi gergegidir (Bazin, 2011, s. 60).

Bazin’e gore sinemanin yeni kurgu anlayisi ile yoluna devam etmesi 1930’1u
yillart bulur. Ilerlemenin basat aktorii olarak teknolojik ilerlemeyi imler. Fakat tiim
bu gelismelere ragmen sinema dilinde biiytik bir degisiklik yaratilmasi, Orson Welles
gibi bir dehanin 1940 yilinda ¢ektigi Yurttas Kane filminde gercek anlamda
gerceklesir. Bazin, Welles’in bu filmde kullandig1 ‘alan derinligi’ teknigini sinema
dilinin gelisimi agisindan biiyiilk 6nem verir. Neredeyse biitiin ¢ekimlerin alan
derinligi ¢ekimleri oldugu bu filmde ydnetmen uzun planlar kullanarak sahneyi
kurgu ile parcalara ayirmamayi tercih etmis ve sahne icerisindeki her seyin net
kalmasimi saglayarak seyirciye kendi sectigi belirli bir ayrintiy1r gésterme yolundan
gitmemistir. Bunu yaparak seyircinin zihnine kendisinin belirledigi, hazir bir anlam1
empoze etmek yerine, seyirciyi aktif bir konuma gecerek filmden kendi basina bir
anlam ¢ikarmaya zorlamistir. Yurttas Kane Bazin i¢in sinemanin yeni ulastig

asamay1 gosteren isaret oldu. Resmi bakisin sonsuza kadar yikilmasi gereken
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prangalar1 olarak goriildii. Bugiin filmlerin ¢ogunlugu konvansiyonel stil ve mesaji
olan kiiltiiriin gereklerini tatmin etmek icin iiretilmis igerikte hala olabilirken, simdi
ise yol gercekeiligin birgok yonlerini disavuran ve sergileyen ¢oklu stiller i¢in tam

anlamiyla ag¢ik hale gelmistir (Andrew, 2010, s.278).

Orson Welles lizerinde uzun mesailer harcasa da Bazin’i asil derinden
etkileyen sinemasal evrenin pargasi ‘Italyan Yeni Gergekeiligi’ olmustur. Ozgiirliik
ve onun getirdigi derin saskinlik hallerinin heyecan icinde, sinemasal evren iginde
adeta bir ‘yeniden dogus’ olarak okunabilecek ‘Italyan Yeni Gergekeiligi’
derinlemesine bir sekilde hakkiyla ele alinamadigimi savunur. Ona goére; bunun
yerine savagt sonrasinin cosku dolu 6zgiirlilk ortaminda fagizmin ve onun geride
biraktig1 clirlimiis enkaz yiginlar1 arasindan ‘tipki bir ar siirtisii gibi’ kendiliginden
ortaya ¢ikan bir kusagin bireysel ¢abalar1 one ¢ikarilip, gercekte bir biitiin halinde
olan ‘ortak biling’ gérmezden gelindi (Bazin, 2011, s.195).

Sinema kuramcilarinin Roberto Rosselini’nin 1945 yilinda ¢ekilen Roma
Acik Sehir (Roma citta aperta) filmiyle baslayip Vittorio de Sica’nin 1951 yapimi
Umberto D. filmiyle son buldugunu belirttikleri Italyan Yeni-Gergekgiligi, Italyan
halkinin II. Diinya Savasi sonrasi i¢inde bulundugu durumu, yapmacikliktan
styrilmig, abartisiz bir bicimde tim gercekligiyle ortaya sermeyi amaclayan
sinemasal bir akimdir. Kendi doneminde sinema zekasinin en keskin iilkesi olarak
Italya’y1 isaret eden Bazin, dzellikle kurumsal diisiinceler baglaminda kendi iilkesi
Fransa dahil hicbir iilke de olmadig1 kadar yonetim iizerinde etkili oldugunu imler.
Italyan sinemasinda elestirel yaklagim ile yonetim arasinda derin ayriliklarin
olmamasint Fransa agisindan olsa olsa Fransiz edebiyatinda yakin benzerliklerin

olabilecegini belirtir (Bazin, 2011, 5.196).

Cinema Nouvo (Yeni Sinema) dergisinin bas editorii, Guido Aristarco’ya
yazilan, Roberto Rossellini’nin sinemasal baglamda savunulmasini igeren mektup,

Bazin’in Italyan Yeni Gergekgiligine dair diisiincelerinin en rafine halini
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sunmaktadir. Bu baglamda mektuptaki pasajlardan bir kac¢ini yorum yapmaktan

aktarmak bu durumun 6zetini sunacaktir.

““Sevgili Aristarco, ‘Cinema Nouve’in yeni gercekgilik icindeki
bazi egilimlere karst tutumunu Onyargili ve aceleci bir tavir olarak
degerlendiriyorum. Bdylesi canli ve zengin bir yapiya sahip olan
sinemaniza acimasiz bigcak darbeleri indirmenin nedenini anlayabilmis
degilim. italyan sinemasmna hayranlik duyma konusunda eklektik bir
diisiince yapisina sahibim. Ancak sizin sert c¢ikislarimiz beni yeni
gercekeilik akimini daha fazla savunmaya itmektedir: Siz bir italyansiniz,
‘Pane, Amore e Fantasie’ filmlerinin Fransa’daki basarisinin caninizi
stkma nedenini anlayabiliyorum; sizin tepkiniz, benim Paris’te
Duvivier’in filmlerine duydugum tepkiye benzemektedir. Ancak, diger
taraftan, Gelsomina’nin karmakarisik saclarindaki bitleri gordiigliniiz
zaman ya da Rossellini’nin son filmindeki canli ve etkileyici dgeleri fark
ettiginiz zaman yeni ger¢ek¢iligin ne demek oldugunu daha iyi
anlarsiiz. (...) Bu estetik yolculugun i¢inde bulunan 6z nedir? Giindelik
yagantinin gozler oniline serildigi sosyal gercekeilige olan ilgi artig
gostermektedir. Artan derecedeki Ahlaki mesajlarin anisina, kotii niyet
derecelerine bagli olan egilimler Italyan politikas1 iginde etkinliklerini
hissettirmektedir. Ancak tartismay1 belirsiz bir seviyeye tasimak
istemiyorum. Rossellini’nin bile Hristiyan-Demokrat bir diinya goriisii
vardir (bunun kesin kanitt olmamakla beraber ben 0Oyle oldugunu
biliyorum). Bu bile onun yeni ger¢ek¢i bir sanat¢t olma olasiligindan
uzak tutacak a priori bir durum degildir. italya’da temelleri yeni
gercekeilige bu denli dayali bir bagska yonetmen bulmak olanakli egildir
”’ (Bazin, 2011, s. 224 / 226).

Bazin’in burada anlattig1 ve savunmasini yaptig1 yonetmenler -onun deyisiyle
gerceklige inanan- gergekei yonetmenlerdir. Bazin, bir sanat dali olarak sinemanin
potansiyelini en 1yi kullanan sinemacilarin soyutlama derecesi yiiksek, ampirik
gercekligi sergileyen, s6z konusu soyutlama derecesini temel ilgi alan1 ve verili
alanmn her filmin amaci oldugunu imleyerek bu ydnde iiretim yapan yonetmenler
oldugunu savunur. Ona gore; bir yonetmen iirettigi sinema filminde karmasik bir
Oykli anlatmaya soyunuyorsa, bu karmasikligi anlamlandirabilmek i¢in Oykiiyl
bicimlendiren soyut iliskiyi ortaya koymak i¢in ampirik gercekligin gostergelerini
kullanmalidir. Bu durumda, yaratici tamamlanmis gerceklige, eylemin duyumundan
daha az onem verecektir. Dolayisiyla yaratici / yonetmen sdz konusu gercekligi
bizim bilgimiz diginda ‘soyut isaretler’ serisine doniistiirecektir’” (Andrew, 2010, s.

236).
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Kariyeri boyunca sinemanin kuramsal arka plani hakkinda disiinceler ve
Oneriler treten Bazin, film kuraminda sinemanin bir sanat formu olarak var
olabilmesi i¢in ‘bi¢imi’ Onceleyen sinema teorisyenlerinin goriislerinin baskin
oldugu bir donemde fikirlerini dile getirmistir. Sinema ve fotografin sahici diinyanin
gercekligiyle iliskilerini detayli bir bicimde inceleyen Bazin sinemanin sanat formu
olabilmesi i¢in gorlinen gergekligin birebir taklidi olmaktan kaginarak, onu
dontistiirmesi (kurgu yoluyla yeni bir gergeklik sunmasi) gerektigi goriisiinii
reddeder. Ona gore bir yonetmen asla sinemanin ortaya ¢ikis amaci olan fiziksel
gercekligin kusursuz kopyast olma hedefini goz ardi etmemelidir. Bu baglamda
Bazin’in sinemasal koklerini Lumierre Kardeslerde aramak yerinde bir saptama
olacaktir. Dolayisiyla Bazin, sinemanin en temel 6gretisinde, ‘ger¢ekligi’ kopyalama
hedefinin oldugunu diisiinerek sinema sanatinda gercekgiligi savunan bir teorisyen

olmustur.

Her estetik formunun neyin saklamaya deger oldugu ve neyin atilmasi
gerektigine karar vermenin sanat i¢in neredeyse bir ilke oldugunu belirten Bazin igin,
bir yonetmenin iki yolu oldugunu belirtir. Bunlardan ilki yonetmenin / yaraticinin
kendi kisisel amaglar1 igin ampirik gerceklikten yararlanacagidir. Ikicisi ise ampirik
gercekligi kendi iginde tasidigi bir deger oldugu icin sinemasal kesfinin igine
yerlestirir. [lk durumda ydnetmen estetik veya retoriksel bir gerceklik iiretmek ve bu
s0z konusu gergeklige isaret etmek icin gostergeler dizisi seklinde ampirik gerceklik
yaratmaktadir. ‘Belki de yiice ve soylu, belki de dar goriislii ve alti oyulmus bir
gerceklik yaratmaktadir.” Bununla birlikte ikinci durumda, ydnetmen / yaratici
olusturdugu sahnelerin kendi i¢indeki anlaminin arayisindayken filme alinan olaylara
izleyiciyi daha da yakinlastirir. Izleyici etken bir konuma biiriinerek film igerisindeki

olaylarin gergekliginin ortasinda bulur kendini (Andrew, 2010, s. 239).

Sonug olarak; Bazin’in sinemasal Gergekeilikten muradi, genel bir yanilgi
olarak belirtilen, sahici diinyanin gercekliginin birebir kopyast olan filmler {iretmek
degildir. Teknigin olanaklarimin sinema sanatindaki éneminin farkinda olan Bazin,
yaraticidan / yonetmenden yapacagi secimlerle gercekligi olabilecek en tarafsiz bir
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sekilde, seyirciyi yonlendirmeye ve dolayisiyla manipiile etmeye ¢alismadan
aktarmasini ister. Yeri gelmigken, burada Bazin’in ‘gerceklik’ kavrami ile kast ettigi
sahici diinyanin fiziksel ya da goriniir ger¢ekliginden daha genis bir evrendir. S6z
konusu evren igerisinde Bazin’in imledigi durum, fiziksel ger¢ekligin arka planinda
yer alan ‘insanin yeryliziindeki seriiveninin gercekligi’ diye adlandirilabilecek,
sanatin temelinde yer alan, insana iliskin degerlerdir. Bu ¢ergceveden bir goriis agist
olusturuldugunda Bazin de tipki diger teorisyenler gibi sanatin ve dolayisiyla
sinemanin sanatsal evrenine bir amagsallik yiikler. S6z konusu amag, °‘sahici
diinyanin gercekligini’ izleyiciye / gosterilene en yalin haliyle aktarmak oldugu
inancina sahiptir. Bu inancin diger teorisyenlere gore fark olusturmasi, ‘sahici
diinyanin  gercekliginin’ nasil aktarilmasinin daha uygun olduguna iliskin

yaklagimlarindan kaynaklanmaktadir.

2.3.3 1945 Sonrasi Sinemada Degisen Paradigmalar

Modernizmin 6gretilerinin  aydinlanma ve XIX. Yiizyildaki iyimser
yaklagimlart XX. Yiizyilda yerini ‘endise ¢agi’na birakti. Diinya dlgeginde biiyiik
kitlesel yikimlara yol acan iki biiyiik savas bu s6z konusu endisenin doruklara ¢iktig
vakialar olarak tarih sahnesindeki yerini aldi. Bu biiyiik savaslar sirasinda — 6zellikle
ikinci diinya savasinda — sinema kitlesel bilgi aligverisleri gerceklestirmesi
bakimindan kitle iletisim baglaminda {iniini ve Onemini daha da per¢inledi.
Sinemanin kitlesele ulasabilmedeki etkisi zaman igerisinde propaganda araci olarak
kullanigh bir yontem oldugunun fark edilmesi sonucunu dogurdu. Bu asamadan
sonra sinema tam olarak ‘askere alinmigti’ ve ideolojik olarak manipiilatif bir silah

baslig1 konumuna doniismiistii (Ozon, 1985, 5.196).

Sinemanin savas sirasinda aldig1 bu ideolojik miras savas sonrast da yeni
bicimlerin melez tiirleri olarak sinemasal evren igeresindeki yerini aldi. Sinema
tarihgisi Nijat Ozdén bu durumun manipiilatif etkisini su sekilde imler; Aym
gorintiiler usta bir kurguyla bagka tiirlii diizenlenince, ¢evrilisindeki amacin tam tersi
yonde kullanilabiliyordu. Ote yandan Amerikan sinemasi, diinyadaki bu kanl

savagsin etkisiyle siddeti, sadizmi Oykiili filmlerde biiyiik dl¢lide kullanmaya basladi
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ve bu dgeler en ¢ok, yeni ortaya ¢ikan kara film cesidinde yer aldi (Ozon, 1985,
s.197).

Ikinci Diinya Savas1 sonras1 insanin yeryiiziindeki seriiveni yeni bir donemece
girdi. Savas sonrasinin enkazi igerisinde gelecek i¢in yeni umutlar yesermeye
basladi. Bunlarin bir bolimii kismen de olsa gergeklesti ve kitlesel / politik
degisikliklere yol agti. Gergeklesmeyen bdoliimler diinya genelinde ki ozellikle
liclincii diinya iilkeleri baglaminda huzursuzluklara yol agti. Demokrasinin daha
belirgin bir sekilde kitleler nezdinde talep gormesi, eski somiirge iilkelerinin
bagimsizliklarina! kavusmalari, soguk savasin gittikge artan etkisine ragmen so6z
konusu eski somiirge iilkelerinin Birlesmis Milletlere yogun bir sekilde katilimi
saglanip seslerini daha giir sekilde duyurmaya baslamalari, uzay cagina girilip kitle
iletisim araglarinin hizla bireylerin hayatinda etkin bir sekilde kullanilmaya

baslanmasi bu ‘umutlu’ yeni donemin ilk gostergelerini olusturmuslardir.

Calismanin konusunu teskil eden kitle iletisimi baglaminda degisen sinema
paradigmalari, modernlesme kurami i¢inde de dnemli bir yere sahiptir. Modernlesme
siirecini sinema penceresinden degerlendiren kuramcilar, az gelismis veya gelismekte
olan diye nitelendirdikleri {ilkelerin sinema firetimleri ile gelismislik diizeyleri
arasinda baglanti kurmuglardir. Bu yazarlara gore sinema, modernlesmenin 0l¢iitii ve
itici giiclidiir. Savas sonrasi, sinemanin birka¢ biiyilik iilkenin tekelinden ¢ikmasi,
bagimsizligima kavusan her iilkenin kendi ulusal sinemasini kurmasi, zaman
igerisinde iilkeler arasinda sinema aligverisini ¢ok hizlandirdi. Bunu sonucu olarak

ortak yapimlar artti ve sinemanin “smir" tammazligi daha da belirginlesti (Ozén,

1985, 5.197).

1945 sonrasit sinemanin ilk biiyiikk sarsintis1 ‘televizyon’un kitle iletisim
baglaminda yayginlik kazanmasi sonucu olustu. Amerika Birlesik Devletleri’nde
tekelci sinemaya karst agilan davalarin tekelciler aleyhine sonuglanmasi, tiretilen
filmlerin yapim ve dagitim ile gosterimin birbirinden ayrilmas1 Hollywood’un iilke

igerisinde kurdugu istiinliigii sarsti, dahasi televizyonun ve dis pazarlarda ulusal
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sinemalarin atilimi bu sarsintiya daha da arttirdi. Bunun sonucunda giiniimiizde de
devam eden bir sekilde, Hollywood kendi i¢indeki kiigiik devlet¢iginin disina hatta
yabanci iilkelere dagilmaya basladi (Ozon, 1985, 5.197).

Sinemanin ulusal biling, ortak degerlerin — ki bunlarin basinda ahlak olgusu
gelmektedir — gosterge bilimsel olarak sunumu ve ortak ulusal hareket i¢in gerekli
oldugu kimi kuramcilara belirtilmektedir. Bu durumu savunan kuram yazarlarina
gore, gelismekte olan toplumlarda kitle iletisimi baglaminda sinemanin gelismesi dis
diinyanin farkindalig1 ve yeni ulusal bilincin gelismesiyle hemen hemen ayni1 doneme
denk gelmektedir. Dolayisiyla uygulayimbilimdeki hizli gelismeler kaginilmaz bir
bi¢cimde sinema da kendini gdsterdi. S6z konusu gelismeler, bos film duyarliklarinin
artisini, merceklerdeki gelismeleri, renkli filme gecisi ve genis goriintiiliik
islemlerindeki biiyiik ilerlemelerin Onilinii agti. Televizyon uygulayimi ile sinema
uygulayimminin arasindaki karsilikli etkilesim sonucu da sinema sanati kendi tarihsel

arka planina yeni bir baslik ekledi (Ozon, 1985, 5.197).

1945 sonrasi sinema araclariin modernlestirici yaniyla ilgili bir deginilmesi
gereken husus iletisimin ve etkilesimin uluslararasilasmasinin oniinii agmasidir. Bu
baglamda modernlesme siirecinin 6nemli dayanaklar1 arasinda yer alan aktorlerin
Bat1 dis1 diinyaya taginmalarina gerek kalmadan sinema yoluyla modernligi
yayabilecegini goriilmiistiir. Ikinci Diinya Savasi sirasindaki ‘propaganda’ arka plani
yeniden ortaya ¢ikmig ve giniimiizde ‘Kiiltiirel Emperyalizm’ denilen
kavramlagtirmalarin erken donemi baslamistir. Bu donemin en etkili aktérii hig
kuskusuz Hollywood’dur. Soguk savas doneminde goérece mesru bir zemine oturan
bu yayilmaci politika giiniimiizde de tiim siddetiyle devam etmektedir. Amerikan
sinemasi baglaminda savas sonrasi ilk yillar bunalimli ge¢se de zaman igerisinde
Hollywood yeni bir ivme kazanarak tiim diinyanin tekelinde oldugu yeni bir donme
girer. Ozoén’ e gore bu durumun dzeti su sekildedir. Hollywood tekeline son veren
davanin sonuglanmasi, ulusal sinemalarin gelismesi, televizyonun rekabeti, soguk
savasla birlikte Hollywood’da McCarthy’ciligin alip yiiriimesi. Buna karsilik bu

donemin ikinci yarisinda, genis gortintiiliik islemleriyle televizyonun rekabetine karsi
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konuldu; McCarthy’cilik eski hizimi yitirdi, bagimsizlarin ¢ogalmasi Amerikan

sinemasina bir canlilik getirdi (Ozon, 1985, 5.198).

Bu donemde Hollywood sinemasinin igerigine bakildiginda, Amerika’daki
her tiirlii iletisim aract hem Amerikan degerlerinin iretildigi ve yeniden karsilik
buldugu araglar olmus, hem de McCarthy’ciligin saldig1 paranoya ortaminda, anti-
komiinizmi yaymak i¢in kullanilmistir. Hollywood’un yaydigi Amerikan degerleri
kapitalist ekonomik sistem, 6zel miilkiyet, bencil girisimlerin kar giidiisii pesinde
kosmalar1 ve serbest pazara duyulan inangtir. Bu degerler Max Weber’in arka planini
kuramsal bir cergeveye oturttugu Protestan ahlak anlayist ve bireysel basariyla
cevrelenmistir. Politik ideoloji ise tiim insanlarin esit degere sahip olduklarini ve

herkesin yonetime katilma hakki oldugunu varsayan liberal demokrasidir.

1945 sonrast okyanus Otesinde sinemaya dair gelismelerin kisa 6zetinden
sonra Kita Avrupa’sindaki gelismelere bakmak yerinde olacaktir. Ikinci Diinya
Savas1 sonrast Avrupa Sinemasini incelerken, kiiltiiriin metalagmasindan degil ama
metalarinda gosterge degerlere kavusmasi, estetiklestirilmesi, ekonomi-politigin
kiltiirlesmesi gibi stiregleri de goz Oniinde tutmak gerekecektir. Dolayisiyla Kita
Avrupa’sinin 1945 sonrasi sanat — sinema yaklasimmin tarihsel kokenleri, Italyan

Yeni-Gergekgi sinemasinda aranmalidir.

Bu baglamda c¢alismanin bundan sonraki kismini igeren, ‘Yeni Gergekeilk ve
Akimin Estetigi’ kisminda, 1945 sonras1 Kita Avrupa’sinda ortaya ¢ikan gelismeler
irdelenecektir. Bu gelismelere gegmeden 6nce, Ikinci Diinya Savasi sonrasi sinemayi
modernlestirme -ki buna toplum miihendisligi de diyebiliriz- araci olarak ele alan bir
yaklasimdan s6z etmek gerekir. Zira 1945 sonrasit adim adim sistemle ve sistemin
kilcal damarlarin1 olusturan biirokrasi ile (6zellikle Hollywood ve Sovyet Sinemasi
baglaminda) i¢ ice ge¢mis durumda olan bir sinema anlayisina dogru gidildigi
goriilmektedir. Bir tarafta Bireysel Kapitalizmin (ABD) diger tarafta Devlet
Kapitalizminin (SSCB) propaganda aract olarak derin paradigma degisikleri yasayan

sinema, XX. Ylizyiln ikinci yarisina, ¢ift kutuplu diinya diizeninin satrang tahtasi
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olarak girer. Bir tarafiyla Kapitalizmin degerleri ile anti-komiinizm sdyleminin
yeniden {iretildigi ABD’ye ve onun iizerinde diinyaya dagitilan fikirlerin tastyicisi
olurken, diger tarafiyla Komiinizmin degerleri ile anti-emperyalizm sdyleminin
yeniden tretildigi SSCB’ye ve onun iizerinden diger iilkelere dagitilan fikirlerin

tastyicist konumuna biiriiniir.

2.3.4. Yeni Gercekcilik ve Akimin Estetigi

Akim kelimesini tanimlamasii; Kemal Demiray’in, Tiirk¢e Sozliik’te
cergevelendirdigi yapiya gore alintilarsak °...sanatta, siyasette, diisiince hayatinda
ortaya ¢ikan yeni goriis, yontem’ seklindedir diyebiliriz. Tiirk Dil Kurumu’nun
yayinladig1 Tiirkge Sozliikk’e gore ise; °...sanatta, siyasette, diisiince hayatinda ortaya
c¢ikan yeni bir goriis, yontem, hareket, cereyan, tarz’ olarak Kavramsal bir gerceveye

oturtabiliriz (Biryildiz, 2002, s.15).

Sozlik anlamina gore akim kelimesinin tanimi yapilirken, bu s6zciigiin daha
cok modern sanat igindeki farkli anlayislar s6z konusu oldugunda kullanildigina,
daha onceki donemler i¢in lislup kelimesinin tercih edildigine dikkat c¢ekilmekte,
Gotik, Ronesans, Barok birer lislup oldugu halde Kiibizm, Gergekiistiiciiliik, birer
akimdir’ geklinde bir yaklagim belirlenmektedir. Bu baglamda, akim kelimesi ile
ilgili bir tanimlama yapilirken oncelikle ‘anlatim’ kavrami tizerinde durmak gerekir.
Anlatimi olanakli kilan epistemolojik arka plan tanimlandiktan sonra, tarihsel siireg
igerisinde ortaya ¢ikan iki yaklagim arasindaki fark daha belirgin bir halde g6z 6niine
serilecektir. Ayni zamanda birbirlerinin tarihsel ardili olan bu iki yaklasim, kendisini
meydana getiren tarihsel / toplumsal kosullara iligskin sosyolojik birer olgu olarak
tanimlanmasimin Oniinii acacak, bdylece tarihsel siire¢ icerisindeki iki ayr1 sanatsal

deneyim kavramlastirilmis olacaktir (Unal, 2008, s. 8 / 9).

Fransiz Devrimi, Avrupa’da eski ¢aglardan beri yavas bir bigimde geliserek
siirlip gelen siyasal diizeni, gelisen endiistri devrimi ise ekonomik diizeni ve onun

kurumlarini1 derin bir bicimde degistirmistir. Bir yandan endiistri devrimiyle ortaya
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c¢ikan yeni sartlarin {iretim iligkilerini degistirmesi; diger yandan Fransiz Ihtilali’nin
getirdigi yeni siyasi olugumlar, eski diizenin gelenek ve degerlerinin sorgulanmasina
yol agmistir. Bunun sonucunda her alanda ge¢misten bir kopus baslar ve bu durum
sanat hayatini etkisi altina alir. Hatta sanatgilar, soylular ve halk arasinda o doneme
kadar tartigmasiz kabul edilen bi¢im ve anlayiglar artik varliklarin1 devam ettiremez

duruma gelmistir.

Bunun sonucunda da ge¢misin, sanatin her alanina yayilan biiyiik iisluplarinin
yerini yavas yavas olugsmaya baslayan ve donemine uygun olarak bir anlamda devrim
olarak adlandirabilecegimiz yenilikler getiren gesitli akimlar yayillmaya baslamistir.
S6z konusu akimlarin, ¢alismanin konusunu olusturan sinema baglamindaki sanatsal
ve estetik izdiisiimlerinden biri olan ‘Italyan Yeni Gergekgilik’ akimi bu tarihsel arka

planin birikimleri sonucu dogdu.

Ikinci Diinya Savasi sonrast italya Mussolini iktidardaki fasist yonetiminin
iktidarmin devrilmesi sonucu yeni bir yapilanma donemine girdi. Bu yapilanma ilk
olarak politik arenada kendini gosterdi. 1946°da Kral Vittorio Emanuele oglu lehine
tahttan ¢ekilmesine ragmen, savas sirasinda krallik ile fasizmin koalisyonu sonucu
yikama ugrayan Italyan halki ayni yil kralliga son verdi ve Cumbhuriyet ilan edildi.
Savas sonrasi bilyiik bir toplumsal ¢okiintilye ugrayan Italya’da Kitleler, siyasal
degisimler ve yeniden yapilanmanin yani sira savasin lilke ekonomisinde actig1 derin
catlaklar1 doldurmaya ¢alisti. Bunun sonucu olarak kaciilmaz bir bigimde tiim
Italya’y1 etkileyen iki tema olustu: Issizlik ve yoksulluk. ‘Yeni Gergekgilik’ akimi
Italyan sinemasi ve diinya sinema tarihine damga vurmadan 6nce bdyle bir toplumsal

arka planda olustu (Sivas, 2004, s.39).

Yeni Gergekeilik akimimin  ilk mottosu kendinden Onceki sinema
anlatilarindan kesin kopuslar1 vaat eden bir s6ylemle ortaya ¢ikmis olmasidir. So6z
konusu kopus temel olarak melodramdan ve bir o kadar da Amerikan
sinemasindandir. Bunu yani sira Fagist donemin ‘beyaz telefonlu’ filmlerini sinema

gelenegi anlaminda dahi reddederler, yoksul halk kesimlerinin igeriksiz karton temsil
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bicimleri ve Amerikan sinemasinin stiidyo geleneklerinden ayrilirlar. Bunlar mevcut
ideolojinin yeniden iiretimini saglayan, ona hizmet eden anlati bigimleridir. Yeni
Gergekeilik bu baglamda, sahici diinyaya bakmanin yeni bir yolunu, toplumsal
gercekligi tanimlamanin farkli araglarini ve bigimlerini bulma ¢abasinin {iriintidiir ve
bunda da amaclarin1 ger¢eklestirmis goriinmektedirler. Bu kopusu saglayan politik
biling 6zellikle Roberto Rosselini’nin savas iiglemesin olan Roma; A¢ik Sehir, Paisa,
Almanya: Sifir Yili filmleri ve de Vittorio de Sica’nin sinema tislubunun en yetkin

ornegi olan Bisiklet Hirsizlar filmlerinde oldugu goriilmektedir.

Yeni Gergekgiligin savas sonrasi Italya’sinin icinde bulundugu politik
ortaminda, en radikal hamle olarak Italyan milli devletini yeniden gérmek isteyenleri
kendi etrafinda toplamis olmasidir. Etkin bulundugu dénem boyunca Italyan sinema
sektoriiniin kiigiik bir boliimiinii temsil etmesi yogun elestirilere ugramigina neden
olsa da Yeni Gergekciler ‘ulus i¢in filmler {iiretiyoruz’ yaklagimindan asla vaz
geemezler (Biryildiz, 2002, s. 69). Bu durumun arka planinda da Yeni Gergekgilik,
1945 sonras1 degisen paradigmalara uyan bir bicimde film iiretim bi¢iminde yeni bir
yontem ve Italyan sinemasmin yeniden dogusunu sembolize eden bir akim olarak

sinema tarihindeki yerini alir.

Yeni Gergekgilik 6ncesi doneme tekrar bir geri doniis yapip fagizm ve sinema
olgusunu yeniden giindeme getirmek, 1945 sonrasini anlamak icin yerinde bir
onerme olacaktir. Bu baglamda, Giiniimiiziin 6nde gelen major sinema diireticisi
tilkelerine baktigimizda, Italyan toplumuna igreti bir giysi gibi bir tiirlii oturmamis
olan bu siyasal ideoloji konusunda yaptiklari filmlere egilmek gerekir. Ama asil
ilging olani, fasist suglarin, kiyimlarin tiim tarihsel yiikiinii tasiyan Alman
toplumundan gelen yonetmenlerin yaptiklari. Amerikalilar ise, bu konuda gorece
‘ilerict’ filmler yapmalarinin yani sira, zaman zaman neredeyse agikca fasist arka
planli filmler iretebiliyorlar. Hollywood’un karmasik mekanizmasi, bu konuda
basitlestirmelere ve toptan yargilara gidemeyecek denli ¢esitli / farklt iiriinlere yol

acabiliyor (Dorsay, 2003, s. 125).
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Dolayistyla 1945 oncesi kitlelerde ve onlarin alicis1 oldugu sanat iiriinlerinde
fasist arka planl olusan kirilma yasanmistir. Bu kirilma, 1945 sonrasinda da yapilan
tiim 1yl niyetli cabalara ragmen yer yer hortlayan bir ‘fikir hayaleti’ giin yiiziine
cikabilmektedir. Fasizmin bu s6z konusu mistik hayaletinden toptan kurtulusu
ululayan en etkili ve ilk manifesto alan ‘Yeni Gergekgilk’e dondiiglimiizde durum
daha net kavranabilir. Bu kavrama; cagin dnemli trajedilerinden biri olan fasizm
olgusunu, ‘Yeni Gergekeilik’ yoluyla kitleler tizerinde kirmak seklinde bir tanimlama

olarak da bakilabilir.

Yeni Gergekgilige daha yakin plandan bakildiginda; nesnel, tarafsiz bir
sinema degil, aksine 6znel bir sinema ve bu 6znel bakis acisiyla fagizm aleyhine taraf
tuttugu goriilmektedir. Fakat bu tarafgir tutum, gérme bigimlerine iliskin, imgeyi
anlamada yeni bir politika trettirse de, is¢i sinifina yaklagimlari politik bir arka
plandan ziyade etik bir baglam seklinde ortaya gikarttirmaktadir. Yeni Gergekei
sinemada ortaya ¢ikan en derin paradigma degisikligini bu c¢erceveden ele almak
yerinde bir saptama olacaktir. Dolayisiyla is¢i sinifina bakista ortaya ¢ikan bu etik
baglam, kendi kaynagini ‘ahlaki’ bir diizlemde bulur. Bu diizlem ayni zamanda
Bazin’in yazilarinda da gordiigimiiz, Hiristiyan ahldkindan temellenmektedir.
Hristiyan ahlakin1 Yeni Gergekeilik ve tiretimleri iizerinden okumak, akimin
etkinliginin azaldig1 daha sonraki Italyan sinemasinda da miras olarak arka planda
devam ettigini gormemize neden olacaktir. Ornegin; Visconti’nin Rocco ve

Kardesleri ile Pasolini’nin Aziz Matias’a Gore Incil filmlerinde oldugu gibi.

S6z konusu ahlaki yaklasimlar farkli bicimlerde, 6zellikle Avrupa sinemasi
tizerinde gilinlimiize kadar devam eder. Carl Theodor Dreyer’in; La Passion de
Jeanne d'Arc (Jeanne d'Arc'in Cilesi) ve Ordet (S6z) filmleri ile Robert Bresson’un;
Bir Tasra Papazinin Giincesi ve Mouchette filmlerinde, gordiigliimiiz bi¢cimi ile
liberal bir ahlak anlayisina kadar uzanabilir bir siire¢ vardir. Bu siireg, 1945 sonrasi
yeni bir diinya diizenine giren global ¢ok Kkiiltlirci toplumsal ahlakin, ge¢misin
suclar1 ve utang kavramu ile yiizlesen bir anlayis iizerine diisiinsel sistematigini insa
eder. Biitiin bu ahlaki arka plan, ger¢ekligin orada apagik oldugunu, bu yiizden sanat

ve Ozellikle sinema baglaminda yeni bir manifesto olarak, savas sonras1 yikim gegip
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de Italya yeniden kurulurken, Yeni Gergekgilik ahlaki baglamda nesnelligi yeniden

uretir.

Italyan Yeni Gergekgiligi, kuramsal arka plan olarak ilk dikkat ¢eken 6zelligi
hareket ve devinimdir. Bu ylizden Yeni Gergek¢ilik icin ‘belirli bir zamanin’
sinemasal anlatist olarak olustugu bir akimdir denilebilir. Yeni gercekgilikte, fagizm
ve savas sonrasi yikimin yasandigi, gegmisten kopmus ama gelecegin heniiz biiyiik
Olctlide belirsiz oldugu bir simdinin, sorunsal olarak ele alindigi bir sinema anlayisi

vardir.

Bu baglamda, italyan Yeni Gergekgci sinemasini 6zel kilan durum, zaman
kavramini ele alinis yonteminden kaynaklanmaktadir. Ama bu filmsel zamanin,
estetik iglenis bicimleri ile dogrudan baglantili degildir, daha ¢ok bir biling olarak
zamanin planlar ekseninde filmsel silirece dahil olma tarzindadir. Bu durum Yeni
Gergekgiligin ortiik ideolojisinin biraz tiirsel de olsa bireyin ve kitlelerin kokli bir
yenilenigine yonelik olan iyimser arzusundan kaynaklanir. Kimi kuramcilara gore
akimin temel degerlerinin hiimanist arak planl oldugunu dolayisiyla akim igerisinde
tretilen filmlerin arka planinda Marksist ya da devrimci bir hegemonyadan so6z

etmenin dogru olmadigini 6ne siirer (Sivas, 2004, s. 40).

Yeni Gergekgilik, savas sonrasi ortaya ¢ikan tiim altiist oluslarin ve kelimenin
her iki anlamiyla da olusan enkaz yiginlarinin arasindan ortaya ¢ikan bir sanatsal
yaklasimdir. Ortaya ¢ikis kosullar1 nedeniyle de i¢inde bulundugu tarihsel donemin
ayirt edici tarzidir. Calismanin basinda, genel hatlar1 ile ortaya koymaya calismis
oldugumuz tarihsel perspektif dikkate alinacak olunursa, gercek¢i film kuramu,
uygulamali siyasal eylemlerin 6tesinde var olan sinemay1 savunan bir isim tarafindan
son sekline biirlinmiistiir. Bu isim hig siiphesiz Andre Bazin’dir. Bazin, sinemay1 ¢ok
genis bir baglam igerisinde ele alip sinemanin politik bir form oldugunu fakat temel
dinamiklerinin bizzat politika tarafindan belirlenmedigini savunuyordu. Dolayisiyla
Bazin’e gore; Yeni Gergekeiligin agtig1 yoldan ilerlemek radikal bir yenilenisi de

beraberinde getirmek demekti. Fakat boylesi bir yenilenmenin dogayla olan iliskinin
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onlinden gitmek ile degil, aksine onun ardindan gitmekle deger kazanacagini
belirtmekteydi. Bu iliskinin ger¢eklesme motivasyonu ise, yenilenmis bir insan algisi
ile miimkiin olacaktir. Dolayisiyla s6z konusu yenilenme sonrasi gittik¢e canlanan ve
uyumlu bir sinemanin {riinii olarak iliski yeniden kurulacaktir (Andrew, 2010, s.

189).

Diger yandan gergeklik ve gergek kavramlarinin ele alinig bigimi agisindan,
olusan perspektife bakildiginda ‘Yeni-Gergekgilik’, toplumsal kurgunun dagildig
0zel bir tarihsel anda, gercegin sokaklardan fiskirmasina tanik olunan bir ¢agda viicut
bulur. Bu yiizden her sey zaten oradadir, yonetmenin fazladan bir miidahalesine
gerek yoktur. Dolayisiyla, Yeni Gergekgeilikte apagik ortada olanin gerceklik degil
ama gercek oldugudur. Yeni Gergekgiligin tarithsel 6zgiinliigiinli, onun Gergege
dolaysizca, dogrudan yaklasabilen — donemin sosyo-politik arka planinin etkisiyle —
belki de yegane sinema olusunda aranmalidir. Bu baglamda, Bazin’in Ladri di
Biciclatte’nin (Bisiklet Hirsizlari) saf sinemanin ilk 6rnegini oldugunu yazmasi bu
cercevede degerlendirilebilir. Ona gore, artik ne oyunculara, ne olay orgiisiine ne de
mise en scene’e gerek vardir. Cilinkii akim ve drettigi filmler ger¢ekligin kusursuz ve
estetik yansimalaridir. Dolayisiyla artik ‘sinemaya’ da gerek yoktur. Film bdylece,
kendi kendini ortadan kaldirarak radikal bir safliga ulasabilecektir. Bu iddianin
‘mistik’ boyutu Bazin’in olusumuna katkida bulundugu o tuhaf Katolik ve Varolusgu
bilesimin yansimalaridir. Bununla birlikte, akimin agirligr insan zihninin ise el
koymasindan ¢ok, dogal diinyanin edilgenligine verdigi bir estetigin, kaginilmaz bir
bigimde mantiksal olarak bu sonuca varacagi da sdylenebilir (Wollen, 2014, s.117 /
119).

Andre Bazin, Italyan Yeni Gergekgiligini agiklarken, akimin iki kolu olarak
tanimladig1 — Welles ve Rosselini — bir giin birlesecegini umuyordu. S6z konusu iki
kolun ayriliginin teknik smirliliklardan kaynaklandigini ve bu smarliliklarin
ayriliktaki tek gerekce oldugunu diisiiniiyordu. Welles’in etkin bir sekilde kullandig:
‘alan derinligi’ dogal mekanlarda kullanilanlardan ¢ok daha fazla isiklandirma
gerektiriyordu. Fakat Visconti’nin La Terra Trema’s1 (Yer Sarsiliyor), bicem olarak

ilk defa iki kolu birlestiren, Yeni Gergek¢i filmlerin en Welles’¢i 6rnegi olarak
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ortaya ciktiginda Bazin yine diis kirikligina ugradi. Bu diis kirikliginin sebebi,
sentezin basartya ulagsmis olmasina ragmen, ortaya ¢ikan filmde yeterli canlilik ve

‘duygusal carpicilik’tan yoksun olmasi idi (Wollen, 2014, s.119).

Yeni Gergekgeilik ve akimin estetigine yonelik parametrelerden derinlemesine
bahsetmek akim ile ilgili ipuglarin1 anlamlandirma 6nem teskil etmektedir. S6z
konusu parametreler, ilk anda toplumsal sorunlara énem vermek ve ulusal yasami
bliyiik bir diiriistlik ve insancil bir tutumla yansitmak seklinde kendini gosterir.
Bunu yaparken dis miidahale olmaksizin kendi dogal cevrelerinde ele alinip
islenirken miimkiin olan en yiiksek diirlistliikte ‘igeriye igerden bakmak’ yaklagimi
benimsenir. Bunun i¢inde, ufak biitceli, en kii¢iik cevirim takimiyla g¢alismak,
dramatik yapiy1 yasamin dogal akisina uydurmak, yapmaciksiz yalin bir anlatimdan
yararlanmak, sinema hilelerinden, ustalik gosterilerinden kaginmak, oyunculara
kendi! Yasamlarim1 canlandirmakta biiyiik ozgiirliik tanimak, filmlerde yer alan
hemen hemen biitiin diyaloglarin 6nemli bir boéliimiinde oyuncularin kendilerinin
bulmalarin1 saglamak ki bu durum doga¢lamanin 6nemi akim i¢in ne denli oldugunu

bir kez ortaya ¢ikarir.

Dolayisiyla Yeni Gergekeilik, dramatik yapida giindelik yasama dair tipatip
uygun filmler iiretebilmek i¢in ‘yerinde incelemeyi’, bunun i¢inde yukarida alti
cizildigi gibi dogaclamaya (irtical) genis yer vermeyi diistur edinmesi, akimin

bigemsel arka planindaki mottoyu daha da anlamlandirir (Ozon, 1985, 5.205 / 206).

Yeni Gergekgilik yalnizca Italya’da degil, 1945 sonrasi zaman igerisinde
neredeyse tiim diinyay:1 etkileyen bir sinemasal akim olarak derin paradigma ve
estetik degisiklere yol acan bir anlati yontemi olarak belirmistir. Dolayisiyla akimin
ortaya c¢ikardigi yeni sinemasal boyut bagimsizligina yeni kavusan tilkelerde biiytik
etki yapti. S0z konusu etki, Yeni Gergek¢i yonetmenlerin kameray1 sokaga tasiyarak
anti-stiidyo gorisiinii olusturmalar ile basladi. Dogal ortamlarda yapilan ¢ekimler

zaman icerisinde disarida cevrimin Onem kazanmasma neden oldu. Nihayetinde
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konunun islenis tarzina paralel olarak toplu ¢ekimler ve boy ¢ekimler ilk siraya

yerlesti.

Tiim bunlarin sonucunda yukarida bahsettigimiz tiim diinyay1r derinden
sarsma olayr gerceklesti. Italya disindaki her iilke (ki bunlara; Birlesik Amerika,
Japonya, Hindistan, Ispanya, Latin Amerika ve &zellikle Ugiindii Diinya iilkeleri
dahilinde) Yeni Gergekgiligi kendine 6zgli bicimde degerlendirdiler. Donemin
ortalarina dogru bir yandan Hollywood un tiim Bat1 lilkelerinde yarattigi bunalim, bir
yandan Hristiyan Demokratlarin Yeni Gergek¢ilik akimina karsi negatif anlamda bir
tutum sergilemesi, denetleme! Mekanizmasini devreye sokmasi, sinemacilarin
iiretimlerini engelleme cabalarmi dogurdu. Bu durum dogal olarak Italyan
sinemasinda bir bunalima neden oldu. Her seye ragmen sinemacilar gérece ¢abuk
sayilabilecek bir toparlanma yasadilar. Erken donem Yeni Gergekgilerin ardindan

ikinci bir Yeni Gergekei sinemacilar kusagi ortaya ¢kt (Ozon, 1985, 5.206).

Sonu¢ olarak; Yeni Gergekgilik ve akimin estetigi, Lenin’in bu kehaneti
dogrultusunda ve Jean-Luc Godard’in ¢ok sevdigi ve Lenin’den aktardigi: "Etik,
gelecegin estetigidir" (Monaco, 2008, s.378) sdyleminde ruh bulan bir sinemasal

akim olarak tarih sahnesindeki yerini almistir.

Olusturulan bu s6z konusu ruhun olusturdugu ahenk, ilk olarak bi¢imsel
diizlemde meydana gelen uygulamalarda kendini gostermistir. O donem igin
kacinilmaz anlati yontemi ve pratigi olan, Hollywood 1siklandirmasint géz ardi
ederek yerlesim yerinde dogal 15181 kullanmayla baglayan siire¢, melodramlar bir
kenara birakilarak savastan sonra zarar gormiis iilkelerin sokaklarina yonelmeyle
devam etmistir. Bu yonelis ile gergeklestirilmek istenen amag, kamera ile en iyi
sekilde eldeki anin gergegini yakalamaya caligmaktir. Dolayisiyla aktor ve aktrisler
de arka planda olusturulmak istenen ruhun somut karsiligi olarak ‘dogaglama’
yolunu se¢mislerdir. Dramatik yapi olusturulurken, oykii birakilarak hayatin aci
tecriibesine yakinlik kural haline gelmistir. Bu kuralin pratikteki karsiligi hikaye

Orglisii olmaksizin bir olay oldugu gibi goriintiilenmek seklinde kendini gostermistir.
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En nihayetinde; fakirlik, issizlik, savas sonrasi ekonomik kaos ve belirsizlik
filmlerin baglica 6geleri olmasi nedeniyle, yasanilan an1 anlatmanin bir geregi olarak,
iretilen filmlerde bir son yoktur ve gelecek belirsizdir. Bu belirsiz gelecegin
gercekligini iki farkli kiimede degerlendiren Yeni gergekgiler, Ilk kiimede; fakirlik,
issizlik, ekonomik kaos i¢indeki savas sonrasin Italya’simi, karakterlerin eylemleri ile
tanimlarken, Ikinci kiimede ise ‘belirsizligi’ merkeze alarak, karakter baglaminda

tanimladig1 italya’y1 ruhsal baglamda da bir diizleme oturtmuslardir.

S6z konusu belirsizlik, Italya'min o giinkii tarihsel kosullari nedeniyle
insanlarin i¢ine diistiikleri trajedi ve bosluk nedeniyle, iiretilen filmlerde de yaratilan
boslugun getirdigi ac1 ve belirsizlikle yansitilmistir. Fakat savasin getirdigi karamsar
ruh haline ve ‘yeni’ bir hayat istegine olan 6zleme ragmen, Yeni Gergekeiler higbir

zaman tam olarak ge¢misle baglantilarini koparmamislardir.

Akimin etkinlik doéneminin sonlarina dogru, gelisen sinema isleyimi,
Amerikan yayilmacilig1 nedeniyle, Cinecitta ve sinemacilarin1 kendine ¢ekti. Bunun
sonucunda ortak yapimlar artti, bu arada da bir siirii ‘degersiz’ film — ki bunlar;
tarthsel filmler, istiinyapimlar! Ve tecimsel filmler olarak tanimlanabilirler —
egemenlik olusturmaya baslamigtir. Bunun sonucunda da ‘Yeni Gergekgilik’ tarihsel

siirecini tamamlamistir (Ozon, 1985, 5.206).

2.3.5. Yeni Dalga ve Akimin Estetigi

Ikinci Diinya Savasi sonrasi ortaya ¢ikan sanat ve dzellikle sinema yoluyla
kitlelere ulastirilmak istenen Oykiileri ve anlatilar1 ortaya koyabilmek i¢in ‘modern
film hareketleri’ ad1 altinda Avrupa’da bir manifestolar zinciri olusmustur. Gomery,
bu hareketlerin ilk 6rneklerinden biri olarak biri olarak imledigi ‘Yeni Dalga’
akimmi su sekilde c¢ercevelendirir: ‘Avrupa sanat-sinemasmin klasik ifadesi
Fransa’ya Nouvella Vague yani Yeni Dalga akimiyla geldi. Akimin ideolojik
kuramcilar1 / yonetmenleri; Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Alain Resnais ve
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Eric Rohmer meslege 1950’lerin basinda Fransiz film kurulusuna saldiran Paris film
dergisi Cahiers du Cinema’da elestirmen olarak basladilar. Dolayisiyla, Fransiz Yeni
Dalga Akimi, Ikinci Diinya Savasi sonrasi yerlesik Fransiz film sektoriine karsi bir

tepki olarak baglamistir (Biryildiz, 2002, s.89).

“Ikinci Diinya Savasimin ardindan diinya sinemasi farkli bir
arayisa girmisti. Savastan hem yenen devletler hem de yenilen devletler
zararl ¢ikmisti. Ekonomiler sarsilmis, yasam kosullar1 dayanilmaz hale
gelmisti. Bu durum iilke sinemalarina da yansidi. Sinemacilar, toplumsal
sorunlara eglence olarak degil degil daha gergekci bir bakis agisiyla
yaklastilar. Savastan yenik cikan Italya’da “Fransiz Dogalcilig1”, “Sovyet
Toplumcu Sinemasi”, “Ingiliz Belge-Film Okulu” ve Italyan
edebiyatindaki “verisimo” (gerc¢ekeilik) akiminin uygulanmasiyla ortaya
“Yeni Gergekcilik” sinema akimi cikti. Ingiltere’de yeni toplumsal
konular isleyen bir sinemacilar kusagi “Ozgiir Sinema” diye bir sinema
akimi ortaya koydular. Bu ortam igerisinde de Fransa’da da “Yeni Dalga”
hareketi ortaya ¢ikti. ” (Odabas, 1994, s. 281-282).

Bu yeni donemin en onemli filmleri Italyan Yeni Gergekgilik Akiminda
oldugu gibi, direnme ile ilgili olanlardi. Ornegin, isgal yillar1 ve Fransiz Ozgiirliik
Savagi’ndan s6z eden filmlerdir. Rene Clement’in “La Bataille du rail” (Demir Yolu
Savast) (1946) filmi 6rnek olarak verilebilir. S6z konusu filmin bir diger 6nemli
ozelligi, Roma Acik Sehir’den sonra Avrupa’da cekilen ikinci ‘direnme’ filmi
olmasidir. Filmin yonetmeni Rene Clement, kurtulus oncesi giinlerde demiryolu
orgiitiindeki direnis¢ilerin yardimiyla “Ceux du rail” adli kisa bir belgesel film
yapmustir. Bu belgeselden yola ¢ikarak ve direnis hareketi icinde yer alan ¢ok sayida
adsiz kahramanlarla konugsarak ger¢ek olaylardan anilar toplayarak olusturulan
senaryoyu filmlestirdi. Daha 6nceden ¢ektigi belgeselden de goriintiiler ekleyerek
etkileyici bir film yapmay1 basardi. Ozellikle 1944°’teki ¢ikarma sirasinda Alman
taburunu tasiyan trenin yoldan ¢ikarilmasi ve son boliimdeki “Kurtulus” giinleriyle
dikkati c¢eken film o yil diizenlenen Cannes Film Senligi’nde de Altin Palmiye

Odiilii’nii ald1 (Ozon, 1985, 5.213).

Savas sonrasinda iki egilim one cikti. Ilki kara filmler digeri de edebi
uyarlamalardir. Sinemanin tiyatroya ve s6ze dayanmasina yol acacak olan bu durum

Yeni Dalga’nin ortaya ¢ikmasindaki etkenlerden biri olmustur. 1957-1958 yillarinda
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ilk uzun metraj filmlerini g¢eken yaslari ortalama otuz civarinda olan bir
‘yonetmenler’ toplulugu ‘Yeni Dalga’ diye adlandirilan bir bigimsel kiimenin
elemanlar1 olarak ortaya cikti. Ilk bakista, her sinemada dolayisiyla Fransiz
sinemasinda da zaman zaman rastlanan kusak degisiminden baska bir sey degil
gibiydi. Ayrica bu gen¢ yonetmenler toplulugunun ortak bir manifesto ile yola
¢ikmamalar1 ve farkli disiplinlerde gelismeleri, ilk gozlemi dogrulayan anektodlard.
Buna ragmen savas sonrasi birdenbire ortaya ¢ikan bu sayica fazla yonetmenler
toplulugu elestirmenlerin ortak bir isimle bu toplulugu niteleme ihtiyacini dogurdu.
Bu yonetmenlerin adindan hareketle bir ‘dalga’ bigiminde ortaya cikisi, 1943°te
IDHEC’in (Sinema Enstitlisii) kurulusu sonucunda okuldan yetisen bir sinemaci

kusaginin ortaya ¢ikmasiyla ete kemige biiriinmesindendir (Ozon, 1985, s.218).

Ikinci Diinya Savas1 sonrasi, Fransa’da sinemasal baglamda yogun bir elestiri
calismasinin baslamasi, ¢esitli sinema dergilerinin yayimlanmasi, elestirmenligin
sinemaciliga gegiste bir basamak olarak kullanilmasin1 sagladi. Halihazirda Fransiz
film yapim kurumuna karsi olan tepki, bu geng yonetmen kusaginin film iiretim
stirecine dahil olmasiyla yeni bir boyut kazanmistir. Yeni Dalga akimi 6ncelikle
kisilerin, filmleri ayni bir romancinin kitap yazmasi veya bestecinin bir miizik
pargasin1 yaratmasi gibi yorumlamalar1 gerektigine inanmiglar ve klasik film
yapimindan farkli olarak yeni bir sinema dilinin bulunmasi gerektigi diislincesine
varmiglardir. Bir diger dnemli nokta, Klasik Hollywood film {iretiminden farkli bir
c¢izgi takip edilerek yeni bir sinema dilini 6nermislerdir. Bu s6z konusu fikirler bugiin
olgunlagmis goriinmektedir fakat 1950’lerin ortalarinda Hollywood uzun bir siire
hakimiyetini siirdiirdiikten sonra Yeni Dalga’cilarin s6z konusu ‘yeni dil dnerilerini’

biraz radikal ve fazla marjinal bulmaya baslamiglardir (Biryildiz, 2002, .90 / 91).

Yeni Dalga, fikirsel altyapisin1 dnciilii sayilabilecek Ingiltere ¢ikish ‘Ozgiir
Sinema’ akiminin temel 6gretilerinden aldi. Ucuza ml edilen, kiiciik biitceli, portatif
bir teknik ekiple, star oyuncu olmaksizin, amator ruha yakin oyunculuklarla, stiidyo
dis1 gercek mekanlar kullanilarak gegeklestirilmis filmler iiretimin bel kemigini
olusturdu. Tim ortak 6zelliklerin yaninda Yeni Dalga’nin sanat iiretimine bakisi

Ozgiir Sinema’ninkinden belli 6zellikleri ile keskin bir sekilde ayriimaktayd.
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Yeni Dalga, asil fikirsel altyapisini, alictyr bir kalem kadar ozgiirce
kullanmak gerektigi diisiincesi {izerine insa eden ‘alici-kalem’ goriisiinden
almaktaydi. Oyun yazarlar1 ve benzerleri sinema baglaminda yer kaplamamali, tek
yaratici olarak ‘yonetmen’ kalmaliydi. Tasarlanmig Oykiilere yer verilmemeliydi.
Ayrica bu tasarlanmamis Oykiiler giindelik yasama olabildigince benzerlik
tasimaliydi. S6z gelimi giindelik yasam nasil ki mantikli bir siralama ile olusmuyor,
ani siirprizlere gebe bir sekilde cereyan ediyorsa sinemacida filmini aymi yapi
tizerinden olusturmaliydi. Yeni Dalga’nin bir diger ayirict noktasi, toplumsal
sorunlardan ¢ok, bireylerin i¢ diinyasina yonelmeliydi. Tiim bu fikirsel arka planlarin
sonucunda, Yeni Dalga ve Akimin Estetigi’nin genel gergevesi olusur. S6z konusu
genel cerceve, geleneksel dramatik yapidan ayrilan, ¢agrisimlara 6nem veren, gercek
zaman algis1 tersyiiz eden, acilma-kararma, zincirleme gibi geleneksel montaj
yontemlerini ortadan kaldiran, montaji da dramatik yapimmin bu yeni formunu
destekleyecek sekilde kesik kesik, beklenmedik, carpici g¢ekimlere dayandiran,
yapitlardi (Ozon, 1985, 5.219).

Fransiz sinemasi savas sirasinda ve savastan sonra siirekli olarak diinya
sinemasinda sahip oldugu pazar1 kaybetmesi, Amerikan sinemasi: karsisinda
gerilemeye baslamasi donemin sinemacilarini yeni bir yol arayisina siiriikler.
Hollywood tarzi, starli ve biiyiik biitceli filmler yapmayr bu duruma bir ¢are olarak
goren Fransiz yapimcilar1 yanilgilarinin anlasilmasi da uzun stirmez. 1950 ortasinin
‘Yeni Dalga’ yaratan kizgin gen¢ adamlari, baslangigta film elestirmeni olarak
basladiklar1 kariyerlerini, keskin bir virajla elestirmekle kalmayip film {iiretim
stirecine dahil olmaya karar vermeleriyle yeni bir seyre sokarlar. Film {iretimi
baglaminda ciddi tecriibe eksiklerine ragmen, zaman igerisinde film iiretme
konusunda diinyanin en dogru yolunu gosterirler. S6z konusu {iretimlerinin
baslangicini ‘kisa metrajli filmler’ olusturur. Daha sonra; 1959°dan itibaren Truffaut,
Godard ve Resnais hep beraber uzun metrajli filmler iretmeye baglamislardir.
Godard — A Bout de Souffle (Serseri Asiklar)’1, Truffaut — 400 Darbe’yi ve Resnais —

Hiroshima mon Amour’u ¢ekmislerdir. 1959 Nisan’inda Truffaut Cannes Film
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Festivali’nde 400 Darbe ile Biiyiik Odiilii kazanms ve Fransiz Yeni Dalga’si
kosmaya baglamistir (Biryildiz, 2002, s.91).

Fransiz Yeni Dalgasimi baglatan diger bir unsur iilkenin o siralarda iginde
bulundugu toplumsal ve siyasal durumdur. Diger bir faktérde sinema egitimine
verilen 6nemdir. Bu baglamda Fransiz sinemasinin iginde bulundugu g¢ikmazdan
kurtaracak yenilenmeyi gerceklestiren asil olay 1951 yilinda Andre Bazin tarafindan
yayimlanmaya baslayan Cahiers du Cinema (Sinema Defteri) dergisinin etrafinda
toplanan genglerin Fransa’daki ortamdan yararlanarak film yapmaya baslamasidir.
Yeni Dalgacilar i¢in bir baglangici ifade eden Cahiers du Cinema dergisi, onlarin
daha sonraki caligmalarini yonlendirmesi bakimindan 6nemlidir. Baslangi¢ olarak
savas sonrasinin ilk yillarina kadar gétiiriilebilecek olan Yeni Dalga akiminin fikirsel
diizlemi agisindan ¢ok Onemli bir isim olan Alexandre Astruc’tan bahsetmek
onemlidir. Zira Astruc, sinema sanatgisinin diger sanat dallarinin sanatgilart gibi, bir
filmin biitlin 6nemli 6gelerinin tek gerceklestiricisi olmasi gerektigini ileri siiren
‘yaraticilar sinemasi’ ve sinemacinin bir yazar rahathigiyla calismasi gerektigini
savunan ‘alici-kalem’ goriigleriyle, yetismekte olan sinemacilar iizerinde biiyiik
etkide bulundu. Astruc’un s6z konusu goriisleri, savas sonrasinin en etkili sinema
elestirmenlerinden Andre Bazin’in 6nderliginde bir araya gelen elestirmenlerce daha
genis ve giriiltiili bir sekilde sahiplenilerek, kisa siirede liretime gececekleri verimli

bir sinema déneminin isaret fisegi oldu (Ozo6n, 1985, s.219).

Savas sonrasi sarsintilart aza indirgemek icin hiikiimet destekli filmlerin
yapimi CNC’nin (Contre National Cinematographie) 1946 Ekiminde kurulmasi,
yabanci ortak yapimli Savas Bitti, Cilgin Pierrot, Ve Tanr1 Kadini1 Yaratti gibi
filmlerin yapimi Fransiz sinemasini yeniden canlandirdi. Bu gelismelerin etkisi ile
1960’larin baglarinda Fransiz Yeni Dalga film endiistrisinin kalbi ve ruhu haline
geldi. Astruc’un fikirsel diizlemini referans alan ©onde gelen Yeni Dalga
yonetmenleri; Alain Resnais, Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Claude Chabrol

ve Eric Rohmer’dir.
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Savag sonrasinin en biiylik belgesel filmcilerinden biri olan Resnais, zaman
icerisinde Oykiilii filmin en biiyiik ustalarindan biri olarak Yeni Dalga icerisinde
hakli bir {ine kavustu. Resnais, Fransiz ‘Yeni Roman’ akiminin sinemasal karsilig
olarak filmler iretmeye bagladi. Bu baglamda dramatik yapinin anilar, disler,
cagrisimlar ve disilincelerle bigcimlenmesi gerektigini savundu ve bu dogrutuda
filmler iiretti. Geleneksel sinema anlatisin1 kirip, kisilerin ruhsal diinyasiyla giinliik
gerceklerin, anilarla diislerin ve diisiincelerin karisimindan olusan bir yap1 kurdu.
Sinemada; gecmis, simdiki ve gelecek zaman degerlendirmesini ilk kez Resnais
yapti. Ornegin, Hiroshima, mon amour (Hirosima Sevgilim — 1959) adli ilk uzun
metraj filmi sinema dilindeki ortaya koydugu anlat1 yontemi olan ‘zaman sorununu’

yepyeni bir acidan degerlendirmekteydi (Ozon, 1984, s. 220).

Yeni Dalgacilar arasinda kurulu diizene karsi ¢ikigin en anarsist temsilcisi
olarak Jean-Luc Godard’1 imlemek 6nemli degerlendirme olacaktir. Godard’in s6z
konusu politik tavri; sinema diline, sinemay1 bir savasim araci olarak kullanmaya dek
gotiirmesi bakimindan hem akim igerisinde en c¢ok tartigmaya sebep olan, hem de
Fransa disindaki geng¢ sinemacilari derinden etkileyen bir sinemaci olarak ortaya
cikti. Godard, Biitiin Yeni Dalgacilar igerisinde, ¢ok degiskenli tutum ve sanat
iretimi nedeniyle gelenkesel sinemayi en c¢ok sarsan yonetmendir. Amerikan
gangster filmlerine olan hayranligini ortaya koydugu ilk uzun metraj filmi A bout de
souffle (Serseri Asiklar — 1960) kesik, carpici kurgusu ve belli mantiksal devamlilik
icermeyen yapisiyla dikkat ¢ekti. Zaman igerisinde iirettigi biitiin filmlerde giderek
sertlesen ve Dbelirginlesen anarsizm, neredeyse saldirgan bir nitelik kazanan

tutumunun fikirsel arka plantyd: (Ozén, 1984, s. 220/ 221).

Yirmi alt1 yasindayken, uzlagsmaz, kil kirk yaran ve bazen de hir¢in bir film
elestirmeni olarak hak ettigi bir iin kazanan bir diger 6nemli Yeni Dalga yonetmeni
de Francois Truffaut’dur. Film festivali diisiincesine kars1 gelistirdigi diismanca tavir
sonucunda 1958 yilinda Truffaut’ya Cannes Film Festivali yasaklandi. Yasaktan
daha bir y1l ge¢gmigken, bir elestirmen degil bir yonetmen olarak gittigi festivalde, ilk
uzun metrajli filmi Les Quarte Cents Coups (400 Darbe — 1959) ile En Iyi Y&netmen

odiliinii aldi. S6z konusu film ilk Yeni Dalga filmi olmadigi halde, kazandig:
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elestirel ve ticari basart yonetmenlige gecen diger Cahiers du Cinema
elestirmenlerinin kendi projelerine para bulmalarini1 da biiyiik 6l¢iide kolaylastirdi.
Truffaut sinema macerasi igerisinde pesinde oldugu durum — ki bu durumda diger
Yeni Dalga yonetmenleri ile ortak bir kiimede bulusur — filmlerin plastik uzami
kadar zaman yapisinda da devrim yapmaya yonelik bir durumdur (Monaco, 2006, s.
20/ 41).

Cabhiers du Cinema ekoliiniin bir diger elestirmen / yonetmeni Claude Chabrol
Truffaut gibi siki bir Hitchcock hayramdir. Urettigi hemen biitiin filmlerde bu
hayranligin izlerini gormek miimkiindiir. Chabrol kariyerinin erken doneminde ¢ogu
sinema tarih¢isine gore Yeni Dalga’nin baslangi¢ filmi kabul edilen Le beau Serge
(Yakisikli Serge — 1957) ve Les Cousins (Kuzenler — 1958) adinda iki 6nemli yapit
verir. Fakat yaptig1 etkileyici baslangici siirdiiremeyen Chabrol, zaman igerisinde
tecimsel yapitlara yonelse de kariyerinin son doneminde yeniden dikkate deger
filmler iiretmeye baglar. Elestirmenlik kariyerinin baslangicinda ¢agdaslar1 Truffaut
ve Godard gibi ‘Arts’ dergisi i¢in yazan Chabrol, bir elestirmen olarak Yeni Dalga
icerisindeki asil Onemi, Eric Rohmer ile birlikte 1957 yilinda kaleme aldigi
Hitchcock incelemesidir. Chabrol, miitevazi bir sekilde s6z konusu kitabin biiytik bir

kismimdan Rohmer’in sorumlu oldugunu belirtir (Monaco, 2006, s.244).

1950’1 yillarin baginda Rohmer, Andre Bazin’in yonetiminde yeni kurulan
Cabhiers du Cinema’da yazi yazan Truffaut, Godard, Chabrol ve Rivette ile arkadas
oldu. On yildan fazla bir siire s6z konusu dergi i¢in elestiriler kaleme aldi. Daha
sonra 1957°den 1963° kadar da dergini editorliiglinii yapti. Donemin hir¢in Yeni
Dalgacilar1 Godard, Truffaut ve Chabrol ilk uzun metrajli filmleriyle biiytlik basarilar
kazanirlarken, Rohmer tipki Rivette gibi ‘Yeni Dalga’nin geriye donen dalgasina’
yakalandilar. Bu geriye dogru gidis nedeniyle film yapim seriivenini erteleyen
Rohmer, Cahiers’de editorliik yapmaya devam etti. Film yapim siirecinin ekonomik
olarak tek gegerli yolunu da 16 mm filmler ¢ekmekte buldu (Monaco, 2006, s.273 /
274).
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Yeni Dalga yonetmenleri Hollywood’un yiizeyselliginden kaginmislar,
Roberto Rossellini’yi O0rnek alarak Paris’in sokaklarina ¢ikmiglardir. Sonsuz
kurgulama olanaklari, kamera c¢alismasi, ses ve mizansenle oynamayi tercih
etmiglerdir. Ayn1 zamanda sevilen filmlerden alintilar yapilmistir. Takvimler 1960
yilin1 gosterdiginde Yeni Dalga Fransiz film endiistrisinin kalbi ve ruhu haline geldi.
Zaman igerisinde Yeni Dalga yoOnetmenleri uluslararasi film piyasasina yapimlar
iiretmeye basladi. Ornegin 1965 yilinda Frangois Truffaut Ingiltere’ye giderek
Universal Film Stiidyolar1 i¢in, Ray Braudbery’nin Fahrenheit 451 (Degisen
Diinyanin Insanlari) adli distopik filmi pelikiile aldi. Godard, dénemin {inlii Italyan
film yapimcisi Carlo Ponti i¢in Le Mepris (Nefret / Kiiglimseme — 1963)’yi ¢ekti. Bu
durum bir¢ok sinemacisina kuramecisina gore Yeni Dalga’nin film yapim kurumuna
katildigina dair fikirler verdi. Ote yandan Yeni Dalga’nin kizgin ydnetmenleri
tizerinde olusan doniistimler olugsurken, Avrupa sinemasinin 6nde gelen yonetmenleri
sasirtict bir ticari basariyla akimin form ve stil ozelliklerini taklit etmeye
baslamislard (Biryildiz, 2002, s. 93).

Yeni Dalga, klasik Hollywood oOykiilemesinden farkli bir stilde hikayeler
yaratmustir. Oykiileyici sahneler birbirini anlamli bir bigimde izlemez. Seyirci higbir
zaman ne olacagini bilemez. Komik bir sahne bir cinayetle tamamlanabilir.
Kurgulama, can alicidir.  Biitlin bu sahici hayati referans alan yaklagimlar
beraberinde politik sertlik igeren filmleri pelikiile aktarmaya vardirdi. Zamanin
ruhunun olusturdugu politik iklim, sol diinya goriislii Fransizlarin hayat pratigini
etkiledigi 1968 olaylarinda zirve yapti. S6z konusu yogun politik ortamin akabinde
Yeni Dalga tiyeleri kendi yollarma gittiler. Truffaut Hollywood’u segerken, Godard
Kapitalist sistemin statiikosu ve elestirisini karistiracagini diisiindiigli eserle liretmek
i¢in Isvicre’ye giderek bir deneysel film ve video stiidyosu kurdu. 1968’ten sonraki
ayrilma akimin bittigini ve Fransiz film sektoriiniin yeni bir evreye girdigini gosterdi

(Biryildiz, 2002, s. 93).

Yeni Dalga ve akimin estetigi lizerine sonuclanacak toparlanmalara
baktigimizda, akimin yonetmenlerinin form ve stilde olduk¢a farkli iiretimlere imza

attig1 goriilebilir. Hikayeyi ele alis tarzlari, eserlerin yazilisi, mizansen olusumu gibi
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Ozelliklerde belli ortakliklarda bulusmuslardir. Akimin tekniksel baglamda
prensiplerini ortaya koymak i¢in de ses ile kamera kullanimi1 konusunda da bir¢ok
benzerlikleri vardir. Bunlarin disinda Yeni Dalga’nin imzas1 olabilecek bir 6zellik
varsa, bu Ozellik {iiretilen filmlerin ¢ok azmin net bir kapanisla sona ermesidir.
Filmler klasik anlat1 gibi bir sona ulagmaksizin ‘sadece biterler’. Bu baglamda Yeni
Dalga belirsizliginin en tinli 6rnegi, 400 Darbe’den gelir. Filmin gen¢ kahramani
Antoine Doinel en sonunda denize varincaya kadar kosar da kosar. Bunun sonrasinda
filmin gen¢ kahramani durur ve Truffaut ¢ocugun karisik suratinin yer aldigi sahneyi
dondurur. Film bu sekilde biter ve izleyici / gosterilen hicbir zaman geng Atoine

Doinel’e ne oldugunu 6grenemez (Biryildiz, 2002, s. 94 / 97).

Tim bunlarin disinda Yeni Dalga Akiminin estetik arayisinda, filmlerde
kullanilan ¢ekim teknikleri ve kurgu anlayisi 6nemli yerdedir. Yeni Dalga
estetiginde, geleneksel Fransiz kalitesine karsit olarak zamansal tutarliliktan ve
anlatida nedensel baglantidan kopma s6z konusudur. Hollywood sinemasina hakim
olan dramatik yapinin, yeni bigimini vurgulamak igin kurgu kullamlmistir. Oykiiniin
devamliligina kars1 ¢ikilmig ve karakterlerin i¢ diinyasimi gostermek i¢in goriintii
deformasyonlarina yer verilmistir. Onlara gore, yasam uyum iginde siliren ¢ok
anlasilir bir 6ykii degildir. Bu yiizden filmlerin akisinda da olay siralamalar1 her

zaman mantik ¢er¢evesinde ilerlememektedir.

Yeni Dalga’nin imzasi1 olan en belirgin 6zelligi ise filmin basina ‘Bir
...Filmidir’ seklinde olusturdugu paradigma degisikligidir. Bu baglamda, iiretilen
filmin tasarimindan senaryosuna, c¢ekiminden kurgusuna kadar, her alanda
yonetmenin 6n planda oldugunun belirtilmesidir. O dénemlerde yonetmenler seyirci
acisindan ¢ok fazla onemli olmadigindan yonetmene olan bu yaklagim, sadece

Fransiz sinemasi i¢in degil tiim diinya sinemalar1 i¢in biiytlik bir yenilik olmustur.
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UCUNCU BOLUM

ERIC ROHMER SINEMASINDA AHLAKI OLGUNUN TEMSILI

3.1. BiR AHLAK BEKCiSi OLARAK ERiC ROHMER

Fransiz Yeni Dalgasi’nin beslendigi kaynaklarin ¢esitliligi bu akimi belli bir
tanim i¢ine almamizi giiglestirse de, kuskusuz akimin tanimini yapmamizi zorlastiran
baslica unsur bu degildir. Klasik anlati geleneginin artik islemedigini ve yeni bir
anlatim sekli yaratmak gerektigini fark eden bir grup -elestirmen/yonetmenin
baslattigi akim, her seyden Once akimi yaratanlarin her biri tarafindan farkli
yorumlanir ve bu ylizden genel bir tanim i¢ine alinamaz. Klasik anlatinin en énemli
kurallarindan biri olan siirekliligi bozararak, film ile seyirci arasinda bir estetik
mesafe birakan ve bu sekilde izledigimizin kurmaca bir film oldugunu hatirlatan
Yeni Dalga filmleri bu belirgin 6zelligine ragmen, kendi aralarinda farklilik

gostermektedir.

Andre Bazin’in Onciiliigiinde baglayan ve Yeni Dalga’nin kurulmasina neden
olan kuramsal ve eylemsel onciiliigii baglatan Chairs du Cinema dergisi bu akim i¢in
cok onemli bir yerdedir. Bir ¢ok gen¢ ve yetenekli yeni yonetmenlere goriislerini
sunmak imkan sunmus ve bununla birlikte filmlerini bu savlar {izerinden hayata

gecirme alani olusturmustur. (Odabas, 1994, s. 282)

Yeni Dalga yonetmenlerinden Godard, Truffaut ve Chabrol’den on yas daha
biiyiik olan ¢alismamizin konusunu olusturan Eric Rohmer, ¢cocukken sinemaya fazla
ilgi duymadigini, yetiskinlik doneminde sinematek’i kesfetmesiyle, sinema
macerasinin bagladigini belirtmektedir. Rohmer, 1950’11 yillarin basinda, Andre
Bazin’in yonetiminde kurulan Chairs du Cinema’da yazi yazan Truffaut, Godard,
Chabrol ve Rivette ile arkadas olmasiyla Rohmer’in sinema macerast yeni bir

donemece girmistir. Bu tanisikliktan sonra on yildan fazla siire boyunca s6z konusu
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dergi i¢in yazilar yazar ve 1957°den 1963’e kadar da derginin editorliiglinii iistlenir

(Monaco: 2006, s.273).

Eric Rohmer, Yeni Dalga akimi i¢inde her biri kendi yo6niinde ilerleyen ve
kisa slirede auteur kuramin filmleriyle uygulamaya gecen yonetmenler arasinda en
ge¢ taninanidir. Godard, Truffaut ve Chabrol ilk uzun metrajli filmleriyle biiyiik
basarilar kazanirken; Rohmer tipki Rivette gibi, Yeni Dalga’nin geriye donen
dalgasina yakalanirlar. Bu geriye doniis siireci i¢erisinde Rohmer ekonomik olarak
zorlayict olmayacak 16 mm’lik kisa filmler iiretir. Kisisel iislubunu koruyabilmek
icin bu ekonomik ¢ergeve icinde filmler liretmek zorunda oldugunu ise, kariyerinin
daha sonraki siirecinde ayrica belirti. Rohmer ancak Ahlaki Oykiiler serisinin
dordiincii filmi olan Koleksiyoncu Kiz (La Collectionneuse, 1967) filmiyle dikkatleri
ceker. Rohmer’i akim i¢indeki diger yonetmenlerden ayiran en belirgin 6zelligi,
onun yalinligidir. Sinemanin bir sanat olduguna inanan ve filmlerinde firsat buldukca
hikayelerini sanatin diger dallariyla destekleyen ve etkilendikleri isimleri anistirma
yontemiyle seyircilere de hatirlatan Yeni Dalga yonetmenlerinin aksine, Rohmer ilk
uzun metrajlt filmi olan Aslan Burcu’nda (Le Signe du Lion, 1959) yalin bir dil
tutturarak, bir anlamda ilk caligmasiyla farkliligin1 da gostermis olur. Aslan Burcu bir
donemin, bir mekanin ve belirli bir insan grubunun filmidir. Hollandal1 bir kemanci
olan Pierre Wesselrin filmde bir ay boyunca Paris’te kendisine kalan mirasi almay1
bekler, ama film Wesselrin’in bekleyisinden ¢ok, yilin o doneminde Paris’teki
yasantiyla ilgilidir. Rohmer’in kamerasindan Paris’teki giinliik yasamin ayrintilari

natiiralist bir sekilde beyazperdeye yansir (Monaco, 2006, s.273 / 275).

““Eric Rohmer Fransiz sinemasi igerisinde bakildiginda ilging bir
sekilde yerel kalmis yonetmenlerden biridir. Fransizlar i¢in neredeyse her
yil yeni bir film ¢eken biri olarak, sinemada izlenmesi artik bir ririiele
doniismiistiir hatta. Filmleriyle ilgili o6zellikle Avrupa’nin farkl
yerlerindeki gosterimleri sonrasinda yapilan elestirilerin odak noktasi da
filmlerin genellikle ¢ok fazla Fransiz olusudur. Fransiz sinemasi
denildiginde hemen Yeni Dalga’ya verilen referans ve beraberinde gelen
Godard filmleri Fransa’daki gosterimlerinde ilgi gormezken festivallerde
alkislanan ve takdir edilen filmlerden olmustur. Ozellikle 1980’lere
geldigimizde artik Fransiz sinemast Rohmer’in filmlerinin tekrar tekrar
dondiigi bir alana doniigsmiistiir >” (Rababba, 2017, s. 25)
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Rohmer’i diger Yeni Dalga yonetmenlerinden ayiran bir diger 6zellik de onun
sinemasal gelenekten c¢ok edebiyattan beslenmesiyle ac¢iga ¢ikar. Rohmer
sinemasinin kaynagii edebiyatla daha ¢ok Ortiistiirse de, onun i¢in Oonemli olan
hikayedeki olay orgiisii degil, karakterlerin olaylar iizerine yaptigi sorgulama
stiregleridir. Bu baglamda Rohmer kendisini ¢ogu zaman cagdasi olan Yeni Dalga
yonetmenlerinden estetik agidan ayirir. Bu durumu da artik neredeyse
geleneksellesme emareleri gosteren diger Yeni Dalga yonetmenlerinin, karakter,
mekan ve zaman Ozellikleri disarida tutularak film sanatinin o zamana kadarki tiim
anlatt yapilarim1 elinin tersiyle iterek yapar. Bu ylizden, filmlerinin ¢ogunda
bagkarakterin sesinden yaganilan olaylarin bir degerlendirmesi yapilir ve izleyici de
bu degerlendirme siirecine ¢ekilir. Rohmer’in sinemasinda anlati1 karakterlerin ig¢sel
sorgulama siiregleri {izerine kurulur. Alt: filmlik Ahlaki Oykiiler serisi bu agidan

o6nemlidir (Monaco, 2006, s.275).

Sinemaci olarak Rohmer’in 6nemi, oldukga tesadiifi durumlarin ve se¢imlerin
- ki bunlar genelde dramatik motivasyonlar nedeniyle olusmaz — etkileri igerisinde,
saf konusma ve etkilesim ile iki veya {i¢ ana karakterin oyunlar1 etrafinda
donmesidir. Rohmer’in sinema bigemi igerisinde iizerinde en ¢ok durdugu yaklasim,
karakter ve mekan iliskisidir. Bu durumunu da son derece basarili bir sekilde kurmus
ve seyirciyi karakter ile yakin bir ilski icerisine sokmay1 basarmistir. Gergek zamanh
ve gercek mekanlarda meydana gelen olaylar1 goriintiiye aktaran Rohmer, kar
firtinasindan Maud’da Gegen Gecem filminde ve yaz yagmurlarindan Claire’nin Dizi

filminde yararlanmistir (Biryidiz, 2002, 5.99).

Konularini yaklagik yirmi yilda tasarladigi Ahlaki Oykiiler’de (Moralischen
Erzdhlungen) kavramin temsil edilis bi¢cimi modern diinya igerisinde var olmaya
calisan karakterlerin yaptiklar1 / yapamadiklar1 secimler ve sonuglari ile ilgilidir.
Baglangigta s6z konusu Oykiilerden film yapma diisiincesinde olmayan Rohmer,
edebiyat¢iliktan gelen bir gelenek ile tasarim halindeki Oykiilerden nuveller (kisa
hikaye) yazmay1 istemistir. Ancak gerek yeni baslayanlar i¢in kitap yayimlatmanin

giicliigli, gerekse kendini bir yazar olarak hissetmemesi nedeniyle, uzun siire proje

olarak kaldilar. Bunlardan film yapmay1 ilk kez 1960 yilinda diisiinmeye baslayan
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Rohmer, oOnce biitlin bir konu iizerine ¢esitlemeler yapmak niyetiyle giristigi
calismanin sonucunda s6z konusu Oykiilerden, tek bir konu ¢ikarilabilecegini
kesfetmistir. Daha sonra, konuyu belirginlestirmek i¢in onlar1 tekrar kaleme alma
asamasi izlemistir. Baslangicta, konunun belirgin oldugu {i¢ hikaye vardir. Bunlar,
La carriere Suzanne’i (Suzanne’nin Kariyeri) ve serinin diger filmlerinden La
Boulangére de Monceau (Monceau Firincisi) ile L'Amour L'apres-midi (Ogleden

Sonra Ask)’dir Ve Sinema, 1986, s.75).

Rohmer Ahlaki Oykiiler Serisi'nde bir taslaklardan yola ¢ikmustir. Serinin
omurgasini bu {i¢ filmin taslar1 olusturmasina ragmen, diger filmlerde bu filmlerden
tislup olarak ciddi farkliliklar oldugu gozlenir. Zira Rohmer, La Collectionneuse’de
(Koleksiyoncu Kiz) oldugu gibi, bazilarinda oyuncudan esinlenmistir. Diyaloglar
yalnizca, kayit aygitina da aldigi, oyuncularin konusmalarindan olusmustur. Ma
Nuitchez Maud’da (Maud'da Gegen Gecem) ise metin Onceden yazilmistir ve
oyuncular yalniz bu metni okumuslardir. Rohmer yazilan metni ciddi ve profesyonel
bir bicimde okunmasi ve oynanmasi gerektigini diisiindiigii i¢in, diger filmlerinden
farkli olarak s6z konusu filmde profesyonel oyuncular kullanmistir (Ve Sinema,
1986, s.75).

Serinin ilk iki filmi olan Monceau Firincis1 (La Boulangére de Monceau,
1963) ve Suzanne’in Kariyeri (La Carriére de Suzanne, 1963) 16mm. ¢ekilmis, orta
metraj filmlerdir. Yeni Dalga’nin pek ¢ok filminde de goriilebilecegi gibi hikayeler
kadin-erkek iligkisi lizerinden anlatilarak farkli agilimlar kazanir. Filmlerde bir erkek
bir kadma ilgi duyar, araya bagka bir kadin girer ama sonra yeniden ilk kadina
doniiliir. Bu siire¢ kadin-erkek arasindaki fiziksel yakinlasmadan c¢ok tercihler
tizerine fikir ylriitmenin zorunlulugunu ortaya ¢ikarir. Erkek karakterler bir kadim
digerine tercih ederken, burada tercih etme/etmeme durumu tercih edilenin kim
oldugundan daha 6nemlidir. Rohmer, kadin-erkek arasindaki ¢ekim alanindan ve
yakinlasmadan dogan gerilimi anlatmak yerine, bdyle bir durumda kalan
karakterlerin i¢ diinyasini goriinlir kilabilmenin yollarin1 aramay: tercih eder

(Monaco, 2006, s.274).
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Monceau Firincisi’nda, her giin yolda karsilastigi bir kizi1 bulmaya calisan
ama kaderinin de yonlendirmesiyle kesfettigi ufak bir firincidaki kizla yakinlasan
geng adamin keyifli hikayesine ortak oluruz. Firincidaki kizla yakinlasan gen¢ adam,
kisa siire sonra aradig1 kadinin aslinda firincinin karsisindaki apartmanda oturdugunu
Ogrenir ve tercihini yapar. Klasik bir Yeni Dalga filmi gibi baglayan hikaye, boylece
seyirciyi de sorumluluklar1 paylasmaya ve Ahlaki Oykiiler’e dahil olmaya ¢agirir.
Suzanne’in Kariyeri’ndeyse, iki erkek arasinda kalan bir kadin vardir. Olgun erkek,
kadin1 kendisine asik eder ama bir siire sonra ondan sikilir ve birakir. Sonra da kadin,
diger erkekle birlikte olmaya baslar ama o erkek de baska bir kadindan
hoslanmaktadir. Serinin ilk iki filmindeki erkek karakterler henliz tam
olgunlagmamis karakterlerdir ve bu karakterlerin hikayeleri de seriye bir giris niteligi
tagir. Fakat seri ilerledikce karakterler olgunlasir ve tartisilan konular derinlesmeye

baslar (Biryildiz, 2002, s.100).

Serinin tiglincli filmi Maud’da Gegen Gecem (Ma Nuit Chez Maud, 1969)
olacaktir, ama film i¢in diisiiniilen basrol oyuncusu Jean-Louis Trintignant’in uygun
olmamasi nedeniyle ¢ekimler ileri bir tarihe ertelenir. Bu siire zarfinda, yonetmen
Koleksiyoncu Kiz filmini ¢eker. Filmde yine iki erkegin arasinda kalan bir kadin
vardir. Maud’da Gegen Gecem filminde de, tek bir mekani paylasan bir kadin ve iki
erkek vardir. Fakat serinin biitiin karakteristigini ortaya ¢ikarmasi agisindan, serinin
en dikkate deger filmidir. Serinin hemen hepsi kartezyen felsefe temelinde
birlestiginden, hem bu felsefeyi hem de serinin ismini en iyi ifade eden film Maud’da
Gecen Gecem olur. Aklin sinirlarinin oldugunu ve bazi seylerin ancak goniille
kavranacagini belirten Pascal’in felsefesinin Marksist ve Katolik yorumlarinin
yapildig1 filmde, Pascal’mm moraliste yan1 da ortaya konur. Tiirkgeye ‘“ahlaker”
seklinde ¢evrilen moraliste, Eric Rohmer’den alintilayacak olursak; insanin iginde
olup bitenin tanimlanmasiyla ilgilenen kisidir. Diisiinceler ve duygularla ilgilenir. Bu
tanim aslinda serinin basligini ve seri i¢indeki filmleri aciklamakla birlikte yazinin
basinda degindigimiz ydnetmenin kisisellestirdigi sinema tislubunu da ifade eder.
Rohmer karakterleri siirekli i¢inde bulunduklari durumu anlamlandirmaya calisir,
kendilerine bir sekilde o durumdan bir paye cikartir ama biitlin bunlar esasinda

onemsizdir. Esas mesele karakterlerin davraniglarin1 sorgulama siiregleridir; yani bir
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anlamda yoOnetmenin ifade ettigi gibi davraniglarindan ziyade davranislariyla ilgili
diistindiikleridir. Bu temel yap1 iizerine filmlerini kuran Rohmer de bu anlamda,
Pascal gibi bir moralistedir. Filmlerinde karakterlerinin igsel diinyalarinda olup
bitenleri tanimlamaya calisir. Onlarin yaptiklarindan ya da yapmadiklarindan ¢ok

onlarin duygu ve diisiince diinyasiyla ilgilenir (Monaco, 2006, s.279).

Bu Alt1 filmde "ahlak" ile belki de gercekten kastedilen sey, karakterlerinin
hayatla nasil etkilesime girdigini, deneyimlerine cevap verdiklerini, baskalarina nasil
karsilik verdiklerini, sevgiyi, arzuyu, inandiklarini kesfetmesidir. (Theguardian,
20.12.2014)

Eric Rohmer’in bu c¢abasinin en belirginlestigi filmlerden biri de serinin
besinci filmi olan Claire’in Dizi (Le Genou de Claire, 1970)’dir. Nisanli olan bir
adamin yaz tatilinde tanistig1 iki geng kizla yakinlagma siirecine odaklanan film, bir
yandan Rohmer’in erkek karakterlerinin neden israrla bir kadinin pesinden gittigini
ve onu takinti haline getirdigini agiklar. Diger yandan da gecip giden genclige
yapilmis kederli ama zarif bir agit niteligi tasir. Iki kardesten kiiciik olam
baskaraktere ilgi duyar, ama baskarakter kendisine mesafeli yaklasan diger kizi
takinti haline getirir. Koleksiyoncu Kiz’da oldugu gibi Claire’in Dizi’nde de
basgkarakter hoslandig1 kizin kendisiyle arasina koydugu mesafenin nedenleri lizerine
diisiiniir ve bunu can sikintisin1 gidermek i¢in baglatti1 bir tiir oyuna doniistiiriir.
Karakterler i¢in bir tercih yapmak, bir karar vermek ya da duygularini basit¢e ifade
etmek Oonemsizdir. Onlar1 esas tutkulu ve takintili yapan, onlarin bir karar vermeme
ve bir tercihte bulunmama istekleridir. Soyut olan duygu ve diislinceler iizerine fikir
yiirlitmek, her zaman Rohmer karakterleri i¢in somutlasan arzulardan Snemlidir.
Ornegin Claire’in Dizi’'nde bagkarakter uzun uzun plan yaptiktan sonra arzusunu
nihayete erdirme firsati yakaladiginda, geri adim atar. Onun arzular1 soyutken ve
belirsizken anlamlidir. Bu, biitiin serinin genel bir 6zelligidir. Serinin son filmi olan
Ogleden Sonra Ask (L’amour I’aprés-midi, 1972)’ta bu &6zelligin filmin finaliyle
birlikte ortadan kalktigini goriiriiz. Ama o zaman da seri zaten kendini bitirmistir.
Rohmer serisini bastan sona ustaca hesaplayarak, bir gelisimin ve sistemler biitiiniin

de fotografini geker (Ve Sinema, 1986, s.78).
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Edebiyate1 arka plant Rohmer’1 her zaman sinemasal evren igerisinde ayr1 bir
yere konumlamistir. Bu baglamda, Proust Claire’in Dizi, Choderlos de Laclos
Koleksiyoncu Kiz, Pascal Maud’da Gegen Gecem ve muhtemelen Balzac Ogleden
Sonra Ask icin daha ¢arpic1 edebi onceller olsa da, Ahlaki Oykiiler Serisi ve seri
icerisinde kavramin temsil edilis bi¢iminde, Rohmer’e en yakinda kosutluk gosteren
romanct Henry James’dir. Max Beerbohm’un James’i anahtar deliginden bakarken
gosterdigi karikatiiri, bu edilgen romanciya esit derece miinzevi ve ketum olan
kamerali adam Rohmer ile birlestirdigimizde ikisi arasinda kurulan ortaklik daha net
goriilebilir. Bu baglamda s6z konusu sanatgilarin ikisi de bireyin ne yaptig ile ilgili
degil, daha ne yapabilecegine dair diisliniis bi¢cimlerini anlamlandirmaya calisan
‘modern ahlak bekgileri’dir. Fakat Rohmer’in kariyeri James’inkinden yetmis yillik
bir arayla ve biiylik bir kanal ile ayrilmaktadir. Donemin basini ve elestirmenlerini
Rohmer’e atfettikleri anakronizme ragmen o en azindan XX. yiizyil bagindaki Henry
James ile karsilagtirilacak kadar 6nemli bir modern diisiiniirdiir. Dolayisiyla, modern
bireyin ahlak olgusunu adeta bir filozof edasiyla modern teknige uyarlayan Rohmer,
anakronizmle seyircileri gercekligin paradoksal diinyasina yakinlastirir. Boylece ilk
filmlerinden beri Yeni Dalga i¢inde farkli bir yerde dursa da, ruh ve kavrayis olarak
Yeni Dalga’dan hi¢ kopmadigini da bizlere gostermis olur (Monaco, 2006, s.279 /
280).

3.2. BiR IDEOLOJi KURAMCISI OLARAK ROHMER

Giivercinin Kanatlar1 ik kez 1902’de yaymlandiginda XX. yiizyil
edebiyatinin Onciisii olarak karsilanmis, okura tutku, paranin giicii, thanet, merhamet,
iyilik ve kotiilik kavramlarini ve bunun sonucunda ahlaki tercih meselelerini
sorgulamaya a¢mistir. S6z konusu bu sorgulama siireci ile sunu ortaya koyar;
rasyonel bir toplumda, bireyin parcalanmishgi, gittikce bilingsizlesmesi ve metalar
araciligi ile diisiinmesi ya da metanin onlar yerine diisiinmesi; 6znelligin ve ahlaki
varolusun yitirilmesi. Boylesi bir anlatim tekniginin, modern sinemadaki karsitligini

ise Eric Rohmer olusturmaktadir.
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Rohmer’in sanat¢i olarak firettigi calismalar ile ilgili temalarda en ¢ok
tizerinde durulan konular, karakter ve olay gorgiisliniin gergek mekanli sunumlari
seklindedir. Modern bireyin agmazlarina ve zoraki gergekligine iliskin bir tavir sunan
iiretimlerde, modernizmin idealleri geregi tanrinin bi¢gim degistirisini merkeze alan
bir durumda karsimiza ¢ikar. Baska bir ifade ile biitiin rahatsiz edici somutluguyla;
devasa bir modern diinya, kendi i¢ine hapsolmus siradan / ¢aresiz bireyleri
bilirokratik mekanizmasi igerisinde hapsetmis bir sekilde yasamlarimi silirdiirmeye
zorlar. Bunlar basitce modern tanr1 diyebilecegimiz makine alegorileri degildir
veyahut inang bigimleri de degildir. Aksine Rohmer’in 6zneleri bu modernist tanriyi
izlemeye koyuldukca, Oznelesebilecekleri / 0Ozdeslesebilecekleri hicbir sey
bulamazlar. Bu durumda caresiz kalan birey, kolay sayilabilecek ¢oziim yollari
aramaya koyulur. Rohmer’de bu kagista gézlemci olarak modern bireyin neredeyse
bas dondiiriicii yakin konumlariyla (pornografiye yaklasan bir yakin plan mantigi)
ama ayni zamanda her seyi fazlasi ile gosterirken, ugruna inanilabilecek ve dahasi

secim yapabilecegi bireysel ahlak se¢imlerini sunmasidir.

Eric Rohmer filmleri anlat1 yapist agisindan oldugu kadar imgeleri agisindan
da zenginidir. Bu durum ile ilgili Rohmer su ciimleleri kullanmistir. ‘‘Filmde filme
en yabanci goriineni tanimlamayi isterdim.”” Bu acidan sasirtici bir bigimde Rohmer
sinema dilinde izin verilebilir olanin sinirlarin1 genisletmeye calisan Straub,
Fassbinder, Rosselini ve tabi ki Godard gibi ¢agdas sinema kuramcilar1 ile ayni
saftadir. Rohmer filmleri ile en heyecan verici olan durum ise, filmlerin dvgliye
bogulan goz aliciliklar degil, daha ¢ok sinemasal olmayan konulara uyan sinemasal
imgeler bulmadaki dikkate deger basarisidir (Monaco, 2006: s.286). Bir diger
onemli durum ise, ilk bakista fark edilemeyecek bigimde satir aralarina gizlenmis
modern bireyin ideolojik arak planini filmler araciligi ile sinmasidir. Bu baglamda

modern bireyin ideolojik kuramcisi olarak tanimlanabilmektedir.

Modernlesmenin, modern Oznenin trajedisini, bunu hala trajedi olarak
adlandirabilmek miimkiinse, bu noktada yani inanilacak degerlerin buharlasip yok
olmasinda gorebiliriz. Rohmer, modern diinyanin karanlik yiizi olarak

tanimlanabilecek bu durumu yalnizca zorluklar penceresinden degil, iginde
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bulunulan zorluklara cilizda olsa bir ¢dziim sunarak cergevelemeye calisir. Bu
durumu da edebiyatgilik geleneginden gelen duyarlilik ile gergeklestirir. Rohmer
filmin roman sanatindan organik olarak ¢ikabilecek bir sanat oldugunun en iyi
kanilarin1 vermistir. Imgeci tavr1 ve anlatim ydntemleri birbirine zit degil aksine
birbirini besleyen yapidadir. Bu beslenme durumunu ise film ve roman sanati arasina
senaryonun ¢agrigimsal yapisindan baslayarak uzanan organik bir bicem ile i¢ ice
gecirir. Yeni Dalga’nin iki yonetmeni, Godard kitaplardan alinti yapar, Truffaut
kitaplar icin bir zafer sarkisini filme almistir, fakat bu iki yonetmen i¢in kitaplar
nesnel diinyanin aparatidir. Rohmer, ideolojik yoniinii satir aralarina gizledigi gibi
kitap konusunda da ¢agdasi yonetmenlerden ayrilir. Rohmer i¢in konu génderme
yaptig1 bireyin ruh hali ve beslendigi edebi kaynak kadar 6nemli degildir. Maud’da
Gecen Gecem filmindeki Pascal gondermesi hari¢ tutulursa, hemen hemen tiim
filmlerinde edebiyatgilar ve onlarin eserleri filmin ortamini ustaca renklendiren hafif
dokunuslar ve ince boya tabakalaridir. Ornegin; Koleksiyoncu Kiz filminde
karakterlerin okudugu Rousseau ve ‘Alman Romantizmi’ kadar Choderlos de Laclos;
Claire’in Dizi’nde Prous’tan ve Rousseau’dan bir parca, Ogleden sonra Ask’ta
Frederic’in Saint-Cloud ile Paris arasinda isleyen trende okudugu kitaplar, atmosfer
olusturmaya yardim eden kii¢iik ama ¢ok yerinde hamlelerdir (Monaco, 2006, s.286
/ 287).

Rohmer’in sinemasal evreni dogrudan ideolojik bir evren degildir; kuskusuz
fazlasi ile yalmzlik ile yiiklii, kararsiz bir atmosferdir. Oznenin kendisine higbir yer
bulamadigt mekanlarin  tasviri aynm1 zamanda gerceklik evreni olarak
tanimlanabilecek nesnel yapinin da ana hatlarin1 ortaya koyar. Karakterler Modern
Diinya’y1 ancak en dogal mekanlardan dolasarak, yasayarak ve arayarak katlanabilir.
Elbette Rohmer’de ideoloji baglaminda ne burjuvazi ne de proletarya vardir. Daha
¢ok bireyin modern diinya karsisinda ideolojik tavir ve Ozne-nesne iliskileri
mevcuttur. Dahast Rohmer’in sanatsal metinleri / filmleri bu 6zne-nesne iliskisinin,
onlarin olast bir biitiinliige kavusmalarimin imkansizligini da gosterir. Bununla
birlikte, filmlerinin anlam1 gayet net kavranabilirmis gibi dururken, ayn1 zamanda da
her tiirlii anlamlandirmaya direnirler. Boylelikle, Bat1 felsefesinde estetigin

ayricalikli konumu olan, 6zne ile nesnenin uygun birlikteligine yonelik yaklagimi
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olumsuzlar. Bunun yerine, bireyin kendisini 6zne olarak var edebilecegi etik bir
zorlamanin / diirtiinlin pengesinde devam ederler. Rohmer sinema baglaminda bu
durumu gorsellestirebilmek igin filmin 6znesi olan oyuncular1 profesyonel olmayan
kisiler arasindan secer. BoOylece s6z konusu amatér ruh, filmin atmosferine
Rohmer’in  yalin  gergekgilik  olduguna inandigt  boyutu eklerler. Bu
karekterizasyonlarin gosterigsizligi ve hakikiligi biitiin rasyonellestirmeleri ve
entelektiiel tartigmalari ilgi ¢ekici ve inandirici kilan bir arka plandir (Monaco, 2006,
5.287). Bu sayede, Rohmer’in sinema araciligi ile satir aralarina gizledigi ideolojik

kuramci yonii bir kere daha ortaya ¢ikar.

Sonug olarak, Ikinci Diinya Savasi Sonrasi yeni bi¢im ve anlatim arayislarina
giren sinema sanatinda, Italyan Yeni Gergekgilik ile baslayan ve Fransiz Yeni Dalga
ekoli ile devam eden gelismelerin bireysel ideolojilerinin kuramsal arka planin
olusturan bir ismdir Eric Rohmer. Cahiers du Cinéma’da tiim 50°li yillar boyunca
unutulmaz yazilar yazip 1957-1963 yillar1 arasinda derginin editorliigiinii de tistlenir.
1957 yilinda Claude Chabrol ile birlikte hazirladiklart Hitchcock kitabi tiirtintin ilk
orneklerinden olmasi baglaminda bir klasiktir. Chabrol bir roportajinda kitabin tigte
ikisinden fazlasinin Rohmer’e ait oldugunu belirtip biiyiik ustaya olan saygisini dile
getirmistir. Tim Yeni Dalga yonetmenlerinden once, 1950’de kisa filmlerle
yonetmenlik kariyerine baslayip, 1959°da ilk uzun metrajli filmini, Aslan Burcu’nu
ceken Rohmer, Yeni Dalga’nin geriye dogru olan dalgasina yaklandigindan olsa
gerek, ilk uluslararasi basaris1 1969 yilinda Maud’larda Gegen Gecem filmi ile

gelmistir.

Sinemasal evrenini maddeleyecek olursak, belli karekteristikleri barindiran
filmler ilireten Rohmer, Yeni Dalga’nin hem i¢inde hem disinda gibi bir yaklagim
sergileyerek sinema tarihindeki yerini almistir. Son olarak; iirettigi filmlerin temel
ozellikleri sunlardir: Yakinlagmanin, cinsellik disinda her yaniyla ilgilenmistir.
Maddi durumun degismesinin burjuva toplumundaki dostluk, giiven, arkadaslik
kavramlarmi nasil etkiledigi iizerinde durmustur. Filmlerini hep erkek bakis
acisindan anlatmistir. Ama filmlerinde, asil gii¢li olan kadinlardir. Sadakat

sorununun (bir kadina, bir diisiinceye, bir dogmaya) ¢ok iizerinde durmustur.
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Seyirciye, diislinen, diisiinme yoluyla iletisim kuran, fikir ve ilke sahibi kisiler
gosterir.  Diisiincenin ~ soylulugunu vurgulamigtir. Dolayisiyla sinemanmn da
diisiinceleri iletecek bir alan ve ara¢ oldugunu diisiinmiistiir. Edebiyat kiiltiiriine ¢ok
hakim olan Rohmer i¢in metin olaganiistii 6nem tasimaktadir. Bu 6nem durumundan
dolay1 edebiyat uyarlamalarina da yonelmistir. Diger Yeni Dalga yonetmenlerinin
aksine, TV filmleri de ¢ekerken, ayni zamanda kuramsal birikimlerini aktardig:
tiniversitede, sinema dersleri de vermistir. Sinemas1 farkli, konusan, diisiinen, hem
duygulara, hem beyne seslenen, kiiltiirlii bir sinemadir’> (Monaco, 2006, s.288 /
289).

Eric Rohmer, Yeni Dalga denilince Godard ve Truffaut ile birlikte ilk akla
gelen isimlerindendir. Eric Rohmer Yeni Dalga akimi i¢inde en ge¢ taninan
yonetmen olarak Yeni Dalganin geriye donen dalgasinda yer almistir. Bu nedenle
Yeni Dalga akimi igerisinde kendine 6zgii bir sinema dili de yaratabilmistir. Bu
sinema dilinde Yeni Dalga akimindan ayrilan yonler de olmustur. Kendine has bir
tislupla olusturdugu sinema kariyerinde en 6nemli rol oynayan alti adet filmden
olusan ‘Ahlaki Oykiileri Serisi’dir. Rohmer, Yeni Dalganin en énemli ii¢ isimden biri
olmakla birlikte, ortaya koydugu filmler tipik Yeni Dalga anlayisiyla tam olarak
ortisememektir. Bu baglamda Eric Rohmer’1 farkli kilan o6zellikleri su sekilde

siralanabilir:

1- Sinemasal gelenekten degil edebiyattan beslenmistir.

2- Hikayedeki olay orgiisiiyle degil, karakterlerin olay {zerinde yaptig1
sorgulamalarla ilgilenmistir.

3- Yeni Dalga yonetmenlerinin iizerinde durdugu zaman-mekan-karakter
unsurlarinin  disina  ¢ikarak karakterlerin sesinden yasanilan olaylar
degerlendirmesi yapar ve izleyiciyi de bu sorguya dahil eder.

4- Filmlerinde hi¢ bir zaman izleyiciye net bir cevap sunmaz.

5- Filmlerde felsefe, edebiyat ve sinema sentezi sunar.

6- Filmdeki karakterler belli bir varolugsal sorgulama sunsa da 6ziinde siradan,
kendi halinde karakterlerdir.

7- Kahramanlarinin, felsefeden giindelik hayata degin (en 6nemlisi de kendi

benlikleriye ilgili) hi¢ durmadan yaptiklar1 konusmalar1 ve olaylardan ziyade
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yine kahramanlarinin duygu gecislerini veya devamliligini aktarmayi oncelik

edinmesiyle iist-soylemsel bir sinema dilinden uzak durmasidir.

3.3. ERIC ROHMER’DEN ALTI AHLAK OYKUSU

Eric Rohmer’in, konularin1 20 yil gibi bir siirede tasarladagi ahlak serisi ; (

Moralischen Erzahlungen) modern diinya igerinde varolmaya calisan karakterlerin

yaptiklari/yapamadiklari se¢imleri ve sonuglari ile ilgilenmistir. Rohmer, baslangicta

Edebiyat eseri olarak diislindiigli bu seriyi sinemada daha iyi ifade edebilecegini

diisiinerek filme almaya karar vermistir. Serinin Beslendigi baslica felsefi goriisler:

Pascal

felsefesinin katolik ve Marksist yorumlarar1 ve Stoacilik felsefesidir.

Moraliste-Ahlake1: Ahlak Oykiileri Serisi genel dzelliklerini su sekilde siralayabiliriz:

10-

Bu yaklasimla insanin i¢inde olup biten tanimlanir.

Duygu ve diisiinceyle ilgilenir.

Davranig bigiminden ziyade davranisla ilgili diisiinceler, arayis ve bu arayis
icerisindeki sorular ile ilgilenir.

Yapilan ya da yapilmayandan ziyade bu seriivendeki ruh hali ve fikir iiretimi
ile ilgilenir.

Stoacilik baglaminda ne hakikat-cevap verme, dogru karar1 gosterme
tartismasina girer ne de nihilist bir cevapsizlikla basbasa birakir.

Modern bireyin ¢ikmazlar1 ve zoraki gercekligi sunarken hapsolmus , ¢aresiz,
sistem icerinde sistemin kendine doniismiis karakterler 6n planda tutulmustur
Modernlesmenin dayattigi karanlik yiiz olarak da tanimlanan (Rohmer’in
tanimuiyla) gercekleri ve ahlaki degerleri saptiran bir anlatimi vardir.

Hikayeler ve karakterler , yalnizlik ve kararsizlik ekseninde doner.

Filmlerin hepsini erkek bakis acisiyla anlatmis ancak filmlerde asil giiglii
karakterleri kadin olarak sunmustur.

Yakinlagsmanin cinsellik disinda her yaniyla ilgilenmistir

120



Ahlaki Oykiiler Serisi’nin her birinde, ayr1 ay1 sahnelerin ne zaman
oynandigina iliskin kesin bilgiler var. Ancak zaman, her vakit saat zaman olarak

karsimiza ¢ikmiyor, zamani belirtmek i¢in ¢esitli olanaklardan yararlaniliyor.

Ormekse, Monceau Finncisi’nda kahraman igin saati kesin olarak bilmesi
onemli. Bu durumda goriintiiye siirekli saat geliyor ya da Cafe'den radyo spikerinin
saat anonsu duyuluyor. Suzanne’in Kariyeri ya da Koleksiyoncu Kiz'da ise
oyuncularin davraniglar1 i¢in giinliik ya da yillik zamanin 6nemli bir rolii var.
Omegin Suzanne'in Kariyeri'nde Bertrand'm ertesi giin smavi var ve bu nedenle
erken kalkmak zorunda. Bu onun dnceki ve sonraki davranislarim etkiliyor. Ya da
Maud'da Gegen Gecem'deki ilk kar. Claire’in Dizi'nde kesin tarih veren, ara yazilar
geliyor. Filmin siiresi bir ay iizerine. Ogleden Sonra Ask'ta ise biiroda bir takvim var

ve bu filmin akis1 sirasinda giderek daha biiyiik ve belirgin olarak goriiliiyor
(Rohmer, 1986, s.78).

Rohmer Ahlaki Oykiiler Serisi’nde genel olarak pek kamera hareketi
kullanmaz. Teknik tasarimlarinda genellikle ag¢1 - karst agiyr kullanir. Bir istisna
olarak Monceau Firincist filminde bir kamerayla, yay diizenegi kullanarak g¢ekim
yapar. En sevdigi kamera hareketi olarak, genel goriiniisiin bir eksen etrafinda
donerek alinmasi oldugunu belirtir. Kamera hareketi kullanima ile ilgili deneyimli bir
goziin gerekliligine inana Rohmer, tipik Yeni Dalga kamera hareketi olan zoom’un
kullanilmasini 6zgiin bulmayip hi¢ bir deger yiiklemez ve prim vermez (Rohmer,

1986, 5.88) .

Genellikle 6zgiin ¢ekim yerinde galisan Rohmer, Ahlaki Oykiiler Serisi’nin
bliyiik bir ¢ogunlugunu stiidyo disinda c¢eker. Yalnizca iki istisna olarak var olan
Maud’da Gegen Gecem ile Ogleden Sonra Ask'n birer béliimlerini siitiidyo
ortaminda gerceklestirir. Rohmer bu calisma metodunun gerekgesini su sekilde
aciklar: “‘Bunun nedeni basit, ¢ekim yerleri ¢ekimden Once aranip bulunuyor ve
oykiiler i¢in dnem tastyorlar. Téresel Oykiiler film gekimi i¢in yazildiklarinda, ¢ekim

yerlerinin kesin tanimlarini da iceriyorlardi, davranislar ¢ekim yerinin bigimiyle ¢cok
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ilgili. Bir baska ¢ekim yerinde, davranista farkli olacaktir. Maud'da Gegen Gecem'de
yatagin, sandalyelerin yatak karsisinda bir c¢ember olusturabilecek gibi
yerlestirilmesi, banyoya ve mutfaga bir kap1 olmas1 vb. kosullar gerekiyordu. Simdi
siz, birgok evin bu tamimlara uygun diisecegini sOyleyeceksiniz. Ben de boyle
diistinmiistiim. Ancak istediklerimi karsilayacak bir ev bulamadim. Tabii diger
nedenler de vardi; bircok evin kirasi oldukga yiiksekti ve giiriiltiilitydiiler, bense
1ss1zlik, sessizlik artyordum. Bu arada stiidyoda ¢ekim yapmak geldi aklima. Hemen
akabinde buldugum yer gercek bir stiidyo degildi, manastirdan terzi atolyesine
dontistiiriilmiis bir yerdi. Stiidyo haline getirilebilecek eski bir odas1 vardi, gergi isi
coktu ama burada aradigim sessizligi bulabilmistim. I¢ avluya bakan iki pencereden

birine farlar yerlestirdim. Bundan sonra meké&ni senaryoda yazdigim bigimiyle

bolistirebilirdim”’ (Ve Sinema, 1986, s.78).

Ilkesel olarak gergekgilige inanan Rohmer, bu gercekligi sinema baglaminda
goriintlinlin ilkesel nesnelligi olarak tanimlar. Bu baglamda Bazin gibi Rohmer’de
Lumiere’in kosulsuz bir izleyicisidir. Bu durum dogal olarak déneminin en ¢ok
tartisgam gotiiren basliklarindan biri olan Lumiere — Melies kiyasina gotiiriir ve
Rohmer Lumiere’nin yanindaki yerini alir ve bu durumu su climlelerle getirir:
“Biliyorsunuz Lumier ve Melies, ikisi de ayr1 ayri, sinemada baslica iki yoni
bi¢cimlendir- diler. Ben Lumiere gibi, montajda fazla asiriya kagmiyorum. Ama bu
montaji sevmedigim anlamina gelmez. Kesimlerde kullandigim siire filmlerimdeki
tasarimlarimin sayisindan bagimsiz. Hatta az tasarimlamanin oldugu filmlerde
kurgulamanin, ¢ok tasarimlama olan filmlere oranla daha zor oldugunu ve temelde

daha fazla fantezi gerektirdigini sdyleyebilirim >’ (Ve Sinema , 1986: 5.75).

Tim bu gostergelerin 151¢inda Eric Rohmer genel bir ifade ile; senaryo-
yapim-yOnetim izlerini gizlemeyi ustalikla bagararak seyirci ile filmin -daha dogrusu
kahramanlari- arasima higbir sey sokmayan nesnel gergekligin sinemacisidir. S6z
konusu nesnel gergekligi ve ahlak olgusunun metaforik baglamda izlerinin siiriildiigii
Alt1 Ahlak Hikayesi de, modern diinyanin nesnel gercekliginin sinema yoluyla

disavurumudur.
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Ahlaki Oykiiler:

1-La Boulangere de Monceau (1962)
2-La carriere de Suzanne (1963)
3-Ma Nuit chez Maud (1968)

4-La Collectionneuse (1966)

5-Le Genou de Claire (1970)

6-L° Amour, L’ Aprés-midi (1972)

3.4. MONCEAU FIRINCISI FiLMi

Ozgiin Ad1: La boulangére de Monceau

Senaryo: Eric Rohmer

Yonetmen: Eric Rohmer

Goriintii Yonetmeni: Bruno Barbey / Jean-Michel Meurice
Yapim Yih: 1963

Ulkesi: Fransa

Siire: 23 Dakika

Oyuncular: Barbet Schroeder (Young Man / Narrator), Claudine Soubrier

(Jacqueline), Michele Girardon (Sylvie)

3.4.1. Monceau Firmasi Film Ozeti

Monceau Firincis; “‘Alti Ahlak Serisi’’nin ilk filmidir. Paris-Monceau’da
gecgen 23 dakikalik bir yapim olan filmin basroliinde Barbet Schroeder oynamaktadir.
Barbet Schroeder ayn1 zamanda oyunculugun ve yonetmenligin disinda yapimcilikla
da bilinmektedir. Yapimci kimligi ile de serinin alti filminin de yapimeciligini

tistlenmis
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Schroeder’in canlandirdigi ‘‘gen¢ adam’ hukuk fakiiltesi Ogrencisidir,
arkadasiyla sik sik dolastigi  Paris sokaklarinda siirekli karsilastigi kadina (Sylvie)
ilgi duymaya baslamistir. Sylvie’dan bulugma talebi sonucunda olumlu bir yanit alir,
fakat aradan uzun zaman gegmesine ragmek kadini tekrar gérmez. Hikayenin ahlaki

elestiri boyutu da filmin bu noktasinda devreye girer.

Gen¢ adam hergilin Sylvie karakterini arayisa koyulurken , kosebasindaki
pastaneden kurabiye almayi aligkanlik haline getirir. Bu ritiielin bir pargast olarak
pastanade ¢alisan 18 yasindaki gen¢ kadinla flortlesmeyebaslar. Geng adamin asil
amaci, vakit gecirmek gibi goriinse de icten ige Sylvie’dan intikam almak da
istemektedir. Gen¢ adamin davranisinda ve begenisinde gizli iki unsurun ip uglar
pastaneci kadin karakterine bakiginda yatmaktadir. Bu unsurlardan birincisi; kurabiye
keselerini yola firlatarak duyarsizhigimi gostermekte ve bu da 6ziinde pastaneci
kadma kars: ilgisizligini ve dzensizligini yansitmaktadir. Ikincisi ise; gen¢ adamin
kurabiyeleri seri imalat kurabiyelerinden farksiz oldugu i¢in elestirmesidir ancak
geng adamin pastaneci kadinla ilgilenme nedeniyle firmanin miisterilerine olan ilgi

nedeni arasinda pek fark yoktur.

Geng adam Sylvie karakteri ile yeniden karsilastiginda, kararmi Sylvie’dan
yana yapar ve disarida randevu verdigi pastaneci kadinla gorlismekten vazgeger.
Filmin finalinde gen¢ adamin dis sesi; ahlaki olan1 sectigini ve pastaneci kadinla olan
iliskisinin bir ¢apkinliktan ibaret oldugunu soyler. O giin Sylvie ile karsilasmis
olmasaydi bu ¢apkinlik devam edecekti. Geng¢ adamin hukuk fakiiltesinde 6grenci
olmasi, pastaneci kadina nazaran {ist siniftan bir kadini tercih etmesi, alt1 ay gibi kisa
bir siirenin sonunda evlenmeleri sunu diisiindiiriir: Ahlaki olan kabul gorene ya da

kabullenilmesi daha kolay olana yonelme egilimidir.
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3.4.2. Monceau Firincisi Filmindeki Sembolik Anlatimlar ve

Karakterlerin Sunumu

Monceau Firincisi, bireysellik ve bencillik gibi konular1 islemektedir. Bu
acidan filmle ilgili bireysellik, bireyselligin olusturdugu bencillik, bunalim ve savas

sonrasi buhran gibi temalarin hepsi, aslinda bireyin varolus arayisi i¢in birer aragtir.

Bu varolussal mesele, yonetmenin modern zamanlarin ahlaki kavramlarlari
aktarmada kendisine, filmografisindeki diger filmlerden daha farkli bir yol ¢cizmesine
vesile olur. Ciinkii filmde ulasilmaya calisilan bir ahlaki varolus ve bunu aktarma
cabasi vardir. Rohmer’in filmde, sonraki boliimlerde sorguladigi; ahldki durus
sergilesek bile onu aktarabilir miyiz? Sorusu burada devreye girer. Ciinkii burada
Rohmer’in vurgulamak istedigi, ahlaki durumlarin ulasilabilir olsa dahi bunun
bireysel bir tecriibeden nasil digsal bir iletisime aktarilacaginin belirsizligidir. Bu
baglamda Rohmer’in, donem donem kullandig1 i¢ ses teknigini hi¢ kullanmadig
goriilmektedir. Filmde goriillen yalnizca gen¢ adamin edimleridir, seyircide bu
edimlere tanik olur. Filmde karakterler tutkularmin esiri olurken aslinda 6ziinde

kendi i¢sel yolculugunun arayist pesinde olduklar: seklinde karsimiza ¢ikar.

Gen¢ Adam: Hukuk ogrencisi olan gen¢ adam, tutkularinin pesinden giden
insan profili olarak lanse edilmistir. Bu karakter, tutkularinin pesinden giderken de
her an ayartilmaya miisait zayif bir yapida sunulmaktadir. Sylvie karakterinin geng
adam iizerinde bir ‘‘arzu nesnesi’’ etkisi yaratmasi karakterin bu zayif noktalarini
ortaya ¢ikaran énemli bir kirilma noktasidir. Gen¢ adam, kendi arzu nesnesi diginda
diger pastaneci kadina karsi hissiyatsiz bir sekilde yaklasir. Geng adam karakteri,
Oziinde verdigi ahlak miicadelesini iki kisi arasinda kalmiglik iizerine degil, kendi
kendini bulmak {izerine verirken ice doniik bir yolculuga ¢ikar. Rohmer'in yarattigi
diger arayis i¢indeki karakterlerden farkli olarak gen¢ adam, aradigini bulma
konusunda diger karakterler kadar sansli degildir. Filmin sonunda gen¢ adam yine
esasinda kendi ahlaki tutumunu yansitiyor gibi sunulsa da toplumun belli bash

normlarindan ¢ok da siyrilamamistir. Karakterin  bu  durumu, toplumsal
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tabakalagsmanin segimler {izerindeki etkisini yansitirken ayni zamanda toplumsal
biitiinliik icindeki katagorize edilme durumlarini dolayli yoldan veren soyut bir
gostergedir. Geng adamin Sylvie karakterini se¢mesi de toplumsal baskinin bir
se¢imi olarak yansimaktadir. Filmin sonunda Rohmer klasigi olarak karakter
basgladigi tutumla filmi sonlandirir. Finalde yine kendi ahlaki tutumunu yansitan
secimler yaparak bireysel ahlaki tutum mu, yoksa toplumsal bir dayatma mi?

Sorularinin cevabini sorgulatir.

Sylvie: Sylvie karakteri Rohmer’in bu filminde tam olarak toplumsal ahlakin
gostergesi olarak sunulur. Karakter, toplumun onayladigi ve ayn1 zamanda dayattig
bir ahlaki yapinin gostergesidir. Gen¢ adam karakterine karsi net tavirlar
sergilemeyen Sylvie, gel-gitleri olan bir karakter formunda karsimiza ¢ikar. Sylvie,
toplum nezdinde yer bulabilmis bir karakter olarak sunulmustur. Sylvie, her ne
kadar olaylari tetikleyen bir karakter olarak goriinse de 6ziinde olaylarin harekete
gecmesinde herhangi bir fonksiyonu yoktur. Filmin sonunda modern diinyanin

onayladig1 bu karakter mutlu ve ahlakli hayati sembolize eder.

Jacqueline: Aykar1 bir karakter olarak sunulan Jacqueline, Sylvie'nin tersine
modern toplumun ahlak kurallarma ters diisen ‘‘Gtekini’’ temsil eder. Sylvie
karakteri bir ahlak timsali olarak sunulurken, Jacqueline onun karsisinda haz
diinyasin1 ve bastan ¢ikariciligi sembolize eder. Filmin sonunda Jacqueline, adeta
otekilestirilen, modern diinyanin dayattig1 ahlaki anlayisin bir kurbani olarak arka

plana itilir.
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Karakterler Tablosu:

Gen¢ Adam

Sylvie

Jacqueline

Toplumu Temsil Eden

Toplumun Ahlak Temsili

Toplumun Ahlaksiz
Temsili

Zaaflar1 Olan Birey Kabul Goéren Carpiklik
Egitimli Kararsiz Alt Sif
Semboller Tablosu :

NESNE IFADE ETTIGI
Yagmur (final) Temizlenme/Arinma
Caddeler Metropol hayatin karmasasi
Kurabiyeler Kadin
Saat Zamanin Belirsizligi ve Rutinlik

Ahlaki Temsili: Filmde goriilen yalnizca geng adamin edimleridir, seyircide
bu edimlere tanik olur. Filmde karakterler tutkularinin esiri olurken aslinda 6ziinde
kendi igsel yolculugunun arayis1 pesinde olduklart seklinde karsimiza ¢ikar. Filmde

arayislar ve beklemeler somut olarak oyuncular {izerinden verilse de bu durum soyut

olarak ahlakin ve vicdan hissinin arama ve bulma ¢abasinin gostergesidir.
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3.4.3. Monceau Firincisi Filminde Ahlak Olgusunun Sunumu

Rohmer, Monceau Firincisi’nda filmi Paris’in bir bdlgesini tanimlayarak
baslar. Sinema ve mekan iligkisinin 6nemini kariyeri boyunca dile getiren yonetmen
bu filmde, filmin gegtigi ¢ekim yerlerinin bigiminin, dramin temelini olusturdugunu
ve oyunculardan da 6nemli oldugunu diisiiniir. Ona gore ¢ekim yeri, bigimi nedeniyle
onemlidir, bu durumda izleyicinin bolgenin yapis1 hakkinda bilgilenmesi i¢in yapilan
mekan tanitimi da bilingli bir tercihtir. Filmin basinda yon hemen saptanamaz, sanki
bir otomobildeymisgesine ve herhangi bir yere gidildigi diisiiniilerek, nerede
bulundugunun farkina varmaya calisarak ve bu arada yogunlasarak saptanir yon.
Dolayistyla, Rohmer’e gore Monceau Finncisi’nda izleyicinin yoniinii saptamasi

oyki i¢in temeldir (Ve sinema, 1986, s.77).

Monceau Firincisi, serinin ilk filmi olmakla birlikte 16 mm ile ¢ekilmis
olmast uzun vadede Rohmer’i rahatsiz eden bir 6zellik olarak kalir. Bu film sonrasi
bol ayrintiyla calisacagi son dort filmin temalari, ilk filme gore bir hayli fazladir.
Hem bicim hem de igerik anlaminda ortak 6zellikler barindiran seride Rohmer temel
yapiy1 su sekilde planlamistir: Bir kadina ilgi duyan bir erkek bagka bir kadinla
tanigir ve onun cazibesine kapilir ama onunla fiziksel temastan kaginir ve sonunda ilk
kadina geri doner. Bu yap1t Monceau Firincisin’da, ‘genc erkegin kizi caddede
gordiigi ve ona asik oldugu, ama onunla nasil bir iligki kuracagmi bilemedigi
durumu’ serinin temel izleri acgisindan ¢ok belirgin bir ¢alismadir. Filmde geng adam,
gen¢ kadimi gordiigii bolgede sistematik olarak arastirma yapar, fakat bir sonug
alamaz. Zaman igerisinde geleneksel bir hal alan aramalari sirasinda, bir pastaneye
gitme ve kek alam aligkanlig1 edinir. Bir siire sonra pastanede g¢alisan gen¢ kizin
kendisine ilgi duydugunu fark eder. Bu durumdan biraz sikilsa da kizla flort etmeye
baslar. Ik kizin anis1 ve onu bulma iimidi kérelmeye baslarken pastanedeki kizla
randevulagsir, fakat tam bulusacaklarken ilk kiz yeniden ortaya ¢ikar ve pastanedeki
kizla fl6rtii sona erer (Monaco, 2006, s.277).

128



Monceau Firmcisi, Ahlaki Oykiiler Serisinin temel bigimine uydugu halde
serinin ozellikle son dort filmine gore nitelik olarak daha 6zensiz bir ¢calisma oldugu
izlenimi uyandirir. Ozellikle son dort film tek bir tema iizerinde cesitlenmesi
baglaminda Godard’inkinden bile daha fazla analiz edilmek ve pargalara bdliiniip,
‘bu pargalarin’ etiketlenmesi kategorize edilmesi son derece gerekli filmlerdir. Biitiin
gurubu bicimleyen Kartezyen mantik onlarin ayri varliklar olarak degil, daha biiyiik
bir yapinin farkl yiizleri olarak tartisiimasi adeta bir gerekliliktir. Bu durum ile ilgili
yapilabilecek en 6nemli benzetme Rohmer’in filmlerinin dikis yerlerinin belirsiz
olmasidir. Kumas dylesine siki dokunur ki, bazi insanlar gbze goriinen ¢ok az sey
oldugunun hissederler. Bu hissiyat elbette ki yanlis ¢ikarimlara yol acar. Ozellikle
serinin son dort filmi; dil ve mantik, karakter ve mekan, 151k ve mizansen, sinema ve
edebiyat, seks ve ask, giinliik yasam ve idealler, rasyonalite ve rasyonel, diisiince ve
eyleme dair sorular sorar. Bu durumun imledigi sonug, tiretilen filmlerin kesinlikle

karmagik, armonik yankilamalarin oldugu filmlerdir. (Monaco, 2006, s.278)

Filmlerinde hoslandiklar1 bir¢ok kitaptan alintilamalar yapan Yeni Dalga
ekoliinden bircok ydnetmene oranla, Rohmer, bu ydntemi pek kullanmaz. Ozellikle
ahlaki oykiiler serisinde alintilama kullanmama ¢abasi konudan ¢ok oyuncularin
karakter motivasyonlar1 ile ilgilidir. Dolayisiyla s6z konusu seride oynayan
oyuncularin sinemasal ya da yazinsal etkilerden arindirilmis olmalart Rohmer igin
onem arz eden bir durumdur. Yine bir istisna olarak yazinin konusu olan Monceau
Finncisi’nda ‘sinemaya gitmek ister misiniz?’ alintilamasini kullanir. Bunu da

sinemaya olan saygisini belirtmek i¢in yapar. (Ve sinema, 1986, s.79)

Ahlaki Oykiiler Serisinin 6zellikle ilk iki filminde ilk iki filme yorum énemli
bir rol oynar: Monceau Firincisi’nda ¢ok belirgin bir sekilde agiklamalarla diyaloglar
birbiriyle ¢atisma i¢indedir. Donemin elestirmenleri filmin igerisindeki agiklama
iceren diyaloglari ¢ok edebi bulup seckin bir dille yazili olduguna dair elestiride
bulunmuslardir. Fakat dikkatli bir okumayla son derece basit bir dille yazilmis
oldugu goriilmektedir. S6z konusu bu basitlik Rohmer i¢in secilmis bir durumdur.
Ciinkili ona gore; giinliik yasamda insan hi¢ bir seyi basitce ifade etmez. Bu, daha

basit sdylenemedigi i¢in, en basit damardir. Ciinkii s6z konusu olan konusma dilinde
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kullanilan kisaliktir. Oyle ki yiikleme ve &zneye dikkat edilmeksizin, serbest
anlatimlar veya alip ifadeler kullanilir. Monceau Firincis1 filmindeki karakterin
kendileri hakkinda sdyledikleri ile yaptiklar1 arasinda bir celiski vardir. Bu durum
daha cok filmin tasarim kismindan itibaren hedeflenen bir durumdur. Zira agiklama
metniyle olaylar arasinda, senaryo ile kiginin baskasiyla konusurken kullandig: dil
arasinda bir ¢eliski vardir. Bu ¢eliskiyi ortaya ¢ikaran durum da filmde kullanilan iki
ayri dil diizlemidir. Bunlar, anlatanin kendini tanimlarken ki dili ve diyalog dilidir.

(Ve sinema, 1986, s.90)

Rohmer’in dil uzamiyla ortaya koydugu bu celisik durum, filmde yer alan ana
karakterin ahlaki eylem ile ilgili yasadigi ikilemi ve geliskiyi anlatmak i¢in iretilen
bir metafordur. S6z konusu metafor ile Rohmer, ‘yeni bir dil arayisi® ile ahlak
olgusunun sunumunu yapar. S0z konusu sunumda, filmin 6zet kisminda da
belirtildigi lizere, ana karakteri olan gen¢ adam, giin igerisindeki rutine bagladig
arayislarii siirdiiriirken, kurabiye almayi aliskanlik haline getirdigi pastanenin
calisani, heniiz on sekizindeki geng kizla flortlesme motivasyonunda gizlidir. Geng
adamin amac1 hem vakit gecirmek hem de Sylvie’den intikam almaktir. Ayrica geng
adamin, biri davranisinda digeri de begenisinde sakli iki unsurda ‘pastaneci kiz’a
bakisinin ipuglarini yakalayabiliriz: Ilki, kurabiyeyi sarmak igin kullanilan kagitlari
her seferinde sokaga atmasidir ki, bu duyarlilik diizeyinin diistikliigliniin
gostergesidir; keza ayni duyarsizlik pastaneci kiz ile iligkisinde de kendini gosterir.
Ikincisinde ise adam kurabiyeleri, diger seri imalat kurabiyelerden farki olmadig igin
elestiriyor; halbuki adamin kizla ilgilenmesinin nedeni bir firmanin miisterilerine

olan ilgi nedeninden pek de farkli degildir.

Geng adam Sylvie karakteri ile yeniden karsilastiginda, kararimi Sylvie’dan
yana yapar ve disarida randevu verdigi pastaneci kadinla goriismekten vazgeger.
Filmin finalinde gen¢ adamin dis sesi; ahlaki olani sectigini ve pastaneci kadinla olan
iliskisinin bir ¢apkinliktan ibaret oldugunu sdyler. O giin Sylvie ile karsilagsmis
olmasaydi bu c¢apkinlik devam edecekti. Geng adamin hukuk fakiiltesinde 6grenci
olmasi, pastaneci kadina nazaran iist siiftan bir kadini tercih etmesi, alt1 ay gibi kisa

bir siirenin sonunda evlenmeleri sunu diisiindiiriir: Ahlaki olan kabul gorene ya da
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kabullenilmesi daha kolay olana yonelme egilimidir. Bu durumda bireysel
motivasyonlar veya tekil sahsin ahlaki se¢imlerinin 6tesinde, XX. yiizyilin modern

insaninin toplumsal yozlagmaya yaptigi katkinin bir gostergesi durumundadir.

3.5. SUZANNE’IN KARIYERI FiLMi

Ozgiin Adr: La carriére de Suzanne
Senaryo: Eric Rohmer

Yonetmen: Eric Rohmer

Goriintii Yonetmeni: Daniel Lacambre
Yapim Yih: 1963

Ulkesi: Fransa

Siire: 54 Dakika

Oyuncular: Catherine Sée (Suzanne), Philippe Beuzen (Bertrand), Christian
Charriére (Guillaume), Diane Wilkinson (Sophie)

3.5.1. Suzanne’in Kariyeri Film Ozeti

Eric Rohmer filmlerinde genellikle ¢ok esliligi segerek karakterlere secim
ctkmazi1 sunmaktadir. Suzanne’in Kariyeri filmi i¢in de ayni durum s6z konusudur.
Bir ¢apkin (Guillaume), onun uigine doniik arkadasi (Bertrand) ve rahat, savruk

karakter Suzanne, bu tiggenin bas karakterleridir.

Guillaume ve Bertrand, birbirinden ayri karakterlere sahip iki yakin
arkadastir. Bertrand karakteri; Guillaume’nin kendisini soktugu zor durumlardan
dolay1 arkadasina gizli bir 6tke biiylitmektedir. Bertnard, arkadasinin rahat bir kadin
olan Suzanne ile yakinlagsmasinin ardindan kendi i¢inde agmazlar yasamaya baslar.
““‘Suzanne’n Kariyeri’” filminin ismindeki kariyer mesleki bir kariyer degildir.

Bertrand’in goziinden -finali harig- inislerle dolu ahlaki bir kariyerdir. Nedeni ise
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arkadasinin  tiim asagilayict davranislarina  Suzanne’in katlaniyor olmasidir.

Bertrand’in gézlinde Suzanna, aciz ve muhtag bir kadin timsalidir.

Eric Rohmer’in ahlaki agidan problem edindigi nokta Bertrand’in Suzanne’1
goriigiinde baglar. Ciinkii Bertrand’in goriinen hali de Suzanne’dan farkli degildir. O
da disaridan bakildiginda Guillaume karsisinda Suzanne’in aldigir pozisyondadir.
Ancak buna karsin Bertrand’in her ne olursa olsun kendini yalitilmis gibi goriip
Suzanne’y1 sadece kurban olarak addetmesi onun igin ciddi bir problemdir. Zaten bu
problemi yiizinden Suzanne’in kendisine karsi yakinlasma ve 6ziinii ifade etme

cabalar1 bosa gider. Gergegi gordiiglinde ise is isten gecmistir.

3.5.2. Suzanne’in Kariyeri Filmindeki Sembolik Anlatimlar ve

Karakterlerin Sunumu

Suzanne’in Kariyeri filmi, Eric Rohmer'in ¢ok katmanli karakter diinyasindan
farkli olarak, daha sade bir karakter sunumuyla karsimiza ¢ikmaktadir. inandiricilik
bakimindan karakterlerin hayata gegirilmesi 6n plana ¢ikmaktadir. Ancak Rohmer
sinemasinda genel ahlaki tutumlar ve karakterlere yasatilan keskin "ayndinlanma"

ruh durumu bu filmde tam olarak karsilik bulmamaktadir.

Rohmer filmlerinde gordiiglimiiz ahlaki arayis iginde olan, kendi
dogrulariyla biiylik miicadelere girmis olan ve bu miicadele karsisinda ciddi bir
ayartici gii¢ ile de kars1 karsiya gelen serzenisli karakter kullanimina da rastlanmaz.
Bu durumda filme daha "insani" bir boyut kazandirmaktadir. Oyle ki Rohmer
sinemasi, seyirciye kusku gotiirmez bir inandirma durumu saglama amacinda
olmamakla beraber, filmlerine yerlestirdigi yerinde niianslarla bu yapiy1 olusturan
bir dile hakimdir.

Rohmer, mekan kullanimlarinda genellikle tek-tip mekanlar1 tercih eder.
Yarattig1 entellektiiel karakter tiplemesini yansitmak i¢in kitaplarla dolu bir mekan

olusturmustur. Bu mekan tipini siirekli kullanmasi, esasinda yarattidi karakter
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yapisint belli baslt metaforik bir yontemle ortaya sermesine olanak saglamistir.
Karakterlerin eli kitap tutan tipler oldugunu anliyor ve giristikleri sorgulama ve
arama psikolojilerinin bos degil, yerinde olduguna ikna oluyoruz. Ancak bu durum

karakterlerin gel-gitli ruh halinin 6niine gegememektedir.

Rohmer, Alti Ahlak Oykiisii serisi filmlerinin genelinde yaptig1 gibi isim
olarak da simgesel bir yaklasimda bulunmustur. Filmin en basindaki meditasyon
sahnesi; geng karakterlerin duygu-durumunu, ev igindeki nesne gecisini, kaotik
atmosferi ve dramatik yapiy1r giiglendiren bir diger unsur olarak karsimiza
cikmaktadir. Suzanne'in Kariyeri filmi, diger filmlerin aksine ¢ok net ahlaki
kirilmalar igermediginden Rohmer'in ahlak anlayisim1 yumusatilmis bir sekilde
sundugu filmlerindendir. Filmde, toplumun disina itilmis ya da toplum ile ciddi

kavgalara tutulmus bireyler 6n plana ¢ikmaktadir.

Suzanne: Bu karekter aslinda pasif bir kadin karekterini simgeler. Filmde
kariyer dedigimiz sey, siradan bir sekilde baslayip radikal bir sekilde ilerleyerek
sunulmaktadir bu da Suzanne’nin pasif basladigi noktay:1 giiclii bir ¢ikisa tasiyor.
Filmin sonunda "Suzanne dogru olani yapti. Intikam iyiydi." ciimlesi, Suzanne'mn
yaptig1 gercekten dogru mu yoksa yanlis mi sorgulamasinin yaninda, Suzanne'in

modern hayat igerisinde istenilen noktada olduguna vurgu yapiyor.

Bertrand: Cekingen ¢ocuk kalibiyla sunulan Bertrand karakteri, film i¢indeki
masumiyet 6gesini simgelemektedir. Rohmer filmlerinde masumiyet 6gesi hikayeyi
tetikleyici bir unsur olarak kullanilmaktadir. Ancak karakter sunumunda bu
masumiyet bi¢ciminin digerlerinden farkli bir sekilde kullanildigi goriilmektedir.
Masum karakter, filmin sonlarmna dogru kirilmalar yasar ve yozlasarak doniisiime
ugrar. Bu durum da Rochmer’mn ‘‘Alti Ahlak Opykiisii’’nde sik¢a elestirdigi

toplumsal ahlak, masumuyet ve 6teki gibi sorgulamalarinin bir uzantisi olarak yansir.
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Guillaume: Filmde ahlaki agidan yozlasmis birey olarak nitelenir. Bu salt

Guillaume i¢in degil, onun temsil ettigi tim jenerasyon i¢in gegerlidir. Rohmer’de

kendinden 6nceki ‘‘diinya savasina neden olmus’’ jenerasyonlarini reddetmistir. Bu

baglamda Rohmer, bu jenerasyonun temsil ettigi ahlaki olguyu sorunsallastirarak

problematik kimlik sorununa dogru vurgusunu giiglendirir.

Karakterler Tablosu:

Suzanne

Bertrand

Guillaume

Goniil Eglendiren

Utangag

Capkin

Pasif / Topluma Ayak
Uyduran

Masum

Yozlagsmis Birey

Burjuvanm Iki Yiizlii
Sinif

Toplum-Doéniisen ve
Yozlasan

Umarsamaz ve Asagilayan
Birey

Toplumun Ahlaksiz

Bagkalarinin Hayatini

Temsili Isteyen Birey
Degisken
Kendi Kararlar1 Olmayan
Aptal Kadin
Semboller Tablosu
NESNE TEMSIL ETTIGI
Kitaplar Entellektiiel Bireyler
Ayna Soyutlanmis Bireyin Yiizlesmesi
Telefon Modern Hayatin Iletisimsizligi
Sigara Kalabalik ve Giiriiltiilii Burjuvazi Kafeler
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Ahlaki Temsili: Suzanna’nin Kariyeri filminde ahlak olgusu eril bir sekilde
sunulmus, kadin passivize edilerek oOtekilestirilmistir. Ahlakin tersi yaklasimlarin
modern diinya igerisindeki tanimlamalari anlatilmistir. Bireyler ahlak temsili

karakterlerin hiikmii altinda ezilen ve itat eden kisilere donlismiistiir.

3.5.3. Suzanne’in Kariyeri Filminde Ahlak Olgusunun Eril Temsili

Eric Rohmer’de iletisim her zaman ¢elisik bir diizlemde gerceklesmez. Bu
durum Monceau Firincisi filminin anti tezi olrak Suzanne’in Kariyeri filminle gozle
goriiliir niteliktedir. Bu durum oyuncular ile olan iligkisine de yansimistir. Genelde
farkli oyuncular ile caligmakta olup aymi zamanda oyunculara ¢ok fazla bir sey
aciklamaz, onlarin sezgisel olarak anlamasini ister. Hicbir zaman aklindakinin
entelektiie] bir disavurumunu dillendirmez. O film ¢ekimi esnasinda yansittigi
atmosfer ile gerceklestirir. Bu atmosfer kimi zaman zalimce kimi zaman da yildirici
olabilmektedir. Rohmer filmlerini hi¢bir zaman rutin olarak yonetmez. Onun i¢in bu
saflagtiran kathartik bir deneyimdir. Onun otoritesi ve perspektifi aktorlere giliven

hissi ve 6zgiirliik saglar.

Bununla birlikte Rohmer‘in karakter kullanimi da hem amatér hem
profesyonel aktorleri icerir. Rohmer’in toplumun farkli tabakalarindan olan
karakterlerle olan iligkileri ve onlar1 bir film starina c¢evirmeye dair ¢abalamasi
toplumun ya da i¢inde bulundugu kiiltiirlin yarattig esitsizligin kefaretini 6demeye
dair bir girisim olarak da ele alinabilir. Fakat bunun sonucunda basarisiz olacagini da
bilir.

Rohmer filmlerinde ayna imgeleri onemli yer tutar. Suzanne’in Kariyeri
filminde bir¢ok agidan filmi anlamamizi saglar. Bu filmde ise serinin sonraki dort
boliimii konusunda dikkate deger ipuglari saglar. Suzanne’in kariyeri filmindeki
cekingen karakterimiz Bernard’daki degisimi saglayan ise Suzanne olacaktir. Daha
dogrusu bir bagska Guillaume’u ortaya cikaran. Filmde ilerleyen sahnelerde Von

Bernard’daki bu degisimin Suzanne ile paralel bicimde konformist bir hal aldigini da
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gorecegiz. Aslinda bu minvalde Suzanne, ideallerden vazge¢menin, topluma ayak

uydurmanin, burjuva ikiyiizliiliigliniin de semboliidiir.

Filmde Suzanne disardan bakildiginda klasik bir burjuvadir, algak goniillii ve
itaatkar bir ev hanimidir. Fakat i¢ten bakildiginda ise Suzanne igbasindadir. Burada
esas nokta giiclin tasfiye edilmesinden ziyade onun tekrar yeniden dagitilmasidir.
Iliski motivasyonlar1 ve eyleme geg(e)meme gibi goriilen kisisel tavirlar Rohmer’in
filmlerinde karakterlerin ¢ifte oyun oynamalarina yonelik bir referanstir ya da
kendilerini ve yahut da kendileri disindaki 6zneleri kandirdiklar1 anlamina da gelir.
Eyleme ge¢(e)meme bireyler arasindaki maskeli dolasimi ortadan kaldirir. Bu
baglamda karakterler kendilerini eyleme ge¢(e)meme ile dzdeslestirmek konusunda
sikint1 yasarlar; bu sikintiyr salt karakterler yasamaz, ayn1 zamanda karakterlerle
0zdeslesen izleyici de yasar. Rohmer filmleri bu acidan bakildiginda Hollywood
filmlerinden oldukga farklidir; Hollywood filmlerinin giicii izleyiciye film karakteri

ile 6zdeslesme imkani tanimasidir.

Rohmer’in entelektiiel evreninin grift yapisinin ardinda, filmlerini dolduran
can sikintisindan gelen ask’in zengin mizahi malzemesinin kalsik felsefi problemi
yatar, bu yiiz yillarin insanlik brikimi olan felsefi arka plan; ‘‘tercih ahlaki’’dir. Cogu
entelektiiel gibi Rohmer’in karakterleri de tercih etmemeyi tercih ederler. Fakat onun
filmleri i¢in genel kabul gdérmiis bu argiiman tartismalidir. Zira onlar tercihte
bulunmaktan ¢ok tercih olasiligin1 6ne ¢ikarmayi tercih ederler (Monaco, 2006,
5.281).

Bu durumda da Suzanne’in Kariyeri baglaminda tercih etme potansiyeline
sahip burjuvaziye goz kirpan karakterler, modern bireyin eyleme gecemeyen eril
temsilini sunarlar. Eyleme gegcemeyen eril bireylerin, tercih edememe durumu da
ahlaki kaygilarin bireyi engellemesi seklinde yorumlanir. Oysa s6z konus filmde eril
birey, ahlaki kaygilardan dolayr degil, salt bir sekilde edilgenlikten gelen bir

korkuyla hareket ettiginden eyleme ge¢(e)memektedir.
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Rohmer’de belirsizlik ve mutlu sonun akillarda soru isareti birakan ve tatmin
edilemeyen biiyiisiinden etkilenmistir. Suzanne’in Kariyeri, Suzanne agisindan mutlu
son ile bitmesine ragmen belirsizligi acisindan oldukca grotesktir. Suzanne’in
Kariyeri filminde goriildiigii kadariyla Rohmer’in Suzanne karakterinin ise bu
stereotip ile higbir alakasi yoktur. Rohmer’e gore; Filmlerindeki kisiler dnceden
degil, akis esnasinda belirlenirler. Film bir tiir anlatimdir, baglangicta kisilerin ne
olduklarini bilmeyiz. Her seyden once film ne oldugunu kendisi de bilmeyen, kendini
tanimaya calisan ve filmdeki deneyimleri araciligiyla kendisine iligkin derinlemesine
bilgiye sahip olan birinin &ykiisiidiir. Film ayni1 zamanda tanimadigi bir kadina
rastlayip —baskasiyla (yani aslinda film boyunca h i¢ taniyamayacagi ve seyircilerin
de genelde taniyamayacagi bir kadinla) ilgilendigi i¢cin— Onsel olarak bu kadina
kapilmayan bir adamin Oykiisiidiir. Ayrica ben bunu Alman romantiklerine olan
saygimi belirtmek i¢in Lucinde diye isimlendirdim. Buna karsin diger kisiler,
anlatanin da glivenmedigi, baslangicta ilgi duymadig1 ve giderek, seyirciyle ayni

zamanda tanidig1 tiirdendir (Ve Sinema, 1986, s.89).

Rohmer film iiretim siirecinde, masa basinda hazirlanmayan direkt sahada
kendine 06zgli seklini alan bu tarz film iiretim bicimiyle, hemen her filminde
kaybeden erkek karakterin eril temsillerini sunar. Bu baglamda seri igerisinde bu

yaklasimin en ¢ok hissedildigi boliim de Suzanne’in Kariyeri’dir.

Rohmer s6z konusu filmde anti-ahlaki yaklasimlarin modern diinya
icerisindeki konumlanig bigimlerinde, kendilerini ahlaki figiirler tarafindan
hiikkmedilmesine izin veren bireylerin hikayesini anlatir. Burada anti-ahlaki
yaklagimdan kasit, diisiinsel bazda kalan istekleri, yani yine eyleme gec(e)meyen
durumlarin izdiisiimiidiir. Bu baglamda Rohmer modern bireyin bu sekilde
karmasiklasan ve yalnizlasan ruh halini sundugu sinema macerasinda, s6z konusu
egilimi elestiren didaktik bir iyi kot karsithgindan kaginir. Bireyi yasayakaldigi
hayat mecrasinda icerisinde kendi yollarin1 bulabilmeleri ic¢in ideal modeller

tiretmekten olabildigince kaginip sahici diinyanin fotografini seyirciye aktirir.
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Bu durumun insanlara sinema yoluyla aktarimi ve meydana gelecek olgularin
gosterilmesi Rohmer’e gore tiretilen filmleri karamsar olmaktan ¢ikarir. Ciinkii o
hi¢bir zaman gergekligi yeniden iiretmeyi denememis, daha ¢ok sosyal ve psikolojik
mekanizmayr daha belirgin kilmaya ve seffaflastirmaya c¢alismistir; bunu
yapmasindaki amac¢ ise insanlarin kendi gercekliklerini degistirmeleri ya da en
azindan farkinda olmalar1 gerektigini onlara goriiniir kilmaktir. Bu goriiniirligiin
Suzanne’in Kariyeri baglaminda karsilig1 ise edilgen bir yapiya giren modern ‘eril’

bireylerin ahlaki yaklasimlarini gézler 6niine sermektir.

Modern diinyanin onun olusturdugu modern bireylerin en Onemli
‘yabancilasma’ kavrami ile olmaktadir. Rohmer Suzanne’in Kariyeri filminde
sinemsal teknigin elverdigi 6l¢ciide — ki neredeyse bu s6z konus teknik ana dnemdedir
— olmakla birlikte yorum i¢in Oykiiniin kesilmesi ile saglanir. Rohmer’in yalin ve
sade teknigin sahiciligi filmde baskin olmasina ragmen, karakterlerin ana ekseni
teknigin yalinligina zit bir gosteris igerisindendir. Film boyunca carpisan ve ezilen
(ya da ezildigi diisiiniilen) egolarin miicadelesi goriiliir. Bu miicadele igerisinde
deadim adim, modern diinyanin edilgen bir eril versiyonun temsil eden Bertrand’in
dontigimiinii  gozlemleriz. S6z konusu doniisiim; Bertrand’in egosu, Bertrand’1
siiperego mevkisinde taclandirirken, Suzanne’r da ‘id’ saflarinda tutar ve boylelikle
stiperegosuyla uzlastiramadigi alt benligini bir baska benlik olan Suzanne yoluyla
dislar. Sonu¢ olarak da, modern diinyanin ahlaki baglamdaki eril temsili

tamamlanmis olur.

3.6. MAUD’DA GECEN GECEM FiLMi

Ozgiin Adi: Ma nuit chez Maud
Senaryo: Eric Rohmer

Yonetmen: Eric Rohmer

Goriintii Yonetmeni: Néstor Almendros

Yapim Yih: 1969
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Ulkesi: Fransa
Siire: 100 dakika

Oyuncular: Jean-Louis Trintignant (Jean-Louis), Frangoise Fabian (Maud),
Marie-Christine Barrault (Frangoise), Antoine Vitez (Vidal), Léonide Kogan
(Concert Violinist), Guy Léger (Preacher), Anne Dubot (Blonde Friend)

3.6.1. Maud’da Gegen Gecem Film Ozeti

Eric Rohmer filmlerini felsefi dialoglar ve felsefi kitaplar {izerinden
anlatmay1 tercih eder. Maud’da Gegen Gecem filmi de bu anlatimlarin yogunca
kullanildigi filmlerden birtanesidir. Fransiz filozofu ve matematik¢isi Pascal’in
felsefesinin Ozellikle altini ¢izer niteliktedir. Filmin dayandigi diger bir nokta ise
Hristiyanlik bir diger deyisle 6ziinde Katolik meshebidir. Bu ac¢idan filmin

kahramanlar1 6zellikle 6n plana ¢ikar.

Bu baglamda; filmin koyu Katolik karakteri Jean Louis, rutin olarak gittigi
Kilisede karsilastig1 sarisin kadina asik olur. Jean Louis igin bu sarigin kadin ideal bir
es adayidir. Bu sebeple kadinla evlenme planlarina baslar. Tiim bunlarin arasinda
uzun zamandir goriismedigi okul arkadasi ile karsilagir. Uzun zaman sonra gelen
arkadas Louis’i bir gece Maud isimli dul bir kadinin evine gotiirerek Maud ile
tanigmasini saglar. Hikayenin kirilma noktasi olan Maud’un evinde gegen bu gece
ve sonrasi i¢in film, kadin-erkek iliskilerine, din, felsefe ve toplumsal aile kurumu

eklentisiyle siki bir sorgulamaya girer.

Jean Louis, koyu bir Katolik gibi goriinse de aslinda bakis acist digerlerine
gore farkhidir. Louis’e gore tanrimin varligi ya da yoklugu sorgulanmasi disinda,
tanrinin varhigini kabul ettigimizde kazanimlarin smirsiz olacagini savunur. Bu
durum felsede ‘‘Pascal’in  Kumar Bahsi’’ olarak gecen Ogretiden beslenir.
Dolayisiyla bu s6z konusu kazanimlari elde etmek i¢in dogru bir katolik olmak

gerektigini ve dogru dogru Katolik olmak sartinin da iyi bir es sahibi olarak aile

139



kurmaktan gectigini diisiinen karakter ‘‘Pascal’in Kumar Bahsi’’ndeki kagitlarini bu
yonde degerlendirir. Filmin sonunda ailesiyle gecirdigi tatilde Maud karakteri ile
yeniden karsilasan Louis tercihini ahlakli bir es adayiyla evlenmekten yana

kullanmustir.

Filmin bir diger énemli karakterinin de devreye girmesiyle; dini biitiin bir
Katolik olan Jean-Louis ve giizel, entelektiiel, rahat kadin Maud ile Marksist
arkadaslar1 Vidal arasindaki agik, etkili, niikteli, tam Rohmervari iligskinin dykiisiine
start verilir. Bu ti¢ kisiden hicbiri goriindiigii gibi degildir; aralarinda tiimiiyle diirtist

davranan tek isim, 6niine gelenle yataga giren Maud'dur...

Bu baglamda, kadin-erkek iligkilerinin 'igiincii kisisi din' bakis acistyla
cekilen ‘Maud’da Gegen Gecem’, Rohmer'in ‘ezberbozan’ bir basyapiti olarak
bilinmektedir. Cekimleri Fransa'da yapilan film, her pazar giinii kiliseye giderek
ibadetini yerine getiren Jean Louis’nin kadinlarla yakinlasmasi ekseninde gelisen
olaylarin izlenimidir. Uzunca bir zaman yurt disinda yasamis olan Jean Louis,
nihayet iilkesine donmiis, kendine sakin ve diizenli bir yasam kurabilmistir. Siki bir
Katolik olan Jean Louis, her pazar gittigi kilisede gordiigii sarisin bir kadindan
hoslanmis ve onunla evlenmeye karar vermistir. Ancak gen¢ adamin bu plani, eski

okul arkadags1 Vidal'in onu Maud'da kalmaya davet etmesiyle alt iist edecektir.

3.6.2. Maud’da Gecen Gecem Filmindeki Sembolik Anlatimlar ve

Karakterlerin Sunumu

Ma nuit chez Maud, sehrin uzak bir kdsesinde yalniz bir hayat siiren kati-
Katolik miihendis Jean-Louis’nin bir nevi modern hayatla miicadelesini konu aliyor.
Bu durum gatismanin ilk etapta din temsili gibi goriinmesine sebep olsa da aslinda o
modern yasantiy1 temsil ettiini gdstermeketedir. Modernizmin ayn1 zamanda bir
nesneler diinyasi, bir giindelik yasam bi¢imi oldugunu ve bunun her yere sirayet

ettigini bilen Rohmer i¢in bu hesaplasma, Marx’a ya da Pascal’a ne 6lgiide ihtiyag

140



duyuyorsa kafelere, kitabevlerine, sigara paketlerine, kahve fincanlarina, ve ‘kentli

kadin’ a da ihtiya¢ duydugunun gostergesidir.

‘Maud’da Gegen Gecem’ filminin agilis1 bir kilisede baslar. Dini motifler en
giiclii. mesaj olarak sunulmaktadir. Kilisenin ayin giinleri ile Jean-Louis'nin,
Frangoise'i gordiigii giinlerin harmanlanmast Rohmer'in ustalikla ahldk ve din

unsurlarina bilingli bir gondermesidir.

Ogleden Sonra Ask filminden sonra, Maud'la Gegen Gece filmi; kalabalik
mekanlara, hareketli sehir hayatina, degisken insan profillerine, kafelere, is
arkadaslar1 dialoglara en ¢ok yer veren ve ahlak vurgusunu kati bir sekilde sunan
filmdir. Bu durum hikayenin inandiricilig1 ve seyirciyi igine alma konusunda filmin

lehine bir anlati sunmaktadir.

Film icinde ki tiim metaforlar yine bir din sarmali {izerinden devam
etmektedir. Jean-Louis, sehir Kiitiiphanesinde iken, karakterin eline aldigi kitap
tizerinde yazan "Sana engel olan arzularini azaltmanin yolunu bul." yazisina dikkat

cekmesi filmin 6nemli géndermelerinden biridir.

Rohmer'in yarattig1 karakterlerde gordiigiimiiz doyumsuzluga varan isteme
hali, sahip olma diirtiisii, av psikolojisi, sadakatsizlik istegi saptirilmadan, salt kendi
anlamlartyla kullanilmaktadir. Yani Rohmer modern hayatin dayattig1 ahlak elestirisi

vurgusunu yaparken amacina ulasmis oluyor.

Jean-Louis'nin kendi i¢e doniik karekteri ile bireysel diinyasinin ¢atismasi
Vidal karakteri tesadiifi bir sekilde karsilasmaktadir. Tesadiifi karsilagsmalar
Rohmer'in sik¢a bagvurdugu bir yontem olurken, bu filmde kirilmanin, déniismenin
temsilcisi olarak karsimiza g¢ikmaktadir. Vidal'in, Jean'i operaya davet etmesi;
esasinda matematik ve din ile kafasin1t mesgul eden bu karakter igin dig diinyaya

acilmasina perde araliyor. Jean karakteri, esasinda bu davetle modernite dedigimiz
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yapinin i¢ine adapte olma siirecine dahil ediliyor.

Rohmer'in karakterlerinin entellektiiel doygunluga sahip karakterler oldugunu
sOylemistik. Bu entellektiielligin somut yansimalarmi filmde net bir sekilde
cikiyor karsimiza; Hristiyanli§i matematik ile agiklamaya girisen Pascal'in ve "Din
toplumun afyonudur" diyen Marx'in se¢ilmesi, Rohmer'in hedefi onikiden vurmasini

sagliyor.

Film karakter yaratimi agisindan Koleksiyoncu Kiz ile benzer bir yapiya

sahip fakat sunulus bi¢imi acisindan farkliliklar géstermektedir.

Jean-Louis: Filmde, Katolik bir Hristiyan olarak sunulur. Dingin bir karakter
yapisina sahip olan Jean- Louis, yaratilan diger karakterlerin aksine toplumun
dayattigi normlar dogrultusunda "din" olgusuna dayanan bir karekter olarak
sunulmaktadir. Jean Tanri'min kendisi hari¢ her unsura duyulan arzunun, Tanri'dan
insan1 uzaklastirdigini diisiiniiyor. Bu durumu filmde "Kiz pesinden kosmak insani
Ornegin matematigin pesinden kosmak kadar uzaklastirir." Repligi ile de filmde kesin
bir sekilde ifade ediyor. Fakat ahlak temsili olarak sunulan bu karakterin kilise disina
ciktigindaki yasayis bigimi ve hareketlerine baktigimizda ise arabasi ile Francoise'in
pesine takilan, matematikle hasir nesir olan, Maud'la gegirdigi gecede Maud'un
cazibesine kapilmis bir karakter olarak goriiyoruz. Fakat yine filmin sonunda Jean
karakterinin bu ¢eligkili durumu kendi ahldksal dogrusunu gergeklestiriyor ve bunun

sonuglar1 gergekten iyi midir sorulariyla bagbasa kalmamiz1 sagliyor.

Maud: Rochmer’in filmnlerinde aligkin oldugumuz; kendinden emin, ne
istedigini bilen gii¢lii bir kadin karakteri canlandirmaktadir. Zor begenen, zaaflarinin
pencgesine diigmeyen basarili bir doctordur. Kendi gibi karsisindaki karakterlerinde
giicli olmasii isteyen Maud, minimum diizeyde beklentiler ile maksimum
mutluluklar yasayabilecek bir kadin olarak sunulmaktadir.  Ask, evlilik gibi

konularda sanssiz bir kadin olan Maud, esinden bosanmis sonradan asik oldugu
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adamu ise trafik kazasinda kaybetmistir. Toplumun ahlak anlayisi ¢ergevesinde ise
tam olarak Jean’in hayat1 i¢in uygunlugu sorgunlanmaktadir. Jean’in aksne Katolik
degil, dini kavramlar1 ve yasayislar1 elestiren zit bir karakter. Jean'le katildigi aksam
yemeginde "Senin gibi dindar insanlar, midemi bulandirtyor" ctimlesi ise bu durumu
net bir sekilde ortaya koymaktadir. Rohmer'in yarattig1 toplumsal ahlak anlayisi ile

taban tabana zit bir karakter olarak yansimaktadir.

Vidal: Jean'in eski arkadasi olan Vidal Marksist bir felsefe 6gretmeni olarak
Jean karakterinin karsit goriislinii temsil eden karakterdir. Jean’in tersine toplumun
etik ahlak anlayisina uymayan ve dinin temsilini yansitmayan bir kareakterdir. Bu
baglamda Koleksiyoncu Kiz filminin Daniel karakteri ile benzerlik gostermektedir.
But durum, Maud'un modern diinyaya, hareketli insan iligkilerinin oldugu mekanlara

gecisini saglamaktadir.

Karakterler Tablosu

Jean-Louis Maud Vidal

Katolik Hristiyan/ Dindar Toplumun Ahlaksiz Marksist felsefe 6gretmeni
Temsili

Toplumun Ahlak Temsili Giiclii/Zeki/Bagarili Toplum ahlakina uymayan
(Doktor)

Celiskili Dini Elestiren ve Dinin Temsiline Aykir1
Sorgulayan

Entellektiiel
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Semboller Tablosu

NESNE IFADE ETTIGI

Dagimik Yatak Ahlaksiz liski, Yasak Olan, Bireyin Yoldan
Sapmasi

Ciplak Cizilmis Resimler Teshircilik, Arzu Nesnesi, Ahlak Dis1 Kadin
Temsili

Duvarda Asili Hag Isaretleri Dini Olan Ahlaklidir ve Din Heryerdedir.

Kalabalik Kafeler ve Izmarit dolu Burjuva Smifinin Kafe Kiiltiirii ve Ozgiirliik

Kiiltablalar1 olarak Goriilen Sigara. Kirlilik.

Yiiksek Binalar ve Trafik Modern Hayatin Cikmazlari, Carpisik
Metropol Hayat1

Kitapevleri

Kentli Burjuva Kadinlar

Ahlaki Temsili: Dini motifler en giiclii mesaj olarak sunuldugu filmede
Rohmer'i ahlak ve din unsurlarina bilingli bir gébnderme yaptig1 filmdir. Rohmer'in
yarattig1 karakterlerde gordiiglimiiz doyumsuzluga varan isteme hali, sahip olma
diirtiisii, av psikolojisi, sadakatsizlik, saptirilmadan, salt kendi anlamlariyla ahlakli ve
ahlaksiz olarak sunulmustur. Rohmer modern hayatin dayattigi ahlak elestirisi
vurgusunu dislanmis birey ilizerinden yapmaktadir. Modern bireyin toplum iginde
dislanma gerekcesi olarak yalnizca ‘istenilmeyen’, ‘kotii” davranislar sergileyen ve
gayri ahlaki tutumda bulunanlart olmadigini, ‘bilen’ ve ‘sorgulayan’ ve en énemlisi

‘inanan’ insanlarinda bu durumdan nasibini aldigin1 anlatir.

3.6.3. Maud’da Geg¢en Gecem Filminde Dislanms Bireyin Ahlaki Temsili

Modern hayatin elestirelligi ve kitleler nezdinde gozden distiigi XXI.
Yiizyilda ‘yeni dalga’y1 ve onun sundugu paradigmalar1 yeniden giindeme getirmek

oldukca zorlayict bir durum. Yasamin hem icerde hem de disarda degisen dengeler,
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yiikseltilen degerler arasinda gidip gelen hassas, zorlu ve bir o kadar da basit bir
mevhum oldugunu bilenler i¢in modern sanatin giicli yadsinamaz, hep iddia edilenin
aksine izleyenine el uzatis1 da. Yeni dalganin bu modernist atilim igindeki yeri -adi
¢okca anilmis ve hakki az ¢ok teslim edilmis olmakla beraber- ne kadar belirginse

Eric Rohmer’in onun neresinde durdugu hep biraz muglaktir.

Baslarda romanlar yazan, elestirmenlige ve Cahiers du cinéma’daki editorliik
isine yogunlasmis biri olarak Rohmer yonetmenlikte ilk iiretimlerini —~hem fazla
onemsememesinden ve biraz da maddi sikintilar nedeniyle stiresi altmis dakikanin
altinda olan kisa filmlerle verdi. Ik uzun metraji Le signe du lion’u (Aslan Burcu,
1962) Chabrol’un yapim sirketiyle gerceklestirdiyse de film bazi sebeplerle oldukga
gecikti ve gosterime girdiginde Godard, Truffaut ve Resnais -biraz da Chabrol- tiim
diinyada taninan ve bilinen bir ekoliin dembol isimleri olmuslardi. Bu gecikme
Rohmer’i de Rivette gibi yeni dalganin arka siralarina itti. Zaman igerisinde de tipki
giinlimiizde modernizme olan gibi Yeni Dalga’da ters akint1 diyebilecegimiz dalgaya
kapildi. Zamanlama konusunda sansli olamayan Rohmer bu yiizden ¢agdaslar1 kadar

sinema diinyasinda isim yapamadi.

Aslan Burcu hikayeyi geri planda tutan, daha ¢ok teknige, renge ve atmosfere
egilmis iddiasiz yapisiyla yeni dalga’nin disa doniik tutumunun aksine daha izole bir
cizgideydi. -Elbette Rohmer’in daha sonraki filmlerinde de bu 6zellik baskind1 ve bu
onu kanadin gelenekgi iiyesi kiliyordu.- Aslan Burcu adindan da anlasilacag: iizere,
Rohmer artik imzasi haline sakin islubuyla yalin bir Oykiiyli anlattigi yilin o
donemini, yani agustos ayini resmeder. Bugilin Avrupa sinemasi dedigimiz seyin bir
prototipi belki, onun kaynagi. Rohmer’in Renoir’la kurdugu bag onu yeni dalganin
hem i¢inde hem de disinda bir konuma yerlestiriyordu, en azindan baglarda boyle bir

izlenim birakmisti. (Monaco, 2006, s.275)

Seyirciye ulasgamamak Rohmer’in Chaiers’daki isine yogunlagsmasina sebep
olduysa da iclerinde ‘ahlak oykiileri’nin (six moral tales) ilk ikisinin de oldugu kisa

filmler cekmeyi siirdiirdii. Sira serinin merkezine yerlestirdigi Ma nuit chez Maud’ya
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(Maud’lardaki Gecem, 1969) geldiginde Rohmer artik ne yapmak istedigini daha iyi
biliyordu.

Tipki Aslan Burcu’nda oldugu gibi, yemek masasindaki diyalog, Hristiyanlik
tizerine ¢ekilmis sdylevler, snob anekdotlar; bir fotografin, iizerine diisliniilmiis,
calisilmig (Rohmer’in nesnelerin sahne ig¢indeki durumlartyla ilgili takintilarini da
hatirlayarak) bir konseptin adeta bahanesidir. Arkadaki kitaplik, kadehler, tabaklar,
dul kadin, kararsiz filozof, 6zglir agsk, cam agaci vs. Jean-Louis onlardan farkli mi1?
Glinah cikardigr ve ¢oziildiigii yer yabanci bir kadinin yani basidir; ayni geceyi

O’nun ¢iplak bedeninin yaninda gegirir.

Bu karakterlerin neredeyse sadece varolussal kaygilarla konusuyor olmalari
tesadiif degil; Vidal’in bir felsefeci olusu da. Isin tuhaf tarafi Rohmer’in bu ¢atismay1
¢ozmeye yonelik bir fikri de yok gibidir. Jean-Louis ve Vidal yillar sonra
karsilastiklarinda iizerine konustuklar1 sey Pascal ve Marx olmustur. Bu magrur
bakis agis1 kimileri i¢in gerceklikten kopusun kanitiysa, kimisi i¢cin de yeni bir

gercekliktir.

Vidal’in Marxizme sigmist gibi Jean-Louis de ‘saf ask’a sigmmistir. Ask,
Ozglir askin yerini alir, Frangoise da Maud’nun. Francoise ‘ahlak’li kahramanimizin
tercih etmesi gereken kisidir ama “temiz” midir? Jean-Louis’nin basindan beri
takintili oldugu sey ne asktir ne de Francoise, o bir Katolik olarak ahlakin anahtarini
kovalar. Yine de Jean-Louis’nin filmin sonundaki itirafi bu formiile edilmis ahlakin
geregidir denebilir ama pacalart modern hayatin ¢amuruna degmistir bir kere, itiraf
bir yalan-itirafa doniigiir, kahramanimiz idealize diinyasindan intikamini alir.
Rohmer burada kiiciik bir hinlik yaparak ahlakin izafiyeti izerine bir seyler sdylemek
ister. Ma nuit chez Maud bu yaniyla da diger ahlaki oykiilerden ayrilarak ketum bir

author olan Rohmer’le ilgili bize tiiyo verir.
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Rohmer, adeta yeni dalganin sirtin1 dayadigi bir kaide gibidir. Pascal’in
bahiste bir inancin rasyonelligini saglama konusunda rehber olarak aldigi temel ilke,
insanin faydasinin en yiiksek noktaya taginmasidir. O, baslangicta birtakim kavram
ciftleri One silirerek insanin takip ettigi ve kacindigr seyleri dile getirmektedir.
Bunlari; dogruluk ve iyilik/ fayda, bilgi ve mutluluk, yanlis ve sefalet seklinde ifade
edebiliriz. Bu kavram ciftlerini diislindiiglimiizde, birinci grubun (dogruluk, bilgi ve
yanlislik) epistemik gorevlerle ilgili oldugunu, ikincilerinin ise (fayda, mutluluk ve
sefalet) pragmatik 6geler oldugunu goriiriiz. Dini inanglarla ilgili karar vermenin
epistemik agidan miimkiin olmadigim1 daha Once ifade ettigimizden, meseleyi
epistemik gorevlerle ilgili birinci kavram grubu acisindan ¢6zemeyiz. Bu durumda,
insanin fayda ve mutlulugu gibi bazi1 pragmatik 6geler alacagimiz kararda bize

rehberlik edecektir. (Pascal’dan Aktaran Alath, 2014, s. 756)

Pascal’in bahis kavramina gegmeden once, Filozofun ¢alismanin konusu olan
‘ahlak’ kavrami ile ilgili diisiincelerine deginmek yerinde bir tercih olacaktir.
Pascal’a gore insanin tiim itibar1 ve giicii ‘diisiince’ eyleminden ileri gelir. insan
kendini, dolduramayacagi wuzayda veya zamanda degil, diislince alaninda
gelistirmelidir. Bu baglamda ahlak kavraminin baslangic noktasi olarak diisiince
faslina derinlemesine egilmek gerekir. Diigiince giicline sahip olan insanin yiicelik
iddias1 yalnizca kendi sefaletinin farkinda olursa gergeklesir. Ciinkii bir agac sefil
halde oldugunu bilmez. Bu yiizden kendimiz hakkinda bilecek az sey vardir ve
kendimizi ufak gérmek yiiceliktir. Dolayisiyla insanin yiiceligini bu zayifliklar1 ve
konu ile ilgili farkindalik esiginin yiiksekligi belirler. Insanin yiiceligi dyle aciktir ki,
kendi kiigtikliigii bile yiiceliginin delilidir. Ciinkii hayvanlarda doga denilen seye
insanlarda kiigiikliik denir. Bu degerlendirmeyi yaparken de bir zamanlar sahip
oldugu daha iyi bir dogadan buraya diistigiinii ve dogasinin artik hayvanlar gibi
oldugu kast edilir. (Pascal’dan Aktaran Alatl, 2014, 5.756)

Tanr1 inanct konusunda karar vermenin rasyonelligini bazi olasilik
hesaplamalarina, diger bir ifadeyle baz1 seceneklerin beklenilen faydasi ile 6denecek
bedellerin bir analizine dayanarak yapmaktadir. Buna gore bahis, bilgi agisindan

yetersiz oldugumuz durumda bir tarafin lehine karar vermeyi, beklenilen en ytiksek
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fayda diisiincesi lizerine insa etmektedir. Kisi bu tiir bir durumda, fayda ve saadetini
en list noktaya tasiyacak secenege gore hareket etmelidir. Bu Oneri, Pascal’in 6nemli
Ogelerini kullandig1 ‘karar teorisi’ baglaminda ortaya atilmistir. Teori, bir meselenin
ne oldugu / olacagi ile ilgili bilgi agisindan bir belirsizlik durumuyla karsilagildiginda
kisinin ne yapmasi gerektigine karar vermesi ile ilgilidir. (Pascal’dan Aktaran Alatl,

2014, 5.757)

Buna gore, kisi, meselenin nasil olabilecegi ile ilgili segenekler listesini, bu
seceneklerle ilgili eldeki verileri, bu segeneklere iliskin alabilecegi karar durumlarini,
her bir karar i¢in 6denecek bedeli ve bu kararlardan ortaya ¢ikabilecek farkli ¢iktilar:
g6z Oniinde bulundurarak kararini verir. Alinacak karar, sayilan veriler 15181inda en
makul segenegin tercih edilmesidir. Her ne kadar bahiste, karar teorisiyle ilgili farkli
ilkeler ise kosulmus olsa da 6zellikle standart versiyonda, en fazla fayda beklentisine
sahip segenegin tercih edilmesini oneren ‘beklenti ilkesi’ kullanilmaktadir. Buna
gore, biligsel c¢erceveden konunun belirsiz oldugu ancak alternatif karar
seceneklerinin olasiligina ve bu seceneklerden beklenilen faydaya degerin
atanabildigi bir durumda, bireyin en fazla faydanin beklenildigi segenege yonelimi

olmalidir. (Pascal’dan Aktaran Alatli, 2014, s.757)

Maud’da Gegen Gecem filmi, Eric Rohmer’in kariyerinin en 6nemli filmi
olmasinin yaminda, Ahlaki Oykiiler Serisinin en 6nemli ve kapsayici filmidir.
Rohmer filmde neredeyse tiim insanlik birikimlerini kullanmig, modern edebiyatin en
onemli mottosu olan ‘biling akis1’ teknigini adeta sinemaya uyarlamistir. Film bunun
disinda, modenizmin yimi birinci ylizyildaki ‘dislanma’ durumunu, Eric Rohmer’in
asil film tiretimine gectigi donemde Yeni Dalga’nin tersine dogru dalgalanmasi ve
dislanan modern bireyin temsili olmasiyla da ilging bir karsimi kendi iginde
barindirir. Modern bireyin toplum i¢inde dislanma gerekgesi olarak yalnizca
‘istenilmeyen’, ‘kotli’ davraniglar sergileyen ve gayri ahlaki tutumda bulunanlar
olmadigini, ‘bilen’ ve ‘sorgulayan’ ve en Onemlisi ‘inanan’ insanlarinda bu

durumdan nasibini aldigin biiytik bir ustalikla anlatir.
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3.7. KOLEKSIYONCU KIZ FiLMi

Ozgiin Adx: La Collectionneuse

Senaryo: Eric Rohmer, Patrick Bauchau (dialogue), Haydée Politoff

(dialogue), Daniel Pommereulle (dialogue)
Yonetmen: Eric Rohmer

Goriintii Yonetmeni: Néstor Almendros
Miizik: Blossom Toes, Giorgio Gomelsky
Yapim Yih: 1967

Siire: 89 Dakika

Oyuncular: Patrick Bauchau (Adrien), Haydée Politoff (Haydée), Daniel
Pommereulle (Daniel), Alain Jouffroy (Writer), Mijanou Bardot (Carole as

Mijanou), Annik Morice (Carole's girlfriend), Dennis Berry (Charlie)

3.7.1. Koleksiyoncu Kiz Film Ozeti

Uzun zamandir tatile gidemeyen baskarakter Adrien, huzur bulmak ve
kafasini toplamak {izere bir arkadasi araciligiyla ayarladig St. Tropez’deki yazliga
yakin bir arkadas ile tatile gider. iki arkadas yazlikta yalmz olacagini diisiiniir, ancak
planda olmayan bir kisi daha vardir yazlikta. Rahat ve savruk bir kadin olan

Haydee’yi yazlikta géren Adrien bu durumdan hi¢ hostun olmaz.
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Rohmer’in filme ahlaksizlik (ahlaklilik) temsili olarak yerlestirdigi bu kadin
karakter; toplumsal ve bireysel ahlak sorgulamasini baslatacak olan karakterdir.
Filmdeki koleksiyon temsili aslinda Haydee karakterinin bir erkek koleksiyon
sembolii olarak karsimiza ¢ikar. Adrien karakteri koleksiyonun bir parcasi olmay1
kiigiik distiriicii olarak buldugundan kendince bu durumu ters yiliz edecek kiiciik
planlar kurar. Adrien karakterinin ikilemi de tam bu noktada baslar. Icsel olarak
Haydee’yi arzulamaya baglayan Adrien, planlar1 dogrultusunda en az =zararla
kurtulmak istemektedir. Bunun yani sira tatil planinda arzuladigi huzurunu da
kagirmak istememektedir. Savruk olmanin diginda ayni zamanda zeki bir kadin
profili ¢cizen Haydee ise durumun farkinda oldugu i¢in Adrien’in planlarini bozmak

icin ¢oktan kars1 ataga gecmistir.

Erdemli olmanin yalnizliktan gegtigini diisiinen Adrien, bunu bagsaramadigi
i¢in koleksiyonun bir pargasi olmaktansa Haydee’yi kendi koleksiyonuna katmaya
karar verir. Ancak Rohmer’in sorgulattigi ikinci bir ahlak unsuru burada tekrar
devreye girer. Adrien’in kiskanglik duygulari, uzakta olan sevgilisinin kendini
aldatt1g1 diisiincesiyle hat sathaya ulasir. Bu aldatilmislik duygusunun esiri olan

Adrien, tiim kisisel duygular ve arzularindan vazgecerek tatilini yarida keser.

Film genel hatlariyla; Adrien’in sosyal rolleri ve i¢ diinyasinin istekleri
arasinda kalmis, bagka bir deyisle sokulmak istenilen kabin icinde °‘daraltilmis’
bireyin i¢ diinyasin1 6ne ¢ikarir. S6z konusu ‘‘daraltilmis’” bireyin ahlaki temsili ise,
dis diinyanin yaptirimlarina boyun egen bireyin i¢ diinyasinin isteklerini bastirmasi

seklinde olusmustur.
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3.7.2. Koleksiyoncu Kiz Filmindeki Sembolik Anlatimlar ve

Karakterlerin Sunumu

Heniiz filmin giris sahnesinde filmin en etkili dinamiklerinden olan ana
karakter Haydee’nin viicudu teshir edilmektedir. Eric Rohmer’in ‘‘Alt1 Ahlak
Oykiisii’’ filmlerinde sik¢a sunuldugu gibi bu filmede de iki erkek arasinda kalan bir

kadin karakter yaratilmistir.

Film, toplumun geleneklerine gore zit bir karakter temsili olan Haydee
karakteri tizerinden, cinsellik ve toplumun ahlak anlayisini sorgulatilmaktadir.
Adrien'in St. Tropez'deki yazlia gitmesi ile devam eden filmde Adrien ve
Haydee'nin ilk karsilasmasi gergeklesir. Andrien evin iginde dolasirken resim ve
heykel sanatinda c¢iplak kadin temsili olan ve ilk kez Antik Yunan ve Roma
sanatlarinda goriilen Nii-nude heykellerinden birini eline alir. Bu heykel, filmde
Havva’nin, cehennemin ve yasaklarin simgesi olarak sunulmaktadir. Bu baglamda
Rohmer, filmin teshirci ana karakteri Haydee ile Ni-nud heykeli arasinda bag

kurarak, toplumsal ahlak anlayigina vurgu yapmaktadir.

Filmde sik bir sekilde karsimiza cikan bir diger unsur ise Haydee'nin
kullandig1 telefon simgesidir. Koleksiyoncu Kiz filminde telefon, Andrei ve
Daniel'in ige doniik, dinginlik arayan diinyalarindan, disarinin hareketli atmosferine
gecisin bir yolu olarak sunulmaktadir. Bu tarz bir kitle iletisim aracinin boyle bir
formda kullanilmasi, i¢ten ice modernite ve modernitenin metaryellerine bir gonderi

olarak yansitilmaktadir.

Bir koleksiyoncu ne vyapar? Sorusunu soran filmde, iki unsur
sorgulatilmaktadir. Bir koleksiyoncu i¢in ¢ok parcaya sahip olmak mi Snemlidir,
yoksa degerli bir parca bulmak mi? Adrien karakterinin antikacidan aldigi iki
vazodan degerli olan1 alip, degersiz olan1 Haydee'ye vermesi ve filmin sonlarina
dogru degerli olan vazonun kirilmasi, deger yargilarinin 6ziinde ne kadar kirilgan

oldugu vurgusunu yapmaktadir. Filmde sorgulatilan iki unsurdan biri tercih edilir ve
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“‘bir koleksiyoncu i¢in degerli bir parca bulmak daha 6nemlidir’’ cevabi vurgulanir.
Bu anlati toplumun ahldk anlayigina ters diisen ana karakter Haydee’nin sikca

tekrarladigi ““‘degerli bir sey artyorum’’ ciimleleriyle de desteklenmektedir.

Film, Eric Rohmer’in Altt Ahlak Serisindeki mekan se¢imlerinde oldugu gibi
kapali mekanlarda gegmektedir. Haydee karakteri dis diinya ile ¢ok fazla icli digh
olmasina ragmen, yalniz bireyin i¢e doniik diinyasmnin temsili olarak i¢ mekanlar
kullanilmigtir. Film bu yapisi ile ozellikle ‘‘Claire'in Dizi>’ filmi ile benzerlik
gostermektedir. Her ne yasaniyor ise karakterin icinde yasanmakta ve yine
karakterde neticelenmektedir. Bu baglamda igsel bir sorgulama yasayan Adrien
karakterinin Haydee’nin koleksiyonun bir pargasi olmayi reddetse de zamanla
iletisime gectigi her insanla Haydee’yi kiyaslamasi durumu 6ziinde koleksiyonun bir

pargast olmaya baslamasinin bir gostergesidir.

Haydee: Rohmer’in diger filmlerinde olusturdugu gibi toplumsal ahlakin bir
reddi olarak sunulur. Erkeklerle kolaylikla birlikte olan, toplum normlarina ters
diisen ahlaksiz bir kadin temsilidir. Ancak bununla birlikte karaktere dikkatli bir
sekilde baktigimizda 6ziinde masumiyet belirtileri tagimaktadir. Ne istedigini bilen
giiclii bir kadin olarak karsimiza ¢ikan Haydee, bununla birlikte gel gitler yasayan
celigkili bir karakter olarak da sunulmaktadir. ‘‘Koleksiyoncu Kiz’’ lakabi,
Haydee’nin hayatindaki arayislart temsil etmektedir. Haydee karakteri, filmde
sorgulatilan koleksiyon sayis1 m1? Degerli par¢a m1? sorusun ‘degerli parca’’ cevabi
olurken ayni zamanda toplumun degersizlestirilen, otekilestirilen bir yargisiyla da

zitlik olusturmaktadir.

Daniel: Daniel, Haydee'yi elestiren toplumsal norm figiirii olarak
sunulmaktadir. Haydee karakteri ne kadar ahlaksizligin simgesiyse Daniel de o
kadar ahlakli ve erdemli bireyin simgesidir. Haydee'ye giden her hakaret, her yargi
Daniel araciligiyla aktarilmaktadir. Ancak; Dainel bununla birlikte kafasi karisik bir
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karakteri temsil ederek, Eric Rohmer’in toplumun deger yargilarina bir gondermesi
konumundadir. Rohmer’in bu filmle ‘elestiriyoruz fakat yaptigimiz elestirinin bir
dayanagr var mu? Daniel Haydee'yi elestirecek ahlaki dolgunluga sahip mi?”’

sorularin1 Daniel karakteri tizerinden sormaktadir.

Adrien: Daniel ve Haydee karakterlerinden farkli olarak daha sade ve dingin
bir karakter olarak ortaya ¢ikmaktadir. Kadinlara karsi arzusu olmayan bu karakter,
Haydee’yi arzulayan ve kendince kiigiik oyunlar oynayan kismen hirsli bir karaktere
donlismeye baslar. Haydee nin koleksuyonuna dahil olmak istemeyen Adrien, buna
karst koyamayarak koleksiyonun bir parcasi haline gelir. Ancak filmin sonunda
tatiline son vererek Haydee’den uzaklagsmaya karar veren karakter, bu

dontisiimlerden ziyade ilk bastaki Adrien karakterine tekrar biirlinerek; ahlakli olana

bir diger deyisle dogru yol olana gegis yapar.

Karakterler Tablosu

Haydee

Daniel

Adrien

Toplumun Ahlaksiz
Temsili

Ahlakli ve Erdemli Birey

Irade / iradesizlesen

Cinsellik ve Teshircilik Toplum Simgesi Olarak Ahlakl Birey Temsili
Kafas1 Karigik Birey

Cok Eslilik Sade ve Dingin Kararli/Kararsiz/Celiskili

Masumiyet Elestirel Zayif

Giicli Kadin Celiskili Aray1s
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Semboller Tablosu

NESNE

IFADE ETTIiGi

Nii-nude heykeli

Haydee/ Havva / Cehennem

Telefon Bireyin i¢ Diinyasindan Metropole
Gegis

I¢ Mekanlar Bireyin i¢ Diinyas1

Dis Mekanlar Bireyin D1s Diinya Karmasasi

Antika Koleksiyonlar

Toplumun Degersizlestirdikleri ve
Degerli Kildiklar1

Tatil

Ahlak Tatili/ Ahlaki Aray1s

Cin Vazosu (Kirilmasi)

Ahlaki Durus (Ahlaki Durusun Cokiisii)

Ahlaki Temsili: Ahlak; hakli olan giicli degildir, gii¢lii olan haklidir

bakisiyla sunulmaktadir. Ahlaki bir vaaz ya da iliskiyi kendi kontrolii altinda tutma

istegi, filmde insan ruhunun en karmasik ruh halinde dolagsma imkan1 saglamaktadir.

S6z konusu bireyin ruh haline giris yaptigimizda, 6zellikle erkek karakter agisindan

yap(a)mamay1 tercih etme durumu salt bir ego savasindan kaynaklandig goriiliir. Bu

baglamda karakterlerin ruh diinyasindan geriye kalan, yapmay:1 tercih eden ve genel

anlamda anti-ahlakg1 goriilen kadin karakter en ahlakli tavri sergileyen olarak 6ne

cikar.
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3.7.3. Koleksiyoncu Kiz Filminde Daraltilmis Bireyin Ahlaki Temsili

Koleksiyoncu Kiz, Bat1 diinyasinin temel felsefesi olan hayat bir miicadele ve
rekabettir diisiincesini, rejisi, diyaloglar1 ve iist diizey oyunculuklariyla en iyi sekilde
yansitan filmlerden biridir. Film bu baglamda, Bat1 diinyasinin temel felsefesindeki
ikili rekabeti, kadin erkek iliskilerine uyarlar ve Rohmer evreninin tipik
gostergelerinden sonu cinsellikle bitmeyen bir kadin erkek iligkisi ¢esitlemesi daha

sunar.

Film yapilis tarihi agisindan (1967) serinin iigiincii filmi olmasina karsin,
tematik ve zamansal olarak serinin dordiincii filmi olmustur. Serinin tematik olarak
tictincii filmi Maud’da Gegen Gecem filminin basrol oyuncusunun takviminin bir yil
boyunca dolu olmasi nedeniyle, Rohmer filmi ertelemistir. Bunun yerine Schroeder
ve Rohmer yaptiklart kisa filmlerin ikisinin haklarini satip profesyonel olmayan
oyuncularla serinin dordiincii filmi olan Koleksiyoncu Kiz’t ¢ekmek igin
televizyondan aldiklar1 kiigiik biitgeyi kullanmiglardir. Cekimler sirasinda ekibin tek
masrafi ham film parast ve Saint-Tropez’deki hem set olacak hem de oyuncular ile
ekibin kalacagi evin kirastydi. Bunlar diginda set asgisi i¢in ayrilmis kiigiik bir biitge
daha vardi. Rivayetlere gore asg1 biitiin ¢ekim programi boyunca et ve sebzeden
olusan bir Italyan corbasi1 disinda hicbir sey pisirmemisti. Minimal biitce ile cekilen
ve miitevazt bir basartyr da beraberinde getiren film Rohmer’e, asil iniinii
kazandiracag1 bir sonraki projesi Maud’da Gegen Gecem i¢in motivasyon kaynagi

olmustur. (Monaco, 2006, s.274)

Rohmer’in film evreninin tipik gostergelerinden, can sikintisina dayali bir agk
kadar bir torellikte vardir ve Rohmer’in ironik zekasi seyircilerin rasyonel diisiince
stizgeclerine takilir ve Seyircide bir siire sonra Rohmer’in ironik diinyasina dahil
olur. Koleksiyoncu Kiz filminde de serinin ve belki de tiim Rohmer evreninin
karakterlerinin higbirinin gercekten tercih yapma giicii yoktur. Iste tam burada
filmin, belki de elinde olmadan, empoze ettigi ahlak; hakli olan gii¢lii degildir, giiclii

olan haklidir evrimine dogru gotiiriiyor izleyenleri. Ahlaki bir vaaz ya da iliskiyi
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kendi kontrolii altinda tutma istegi, filmde insan ruhunun en karmasik dehlizlerinde
dolasma imkani tanir. S6z konusu dehlizlere giris yaptigimizda ozellikle erkek
karakter agisindan yap(a)mamayi tercih etme durumu salt bir ego savasindan
kaynaklandig1r goriliir. Bu baglamda karakterlerin ruh diinyasindan geriye kalan,
yapmay1 tercih eden ve genel anlamda anti-ahlak¢i goriilen kadin karakter en ahlakl

tavri sergileyen olarak one cikar.

Rohmer’in filmlerindeki karakterlerin ironik motivasyonlarinin kaynagina
deginmek gereklidir. Zira Koleksiyoncu Kiz filminin satir aralari tamamen bu
kaynaktan beslenmistir. Bu baglamda, incelikle olusturulmus ve zayif bir mantiksal
manevrayla hareketsizliklerini hareket olarak yeniden tanimlayabilen yapinin
kaynagi Rohmer’in ironik motivasyonlaridir. Bu durum sonucunda kendilerini
kusatan, - Koleksiyoncu Kiz 6zelinde daraltan — diinyayr yeniden yaratma giicli
veren hos bir sekilde ayarlanmis entelektiiel bir aygita sahiptirler. Bu nedenle

Rohmer’in filmlerinin sonlar1 biraz da kederlidir. (Monaco, 2006: s.281)

Rohmer bu durumu su sekilde aciklar: “‘Onlar olmasi beklene sonlar degildir,
onlar bir 6l¢iiye kadar ilgili kisiye karsidirlar... Karakter bir hata yapmistir. Kendisi
i¢cin bir yanilsama yarattigini anlar. Kendisi i¢in merkezde kendisinin oldugu bir tiir
diinya yaratmistt ve bu diinyanin tanrist ya da hiikiimdar1 olmasi gerektigi
miitkemmel bir bi¢imde mantikli goriiniiyordu. Her sey ¢ok basit goriinliyordu ve
karakterlerimde bir miktar mantik takintis1 vardi. Bir sisteme ve ilkelere sahiptiler ve
bu sistemle agiklanabilecek bir diinya inga ettiler... Bu diinya tamamen mutlu
degildir. Iste benim filmlerim bunu hakkindadir. (Petrie’den Aktaran Monaco, 2006,
5.2811)

Koleksiyoncu Kiz filminde erkek karakterin giindelik rutinleri iginde
yasadiklarin1 goriirken — Ki bir nevi ahlak tatiline ¢ikmig gibidir — kendini dis
diinyadan alabildigine soyutlama durumunun samimiyeti ile bas basa birakir
seyirciyl. Bu ayn1 zamanda ana karakterin bir fantezi diinyasinda yasadigina ya da

yasadig1 seylerden tipki bir glinah ¢ikarmaya c¢alistigr izlenimi vermektedir. Filmin
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basindaki kisa karakter tanitimi1 boliimiinde Adrean, arka profilden konustugu
kadinlarla iligkisinde s6z konusu giinah c¢ikarma izlenimi daha bir netlik
kazanmaktadir. Adrean’in arkasi arka profilden karsi cinsle konusmasi belki de
gercekle ylizlesecek cesareti bulamayisindan, yapmis oldugu hatalarin vicdan
azabina neden olmasindan kaynaklaniyor olabilir. Ki zaten film boyunca
izleyecegimiz sey karakterimizin patolojik bir incelemesidir. Tipki Rohmer evreninin
diger ahlak oOykiileri incelemelerindeki psikanalitik yaklasim, metapsikolojik
(ruhbilimétesi; ruh¢dziimleme kurami; genel ruhbilim kurami; anlik ve beden
arasindaki iligki gibi gorglil ruhbilim yasalarinin Otesine giden felsefi sorularin

incelenmesi; ruhbilim i¢in genel yasalar saptama girisimi) etkilerdir.

Filmin girig boliimlerinin bitip Adrean’in kir evine gittigi sahnede Haydée ile
ilgili yapilan konusmalar ve yapilan kadin tanimlamasi ya da 6znelligi cok dnemlidir.
Ciinkii bu sefer kesinlikle kendi alaninin ¢ergevesinden ¢ikmis baska bir ¢iftin yasam
alanini hatta kadin1 ve onun yasam alanini1 tanimlamaya ¢aligmaktadir. Ancak bunun
film icerisinde gosterilmesi Adrean’in kafasinda nasil goriindiiglinii izleyicinin
gormesi agisindan onemlidir. Bizler boylece Adreain’in kafasinda canlandirdigi ya
da fantezilestirdigi alana dahil ediliriz. Eger Haydée ile ilgili konusulan konulari
karsilayacak goriintiileri gormemis olsaydik (giris boliimiinde kadinin tek basina
sahilde yiirlimesi ve viicuduna yakin planlarla kesmeler yapilmas: ve diger sahnede
kadinin bir erkekle sevigsmesi) bunun yalnizca bir adamin siradan bir konusmasi ve
Onemsiz ayrintilar silsilesi olarak tanimlayabilirdik. Ancak konusulanlara
gorlntiilerin eslik etmesi ayni zamanda izleyicinin bu erkek karakterle 6zdesim
kurmasina, onun fantezilerine, ge¢cmisine, hayallerine hatta sapkinliklarina varacak
derece ortakligin saglanmasina katkida bulunmaktadir. Filmin 6rgiisii bu baglamda
kendini agikga belli etmeye baslar ancak bunu ilk sahnedeki arka planda
goremedigimiz ya da birlestiremedigimiz uzamin etkisine baglamak miimkiindiir. Bu

gercek anlamda Adrean’in karsilagsmak istemedigi gergeklikte yatar.

Adrean’in, ahlaki durus konusundaki tavri ve asamadigi eksikligi film
boyunca tekrar eder ancak elimizde somut olarak yalniz kalmak istegini

gostermesinden bagka bir sey yoktur. Haydée ile konusmasi Adrean’in ruhsal
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gelisimi i¢in oldukca 6nemli bir yer teskil eder. Filmde bizlere, dolayisiyla Adrean’a
da alinana kararlarin arkasinda durma giiciinii Haydée verir. Cikis yolu bulmamiza
yardimei1 olur. Bunun filmdeki en somut imgesi ise ender bulunan bir tarihi eser olan
‘¢in vazosu’dur. Vazo Adrean’in arkasinda durmak igin biiylik ¢aba sarf ettigi ahlaki
durusu imlemesi agisindan i¢in 6nemli bir ara¢ olacaktir. Haydée vazoyu satin alan
miisterinin evinde gegirdigi birka¢ giin kaldiktan sonra bilerek yaptig1 belirgin olan
kirma eylemini gergeklestirir. Kirllan vazo ile birlikte Adrean’in eksik parcasi
tamamlanir. Bu eksiklik sadece bir nesne olarak algiladigimiz vazo iizerinden

tamamlanabilecek tiirden bir eksiklik degildir.

Eksik: Ihtiyac ile talep arasindaki dilsel bosluga yerlesen arzunun ‘ihtiyag’
kanadi ortada bir “eksik’> in oldugunu gosterir. ilksel eksik dogmus olma
durumudur. Cocugun annenin bedeninden ilksel ayrilmasinin yarattigi ilk hadim
edilme, bir uzvu eksik olma, ya da daha dogrusu, kendini birinin eksik uzvu olma
durumudur. Bu durum dil 6ncesinde, kopmus oldugu bedene geri donme ihtiyaci
olarak ortaya ¢ikar. Ozne dilin alanmin girip bu eksikligi simgesel olarak ifade
etmeye kalktigt zaman ise, eksik tatmini mimkiin olmayan bir arzu, asla ele
gecirilemeyecek bir nesneye duyulan bir arzu olarak belirir. Arzu (anne arzusu)
anneyi elde etme arzusu degil onunla yeniden biitiinlesme, yeniden onun bir pargasi
olma(yani kendini bir 6zne olarak ortadan kaldirma, yok etme) arzusu oldugu i¢in
dilsel bir ifadesi yoktur; simgeseli alaninda kendini anlamlandiramaz. Bu elde
edilmesi miimkiin olmayan arzu nesnesi, Lacan’da ‘’objet petit a’’ adin1 alir. (Arda,

2003, 5.170)

Adrean boylece i¢inde bulundugu maddi ve manevi ortamda, celiskilerli
durumlarla miicadele etme bi¢cimini yeni bir boyuta evrilir. Yaz basinda uygulamada
karasiz kaldigi ahlaksal ilkelere, yaz sonuna dogru buruk bir sekilde de olsa daha
kararli bir sekilde pratige doker. Filmde eksik olarak ilk gosterilen somut nesne
Adrean agisindan, kadinin kendisidir bu durumda Adrean ile Haydée arasinda cinsel
bir iliski asla gerceklesmeyecek; Adrean film boyunca hep eksigini gidermek icin
cabalayacak ancak bunu tamamlayamayacaktir. Bu eksiklik ayn1 zamanda istedigi

arzu nesnesi olan kadina kavusamayacagi i¢in cinsel iliskinin imkansizligini da
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saglamis olur. Haydée’nin kirdigr vazo, Adrean’in artik ger¢eklesmeyecek — Ki
basindan beri pek de goniillii olmadig1 — birlesmeyi kesin kez ayiran bir somutlama
olarak one c¢ikar. Bu durumda XX. ylizyilin daraltilmis, adeta dikis patlatan bir
gomlek dikilmis bireyinin, kendi i¢indeki tiim savasa ragmen ve hatta kendine

ragmen, ilkesellestirdigi ahlaki tavrinin arkasinda durmasini saglamistir.

3.8. CLAIRE’IN Dizi FiLMi

Ozgiin Adi: Le genou de Claire
Senaryo: Eric Rohmer

Yonetmen: Eric Rohmer

Goriintii Yonetmeni: Néstor Almendros
Yapim Yih: 1970

Siire: 105 Dakika

Oyuncular: Jean-Claude Brialy (Jerome), Aurora Cornu (Aurora, the
novelist), Béatrice Romand (Laura), Laurence de Monaghan (Claire), Mich¢le
Montel (Madame Walter), Gérard Falconetti (Gilles), Fabrice Luchini
(Vincent)

3.8.1. Claire’in Dizi Film Ozeti

Jerome evlenmek iizere olan bir karakterdir. Bu sebeple evlilik 6ncesi kiigiik
bir tatil icin bir beldeye gider. Rohmer’in filmlerinde sik¢a kullandig: tesadiifi bir
karsilagsmayla Jerome, eski arkadasi, orta yasl yazar bir kadin olan Aurora ile
karsilagir. Aurora’nin Jerome’den bir istegi vardir. Yeni yazisina malzeme olmasi
icin Jerome’uden ev sahibinin kizi Laura’nin kendisine karsi olan ilgisine olumlu
yaklasmasini ister. Jerome eski arkadasinin 1srarini geri ¢evirmez. Pek istekli olmasa
da Jerome, Laura ile ilgilenmeye baslar. Filmin ortalarmma dogru ortaya cikan

Laura’nin iivey kiz kardesi Claire, Jerome i¢in bir arzu nesnesine doniismeye baslar.

159



Rohmer’in filmlerinde 6zellikle tercih ettigi ask tiggeniyle film yeni bir donemecin

ve sorgulamanin igine girer.

Jerome ve Aurora, hayata dair belli bir doygunluk yasamis ve bu tatminle
daha cok olaylara disaridan bakabilme ruhunu yakalamis orta yas grubu bireylerdir.
Bu nedenle iliskilere ve arzulara bakislar1 da duygusalliktan kurtulmustur. Bu
sebeple Laura ile oynadiklar1 oyunu kendilerine malzeme olarak kullanmak onlar
icin normail bir duruma doniigsmiistiir. Ancak, Claire’nin olaya katilmasiyla Jerome
icin durum aligkin olmadigi bir hissiyata doniismiistiir. Onun i¢in Claire, hig
kirlenmemis bakir bir giizellikte ve karakterdedir. Jerome, bugiine dek tecriibe
edemedigi ve tatmadig1 duygular1 Claire’de bulur. Claire’in yiiziindeki masumiyet,
viicut hatlarindaki estetik kivrimlar ve en ¢ok da dizindeki el degmemis duygusu
uyandiran his Jerome i¢in kaginilmaz bir arzu nesne haline donligsmiistiir. Buradaki
arzu nesnesi durumu Jerome i¢in bir elde etme istegi degil bugiine dek tatmadig: saf

duygular1 yasama arzudur.

Jerome i¢in Claire’nin dizine dokunma istegi giin be giin artmaya baslamistir.
Bu dize dokunma istegi evlilik Oncesi son bir tatmin ve 0ze doniis nesnesine
donlismeye basamistir. Jeromi Claire’in erkek arkadasini bagka bir kadinla gordiigi
an aradig firsati yakaladigini diisiinerek olaym i¢i yiiziinii anlamadan durumu
Claire’ye anlatir. Bunun sonucunda Jeromi, duygusal bir bosluk yasayan Claire’in bu
zayif anindan faydalanarak Claire’in dizine dokunur ve film boyunca biiyiik bir arzu

nesnesine doniisen Claire’in dizi artik yasak bolge olmaktan kurtulur.

3.8.2. Claire’in Dizi Filmindeki Sembolik Anlatimlar ve Karakterlerin

Sunumu

Sigmund Freud, genclik ile cinsellik arasinda bir bag kurmaktadir. Geng
olmanin ve sevismenin birbirinden ayrilmayan iki faaliyet oldugunu belirtir. Diisiince

eylemin yerini tutar (Freud, 2001, s.254).
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Jerome karakterinin Claire'in dizine dokunduktan sonra duygularini anlattig
hali “‘stiperegonun’’ temsili olarak sunulurken, kendini Claire’nin dizine
dokunmaktan ali koyamamasi durumu ise “‘id’’ in temsili olarak yansitilmaktadir.
Ciinkii Claire'in dizi, onun ulasabilecegi yerde olmayan, ‘‘id”’i tetikler vaziyette
teshir edilen bir metafor olarak kullamlmistir. Iffetsiz bir kadin, asirtya varan
ciplaklik, tahrik kliselerine diismeden sadece bir diz metaforu ile Jerome karakterinin

tetiklenmesini saglanmustir.

Eric Rohmer'm yarattig1 ¢ok katmanli karakter diinyasinda esas mesele en
nihayetinde bireyin kendi “‘id”’i ile giristigi miicadele olurken 6zellikle Fransiz Yeni
Dalga Sinemasinda karsiligin1 buldugumuz "karmagik ikili iliskiler" ve bu durumun
neticesinde ortaya ¢ikan "gilivensiz" karakter portreleri; olusturan Kkarakterler

yansitilmaktadir.

Claire: Film her ne kadar ismi itibari ile Claire karakterini 6n plana
aliyormus gibi goriinse de genel itibari ile Aurora (Yazar) ve Jeroma karakterleri
tizerine kuruludur. Kiigiik bir 6rneklem iizerinden biiylik bir sorgulama olusmasina
olanak saglayan bu durum sayesinde Claire karakteri ile ¢ok fazla 6zdeslesmeden,

Claire'in Jerome karakteri iizerindeki yansimalar sunulmaktadir.

Filmde bir ¢ok ug karaktere rastlamak miimkiindiir. Ornegin; Laura karakteri;
babadan ayrilma kompleksi yasamaktadir ve heran bir ¢ilginlik yapabilme
potansiyeline sahiptir. Bu durum Laura’nin babasini geng yasta kaybetmenin verdigi
baba kompleksinden kaynaklanan bir uzant1 olarak olgun erkeklerden hoslanmasina
ve geng erkeklere giivensizlik duymasina yol agmaktadir. Anne despotizmi altinda

ezilen Laura, sevgiye a¢ geng bir kadin olarak sunulmaktadir.

Jarome: Disg diinyanin Jarome {lizerinde yarattigi etkiler, filmdeki diger
psikolojik ¢ozlimlemeleri ve sembolleri olusturmaktadir. Verdigi miicadelenin fiziki

ve ruhsal yipranmalar1 sebebiyle Jarome’da meydana gelen ¢okiis sunulmaktadir.
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Burada kabullenilmislik, insanin dis diinyayr bilingli olarak algilaylp kendi
benliginden ayirmasi ve bu yolla kendi varliginin bilincine varmasi anlaminda
kullanilmaktadir. Dis diinyanin kasvetinin kendisinde yaratti§i ruhsal bunalim,
Jarome’un var olan durumun kabullenmesine sebep olur. Bu durum Claire ile
tanigmast sonrasi ahlaki bir miicadele icerisine girmesinde tetikleyici gii¢c olur. Fakat

bu miicadelede zaman zaman tiikendigi ve ¢ikmaza diistiigli anlar da yok degildir.

Madame Walter: Laura’nin tam zittinda despot bir anne karakteri olarak
filme yansimaktadir. Iki evlilik yapmis ama hala aski arayan bu karakter dziinde bir
cok karakter parcalanmasi ortaya sunmaktadir. Otorite temsili bu karakter aslinda
kendi kisisel hayatinda kurallar c¢ercevesinde yasamamakta ve kendiyle
celismektedir. Toplumun kafas1 karisik ruh halinin bir sembolii konumunda

sunulmustur.

Karakterler Tablosu

Claire Jarome Madame Walter
Savruk Toplumun Ahlak Temsili | Otorite
Sevgisiz Celiskili Arayis Igerisinde
Topluma Glivensiz Bunalimli Birey Toplum Ahlakina Aykiri
Masum Iradesiz Cok Karakterli

Semboller Tablosu

NESNE IFADE ETTIGI
Diz Toplumsal Namus / Freud ‘id’
Kitaplar Entellektiiel Bireyler
Yagmur / Gozyas1 Armmma ve Coziilme
Ayna Bireyin Kendiyle Yiizlesmesi
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Ahlaki Temsili: Eric Rohmer, ‘kabullenilmis’ bireyin ahlaki temsilini
sundugu Claire’in Dizi’'nde modern diinya toplumunun ‘genel’ kalmaya mahkum
‘birey’ meselesini, bir metropoldeki yalnizlik hikayesinden hareketle genis bir kir evi
perspektiften degerlendirilebilecek sekilde odaklanir. Film kabullenilmis modern
diinyanin insanlarini ve onlarin ‘insan’ olmaktan gelen en ilkel diirtiileri arasindaki
celiskiyi anlatir. Bununla beraber s6z konusu ‘kabullenilmis’ birey i¢in {igiincii bir
kiime de, bireysel dogrularin1 olusturan ve neredeyse onu dizginleyen ahlaki
yargilaridir. Claire’in Dizi’nde de tipki diger Ahlaki Oykiiler gibi, anlatilan
karakterler toplumdan ziyade bireysel yapidaki ahlaki yargilari ile var oluslarini

gerceklestirirler.

3.8.3. Claire’in Dizi Filminde Kabullenilmis Bireyin Ahlaki Temsili

Yasadig1 modern diinyayi iki biiyiik savas ve yikimi arkada birakarak mutsuz
ve yalniz bir diinyaya ¢eviren insanoglunun kendi elleriyle yarattigi cehennemde
icine diistiigli agmazlar sonucu ruhsal gelisimini kaybedip bencillige diismesi filmde
basarili bir sekilde yansitiliyor. Buna karsin Aurora, Jarome’a daima iyi insanlar
oldugunu telkin ediyor bunun gerekcesi olarak da yasadiklar1 modern diinya
igerisinde artik pek de bir 6nemi kalmayan ahlaki arka planlar1 oldugunu gerekce

gosteriyor.

Filmin basinda gordiiglimiiz tarih, Jarome’un kafasinda kurguladig: iki
sahnenin de bas nesnesi konumundadir. Tarih imleci sonrasi goriilen ilk sahnede
Jarome ile Aurora neseli ve eglenceli vakit gecirme faslina dondiiglimiizde,
Jarome’un Aurora’nin birbirini gérme ve en nihai olarak dokunmadan tiiremis bir

etkinlik gosterirler.

Eric Rohmer film evreninin karakteristik 6zellikleri Claire’in Dizi’nde de
belirgin bir sekilde vardir. Ornegin, filmlerimde kisilerin sdyledikleriyle yaptiklar:
arasinda bir celigki... Rohmer tiim calismalarinda oldugu gibi bu filmde de
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aciklamalari, onemsizlestirir. Diger filmlerinin yontemlerini, sistematik sonuglar
olarak kullanmaktan da 6zellikle kagmir. Bu baglamda Claire’in Dizi’nde hi¢ bir
aciklamaya rastlanmaz, ama Oyle mesajlar vardir ki agiklamanin yerini alirlar. Tipki
kadin yazar Aurora’y1 canlandiran Jerone’ m yaptigi gibi. Claire’nin Dizi’nde basrol
oyuncusunun sondaki dizle ilgili sahneyi anlatim tarzinin, seyircinin gergekte
edinmek istedigi izlenimden ne denli farkli oldugu anlasiliyor. Burada film,
dogrudan bir yalan {izerine kurulmuyor, ciinkii Ahlaki Opykiiler Serisi’ndeki
figiirlerin yalan soyledigini iddia etmek de miimkiin degil. Burada realitenin farkl
bigimlerde sahnelenmesi s6z konusu. Ornekse: Bas oyuncunun karisina Chloe’den

s0z etmesi realitenin bir sahnelenmesidir. (Ve Sinema, 1986, s.90)

Rohmer, Suzanne'in Kariyeri’nde agiklama ve diyaloglar ayni dille
yazilmistir. Belki agiklama bir miktar giinlik dilde oldugundan, ¢eliski daha az
gozikmektedir. Fakat onun istedigi basrol oyuncusunun siislii bir dille konusup,
yazarken aymi filmdeki agiklama ve diyaloglarda oldugu gibi abartili bir dil
kullanmastydi. Gelismeler ve degisen satlar Rohmer’in bu istegini torpiilemesini
gerektirir. Bu durumun gerekgelerinden biri, Koleksiyoncu Kiz filminde senaryoda
cizilenle filmdeki basrol arasinda farktir. Ahlaki Oykiiler Serisi’nin digerlerinde ise
aciklama daha 6nemsiz bir rol oynar. Ornegin Maud’da Gegen Gecem’de agiklama
iki climle ile sinirlandirilmis. Rohmer, Her ne kadar bu agiklamay1 yazmig ve Ahlaki
Oykiiler Serisi’nin yaymlanmis metnine de almis olsa da, aslinda burada agiklama
kullanmak istememektedir. Basrol oyuncusunun Maud’a kendisini fazla fazla
anlattig1 konusmalarin yaninda, baska diisiinceleri 6grenmenin gereksiz olacagina
inandigindan, aciklamadan ka¢inmistir. Bu durumun bir benzeri yazinin konusu olan
Claire’nin Dizi’nde de vardir. Filmde neredeyse Hig bir agiklama yoktur. Sadece bazi
anlatimlar ve basrol oyuncusunun kadin yazara verdigi mesajlar1 vardir. Jerome
kadin yazara basindan gecenleri, diisiindiiklerini, obiir filmlerdeki kisilerin seyirciye
anlattig1 gibi anlatmaktadir. Onun, yagmurda, kiiglik kuliibede Claire ile dizlerinin
temas etmesi sonucu yasadiklariyla, bunu yazar Aurora’ya anlatis1 arasindaki fark
acikca goriiliir. Hikaye ayni, ama onun bunu yazara anlatis tarzi tamamen farkhidir.

(Ve Sinema, 1986, s.91)
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Freud’un deyisiyle Jarome ile Claire arasindaki kimya cinsel organlardan ¢ok
bedenin kendisine ¢ekmektedir. Bakmanin verdigi hazzin gizledigi sapinglar
karakterimize eklenmistir. Jarome, Claire’in agikta klan dizine biiyiik bir husu ile
bakar. Ancak burada gormenin verdigi cinsel haz Freud’un deyimiyle ikiye
ayrilmaktadir; etkinlik ve edilginlik. Burada dikkat edilmesi gereken nokta, erkek
karakterlerin yaptig1 dikizlemeler ve eylem boyutuna gegmeye karsi olusturdugu 6z
direngtir. Ancak bu filmde gorebilecegimiz lizere freudyen yaklasim aleni bir sekilde
temsil edilir. Claire’in Dizi ortada acik bir sekilde durmaktadir ve 6zne tarafindan
teshir edilir. Ancak bu teshir 6zne tarafindan neredeyse idealize edilerek carpitilir.
Idealize edilmesi agisindan biitiin bunlar bir anlamda sinemada erkek 6znenin aleni
bir gozetlemecilik icerisinde idealize ettikleri kadinlarin edilginlikleri {izerine

yapilmistir. (Freud, 2001, s.254 / 255)

Claire’in Dizi’nde Jarome’un bakisin hedefi edilgin olarak var olan taze
bedenidir. Jarome’un Claire’in Dizi’ne olan ilgisi zamanla bedenine de si¢rayan
bakislar arka fonda ¢alinan bir piyano sonatiyla desteklenir. Bunun disinda saplantili
bir hale gelen Jarome’un yalan yanlis bir tamikligi Claire’e yetistirmesi ise
saplantinin mantiginin oniine gegtiginin apagik kanitidir. Bu durumda Claire’den
sonraki durumunu karsilastirmak duygu durumsal agidan Jarome’u tanimamiz igin

yeterli olacaktir.

Eric Rohmer, ‘kabullenilmis’ bireyin ahlaki temsilini sundugu Claire’in
Dizi’nde modern diinya toplumunun ‘genel” kalmaya mahkum ‘birey’ meselesini, bir
metropoldeki yalnmizlik hikayesinden hareketle genis bir kir evi perspektiften
degerlendirilebilecek sekilde odaklanir. Film kabullenilmis modern diinyanin
insanlarini ve onlarin ‘‘insan’’ olmaktan gelen en ilkel diirtiileri arasindaki ¢eliskiyi
anlatir. Bununla beraber s6z konusu ‘‘kabullenilmis’’ birey i¢in ti¢lincii bir kiime de,
bireysel dogrularin1 olusturan ve neredeyse onu dizginleyen ahlaki yargilardir.
Claire’in Dizi’nde de tipki diger Ahlaki Oykiiler gibi, anlatilan karakterler toplumdan

ziyade bireysel yapidaki ahlaki yargilari ile var oluslarini gerceklestirirler.
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Claire’in Dizi ve Jarome karakteri serinin diger filmlerine gore toplumdan
daha soyut daha ic¢ine kapali bir tavir sergiler. Bu baglamda, Jarome’un tiim orta
simifligina ve entelektiiel arka planina karsin zaman zaman mantikli hareket etme
durumunu yitirmesi karakterinin lizerinden yansitilan temel tekillik problemidir. Bu
durum elbette ki toplum ile arasindaki uyusmazliklardan ileri gelir. Her ne kadar
toplumun icerisinde yasarken, en azindan digina dogru, iggiidiilerini gizlemeyi
basarsa da, yalniz kaldigi anlarda donlismekten kurtulamiyor. Jarome, toplum
icerisinde yasasa da, onlardan biri olamiyor. Ote yandan bu bosluklarla dolu zihinsel
stirecin getirileri, haliyle benzer siniftan yakin {izerinde bambagska sekillerde patlak
verir. Yakin c¢evre arasindaki bu ciliz zithgin benzer problemler nedeniyle ortaya
cikmast ise toplumun degisken sekillendirme kaliplarina, sosyal c¢evrelerin kisilik
tizerindeki etkisine temas eder. Jarome, kapaliligindan Aurora ise agikligindan dolayi
yalniz. Bu ekibe yeni yetisen Claire’i de ekleyebiliriz. Ciinkii Jarome ve Aurora’yi

tireten mekanizma Claire i¢in de hazir beklemektedir.

Rohmer’in filme Claire’in Dizi ismini vermesi, oldukca direkt ve kesin bir
karakter ¢oziimlemesini beraberinde getiriyor. Karakterlerin yalnizliklari, toplumdan
ayriksiliklart  duyduklart yogun duygular ve karsilastiklari olgulara karsi
gelistirdikleri bireysel ahlak tavri c¢oziimlemeyi sekillendiren unsurlardir. Bu
baglamda filmde ve ozellikle Jarome agisindan, disaridan bakinca son derece hali
vakti yerinde goriinen, siradan ve uyumlu bir karakterin, bireysel yalmizligin yarattig
icgiidiilere dayali sira disihigmin, uyumsuzlugunun ve farkliliginin derin bir

yansimasidir.
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3.9. OGLEDEN SONRA ASK FiLMi

Ozgiin Adi: L'amour I'aprés-midi
Senaryo: Eric Rohmer

Yonetmen: Eric Rohmer

Goriintii Yonetmeni: Néstor Almendros
Miizik: Arié Dzierlatka

Yapim Yih: 1972

Siire: 97 Dakika

Oyuncular: Bernard Verley (Frédéric), Zouzou (Chloé), Frangoise Verley
(Hélene), Daniel Ceccaldi (Gérard), Malvina Penne (Fabienne), Elisabeth
Ferrier (Martine as Babette Ferrier), Tina Michelino (The Passenger), Jean-
Louis Livi (The Colleague), Pierre Nunzi (The Salesman), Iréne Skobline
(The Saleslady), Frédérique Hender (Mme. M.), Claude-Jean Philippe (Mr.
M.), Silvia Badescu (The Female Student), Claude Bertrand (The Male
Student), Sylvaine Charlet (The Landlady), Daniele Malat (The  Customer),
Suze Randall (The Au Pair), Frangoise Fabian (Dream Sequence), Marie-
Christine Barrault (Dream Sequence), Haydée Politoff (Dream Sequence),
Aurora Cornu (Dream Sequence), Laurence de Monaghan (Dream Sequence),

Béatrice Romand (Dream Sequence)
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3.9.2. Ogleden Sonra Ask Film Ozeti

Serinin son filmi olan ‘‘Ogleden Sonra Ask’’ filminde hamile bir ese ve bir
cocuga sahip Frederic karakterinin ¢ikmazlari anlatilir. Rutin bir evlilik yasayan
Frederic, sadakat ve arzulari arasinda git geller yasar. Kii¢iik bir Burjuvazinin
arasindaki yogun is hayati ve ailesinden geriye kalan zamanini, kendince kurdugu
kiiciik hayal diinyasinda gecirir. Frederic’in hayalleri arzu nesnesi kadinlar {izerine

kuruludur.

Ofisinde yogun bir tempoda calistig1 giinlerden birinde ¢ok eskilerde biraktigi
rahat ve cesur bir kadin olan Chloe gelir. Chloe, Frederic’in tam aksine; hareketli,
Ozgirliigiine diiskiin, toplumun kurallarina 6nem vermeyen, kendi arzulari i¢in
yasayan bir kadindir. Ikili yakinlasmaya baslar. Ancak bu yakinlasmay1 Chloe’nun

Fredec’ten ¢ocuk sahibi olma istegi boler.

Evlilik ve burjuva yasami yiiziinden alan1 kisitlanmis Frederic’in sizofreniyi
andiran parcalanmis 6zbenligi iki farkli yasam, iki farkli kadin arasinda gel git
yasarken ahlaki yozlagsmaya dahil olmamak icin savas verir. Sonunda Chloe’den
kurtulmayr basarir; ancak hi¢bir zaman kendini biitiin benligiyle esine

adayamayacaktir.

Filmin finaline geldigimizde ise arada gizliden sinyalleri verilen Frederic’in
esi Helene’ nin de farkli bir adamla goriistiigti fikrinin sliphelerini yasariz. Frederic’in
esinin pismanlik géz yaslar1 ve esine sarilmasi sonucu yasanan duygu karmasasi
filmi yine Rohmer’in diger serideki filmler gibi cevapsiz biraktiginin bir

gostergesidir.
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3.9.3. Ogleden Sonra Ask Filmindeki Sembolik Anlatimlar ve

Karakterlerin Sunumu

Ahlaki Oykiiler Serisi’nin son halkasi olan Ogleden Sonra Ask, serinin en
karmasik iliskisi etrafinda olusturulmustur. Film bu acidan onciilii bes filme oranla
tema anlaminda farklilik arz etmektedir. Filmde ana karakter Frederic ile Helene
evlidirler. Iliskilerinin canl1 bag1 olarak da ortada bir cocuk gelmesi beklenilen ikinci
bir ¢ocuk vardir. Filmde goriilen bir diger ayrintida Helene’in bagimsiz bir yasantisi
oldugudur. Bir siire sonra Rohmervari bir sekilde hikayeye tigiincii kisi olarak eski
sevgili Chole dahil olur. Frederic’in Chole ile iligkisi, - filmin bakis acist kat1 bir
bicimde erkek karakter oldugu i¢in biiyiik dl¢lide gérmedigimiz — Helene’in bir iligki
girisimiyle ag1ga ¢ikar. Bu baglamda Ogleden Sonra Ask’ta serinin diger filmlerinde
Helene daha somut bir sekilde vardir. Bunun disinda, anlatic1 Frederic ile diger kadin
Chole arasindaki mesafe artmistir. Serinin diger filmlerindeki emsalleri Claire ile
Haydee gibi 0 da — anlaticinin bakis agisindan — bir stereotip olarak goriiliir. Yine
diger filmlerdeki karakteristik 6zelliklerde oldugu gibi bir kez daha gizemlidir. Chole
baglaminda film, biraz vahsi, entelektiiel olarak Maud ya da Aurora kadar cekici
degil, daha atesli ve cismanidir. Baglanilan kadin figiirii, bu filmde biiyiilk dnem
kazandig1 i¢in anlatic1 ile diger kadin onem acisindan geri c¢ekilmek zorundadir

(Monaco, 2006, s.284).

““Ogleden Sonra Ask’’ ta, “‘zaman’’ ve ‘‘bireysel iliskiler’” kavramlari ile
ilgili kurdugu diyalektik baglantida bireyin; modern diinya igerisinde vahsi
kapitalizmin esir aldigi, ¢ikar iliskileri sarmalinin doruk noktasina ulastigi bir
donemde siradan bir ‘‘kagamak’’ yapma isteginin ardindaki ahlaki motivasyonu
sorgular. Rohmer’in sinema evreninin vaz ge¢ilmez unsuru olarak da, 6gleden sonra

ask filminde de gerceklesmeyen cinsellik ile noktalanir.

Rohmer'in, meteforik anlatimlardan uzak, mesaj1 direk verdigi filmlerdendir.
Rohmer'n karakterlerinin ellerinden diigmeyen kitaplarin filmde net olarak

tanimlanmis olmasi, bu durumun gostergelerinden birisidir. Filmde Chloe
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karakterinin siirekli bir isten digerine girmesi, yasanilan hareketli hayatlar, toplu
tagimalar, beyaz yakali dedigimiz simifin gittigi cafeler gibi ortamlar metropol
hayatin 6nemli temsillerini yansitmaktadir. Rohmer'in karakterleri, genel-gecer bir
ahlak anlayisindan ziyade, kendi ahlaki tutumlarini bulma, kendi ahlaki tutumlarina
sadik kalma miicadelesi vermektedirler. Bu filmde Rohmer’in filmlerinden aliskin
oldugumuz; toplumun ahlak anlayisina ters diisen ve ‘‘ahlaksiz’’ tanimlamasini

yapan karakter Cloe karekteri olarak karsimiza ¢ikar.

Frederic: Frediric, filmin en basinda bunalimli, sorgulayici bir karakter
olarak sunulmustur. Karakter mutlu bir evlilik hayatina sahip gibi goriinse de bu
rutinlik icerisinde bir kagis yolu aramaktadir. Bu nedenle disardaki kadinlarin
hayatlari, Frederic’in daha ¢ok ilgisini ¢ekmeye baslamis ve karakter yeni bir arayis
igerisine girmistir. Hikayenin sonunda; karakter bu maceradan vazgegerek basladigi,
bir diger deyisle heniiz donilisiime ugramadigi noktaya tekrar gelir. Bu durum Eric

Rohmer’in ahlak Serisi’nin alt1 filminde de varolan bir paradokstur.

Chloe: Chloe, karakteri histerik bir kadin olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ahlak
serisinin diger filmlerinden aliskin oldugumuz gii¢lii, ne istedigini bilen ve elde eden
kadin karakterlerin tam tersi savruk, ne istedigini bilmeyen, zaaflari olan bir kadin
olarak yansitilmistir. Ancak tiim bunlarin arasinda kural tanimaz hali ve kendi
arzularmin pesinden giden Ozgiir tutumuyla da bir nevi gilicii simgelemektedir.
Chloe'nin agk maceralari, hayata tutunma ¢abalar1 ve kendince olusturdugu erkekleri
manipiile etme yontemleri olsa da tiim bunlarin yaninda erkeklerden bir beklenti
icerisinde olmama hali de onun hayatin i¢inde yalniz basina varolma cabalarin

gostermektedir.

Helene: Frediric'in esi olan Helene, Frediric'in yasadigi gibi duygu karmasasi
ve bunalimi igerisindedir. Helene'nin gozyaslari filmin sonunda bir masumiyet
temsili olarak verilmistir ancak Helene, Frederic gibi disartya yonelim, farkli
erkekler tanima arzusu gibi istekler yasamakta ve filmde pek de masum bir yere

oturtulmamaktadir. Helene ve Frediric'in higbir 6gle yemeginde bir araya gelmemesi
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adeta birbirlerine siirekli maruz kaldiklari o monotonluguktan kagma durumunun

gostergesi olarak sunulmustur.

Rohmer'm 6nceki filmlerinde kullandig1 tiim kadin oyuncularin, bu filmde tek

bir sekansta kullanilmast dikkat ¢eker. Frediric'in "Keske tiim kadinlart manipiile

edecek bir kolyem olsa" dedigi sahnede manipiile etmek i¢in kullandig1 tiim kadinlar

daha o6nce Rohmer'in filmlerinde gordiiglimiiz kadinlar olarak sunulmaktadir.

(Aurora, Laura, Frangoise, Claire).

Karakterler Tablosu

Frederic Chloe Helene
Bunalimli Giglii / Zeki Toplumun Ahlakli Kadin
Temsili
Rutin Toplumun Ahlaksiz Kadin | iki Yiizlii
Temsili
Carpik Umursamaz Kabul Goéren
Toplumun Ahlakl Birey Teshirci / Umursamaz Itici
Temsili
Semboller Tablosu
NESNE IFADE ETTIiGi
Sigara Ozgiir Kadin Simgesi
Ayna Bireyin Kendiyle Yiizlesmesi
Ciplaklik Arzu Nesnesi ve Yasak Olan
Otel Odalar1 Yasak Iliski

Kalabalik Ofis Ortamlar

Miskiler

Metropoliin Caligsma Ortamlari/ Yiizeysel

Aksam Yemekleri Toplantilart

Burjuva siifin Bos Sohbetleri
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Ahlaki Temsili: Kadin erkek iliskileri ve yapip yapmama lizerine kurulu ahlaki
tavir; toplumun kabul gordiigii evli bir ¢ift tizerinden anlatilmistr. Bu toplum temsili
kar1 koca iliskisinde eslerden her ikisininde runlikten sikilip disarida farkli iligkiler
kurmaya calisilmasi, aslinda ahlakli olanin barindirdigi ¢arpikligi anlatmistir. Eric
Rohmer but seride de digerlerinde oldugu gibi ahlaksiz goriineni savunmus, ahlakl

goriineni elestirmistir.

3.9.4.0gleden Sonra Ask Filminde Ahlak Olgusunun Diyalektik Temsili

Sinemanin, 6zellikle de modern anlatilarin zamanla ve bireysel iliskilerle
kurdugu baglantida anti ilerleyici durumlar kaydeden Rohmer, zaman diisiincesinin
zihinde en derin bir bigimde bastirilan malzeme oldugunu ve ancak olgunlagmanin,
yetiskin olabilmenin zamani tasavvur etmeyi ve kabullenmeyi miimkiin kildig
diisiincesini filmlerinde anlatmaya soyunur. Bu durum, gercekligin kabuliiyle at basi
giden bir siirectir. Rohmer sinema evrenine bu yaklasimi, sinemasal ifadenin
vazgecilmez aract olarak ayrinti baglaminda kullanmistir. Sinema ideolojisine
kuramsal agilimlar getirerek soz konusu ayrintilarin ‘somut’ 6nemi hakkinda ¢arpici
ornekler sunan Rohmer’in, benzer fikirlerini c¢agdast ydnetmenlerin sinemasal

ifadelerinde goriiriiz.

Ogleden Sonra Ask filminin temasi olan zaman, kadm erkek iliskileri ve
yapip yapmama iizerine kurulu ahlaki tavir, disaridan bakinca tam bir karsitlik olarak
goriilen bir durum gibi goriiliirken gergekte filmin ayriliks: birligini anlatiyor. Dogal
olarak da sinema sanatindaki yerini iki farkli anlatimin paradoksal birligi olarak
teslim ediyor. Filmde yasamin elestirel keskinligi, biiylik dlgiide sembol ve daha
kapsayici bir kelime olarak ‘gerceklik’ denilen durumun diyalektik temsilinden
kaynaklanir. Paradoksal olarak kendilerini bir araciya doniistiirmeye cabalayan
bireyler onun sagladigi elestirel perspektifi kaybetmekle karsi karsiya kalirlar.
Genellikle kotiiye giden sey propaganda seklinde yozlasan ahlaki duruslarin

niteligidir. Bu baglamda filmde bireyler bir bakima modern diinyanin kurdugu ahlaki
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deger standardina bagli kaldigi zamankine nazaran, bilingli olarak ahlakiligi

onceledigi zamankinden daha az bagimhidir (Jay, 2014, s.31).

Ogleden Sonra Ask filminde kirilma ani1 olarak Chloe ve Frederic’in yeniden
kargilasmalarinin ardindan, diyalektik bir ardisilik igerisinde modern diinya
icerisindeki konumlarina uygun olarak s6z konusu ardisikligin frenine yiikleniyorlar.
Eric Rohmer film evreninin tiim kisisel ozelliklerini gosterdigi doga bilesenleri,
sinema sanati ile birlikte burada teknik bir 6zii ifade etme araci olmaktan ¢ikmis ve
Chole’un diliyle fikirler tireten, duyulan, hissedilen bir araca doniismiistiir. Bir diger
ifade ile film modern bireyin yaptigi se¢imler dogrultusunda ahlak olgusuna

diyalektik bir tarif ile temsil bi¢imi olusturmustur.

Eric Rohmer modern diisiincenin sinema kavrayisini, diyalektik bir temsil ile
ele alirken, sinemadan modern diisiinceye, modern 6znenin varolussal meselelerine,
onu kasip kavuran kokensel sikintiyr tamimaya gecise, ahlaki Oykiilerin son
boliimiinde daha fazla egilir. Bu baglamda; modern diinyanin iginde varolussal
durumunu gergeklestirmeye ¢alisan birey, s6z konusu diinyanin hayat tarzi
icerisinde korumaya c¢alistigi ahldki deger yargilarini, ya sikilacak zamam
olamayacak denli kosusturmayla, ya da sikintisim1 fark edemeyecek kadar benliginin
silinip gitmesine izin vererek olusturur. Ogleden Sonra Ask filminin baslangicinda
bdyle bir motivasyonla hareket eden Frederic, oOrnegin pazar giinlerinin vaadini
tutamayisini, yitirdigi ve bir tiirlii geri erisemedigi kendisini, diinyanin toptan
sikintisini, huzur ve dinginlige bir tiirlii kavusamamasint modern birey agisindan
temsil eder. Dolayisiyla film modern bireyin, kendi boslugundan kovulup sehrin
isiklariin  cezbediciligini, doymamigligini, zihinsel bir siirgline gonderilmesini

Frederic tizerinden gerceklestirir.

Modern yasam insanin  higligini  giiriiltiye  bogarak, varolusunu
homojenlestirerek sikintinin iistesinden gelmeye calisir. Bu baglamda kitle kiiltiirti
lizerine yapilan c¢alismalar ve sahici diinyada modern bireyin nasil manipiile

edildigini irdelemek onemlidir. S6z konusu manipiilasyon Ogleden Sonra Ask
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filminde, kitle kiiltiiriiniin tim karmasasi i¢inde insanin kendine donmesinin
miimkiin olup olamayacagi sorusu ile glindeme getirilir. Bu durum elestirel teori ile
ilgilenen Frankfurt Ekolii teorisyenleri tarafindan da ilgilenilen bir konudur. Bu
teorisyenlere gore; nasil ki sanatsal yaraticilik toplum faktérii tarafindan
sinirlandiriliyorsa,  sanatin =~ 6znel  degerlendirilmesi de, aym  sekilde
sinirlandirilmaktadir. Dolayisiyla bu sinirlandirilma modern bireyin tercihleri ve
ahlaki arka planlarini da bi¢imlendirir ve modern toplumda 6zerk 6znenin asamali

tasfiyesi gergeklesir (Jay, 2014, s.285).

Eric Rohmer Ogleden Sonra Ask’ta, insanin sikitisini giiriiltiiye bogmakla
gecistirmeye calismak yerine, bu ‘nedensiz huzursuzlukla’, ‘yana itilmis
doyumsuzlukla’ sessizlik i¢inde bas basa kalmasinda modern varolusu, benligin
imkanin1 bulur. Serinin bu son halkasinda s6z konusu durumu dramatik eylem,
Oykiileme islevinin yani sira sinema sanatinin kendi maddi varligindan diisiinceye
dontigmektedir. Buna da ayan beyan bir sekilde ahlak olgusunun diyalektik

temsilinin profesyonelce islenmesi seklindedir.

Ik bes filmin tiimiinde Rohmer’in erkekleri daha biiyiik bir olgunluk ve
onunla birlikte gelen bilgelik yoniinde ilerliyor goriiniiyorlardi. Fakat Claire’in
Dizi’nde bu ilerleme yavaglamis, 6gleden Sonra Ask’ta ise durma noktasina
gelmistir. Bu durum ahlaki bir duyarliligin gelisimini tamamladigin1 gosterir. Filmin
sonunda Frederic ve Helen daha 6nce gormedigimiz bir denge olustururlar. Film
serinin daha onceki filmlerinin miras1 olan ‘can sikintisindan gelen ask’ fantezisi
icinde bir yineleme olan prolog ile baslar. Frederic diisiinde bir kadinin iradesinin
yok edecek olan biiyiilii bir muska goriir. Bu bir sakadir ama anlami vardir. Filmin
sonunda bu erkek fantezilerinin kendileri Chole’un giiclii iradesi ve Helene’in paralel
seriiveni tarafindan ‘igdis’ edilirler. Ahldki Oykiiler Serisi’nin anlaticilarinin
sonuncusu olan Frederic, roller degisirken ve o durumu Helene’in bakis agisinda
gorme konumuna sokulurken kesinlikle gerceklige geri dondiiriiliir. Filmin en 6nemli
noktasi da soz konusu bakis agisindaki degisim durumudur (Monaco, 2006, s.284 /
285).
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Eric Rohmer serinin son filmi Ogleden Sonra Ask’ta degisen bakis agisini,
devam eden sekanslarda yine fikirsel diizlemde c¢eligkilerin seyirciye iletilmesi
seklinde konumlar. Rohmer bu durumu su sekilde agiklar:‘‘Amacim ham olaylar
degil, birilerinin olaylardan olusturdugu anlatiy1 filme almakti. Onemli olan dykii,
olaylarin secilmesi, onlarin organizasyonuydu... yoksa onlar1 itaat ettirebilecegim
tretman degil. Bu Oykiilere ‘Ahlaki’ denmesinin nedenlerinden biri fiziksel

aksiyonlarin neredeyse hi¢c olmamasidir: her sey anlaticinin kafasinda oluyor™

(Monaco, 2006, s.285).

Eric Rohmer’in film evrenine yol veren tarihsel donemecte film kuraminin
merkezinde sinema-ideoloji iliskisi vardir. 1968'de Fransa'da ortaya ¢ikan politik-
toplumsal canlanma, film ¢alismalarinda da toptan bir degisime katalizér olmustur.
Rohmer ¢agdaslar1 olan Auteur yonetmenlerin aksine sinemanin estetik islevi
etrafinda temellenen ahlaki tarzi, film ¢alismalariin tartismasiz bir sekilde bireyin
ahlaki kararlarin etrafinda olusmasiyla politika adeta giindem dis1 kalir. Rohmer
Ahlaki Oykiiler Serisi’nin son béliimii olan Ogleden Sonra Ask’ta arzunun devreye
girdigi yerde, sinemay1 tarif eden yeni bir metafor da kesfeder: Diyalektik.
Gergekgiligin “pencere”, bigimciligin ise “cerceve” metaforlarinin yerini alan bu
yeni metafor, diyalektik 6zne kavrayisindan Odiing alinmaktadir. Bu baglamda
Rohmer igin olaylar ile anlatinin yapisi arasindaki iliski énemlidir. Ahlaki Oykiiler
ilk bakista erkekler ile baska kadinlar — Haydee, Maud, Claire ve Chole — hakkinda
gibi goriilebilirler. Bu durum ¢ok dogru bir yaklasim degildir. Zira en dogru anlamda
filmlerin konular1 Adrien’in, Maud’da Gec¢en Gecem’deki anlaticinin, Jerome’un ve
Frederic’in o kadinlarla iliskilerini gérme ve bize s6z konus iliskileri agiklama
tarzidir. Dolayisiyla bu anlatilar, anlaticilarin  biitiin  bu filmlerde (perdede
goriinmediklerinde bile) 6nemli varliklar olarak goriilmeleri gereken kadinlarla
alisiimamas iliskileri ile gizlice, ama etkin bir bicimde diizenlenirler (Monaco, 2006,
S. 285).
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Ronesans donemi ile birlikte 17. ve 18. ylizyil filozoflart matematik ve fizigin
kavramlart ile tabiatin dogru bir sekilde kavranabilecegini iddia etmislerdir. Spinoza;
Descartes’tan ilhamla ahlaki ve Tanr1 bilgisini timdengelimci bir yoldan geometrik
yontemle aciklamaya girismistir. XVIII. yiizyill aydinlanma felsefesi Descartes’in
yolundan giderek insan aklini biitiin degerlendirme ve davraniglarda temel referans
noktas: olarak kabul etmistir. Insamin biitiin eylemlerinde aklin olgiitlerine ve
kilavuzluguna yaslanmasi halinde, insanin biitiin dogmatik saplantilardan
kurtulacagini vadeden “aydinlanma felsefesi”, insan1 biitlin gelenek, gorenek ve dini
baglarindan kopararak akil ¢agini ilan etmistir. Giiniimiiz modern diinyasinin fikirsel
diizlemini bu sekilde bir arka planla olusturan Bati Aydinlanmasi, ‘Ahlaki’ tavir ve
misyonlar1 gorece ikinci plana itmistir. Eric Rohmer ve filmleri 6zelinde bu durumun
arayisi derin bir sekilde hissedilir. Ornegin, Ogleden Sonra Ask filminin kahramani
Helene’in kisiliginde Ahlaki Oykiilerin ¢ercevesi igine girmelerine izin verildiginde,
Rohmer’in serisinin sonu gelir. Yapisal olarak oykii Frederic’in kendi duygulariyla
ilgili belirli sonuglara varmasiyla degil, daha ziyade baska bir bakis agisinin —
Helene’inki — giicii onunkiyle diyalektik bir iliskiye biter. O halde Ogleden Sonra
Ask artik tek basina onun Oykiisii degildir. Olabilecek — olan olana teslim olur,
‘birilerinin olaylardan olusturdugu anlati” ham olaylar tarafindan etkisiz hale getirilir,
yalnizca evlilik bag1 kalir. Bunun sonucunda da ‘ahlak olgusunun diyalektik temsili’

gergeklesir (Monaco, 2006, s. 285 / 286).
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SONUC

Sanat kavraminin ve onu olusturan {iretim kiimelerinin uygulama alanlarinda
kullandig1 malzemeler ile ilgili ¢ogu zaman kolay ¢ikarimlar yapilabilir. S6z gelimi,
resmin malzemesi tuval ve boya, edebiyatin malzemesi kelime, heykel sanatinin
malzemesi kil veya mermer, miizigin malzemesi ses ve onun olusturdugu ahenk

oldugu sdylenebilir.

Modern diinyanin, modern {iretim araglarina sahip bir sanat dali olarak
tanimlanan sinema baglaminda bu sorunun net ¢izgilerle cizilmis bir karsilig1 cogu
zaman net olamamaktadir. Bu durum da ortaya ‘sinema sanatin tiretim araci nedir?”’
Seklinde bir soruyu da beraberinde getiriri. Sorunun kendisi, cevabi aranan seyin ne
oldugu konusunda kafa karisikliklarini arttirmaktadir. Dolayisiyla sorunun
‘‘sanat¢inin sanat eseri uretebilmek i¢in islemesi, diizenlemesi, sekil vermesi,
lizerinde oynamasi gereken temel sey nedir?’’ Seklinde sorulmasi daha yerinde
olacaktir. Yine de bu soruya verilebilecek cevaplarin her biri sinemay1 farkli bir yéne
cekerek bagka bir yoniinii ihmal etme tehlikesini birlikte getirmektedir. Bu yiizden
tiim bu kuramcilarin sinema sanatinin malzemesinin ne olduguna iligkin diislinceleri

kuramlar1 tizerinde belirleyici rol oynamaktadir.

Sinema sanatin1 teknik ilerlemeler ve siyasal donemlerden ayr1 diisiinmek zor
goriinmektedir. Sessiz sinema donemi, sesin bulundugu donem, sesli donemden
Ikinci Diinya Savasi’na kadar gecen donem, savas sonrasi, sinemada rengin
kullanilmasi, 1968 donemi, 1980’li yillarin getirdigi doniisiimler gibi donemler
icinde sinema da gelisimini, kirilmalara ugrayarak farkli diizlemlerde devam
ettirmistir. Ozellikle ¢alismanin konusunu olusturan Rohmer’i diisiindiigiimiizde
kariyerinin basinda ¢ektigi kisa filmler hareket-imgenin etkisi altinda goriinmektedir.
Bu filmler diiz bir anlatim ve rasyonel olay orgiileri ile kotarilan caligmalardir.
Rohmer sinemasinda ‘‘Monceau Firincist”’ ile birlikte tekil bireyin i¢ diinyasi,
anlamsiz bir diinya ile bas etmeye c¢alismasi, kendi disindaki bireyler ile olan

iliskileri gibi temalar goriilmeye baglanmistir. Tekil karakterlerle birlikte ‘“diyalogun
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yerini birinci-kisinin agzindan anlatim’’ alir. Bu sayede bireyin i¢ diinyasi ve karar
mekanizmalarim1  harekete geciren olgular1 ahlaki olarak sinemasinin igine
duyumsama yoluyla ve sezgisel olarak sokmaktadir. Sinemanin giderek ticarilestigi
bir donemde Rohmer diisiince-imgeler iiretmeyi birakmamistir. Bdylelikle
filmlerinde bireylerin kararlarindaki ahlaki ve agkin goriintiilerin anlamlar1 tizerine

seyirciyi diistindiirmektedir.

Calismanin  konusunu ve film evrenini olusturan Eric Rohmer’in,
kuramciligr/yonetmenligi, donemin sinema ve yaratict yonetmen tanimlamalari
yorlingesinde tartisma konusu edilmistir. Rohmer’in sinemaciligin1 kuramsal agidan
tartismak 6nemli goriilse de bu tartisma, sinemasini tartismanin 6niine gegmemelidir.
Bu baglamda Rohmer’in, kendisi bile fikir hayatinin ilk dénemlerinde sinemaya ¢ok
ilgi duymadigini belirtir. Onun sinemaya olan ilgisi fikir hayatinin gdrece geng
donemi sayilabilecek bir asamada Sinematek’i kesfetmesiyle baslar. Sinema Oncesi
sanatsal iiretim duragi edebiyat ve romanlardir. Fransa’nin Nazilerce isgali boyunca
farkli anlat1 bigimlerinde Elizabeth ve Les Vacenses adlarini verdigi iki roman yazar.

Savagtan sonra da sinema dergileri i¢in yazmaya baslamistir.

Fransiz Yeni Dalga akiminin yonetmeni olan Eric Rohmer, ¢ok yonlii bir
aydindir. Hayat1 ve kisiligiyle, felsefi diisiincesi ve sinemaciligiyla, kuramciligi ve
akademisyenligiyle bu 6zeligini yansitmaktadir. II. Diinya Savasi sonrasi olusan
sinemada modern anlat1 diisiincesinden glinlimiize kadar aktarilan sanatsal birikimde
onemli bir yeri vardir. Cagdaslarinin aksine Bati Aydinlanmasinin ve onun fikirsel
karsilig1 Pozitivizm’den miimkiin oldugunca uzak eserler iiretmeyi gaye edinmistir.
Bu durumu calismanm da konusu olan ‘‘Ahlaki Oykiiler Serisi’’nde, cogu
sinemacimin birakin film yapmay1 {izerinde konusma veya yazma geregi bile
duymadigr degerler sistemi {iizerine kafa yormus bir yonetmen olarak karsimiza

¢ikmustir.
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Eric Rohmer’in sinemacilig1 dissal ve i¢sel yonlerini teskil eden ahlaki icerigi
ile metaforik ifade tarzi arasindaki iliskiler sorunsali konusundaki bu ¢alismada; s6z
konusu iligkilerin tutarli ve biitiinsel bir yapi olusturduklarini ve bir yonini
anlamadan oteki yOniiniin anlasilmasinin tam ve dogru olmayacagi sonucu ortaya

¢ikmustir.

Arastirmanin teorik dayanagini olusturan birinci boliimde, modern anlati;
zamansal bir vakiadan ziyade bir diisiince bi¢imi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bunu
yaninda, zamanin ruhuna uygun kavramlarin olusturulmasi ve insan yasaminin yer
yiiziindeki seriiveni boyunca ahlaki boyutlarinin anlagilmasi ve anlamlandirilmasi,
ancak bu olgularin etrafinda zihnimizde olusan metaforik baglantilarin kurulmasi

neticesinde meydana gelmektedir.

Rohmer’in sinema evreninde metaforun islevine bakildiginda, ¢cokanlamlilik
baglaminda yorum teorisine olan ilgisiyle, metafor bilgisini birlestirerek metaforu
geleneksel islevlerin ¢izgiden farkli bir noktaya tasimis oldugu goriilmiistiir.
Metaforlar1 yorumlanmasi bekleyen katmanli yapilar olarak el alan Rohmer, genel
olarak gorsel yapiyr hep canli gérmiistiir. Rohmer’in metaforunu ‘‘canli’” yapan tam
da bu ozelligidir. Metaforun canli yapis1 ve diger sdylem c¢esitleri; Rohmer’in

‘Ahlaki Oykiiler Serisi’’nin temel yapilaridir.

Modern Bati Felsefe gelenegine hakim olan rasyonel diisiincenin i¢inde
bulundugu krizi dikkate aldigimizda; bundan farkli olarak, diisiince ile duygu, insan
ile doga arasinda ayrim yapmaksizin varlifin biitiinliigiinii savunan ve insanin
uyumlu ve anlamli yagsamina yol gosteren ‘‘ahlak felsefesi’” ayri bir deger
kazanmaktadir. Calismanin baglamini olusturan basliklardan biri olan ahlak felsefesi,

Eric Rohmer‘in sinemasi igerisinde bizzat isim koyularak ele alinmistir.
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Rohmer filmleri ahlak kavrami iizerinden ile iliski kurmak, anlammi ve
biliylisiinii  kaybetmis yeryiizii ile iliski kurmaya benzemektedir. Rohmer
karakterlerinin sancisi, arayislar1 ve tekil yalnizliklart modern ¢ag ile birey arasindaki
catigmali 1iliskiyi diisiinmek acisindan ipuglari sunmaktadir. Belki de yasayan
herkesin bir an i¢in duyumsadig1 bosluk ve anlamsizlik duygulari, bireyin 6zgiirliige
duydugu arzu ve engeller karsisinda gosterdigi direnisler ya da savrulmalar genel
olarak Rohmer karakterlerinin profilini sunmaktadir. Bireysel hayatin getirileri
karsisinda Monceau Firincisi’nin gen¢ adamu iliskiye girmeden ahlakli olani tercih
edip asil istedigi kadinla yasamayi tercih ederken, Suzaanne’in Kariyeri’'nde
Bertrand ahlaki miicadeleyi bir an olsun birakmaz. Yasam karsisinda gosterilen
kudret dereceleri bireylerin 6z niteliklerini agiga ¢ikarir. Modern sinemanin
karakterleri 6zellikle ikinci Diinya Savasi’ndan sonra geride kalanlar olarak, tipki
savag sonrasinin gercek Bati insanlart gibi derin bir yalmizlik duygusu ile
hesaplasmak zorunda kalirlar. Bu hesaplagsma sinemada varolussal kaygilarin ve
arayiglarin arttif1 bir doneme denk gelmektedir. S6z konusu varolussal arayislarin
manevi nirengi noktasit olan ahldk olgusu da Rohmer sinemas1 igerisinde, gorsel

tislupla metaforik bir bicimde o donemin havasini tasimaktadir.

Rohmer sinemasmin Felsefi arka plani 6zellikle Pascal ile ilintilidir. Bu
durumu en belirgin bi¢imde ele aldig1 ‘‘Maud’da Gegen Gecem’’ filminde askin
imgeleri bu diinyaya ait olma anlaminda bir bedensellik kazandirir. Bu baglamda
Pascal’dan o6diing aldig1 agkinligi ahlaki bir sdylem ile yeniden iireten Rohmer
sinemasinda, bu diisiiniisiin izleri agik bir bicimde siiriilebilir. Ancak bu yaklagim
Rohmer c¢agdasi olan yonetmenlerden bazilarinin imledigi metafizik temalar
inceleyen bir sinemaya isaret etmez; sinematografik bir metafizige, bireysel anlamda
ahlakin yeri, baglami ve alicis1 olarak, diinyanin anlamiyla bir iliskinin meydana
gelisi olarak sinemaya isaret eder. Bu sayede onun filmlerinde bireyler kendi
duygulanimlar1 ve davraniglari arasinda kudret derecesinin farkina varmasini saglar.
Bireylerdeki bu farkindalik doniisiimii, kendi arzularina bagli olarak se¢im yaptiklar
stire ile olan iliskisini zorunluluk olmaktan ¢ikarip yasamin dongiisiine bagladiginda
gercek oOzgiirliikte gergeklesmis olur. Dolayisiyla birey farkindalik esigini ytikseltip

kendi cabalariyla bu farkindaligi zorunluluk haline getirirse Ozgiirliige yaklagmis
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olur. Rohmer ‘‘Ahlaki Oykiiler Serisi’’ni bu bilingle olusturarak manevi bir film

evreni inga etmeyi basarabilmistir..

Rohmer’in film evreni bu anlamda kendi i¢ sezgilerine dayanan karakterlerin
olustugu bir diinya olarak, modern diinyanin Gtesindeki alternatif yasama ulasmak
adina sinemasini saflastirma eylemine tabi tutar. Dolayisiyla Rohmer karakterleri
modern 6tesindeki sahici yasama ulagmak adina, Kierkegaard’vari bir sekilde ya / ya
da secenekleri arasinda bir yol ayriminda olan kiime seklindedir. Buna bagl olarak
Eric Rohmer sinemasi, ahlaki degerler olan iyi ve kotii degerlerini, bu deger
siniflamas1 igerisine yerlestirmemektedir. Onun sinemasinda degerlerin 6zel bir
karakteri vardir. Ahlaki degerler, insanlarin ya / ya da segenekleri arasindaki
degerleri gerceklestirmeye yonelmeleri durumunda ortaya ¢ikarlar. Buna bagh
olarak, daha yiiksek bir degeri gerceklestirmeye yonelen her birey iyi; daha diisiik bir
degeri gerceklestirmeye yonelik her birey ise kotiidiir. Burada iyi / kotii kavrami
koseleri net ¢izgilerle ¢izilmis bir yap1 olmaktan ¢ok, yapip yapmama eylemine gore
ortaya ¢ikan aksiyonlarin biitiinii anlamindadir. Rohmer’in film evreninde bu durum

genellikle “‘iyi’’ye yonelen karakterler seklinde gergeklesmektedir.

Rohmer sinemasinin genel karakteristik o6zellikleri olan saf isitsel ve saf
gorsel durumlarin olusturulmasi ile iligkili zaman / birey sinemasi, karakterlerin
giindelik hayati ¢esitliligiyle yansittigi, saf animsamanin bellegi ile iliskiye girdigi
bir sinemasal evrendir. Bu baglamda yaratilan diinyada, bakisin ya da tanikligin
karakterin yasaminda asil hareket ettirici oldugu Kierkegaard’vari bir deneyimler
diinyasidir. Bu diinyada bir ses aniden karar verme mekanizmasini umulmadik bir
bicimde tersyiiz edebilirken, bakislar ise bu tersyiiz edilmeleri ve birakilmalari,
basibos gezinmenin tanikligi bicimine sokar. Bdoylelikle sinemada kendi sesi ve
bakisi ile hayati deneyimleyen, bir baskasindan ickin farki ile ayirt edilebilen tekil

karakterler yaratilmis olur.
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Sinemada ahlak imgesinin kullanimi da Rohmer sonrasi (ki bu baglamda,
Rohmer Oncesi ve Rohmer sonrasi yaklagimi yerinde bir yaklagimdir) saf isitsel ve
saf gorsel duyumlardan ayr1 diisiiniilemez. Bu baglamda Maud’da Gegen Gecem
filminin Jean-Louis’i, yasami hi¢ kimsenin bilemeyecegi, kendine 6zgii bir noktadan
deneyimlemesi ile boylesi bir karakter tipidir. Bunun yani sira Jean-Louis karakteri
kendi disindaki bireylerin rasyonel diinyasinda anlamsiz gelebilecek bir yerde
durdugundan, saf gorsellik ile dogrudan bir bag kuran bir karakterdir. Rohmer’in
diger karakterleri de toplumsal anlamda ayriksi konumlar1 itibariyle bu farkh

deneyimleme motivasyonlari ile dolayli bir baga sahiptirler.

Sonug olarak Eric Rohmer sinemasinda yapilan sinemasal iiretimler cagdasi
ve ayni kiiltiirel arka plan1 paylastigi birgok yonetmenin aksine manevi imgelerin ve
bireysel yol ayrimlarinin sinemasidir. Rohmer’in ¢agdasi sanat¢ilardan ayiran yoni
olan manevi olana yakin durma arzusu giliniimiizde, bireysel ve toplumsal
kabullenmelerde ilk siralara oynayan bir yaklasim olarak goze carpmaktadir. Bu
baglamda onun sinemasinin kendine 6zgii yapisi olan ahlaki olanmin goriinemez ve
temsil edilemez dogasi, elde edilebilmek arzusuyla karakterlerin yiizlerini 6zellikle
ifadesiz bir bi¢imde kullanmak seklinde eyleme gecer. Bunun diginda ahlaki olana
yapilan vurgu, gorlinmez olan imgeler, var olan giindelik gergekligin tekrarlar1 ve
alan-dis1  sesler araciligiyla sezdirilmeye c¢alisilir. Giindelik hayatlarinda
masumiyetlerini kaybeden karakterler, sanki modern 6tesi diinyada bulma umudu ile
arayisa girerler. Karakterlerin bu s6z konusu arayislarinda gosterilen yakin plan

detaylar da bu yaklasima katki sunmaktadir.

Rohmer’in Alti Ahldk Serisi’nde; genel bir degerlendirme ile kullandigi

kodlar ve anlatim iislubu su sekilde siranabilir:

1- Eric Rohmer’in Alt1 Ahlak Serisinde temel problem toplumun modern
diinya igerisinde dis etkilerle olusturdugu ahlak yapisina ironik gondermeler

yapilarak; Oziinde toplumda 6tekilestirilen, ‘ahlaksizlastirilan® karakterlerin haklilig
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vurgulanmigtir. Bir diger deyisle, ahlak temsili karakterlerin (evli, dindar,

entellektiiel) ¢ikmazlart ve geligkileri elestirel bir yaklagimla verilmistir.

2- Rohmer karakterleri ‘Alti Ahlak Serisi’ filmlerinin tlimiinde hayattaki
varoluslarini sorgular ve tercihlerinin tereddiitlerini yasarlar. Karakterlerin eylemleri
ve zihninde yasattiklar1 arasindaki c¢eliskiler tiim seri boyunca vurgulanmaktadir.
Ancak ‘ahlak temsili” bu karakterlerin, tekrar basladigi noktaya geri donmesi tiim
sorgulamalar1 ve sapmalar ters yiiz etmektedir. Bu durum Rohmer’in modern sistem

elestirisini ‘hapsolmusluk’ vurgusuyla islediginin gostergesi niteligindedir.

3- Ahlak iizerine derin bir sorgulamaya girmis olan Eric Rohmer, zamanla
modernitenin doruga tirmanmasi, diinya genelinde bir giivenlik endisesi duyulmasi,
her gegen giin kalabaliklagan kentler, bireyin yanlizlastirilmasi gibi konular1 da temel

problem olarak ele almistir.

4- Rohmer’in en 6nemli yoni, ahlaki ideoloji ile tirettigi filmler arasindaki
iligkide yatmaktadir. Ciinkii Rohmer’in yapitlarinda ortaya c¢ikan ahlaki yapi ve
bununla baglantili biling bi¢imleri basitce bir yanlis biling ya da gergekligin bir tiir
ters simgesi olarak yer almazlar, aksine bu biling ve ahlaki durus gercekligin
kendisidir. Rohmer, tanr1 inanci ile modern bireyin ideolojisi arasinda kurdugu bag

nedeniyle de, bir tiir modern tarih 6zetini igermektedir.

5. Rohmer’in yapitlarinda, 6zne ile nesne arasindaki iliskilerde, Koleksiyoncu
Kiz ve Claire’in Dizi ile modern bireyin tiim kat1 dokusunun i¢ine islemis bir bastan

¢ikariciligl, miistehcen dokuyu gorebilmek miimkiindiir.

6. Genellikle kadin karakterler erkekkleri bastan c¢ikarici unsur olarak
kullanilmaktadir. Bu da kadinin ahlak bozucu bir arzu nesnesi olarak Rohmer

sinemasinda ortaya konuldugunu gostermektedir.
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7. Kadinin 6zgiirliigii cinsellik/teshir iizerinden vurgulanmaktadir. Bu da
Rohmer sinemasinda kadinin 6zgiirliigiiniin savunuldugu; ancak toplumdaki alginin

cinserllik/ teshirclik {izerinden olmasinin elestirildigi diistincesini dogurmaktadir.

Eric Rohmer Filmografisi

Kisa metrajh filmler:

1-Journal d’un scélérat (1950)

2-Présentation ou Charlotte et son steak (1951)
3-Bérénice (1954)

4-La Sonate a Kreutzer (1956)

5-Véronique et son cancre (1958)

6-Nadja a Paris (1964)

7-Place de I’Etoile (1965)

8-Une étudiante d’aujourd’hui (1966)
9-Fermiére a Montfaucon (1967)

Uzun metrajh filmler:

1- Les Petites filles modeles (1952)
2- Le Signe du Lion (1959)

3-Die Marquise von (1975)

4- Perceval le Gallois (1978)

5-La femme de I’aviateur (1980)

6- Le beom mariage (1982)

7- Panline a la plage (1983)

8-Les units de la pleine lune (1984)
9-Le Rayon Vert (1986).

Ahliki Oykiiler:

1-La Boulangére de Monceau (1962)
2-La carri¢re de Suzanne (1963)
3-Ma Nuit chez Maud (1968)
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4-La Collectionneuse (1966)
5-Le Genou de Claire (1970)
6-L’ Amour, L’ Aprés-midi (1972).
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