BOLUM 6

PAUL TILLICH'TE SANAT STILLERI
VE SINEMADAKI YANSIMALARI
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André Bazin'in soyledigi gibi “sinema her zaman Tanr?* ile ilgilenmistir” (1997, s.
61). Bu ilgi sinemanin ilk icat edildigi donemden itibaren karsimiza ¢gtkmaktadir.
Sinema ve din alanindaki akademik ¢aligmalar yeni de olsa din ve sinema arasin-
daki iligki son derece eskidir (Plate, 2017). Ancak sinema ve teolojik ¢aligmalar
dedigimizde giinimiizde sadece dini filmleri ele alan bir ¢aliyma yapmaktan bah-
setmemekteyiz. Teologlar bu anlamda sanat1 agik uglu bir sohbet gibi kabul eder.
Boyle bir sohbetin ana temasi genellikle 6nceden belirlenir, bu da sohbetin belirli
sinirlar i¢inde kalmasina neden olur. Ancak din ve film ¢alismalarinda 6nemli
bir kaynak olarak kabul edilen ve bir kiiltiir teologu olan Paul Tillich ile bera-
ber bu sinirlarin ortadan kalktigini gérmekteyiz. Tillich herhangi bir sanat eseri
tiretmemis olmasina ragmen sanata olan sevgisi teolojik ve felsefi caligmalarinda
¢ok 6nemli bir yere sahip olmustur (Tillich, On the Boundary: An Autobiograp-
hical Sketch, 2012, s. 26). Onun ¢aligmalarinda sanatin kendisi tiim tezahiirlerini
kapsayacak bigimde teolojik ilginin konusudur. Boylece Botticelliden Warhola,
Danteden bilim kurguya, Shakespeareden son déonemde son derece ilgi ¢eken The
Sopranos dizisine kadar ¢ok genis bir alan teolojik bir sohbetin igerigini olustura-
bilir (Manning, 2009, s. 154).

Bu ¢aligmada dogrudan sinema ve din ¢aligmalari ele alinmaktan ziyade Paul
Tillick’in dini tecriibe aracili1 ile sanat eserleri arasinda kurdugu iliskiden yola
¢ikarak ortaya koydugu bes sanat stili incelenecektir. Tillich sanatin derinlikleri
ile insanin derinliklerinde dini olarak agiklanabilecek ortak bir iliski kurma bigi-
minin bulunduguna inanmaktadir. Bu iliski kurma bigimi, ayn1 zamanda felsefi
acidan insanin, varolugsal durumunu ya da teolojik agidan neden yaratilmis oldu-
gunu anlamasi agisindan da 6nemlidir. Bu iligkiyi sinema agisindan da incelemek

' Dr. Ogr. Uyesi, Trakya Universitesi, ridadefidan@trakya.edu.tr
2 Tanr1, God’un (Ingilizce God kelimesinin) gevirisi oldugu igin kullanilmigtir. Metinde Tanr1 kelimesinin
gectigi her yerde Hiristiyan teolojisindeki God ifadesinden ¢eviri yapilmustir.
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miimkiindiir ¢iinkii bir sanat eserinin etkisi gibi bir film izlemenin varolussal bir
tecriibeye izin veren boyutu, dini tecriibenin varolussal boyutunu taklit edebilir
veya uyarabilir (Graham, 2006, s. 36). Tillich, dini tecriibe aracilig1 ile dini ritiiel
(sacramental), mistik (the mystical), peygambere 6zgii karsi ¢ikis (prophetic —pro-
testing), idealist (the idealistic) ve disavurumcu (the expressionistic) olarak bes
sanat stilini kavramsallastirarak sanata teolojik ve felsefi acidan farkli bir bakis
a¢1st sunmustur. Bu bakis agisinin sinema agisindan ne anlama gelebilecegi de bu
calismada degerlendirilmeye calisilacaktir.

Dini tecriibe alaninda yapilan ¢alismalar i¢inde Friedrich Schleiemacher, dini
tecriibenin sistematik analizinin 6nctisii olarak kabul edilmektedir. Ardindan Ru-
dolf Otto ve William James tipki Schleiermacher gibi dini tecriibeyi hissetmeye
dayal1 olarak agiklayarak sosyal bilimler alanina ¢ok 6énemli bir katki saglamis-
tir. Ciinkii bu diistiniirler sayesinde dini kendisi disinda bagka bir seye indirgen-
meden sosyal bilimlerin bir konusu olarak incelemek miimkiin olmustur. Dini
tecriibe meselesinin sistematik olarak ele alinmasi ile birlikte otoriter veya akilc
yaklagimlarin tersine, dini tecriibe meselesinde bireyin kisisel tecriibesi, Tanr1
inancinin megrulastirilmasi ve Tanri inancinin kaniti kadar kesin kabul edilmis-
tir. Ote yandan ¢agdas epistemolojide dini tecriibenin imkanina ve gecerliligine
yonelik 6nemli elestiriler ileri stiriilmiistiir ve dini tecriibenin empirik verilerinin
oznel olmasi nedeniyle gerekgelendirilemedigi iddia edilmis bu anlamda epis-
temologlar genel olarak dini tecriibeyi kiiltiirel bir yap1 veya yalnizca bir sosyal
fenomen olarak gormiislerdir. Din felsefesinde dini tecriibe, Tanrr'nin varlig1 ag1-
sindan bir kanit olusturup olusturmamasi baglamindaki tartigmalarla ele alinan
bir konudur. Ancak bu tartigmalarda dini tecriibenin epistemolojik yaklagimlar
kargisindaki konumu ele alinmakta ve dini tecriibenin mahiyeti ve bu méhiyetin
felsefe, sanat ve teoloji agisindan ne anlama geldigi yeterince sorgulanmamakta-
dir. Protestan bir felsefeci ve teolog olan Paul Tillich dini tecriibeyi mahiyeti ve
“insanin trettigi her sey” ile iliskisi agisindan ele almaktadir. Ciinki Tillich ag1-
sindan Tanrr'nin varlig1 6ylesine kesindir ki O'nun varlig1 ya da yoklugu iizerine
yapilacak tartigmalarin hepsi felsefi agidan degersiz ve Tanrr'ya inanan bir kisi
icin de anlamsizdir. Tillich’in Tanr1 tasavvuru, bizatihi varlik olarak ele alinan ve
boylece varligi ya da yoklugu yerine, “anlami” iizerine tefekkiir edilen giincel bir
Tanrrdir. Tillich'in felsefesinde 6nemli olan Tanrr'nin varliginin insan i¢in ne an-
lama geldiginin ve bu anlamin nasil bir tecriibeden dogdugunun ele alinmasidur.

Tillich, kiltir teolojisinden faydalanarak modern insanin yasantisini, bilgi
ve inang meselelerini anlamay1 hedefler ve giincel bir Tanr1 anlayisinin miimkiin
oldugunu gosterir. Diistiniir, Tanr1 inancinm ve fikrini, gegmis zamana ait, dini
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otoritelerin 6gretileri ile belirlenen ve sadece kitaplarda yazili bir kavram olmak-
tan ¢ikararak giindelik hayatin merkezine yerlestirmeyi hedefler. Ciinkii modern
yasamun giindelik hayati sekiilerdir. Ancak Tillich agisindan iste asil bu sekiiler
yasamin i¢inde Tanr1 fikrine ulasmak miimkiindiir. Tillich; modern sanatin tem-
silcilerinden birisi olarak gosterilen Paul Cézanne'nin tablosundaki bir elma res-
minin, Heinrich Hofmann bir Hz. Isa tasvirinde daha fazla Nihdi Hakikate sahip
oldugunu ileri siirer (Tillich, On Art and Architecture, 1987, s. 144). Tillich'in mo-
dern sanat tizerinden yola ¢ikarak kendi terminolojisi baglaminda bir sanat tirii-
niini kutsal tecriibesi i¢in bir arag olarak konumlandirmasi bu ¢aligmanin 6nemli
merkezlerinden birisini olusturmakta ve ¢alismanin sonunda bu yonteminin si-
nema {izerinden nasil kurulabilecegi tartismaya agilmaktadir. Bir bagka ifade ile
(Tillich'in terminolojisi tizerinden ifade edildiginde), sinema analiz merceginden
bakarak; Nihdi Hakikatin, dini tecriibede tezahiiriiniin imkan1 sorgulanacaktir.
Cesitli filmlerden, film kuramcilarindan ve film kuramlarindan secilen 6rnekler,
kiltiirde Nihai Hakikatin tezahtiriinii aydinlatmak i¢in ¢agdas diinyada, Tillich’in
tinld tablolar1 kullanmasina alternatif daha giincel 6rnekler sunmaktadir. Bu ag1-
dan giincel ve kisisel bir iligki kurulabilen Tanri fikri ile sinema arasindaki baglan-
tinin Tillich agisindan ne olabilecegi bu ¢aligmada tartismaya agilmustir.

TILLICH’IN SANAT STILLERI ANLAYISI

Tillich icin bir sanat eseri 6ncelikle kiiltiirel bir iiriindiir ve biitiin sanat eserle-
ri birer stilin tagiyicisidir. Stil, sanat alanindan ileri gelen bir terimdir ancak bu
kavram kiltiirtin her alanina uygulanabilir ve diistintire gore teolojik anlamda
kiiltiirel yaratimin analiz edilmesi ve anlagilmast i¢in anahtar kavramdir. Diisiin-
menin, politikanin sosyal hayatin vb. bir stili vardir. Bir donemin stili ise kiltiirel
bi¢im i¢inde degerlendirilerek anlasilabilir. Yani bir donemin nesneleri, o doneme
damgasini vuran yaratici kisilerin tavirlari, o donemin kurumlar: ve gelenekleri o
donemin stilini olusturur. “Stili okuyabilmek” hem bir sanattir hem de bilimsel bir
aragtirmadir. Ancak stilin okunabilmesi siirecinde insan1 Nihdi Hakikat ile iliski
kurmasini saglayan nihat ilgiye dayali teolojik bir sezgi gereklidir. Stilin derinlik-
lerine bakabilmek boylece nihdi ilginin kendi giiciinii ortaya ¢ikarttigi asamaya
niifuz etmek igin teolojik sezgi gereklidir (Tillich, Systematic Theology Volume I,
1951, s. 40).

Stil; bigim, mahiyet ve cevher olarak isimlendirilen ii¢ yap: tagindan olusur.
Kiiltiirtin ve kiltiir tiriinlerinin teolojik agidan analiz edilmesi igin stilin yorum-
lanmas, stilin yorumlanabilmesi i¢in ise bu {i¢ unsurun yakindan incelenmesi
gereklidir. Bicim, goriiniimiin ortaya ¢ikis kurallarini olusturur ve yansitilmasini
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saglar. Gortiniim belirli kurallar ile ortaya ¢ikmak durumundadir ¢iinkii aksi tak-
dirde onu tanimak miimkiin olmaz. Sanat eserlerinin kendine has bi¢imi oldugu
gibi, politik fikirlerin, felsefi fikirlerin hatta tek basina herhangi bir sinifa ait ol-
madan bir fikrin ortaya ¢ikisinin kurallar1 bi¢im ile belirlenir. Bi¢im ile fikirler
ve diistinceler kiiltiirel alanda taninabilecek goriiniimlere doniisiirler. Mahiyet,
bir diistincenin ya da fikrin en yalin ve nesnel hali olarak diistiniilebilir. Mahiyet,
bicim ile bir araya gelerek bir islem gecirir. Insanla iligkili her sey mahiyeti olus-
turabilir. Bu nedenle mahiyet; konu, ana fikir ya da tema olarak da diistintilebilir.
Cevher ise en derindeki anlami ifade eden bir kavramdir. Cevher maneviyatla
iliskilidir ve teonomi ile beraber ortaya ¢ikar. Dolayisiyla agkin bir metafizik un-
sur olarak stilin olugsmasina katki saglar. Cevher, mahiyet ile ifade edilir ve bi¢im
araciligy ile gortntr kilinir. Bir bagka ifade ile bicim araci, mahiyet arazi, cevher
ise asil olandir (Tillich, What is Religion, 1973, s. 165).

Sanat eserlerine geldigimizde bigim eserin teknigi anlamina gelmektedir. Sanat
eserlerinde derinlik, 151k, renklerin ve boglugun kullanimi gibi daha bir¢ok konu
bicime aittir. Tillich, bi¢imin 6nemine inanir ve onu salt teknigin iyi yansitilmasi
olarak ele almaz, bi¢imin de kendisine has estetik bir degeri oldugunu ileri siirer.
Bigim her defasinda ressamin secimine bagli olarak farkli goriinimlerin ortaya
¢ikarilmasi igin estetik bir ilke olarak diisiiniilebilir. Bu yoniiyle yani ressama ait
olusu ile 6zerk bir 6zellige sahiptir. Mahiyet, eserin ana temast, eserin olusmasi-
na neden olan diisiincelerin, duygularin, tecriibelerin ve bakis agilarinin toplami
olarak diistiniilebilir. Picasso; “eger ben vahsi bir at ¢izersem, at1 goremeyebilirsi-
niz... fakat kesinlikle vahsiligi goreceksin!” dediginde eserin mahiyetinin vahsilik
(ya da herhangi bir sey) olabilecegini ifade etmis ancak onu bigimsel olarak gos-
terme bi¢iminin kendi estetik tercihlerine baglh oldugunu soylemistir. Bir bakima
bir tablo, ona bakan herkes i¢in farkli duygular ya da diisiinceler uyandirabilir ki
zaten sanat ile ortaya ¢ikan tecriibenin en 6nemli 6zelligi de budur. Ancak Tillich,
bu durumu bir adim daha 6teye tasir ve sanat tecriibesinin derinliklerinde dini
tecriibenin i¢kin oldugunu ve sanatin bu igkinlikle beraber artik Nihdi Hakikatin
bir aracist oldugu sonucuna ulagir. Iste derinliklerde ortaya gikan ve tecriibe ile
anlagilabilen bu anlam cevheri olusturur. Sanat eseri istedigi kadar sekiiler olsun,
onun derinliklerinde Nihdi Hakikate dini tecriibe ile baglaniyor olmasi bu cevhe-
rin daima her eserde bulundugunun bir ifadesidir. Tillich ilham olarak isimlen-
dirilen ve sanatgry1 kendisinden daha agkin bir gergeklige baglayan ilkenin adin
cevher olarak tanimlamaktadir.

Tillich, bi¢im, mahiyet ve cevher ile olusturdugu stil anlayisin1 Modern Sa-
natlar Miizesinde yaptig1 konusmasinda dini ritiiel, mistik, peygambere 6zgii kars:
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¢ikis, idealist ve disavurumcu olarak bese ayirir. Her stil icin belirli sanat eserlerini
secer ve bu bes asamali siniflandirmada bu stillerin dini tecriibe tizerinden Nihdi
Hakikat ile iligkisini gosterir

DINi RITUELLER STILIi

Sanatla, Nihai Hakikatin dini tecriibe aracilig1 ile tezahiir etmesi anlaminda ilk stil
dini ritiiellerdir ve bu stilde Nihdi Hakikat, “kutsal” olarak ortaya ¢ikar.

Jacques Lipchitz — Figure, Paul Cézanne - Still Life, Paul Klee, Marc Chagall
- I and the Village, Paul Klee - Mask of Fear, Paul Klee - Child Consecrated to
Suffering, Georges Braque Man with a Guitar, Giorgio de Chirico - Mystery and
Melancholy of a Street, Joan Miré — Composition, Yves Tanguy - Mama, Papa is
Wounded, Naum Gabo - Spiral Theme, Tillich'in bu stil i¢in sectigi 6rnek sanat
eserlerdir (Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 13).

En genel tanimiyla ritiiel, bir tiir dini uygulamadir ve dini térenlerle iliskili ola-
rak ele alinmaktadir. Ancak buna karsin Tillich’in bu stili dini ifadesini ekleyerek
kavramsallastirmas: dikkat cekicidir. Bunun iki 6nemli nedeni bulunmaktadir.
Ritiiel, tek bir dine 6zel bir kavram olmadig: i¢in genellikle sekiiler kiiltiir i¢inde
belirli bir dinden bahsetmeden daha genel anlamiyla dini uygulamalar1 anlatmak
i¢in kullanilagelen bir kavram olarak da karsimiza ¢ikmaktadir. Ayni zamanda
tam olarak dini bir kaynaga sahip olup olmadig: tartisilabilecek ya da dinin 6rtiik
olarak goriildtigi bi¢imsel olarak son derece sekiiler goriinen bir¢ok uygulama
i¢in de ritiiel ifadesi kullanilagelmektedir. Bu a¢idan ritiielin anlami genisletildi-
ginde bu kavramin Tillich’in 6ne siirdiigii din anlayisini asan bir yonii oldugu fark
edilecektir. Ritiiel, sembolik hale doniisen bir dizi eylem, olay ve gorenegi karsila-
mak i¢in kullanilir. Ortak inang, diisiince bicimleri ve kiiltiir ile sekillenir. Aslinda
biitiin bu yonleriyle ritiieller bir kisinin ya da bir toplulugun hayatindaki gecis
noktalari olarak ele alinabilir. Ritiiele doniisen eylemlerde, zamanda ve mekanda
yasamda 6nem arz eden bir kesite farkli anlamlar yiiklenir. Bir tiir topluluk tec-
riibesine doniisen ritiieller daha sonra bagka nesillere aktarilir ve o toplulugun
karakterini ve yasam tislubunu yansitacak bir bigimde tarihsel bir deger kazanir.
Ayni zamanda topluluk i¢in anlam ifade eden dogum ve 6liim gibi biitiin olaylar
da belirli semboller ve anlamlarla ritiiele dontstiiriilerek yasanilir (Stone J. R.,
2011, s. 367).

Ritiieli olusturan sembol ve eylemleri digerlerinden ayiran en biiyiik 6zellik
ise tagidiklar1 ya da onlara yiiklenmis olan kutsal anlami ve bu anlam ile ortaya
¢ikan kutsal tecriibesidir. Kutsal, dylesine 6nemli bir tecriibedir ki Mircea Elia-
de’ya gore bir var olma bi¢imidir. Diistiniir, kutsal ve kutsal-dis1 olmak tizere iki
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bigim oldugunu ve insan bu var olma tarzlarindan hangisi ile kendini tanimli-
yorsa tecriibesinin de buna karsilik gelecegini belirtir. Var olma tarzi kisisel bir
tercihi barindirmaktadir. Bu yoniiyle kutsalin tecriibesinin mahiyeti de 6nemli
olctide kisiseldir ve her tiirlii dinin 6ziini olusturan bir tecriibe bi¢imi olarak tarif
edilmektedir. Herhangi bir dinin mensubu olarak kabul edilen bir insani Tanrr'ya,
ritiiellere, kiiltiire, teolojiye ve ahlaka baglayan ve kisinin dinin yapisi i¢inde kal-
masina yardimci olan temel tecriibe “kutsal” duygusudur (Demirci, 2002, s. 495).

Film ve din ¢alismalarinin “kutsal” acisindan ele alinmasinda Bazin'in elestirel
bir bi¢imde ele aldig1 Numinous kavramini takip eden ve fenomonolojik bakis
a¢isina ¢alismalarinda yer agan Henri Agel ve Amédée Ayfre 6nemli bir yer tutar
(Nayar, 2012, s. 38-39). Henri Agel'in Kutsal ve Metafizigi®, Eric Christianson’s fla-
hi Sinemasi* 6nemli mihenk taslaridir. Bu ¢aligmalardaki temel argiiman, filmin
kutsali somutlastirma giiciine sahip oldugudur. Baska bir gelenek, Jean Epstein’in
sinemanin mistik ya da mistisizmi {izerine yazilar1 ve Edgar Morin’in su anda
Fransada Yann Calvet'in kutsal {izerine ¢aligmasiyla temsil edilen Hayali Adam’»®
ile baslar. Modern diinyamizda kutsal olanin icrasinin yeri ve kutsalla olan bag-
lantis1 olarak sinema ile ilgilenir. Sinema bu diisiiniirlere gore Tanrisal Cevheri
goriiniir kilmaktadir ve eger bu argiimani kabul edersek fenomonolojik anlamda
filmler aracilig ile kutsalin tecriibesinin ortaya ¢iktig1 bir dini tecriibeden de soz
etmek miimkiin hale gelir. Kutsal her dile getirildiginde Eliadenin de 6ne siirdii-
gii tizere bir var olma bigiminden, dolayisiyla giindelik tecriibeden ayrilan inang
temelli yeni bir tecriibeden soz etmekteyiz. Bu agidan kutsal, dini tecriibe ile bir
arada ortaya ¢ikmaktadir ve kutsal ile sinema arasindaki iligki ele alindiginda ise
bazi diisiiniirlere gore gizli ya da asikér olarak dini tecriilbeden de s6z edilmekte-
dir. Bu bakis agisina gore dini tecriibe sinema ile kurulan iliskinin yoniini, sine-
manin ne anlama geldigini, sinemanin nasil incelenmesi gerektigi gibi konular
tayin edebilecek zenginlikte ve giigte bir kaynak sunmaktadir. Dini tecriibenin ve
dolayisiyla kutsalin orta ¢ikisi Tilliche gore dini ritiieller stilinde son derece belir-
gindir. Dini ritieller stili ve kutsalin tezahiirii ile filmler arasindaki iligkiye dayali
caligmalar ele alindiginda; (a) sinemayi kutsalin somutlagmasi olarak goren ve (b)
sinemay1 kutsalin icra edildigi alan olarak goren iki tiirde yaklasim 6ne ¢ikar. Bu
yaklagimlar araciligi ile temel olarak soylenmek istenen sudur: Sinema kutsalin
gosterilmesi i¢in bir aracidir ya da sinema kullandig1 anlatim teknikleri nedeniyle
Tanrisalliga benzer bir bi¢cimde diinyay: yeniden tasarliyormus gibi goriindigi
i¢in sinemanin kendisi kutsal olarak kabul edilerek tartigmaya agilir (El-Khachab,

3 Sacré and Métaphysique

4 Cinéma Divinité

> Imaginary Man
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2013, s. 32-33). Her iki yaklasim da Tillick’in ileri siirdtgti dini ritiieller stili ile
sinema arasinda iligkiyi anlamak i¢in bir bakis agis1 sunmaktadir. Bu iddialardan
da anlagildig1 gibi bu iki yaklasimda filmlerde belirli bir ritiielin gosterilmesi ya da
filmin ritiieli kendisine konu edinmesine gerek yoktur. Film, onu olusturan biitiin
yapitaslari ile bir arada diistiniilerek ritiiel ile iligkisi kurulmaktadir.

Dini ritiieller stilinde eser veren sanatgilar geleneksel olarak gergekgilerdir.
Ciinkii sanatci siradan seyleri ve olaylar: gergekei bir bicimde betimler fakat aym
zamanda bu betimleme bir tiir gizem heybeti yansitir (Kegley, 1960, s. 177). O
halde bu stilde kastedilen ger¢eklik, nesne ve olaylarin oldugu gibi yansitilmasin
ifade etmek i¢in kullanilmamustir. Bu stilde bir gergeklik bulunmaktadir fakat bu
gergeklige ritiielistik bir anlami tagiyan gizem ve heybet eklenmistir. Biitiin bu
goriiniim, kutsalin tezahiiriiniin betimlenmesi anlamina gelmektedir. Tillich, ge-
nellikle bu tiirdeki bir gercekligin biiyiilii gerceklik olarak isimlendirildigini ifade
eder. Biiyiilii gerceklik hem sanatta hem de edebiyatta kullanilan bir kavramdir.
Bu kavram literatiirde heniiz tam olarak agiklanmamis olsa da ozellikle edebiyatta
uygulanma bi¢imleri sayesinde kavrami anlamak miimkiindiir. Biiyiilii gerceklik
edebiyatta ve sanatta dolayisiyla sinemada yararlanilan bir stil ya da bir tisluptur.
Disavurumcu akimin bitigini anlatmak igin 1925 yilinda Franz Roh tarafindan
kullanilmistir. Ozellikle Latin Amerikada bu {isluba iliskin énemli eserler veril-
mistir ve edebiyatta Gabriel Garcia Marquez biiyiilii gercekligi kullanan yazarlar
arasinda one ¢ikan isimlerden birisidir (Hart, 2005, s. 1). Gergek ile biiyii ad1 veri-
len ve kaynagi insanin hayalleri olan iki ayr1 yap: birlestirilerek yeni bir anlati tarzi
olusturulur. Bu anlati tarzinda neden-sonug iliskileri bilimsel olarak agiklanabilen
ve alisageldigimiz diinya algimizdan son derece farklidir. Yap: kendi i¢inde son
derece tutarlidir, bu tslup ile kurulmus diinya halihazirda yasamaya aliskin ol-
dugumuz diinyanin aynisi gibidir fakat ayni1 zamanda sanki insanin diis giicii bu
diinyay1 yeniden sekillendirerek farkli bir gerceklik anlayis1 kurmustur. Boyle bir
yapiy1 betimlemek son derece giictiir. Bir bagka ifade ile insanin, diis giiciine, i¢sel
diinyasina dayal1 ya da mistik ve spritiial bakis agisini yansitan anlatilar kurmak
ile bunlar1 sinemada gostermek ¢ok yaratici bir siirecin ortaya ¢ikmasina neden
olur. Ciinkii s6z konusu olan, ger¢ek ve ger¢ek olmayan (iki karsit) unsurun bir
araya gelebilmesiyle ortaya ¢ikan bir tisluptur. Biiyiilii gerceklikte, oykiilerde, mi-
tolojik, dinsel, bityiilii ya da dogaiistii unsurlar giindelik hayatin bir pargasiymis
gibi sunulur. Biiyiilii gerceklik ile modern rasyonel gerceklige meydan okunur.
Boylece birbirinden ayr1 diisiince, hayat goriisii, gelenek ve inaniglar1 bir araya
getiren bir gerceklik ortaya ¢ikar. “Ilkel ve modern dénem éncesi” ile “modern”
bityiilii gergekligin yan yana bulunmasi miimkiin olur (Young & Cisneros, 2011,
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s. 283). Ancak Tillich biiyiilii gercekligin kazandig: sekiiler anlam ve genellikle din
karsit1 bir sekilde kullanimi nedeniyle yanlis anlasilabileceginin farkindadir ve bu
nedenle diistiniir, biiyiilii gerceklik daha iyi bir agiklama olmasina ragmen onun
yerine Rudolf Ottodan aldig1 bir kavram olan Numinous Ger¢ekgiligi kullanaca-
g1 belirtir. Ancak bu kavrami da tam anlamiyla Ottodaki gibi kullanmaz ve de-
gistirir. Numinous, tipki Ottoda oldugu gibi Numen®den tiiremistir. Fakat Tillich
biyiilii ifadesinin kendi inang sistemi agisindan tercih etmez. Ciinkii sekiiler ta-
rih anlayisinda biiytilii, dinden 6nceki stireci agiklamak i¢in kullanilmaktadir ve
gizgisel anlamdaki bir tarih anlayisinda biiytili bir donemden benzer bir igerige
sahip olan dini bir stirece gecildigi iddia edilmistir. Tillich bu nedenle Ottodan
esinlenerek Numinousdan yararlanir ve Numinous Gergekgilik kavramini gelistirir.
Bu bir tiir Ilahi Hakikat anlamini tagir. Ancak bu kategori biciminde Numinous
Gergekgilik bozulmus bir din varsayimini karsiladig: i¢in, Numinous diyalektik
bir kavramdir. Numinous Gergekgilikte her seyin zitt1 ile bir arada olmasi ilkesi
gegerlidir yani bir seyin en iyi ya da en giizel gibi 6zelliklerinden ziyade bu 6zel-
liklerin zitt1 olan 6zellikler bir arada ortaya konur. Ciinkii dini agidan gergeklik
yorumlandiginda salt iyilik ya da salt kotiilitkten bahsetmek mimkiin degildir.
Her ikisi de Numinous Gergekgilige ait 6zellikler olarak farkl: islevlere sahiplerdir.
Sekiiler bakis agisinda gergekgilik bir seyin oldugu haliyle gosterilmesi anlamini
tasir. Numinous Gergekgilikte de bir seyin halihazirdaki olus halinde sadece iyi
degil, kotii ruhlu 6zellikleri bir arada barindirmasi gergeklik olarak isimlendirilir.
Bu goriis sanata yansitildiginda nesneler ve olaylar gortindiigii gibi gosterilir ama
kotii ruhlu vasiflar: da tasvire yansitilir ve bu yansitmanin yapilabilmesi i¢in tu-
haf, gizemli ve miiphem bir gii¢ ile dolu bir anlatim teknigi tercih edilir (Tillich,
Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 5). Tillich, kétii, igreng, adi gibi
sifatlarla tanimlanabilecek nesne, olay ya da insanlarin zannedildigi gibi Tanri’nin
yarattig1 seylerden ayr1 olmadigini ifade etmektedir. Bunlar gergektir ve boyle s1-
fatlarla nitelendirilmektedirler ancak hala Nihai Hakikat ile iliskilidirler. Ustelik
bu 6zellikler ya da nitelikler ne kadar “adi” ya da “¢irkin” gibi goriinseler de Nihdi
Hakikati etkileyemez ya da degistiremezler. Nihdi Hakikat, “iyi” ya da “kotii” gibi
bir takim zit nitelikleri ayn1 anda kendisinde barindirmasina ragmen ne sadece
“iyi” ne de sadece “koti” gibi sifatlarla agiklanabilir. Tillich, yabanil sanatin bu
karaktere sahip oldugunu belirtir. Yabanil sanatlarda hicbir unsur disarida bira-
kilmadan seytani nitelik de konu olarak islenir. Bu stilde ve bu stilin unsurlarinda
Nihai Hakikati tecriitbe etmek son derece giictiir ¢linki bu stilistik unsurlar bizi
biiytileyebildikleri gibi igren¢ goziikerek tiksinmemize de neden olabilirler. An-

¢ Noumenon — kendinde sey
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cak Tillich, Nihai Hakikatin sirf gtizellik ve iyilik gibi 6zelliklerle tecriibe edilme-
diginin altin1 ¢izer. Bunu sdylemesinin nedeni, seytani niteliktir. Seytani nitelik
Tanrrnin karsit: olarak algilanabilir ancak Tanr1 seytani nitelik ile esdeger olama-
yacagi i¢in onun diyalektik anlamda karsit1 olamaz bu nedenle Tanri seytani nite-
ligin de nedenidir. Bir bagka ifade ile seytani nitelik ortaya ¢iktiginda, Tanr1 daha
az var degildir sadece Tanrrnin iyilik ya da gtizellik gibi 6zellikleri daha gizlidir.
(Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 5)

Bir Film incelemesi: Yedi

Numinous Gergekgilik ifadesi ve dini rittieller stilinin nasil ortaya ¢iktig1 bir film
tizerinden anlatilabilir. David Fincher, tarafindan yonetilen ve Andrew Kevin
Walker tarafindan senaryosu yazilan Yedi (Se7en, 1995), isledigi konuyu ele alis
bicimi bakimindan dini ritiieller stiline 6rnektir. Film, bir seri katilin ve onun
pesine diigen iki dedektifin bagindan gegen olaylar: anlatir. Seri katil son derece
zekidir ve biitiin kurbanlarini belli bir tema ve dolayisiyla bir ritiiel izerinden
ve belli bir nedenle 6ldiirmektedir. Dedektifler 6ncelikle bu temayi ve ritiieli ¢6z-
meye calisirlar ve sonunda seri katilin sehvet’, oburluk?®, a¢gozlilik’®, tembellik',
gadab'!, kiskanglik'? ve kibir" olarak tanimlanan yedi 6liimciil bityiik gtinahi is-
ledigine inandig: kisileri 6ldiirdtigiinii anlarlar. Ancak seri katil bu cinayetleri bir
ritiiele doniistiirmekte, kurbanlarini alisilmadik ve son derece vahsi yontemlerle,
bu giinahlarin ne kadar kotii oldugunu gosterecek bicimde oldiirmektedir. Ka-
til, boylece ¢ok sayida insanin bu cinayetlerden haberdar olmasini ya da cesetleri
gbrmesini istemektedir ki bu gosteri de ritiielin bir parcasidir. Ornegin “oburluk”
glinahi i¢in katil gok sisman bir adami seger ve ona zorla yemek yedirerek 6ldiiriir.
Maktullerin hepsi kendi isledikleri giinahin abartili bir betimlemesi ile bir goste-
riye donustiiriiliir. Bu gosteriden etkilenmemek miimkiin degildir. Bu agidan olay
mabhallini gorenler zorunlu olarak katilin ritiielinin sadece taniklar1 degil kasit-
I1 olarak onlara yasatilan dehset ve tiksinme duygusunun neden oldugu tecriibe
ile bir pargas: haline de gelirler. Bu sinema seyircisi i¢in de gecerlidir. Fincher,
sinema izleyicisinin de bu ritiielin bir pargasi haline getirerek onlara da biitiin
bu duygulari tecriibe ettirmeyi hedeflenmistir. Katil bes cinayet isledikten sonra
gelip kendiliginden teslim olur ancak cinayetlerini giinahlarin sayis1 olan yediye

luxuria
gula
avaritia
tristitia
ira
invidia
superbia
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tamamladigini da belirtir. Katil kendisini sehrin disinda bos bir alana gotiirtilme-
sini ister ve oraya gotiriilldiigi takdirde son iki cesedin nerede oldugunu soyle-
yecegini belirtir. Bundan sonra film enteresan bir sonla biter. Katilin 6ldiirdigi
altinc1 kiginin dedektiflerden birisinin esi oldugu ortaya ¢ikar. Karisi oldiiriilen
dedektif katili vurur. Katil 6lmeden 6nce yedinci giinahi kendisinin isledigini yani
“kiskandigin1” ve bu yiizden 6lmeyi hakkettigini belirterek, kendi 6liimiini bu
sekilde ¢ok 6nceden planladigini gosterir.

Yedi filmindeki katil karakteri ile insanlara dini anlamlar yiiklenmistir. Yani
sadece tembel bir insan1 tembel olarak gosterilmemis, ona bu giinahi igledigi i¢in
cezalandirilmasi gereken bir giinahkar olma durumu yiiklenmistir. Bu stilin en
bityiik o6zelligi kutsalin siradan nesnelere yiiklenmesi ile iligkilidir. Elbette katil
glinahtan yola ¢iktig1 i¢in kutsalligin hangi nesneye yiiklendigini anlamak son de-
rece gligtiir ancak katilin amaci bu giinahlar1 temsil eden insanlar1 6ldiirerek bu
giinahlarin kotiilugi ile ilgili kutsal bir mesaj vermektir. Bu anlamda katil ayn1
zamanda kendi eylemlerine ve kendi mesajlarina kutsal bir anlam yiiklemektedir
¢iinkii s6z konusu olan Numinous Gergekliktir. Numinous Ger¢eklik hatirlanacagi
gibi Tillich tarafindan temeli ritiiel olan bozulmus bir din varsayimi olarak ortaya
konmaktadir. Bu anlamda Yedi filminde de Fincher katil aracilig1 ile bozulmus
bir din anlayisinin nasil olabilecegine dair bir 6rnek ortaya koymustur. Bu 6rnek
Numinous Gergeklik nedeniyle, bayags, adi ya da ¢irkin goriinebilir ki bu goriintii
seytani vasfa aittir. Katil kendi olusturdugu kutsal ritiiel anlayisina gore belli bir
diizen iginde cinayetler isledigi i¢in yanlis yaptigina inanmaz. Ancak kendi yarat-
t1g1 din anlayisina gore hata yaptiginda yani kiskandiginda kendisini cezalandirir.
Bu stilde din bozularak insan yapimi sembollere doniistiiriildiigii i¢in Tillich’in de
dini ritteller stili i¢in belirttigi gibi dini tecriibe ile siradan bir tecriibeyi birbirin-
den ayirt etmek son derece giigtiir. Clinkii Nihdi Hakikat, bozulmus din anlayis1
ile yaratilmis tecriibede gizlenerek agik bir bicimde ortaya ¢ikmaz. Bozulmus din
anlayiginin yarattig1 tecriibe, filmde katilin 6ldiirdiigii insanlarin bulundugu sah-
neler yiiziinden 6ylesine giiglidiir ki filmin izleyiciye yasattig1 tecriibe 6ne ¢ikar.
Dint rittieller stili yozlasan “dini rittielleri” gosterir. Bu nedenle karakterin neden
oldugu ve filmin olusturdugu tecriibedeki ¢arpitilmis ritiiel anlayisini gérmek
miimkiindiir. Filmin ¢arpitilmis tiirde bir dini ritiieli ve dini tecriibeyi olusturdu-
gu anlasildig1 andan itibaren diyalektik olarak boyle bir ritiielin kargitinin ne oldu-
gu da tecriibeye agilir yani Yedi filmindeki yapiya uygun olarak 6ldiirmenin “dini
ritiiele ddniistiiriilmesinin” altindaki nedenler ortaya ¢ikar. Insanin kendi hakika-
tini ve Tanrrnin yarattiklarini bozarak degistirmesinin sonuglar1 ve bu bozulma
ile Tanrr'ya ulagmanin ne kadar zor oldugu ile ilgili film bir tiir dini tecriibe sunar.

-128 -



Sosyal Bilimlerde Giincel Arastirma ve Incelemeler IV

SINEMADA MISTIK STIL

Sanatsal imajlarda Nihai Hakikatin dini tecriibe araciligy ile tezahiir etmesi anla-
minda ikinci stil mistiktir.

Tai Chin - Landscape, Georges Pierre Seurat - Fishing Fleet at Port-en-Bessin,
Paul Klee - Equals Infinity, Wassily Kandinsky - Improvisations - Jackson Pollock
- Number I, Tillich'in bu stil icin sectigi ornek sanat eserleridir (Tillich, Art and
Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 13).

Mistik stilin amaci, sanat ve estetik tecriibe yoluyla Nihai Hakikati iletmektir.
Boylece bir sanat eseri tizerine tefekkiir eden bir kisi kendisini ilahi olanla “bir”-
likte bulur (Kegley, 1960, s. 177). Tillich, bu stil aracilig1 sadece dini bir birlikten
soz etmez, bir bagka ifade ile konunun felsefi anlamdaki monist temelleri goz ard:
etmez.

Monizm ifadesi ilk kez Christian Von Wolff tarafindan tek bir hakikatin, cev-
herin ya da ilkenin oldugunu ifade etmek i¢in kullanilmigtir. Monizmin ilk 6n-
ciillerinin Antik Yunanda ortaya ¢iktig1 diisiiniilmektedir. Ornegin suyun ilk ilke
oldugunu kabul eden Thales, havayi ilk ilke olarak kabul eden Anaksimenes, ato-
mu ilk ilke olarak kabul eden Demokritos (Viney, 2022, s. 1-2) ve hakikati “bir”
olarak kabul eden Parmanides gosterilebilir. Bu nedenle felsefe tarihindeki ¢ok
onemli diistince geleneklerinin anlagilmasi agisindan monizmin 6nemli oldugunu
hatirlatmak gerekir. Felsefe tarihinde monizmin ilkeleri ile diistintildiigtinden ¢ok
sayida kargilasmak miimkiindiir. Ornegin Idealizmde, maddi gergeklik zihinden
tiiremis bir ilke olarak kabul edilir bu yoniiyle hakikat degildir. Hakikat, zihin
ve zihnin icerigi olan diistinceler ya da idealardir. Materyalistler ise maddenin
tek hakikat oldugunu ileri siirer ve zihin ile diisiincenin ikincil oldugunu kabul
ederler. Bu yonleriyle idealizm ve materyalizm felsefi bir tiir monizmdir. Ctinkii
-materyalist ya da idealist anlamdaki var olus tarzlarina bakilmaksizin- tek bir
hakikatin oldugu yoniindeki temel, monist temeldir. (Deamer, 2016, s. 71).

Monizmin hem felsefi hem de teolojik bir temelle agilimini yapmak miimkiin-
diir. Tillich, monizmin dolayisiyla panteizmin teolojik agidan agilimini mistik stil
tizerinden yapar. Bu stilde Nihdi Hakikatin dini tecriibe ile ortaya ¢ikisinda bir-
birinden farkli seyler ele alinmaz. Bir bagka ifade ile bir biitiintin pargalar1 olan
seyler tizerine tefekkiirden ziyade biitiin ile iligki kurulur. Tillich, insanin kendi
varolussal merkezini kaybetmeden Tanri ile “bir olarak” iligki kurup kuramamasi
tzerinden monizmi ve mistik stili ele alir. Tilliche gore, gogu din ve diisiince gele-
neginde bu miimkiin olmamis, insan merkezini yitirmis ve Tanr1 ile yaratilan her
sey bir ve ayni gibi anlagilmistir. Tillich bu aynilik diisiincesini bir tiir bozulma
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olarak kabul eder ve diistiniir, Teist bir dine mensup oldugu igin mistik stilin kendi
inandig1 dindeki hakikat anlayis1 ile uyusmayan yonlerini bozulmus din anlayi-
s1 olarak goriir. Tillich, monist bir dini tecriibenin Hinduizm, Budizm, Taoizm,
Neo-Platonizm ve Hiristiyanligin bazi uzamlarina has daha ge¢ uygulamalarinda
bulunabildigini ileri siirer. Mistik stil doganin Tanrrs1 olarak formiile edilen mo-
nizm ve panteizm ile iligkilendirilebilir. Panteizmde Tanri ile doga es tutulmak-
tadir, daha dogrusu Tanr1 doganin yaratici zemini olarak her nesneye agkindur.
Bunun orneklerini kadim Asyada ($amanizm) ve modern Avrupa ve Amerikada
bulabiliriz. Ayn1 zamanda Baruch Spinoza ile felsefi bir temele yerlesen ve alem
ile Yaratici ya da Tanr1 arasinda bir ayrim olmadig1 goriisiinii savunan panteizm
de monist goriisler arasinda yer almaktadir (Tillich, Art and Ultimate Reality Di-
mensions, 1959, s. 6).

Sinemada, Tillich’in 6ne siirdiigii anlamda hem felsefi hem de teolojik agidan
monizmin izlerinin striilebilecegi filmler bulmak miimkiindiir. Fakat 6zellikle
felsefi temelli monist anlayisin sinema ile iligkisi Deleuze tizerinden tartismaya
a¢maya son derece elverisli bir zemin sunmaktadir. Bu agidan bu ¢alismada mistik
stili olusturan en 6nemli unsur olan monist unsur ile sinema anlayisinin nasil ola-
bilecegi degerlendirilecektir. Deleuze felsefe tarihinde 6zellikle Spinoza iizerine
yaptig1 ¢alismalar ve Kartezyan bakis acis1 karsisindaki tavri nedeniyle monist bir
disiiniir olarak kabul edilir. Ayrica 6zne ve nesne yarig1 olarak da bilinen felsefi
mesele ve bu bakis agilarinin neden oldugu diialist goriisler Deleuze’un elestirisi-
ne ugramistir. Monizmin Deleuze’un felsefi arka planini olusturmakla kalmamis
onun sinema iizerinden yaptig1 ¢aligmalarin da sekillenmesinde énemli bir rol

oynamuistir.

Deleuze ve Sinemadaki Monistik Yaklasimlar

Deleuze’'un daha ilk eserlerinde monist diisiince tarzi kendisini gostermeye baslar.
Spinoza, Nietzsche ve Bergson tizerine ¢ok dnemli ¢alismalar1 olan Deleuze, bu
diistiniirlerden etkilenir. Diistiniire gére monistik ya da ¢ogulcu bir tarzda diisiin-
mek ayni seydir. Burada problem teskil eden ikiliktir. Deleuze, her tiirlii karsit ilis-
kinin, yani bir ve ¢ogulun karsitliginin biitiin ihtimallerinin, “bir” oldugunu ifade
eder ve tek bir diistince formunun olabilecegini soyler. Deleuzeda ¢ok bire aittir
¢linkii ¢ok birin sifatidir (Yiicefer, 2010, s. 41). Deleuze, Descartesin metafizik
ben anlayis1 olan cogitoyu ve olusan ikiligi ile Hegel'in insa ettigi ti¢lii metafizik
benlik anlayisini kabul etmedigini belirtir. Ayrica Deleuze Kant ve felsefe tarihi-
nin bu diigtiniirleri kaynak olarak kabul eden diistince ¢izgilerini de elestirir. Ar-
dindan Spinoza’nin 6zellikle cogito anlayisini asan bakis agisinin 6neminin altini
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gizer (Deleuze & Partnet, 2007). Kartezyen teoride ve bu teoriyi takip eden felsefi
gizgide yer alan zihnin bedenden ayr1 olarak kavranabilecegi diistincesi Deleuze’a
gore, Spinozada reddedilmistir ve Spinozada zihin ve beden esit bir zeminde yer
alir. (Schrift, 2019, s. 156). Bu reddedis baslangicta basit bir argiiman olarak gorii-
lebilir ancak bu argiiman temelde -Deleuze’un ifade ettigi gibi- Spinozada “Tan-
rrnin her seyin nedeni olmakligiyla kendisinin de nedeni olmasi” diisiincesine
baglidir. Bu diisiince, Kartezyen teori ve bu teoriyi kaynak alan felsefi gelenekler
arasindaki en temel ayrimdir ve varligin anlasilma bi¢cimini derinden etkilemek-
tedir. (Deleuze G., Expressionism in Philosophy: Spinoza, 2005, s. 163-164).

Deleuze’un Spinozanin etkisiyle temel aldig1 monizmde her seyin birbiri ile
iliskili olduguna dair bir felsefi goriisiin olusmasinda etkilidir. Deleuze her sey
dediginde bunu diinyadaki her sey ile diistinceler arasindaki birlik tizerinden ku-
rulan iligki izerinden ele almaktadir (Howie, 2002, s. 14). Diisiiniire gore yasadi-
gimiz hayatin disinda bagka bir hayat ve onun bagl oldugu ve onu iireten bagka
bir cevher yoktur. Felsefenin gorevlerinden birisi bu diinyanin 6tesinde agkin bir
Tanr1 oldugu fikrinin tistesinden gelmektedir. Ancak askinlikla ilgili yanilgilar: ve
bu yanilgilari neden iirettigimizi de anlamamiz gerekmektedir (Colebrook, 2006,
s. 137). Deleuzeda agkinlik yanilgisinin nedeni igkinligin ne oldugunu anlayama-
makla iligkilidir. Diistiniire gore askinlik daima i¢kinligin bir tirtintidiir (Deleuze
G., Immanence: a Life ..., 1999). Bu anlamda Deleuze seylere i¢kin olan ve her seyi
birbirine baglayan bir diizen tizerinde durur (Deleuze G., 2001, s. 99). Ciinkii De-
leuze’tin temel problemi, bastan beri, kavramla yasam arasindaki uzakligin agil-
masi; diisiincenin olayla, olaymn hareketiyle birlesmesi olmustur. (Yiicefer, 2010,
s. 8). Deleuze bu arka plan ile ontolojik anlamda Bat1 felsefesinde oldugu gibi
seylerin varlig1 ile dogrudan ilgilenmek yerine seylerin nasil degisiyor oldugu ile
yakindan ilgilenir. Seylere ickin olan ile tekrar ve ayrim tizerinden genisletilebile-
cek bir siirekli degisim diisiincesini monist bir tarzda ele alir. Deleuze i¢in degisim
ve hareket sadece diisiinceye degil goriintiiye de baglidir. Oyle ki diisiiniir zihnin
kendisinin de bir goriintii oldugunu kabul etmektedir. Deleuze Henri Bergson'un
Madde ve Bellek (In Matter and Memory -1896) isimli eserinden yararlanarak bi-
lincin halihazirda bir goriintii oldugunu ileri siirmektedir. Bilincin goriinti ol-
dugunu soylemek insan beyninin ve ekranin materyalist bir 6zdegligi anlamina
gelmektedir ki bu da yeni tiirde bir materyalist monizmin ifadesidir (Mullarkey,
2009, s. 180). Bergson'un Madde ve Bellek isimli eserinde 6ne siiriilen temel argii-
man; manevi ger¢ekligin ve maddenin gergekliginin oldugudur ve Bergson bunun
dialisttik bir bakis acis1 oldugunun farkindadir. Ancak diisiiniir beden ve zihin ile
ilgilenme yontemini olustururken diializmimden kaynaklanan teorik meseleleri
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ortadan kaldirmasa bile olabildigince azaltmay1 hedefledigini de ileri sirmektedir
(Bergson, 1991, s. 9). Bu agidan Bergson'un goriislerinde zaman zaman monizme
kayan bir bakis acisina da yer agmustir (Lundy, 2018, s. 97) 97. Ancak sinemada
dializm ile olusan felsefi meselelerin derinlemesine tartisilmasi ve bu meseleler
i¢cin monistik bir bakis agisinin gelistirilmesi Deleuze ile olur. Deleuze agisindan
nesneler, nitelikler, siiregler, eylemler, hatta beyin; hepsi goriintiilerin dinamik bir
evrenindeki goriintiileridir. Bu goriintii diinyasinda sinema ontolojik olarak diin-
yanin geri kalanindan farkli degildir (Schwab, 2000, s. 109). Deleuze diisiincenin
ickinligini gozeterek sinemada ve felsefede yasamsal erkin ortaya ¢iktigini ileri
stirer ¢linkii sinema ve felsefe hayata yaklasmamizi saglayan bir yaratict potansi-
yel tasir. Bu potansiyelin ne oldugu baska bir seye indirgenmeden anlasildiginda
Deleuze’'un ne anlatmak istedigi de anlagilacaktir. Deleuze, felsefeyi sinemaya uy-
gulamayy, bir filmin etik agidan ya da felsefi agidan sinemadan 6rneklerle ince-
lenmesini kabul etmez. Bu sinemayi kendi disinda bir seye indirgemek anlamina
gelecektir. Ayn1 zamanda bu yaklagim sinemayi bilginin nesnesi haline donistii-
rerek 6zne-nesne ayrimina yol acacag i¢in sakincalidir ve monist bir yaklagim
ile sinema bu sekilde ele alinmamalidir. Deleuze sinemanin imkanini sorgular,
bir bagka ifade ile sinemasal teknoloji ile tiretebilecek yasamin ne oldugu soru-
sunu sorar. Sinemanin olanaklarini, bunu olusturan diisiinmenin kendisini, bu
diisinmenin doniistiirme giiciinii ele alir. Yasam ve sinema bu diizlemde ig ige
gecer. Aslinda asil soru sudur; yasam nedir ki sinemasal imgeler yaratmaktadir ve
bu imgeler ve kavramlar yaratan bir felsefe icinde diisitnmek nedir? (Colebrook,
2006, s. 137, 19-20). Burada hatirlamak gerekir ki goriintii -hareket ve zaman ile-
her seydir. Deleuze bunu sinema {izerinden anlatirken goriintiiyii hareket-goriintii
ve zaman-goriintii olmak tizere kendisinin trettigi iki temel kavramdan yola ¢1-
karak agiklar. Sinemada gosterilen biitiin hareket gercektir. Her sey hareket ha-
lindedir. Evrende sadece siireklilik yani degisim gergektir ve filmlerin hareketli
gortntiileri de boyle bir gerceklikten ayri degildir (Mullarkey, 2009, s. 182). Bu
kavramlar sinema i¢in kullanilan hareketli goriintii ifadesi ile karistirilabilir. Fa-
kat Deleuze, bilindigi anlamda bir goriintiiden ya da s6z etmemektedir. Goriintd,
Deleuze i¢in sadece bir temsil degildir. Bu son derece énemli bir meseledir ¢iin-
kii sinema ile ilgili agiklamalar genel olarak sinematik goriintiilerin duraganlig
tizerinden iretilmektedir. Buna ragmen bizler algimizin bir 6zelligi olarak bir ya-
nilsama yasar ve goriintiiler hareketliymis gibi algilariz. Boyle bir bakis agisinda
hareket goriintiiniin bir 6zelligi degildir. Ancak Deleuze sinema ile ilgili yapilan
bu agiklamalara katilmaz. Deleuzea gore sinema duragan goriintiiler veriyor olsa
bile biz goriintiiniin duraganligini tecriibe etmeyiz. Bizler hareketli goriintiileri
algilariz. Ctinkii hareket diisiinceye ve varliga igkindir. Bir baska ifade ile sinema

-132-



Sosyal Bilimlerde Giincel Arastirma ve Incelemeler IV

aslinda bize hareket-goriintiileri verir. Deleuze bu nedenle yeni bir kavram olarak
hareket-goriintiiyii kullanmaktadir (Rushton, 2021, s. 3). Hareket-goriintiide za-
man eylem ile desteklenmektedir ve zaman-goriintiide hareket ve eylem zamani
akusi ile desteklenmektedir (Deleuze G., Sinema I; Hareket—imge, 2004, s. 41). De-
leuze, hareket-goriintiiyii, harekette yakalanan kendisine igkin ve stireklilik islevi
olan bir nesne olarak kabul eder (Deleuze G., Sinema II; Zaman—imge, 2021, s.
41). Hareket-goriintii, Ikinci Diinya Savagi 6ncesindeki sinematik anlatim tarzin-
da egemendir ve bir nedensellik iliskisine sahiptir. Hareket-goriintii donemine ait
olan filmlerde belirli bir sonug vardir ve karakterler bu sonucun ortaya ¢ikmasina
uygun olacak sekilde davranir. S6z konusu olan alginin eyleme dontistiigi bir ilis-
ki bigimidir. Zaman-goriintii ise modern sinemada egemendir (Kuhn & Westwell,
2012, s. 270-271). Zaman-goriintii ile beraber s6z konusu nedensellik iligkisi de-
gismistir; “alginin distinceyle iliski igine girmesine neden olan ve eyleme doniis-
mesine izin vermeyen yeni bir unsur ortaya ¢ikmistir” (Deleuze G., Sinema II;
Zaman-Imge, 2021, s. 9). Bu unsur zaman-gériintiidiir.

Konuya zaman-goriintii agisindan yaklastigimizda Deleuze, Bergson'un iddi-
asina gore bagimsiz bir zaman oldugu anlayisin1 degerlendirir. Fakat bu agikla-
malarda gesitli tutarsizliklar bulur ve Bergson'un zamani baglangigta psikolojik
bir fenomen olarak ortaya koydugunu ancak daha sonra bu goriisiinii varligin
ontolojisine dayanan bir agiklama igin terk ettigini one siirer ve “bir mi yoksa
birden ¢ok siire mi?” sorusuna cevap verir. Deleuze bu noktada Eisenteina bas-
vurur ve diyalektik yontemin Eisensteinin nooshock’u iyice belirlenmis 4nlara
ayirmasina imkan verdigini ileri siirer ve ti¢ andan bahseder. Bu 4nlardan 6nce
ikincisi ancak en belirgin bi¢imde, tiglinciisti monizm ile ilgili olmasi agisindan
son derece dikkat ¢ekicidir. Ilk an Eisensteina gore goriintiiden diisiinceye, algi-
dan kavrama gider. Ikinci an, kavramdan etkiye gider ve diisiinceden goriintiiye
geri doner ve birinci andan ayrilmaz. Bu birliktelikte hangisinin birinci oldugunu
ayirt etmek de son derece giictiir; montaj mi hareket-imge mi birincidir? Boylece
ortaya diyalektik bir sarmal ve monizm ¢ikar. Ugiincii an ise halihazirda diger iki
anda mevcuttur ve bu an artik goériintiiden kavrama ve kavramdan goriintiiye bir
hareket degildir. Kavramin ve goriintii bu anda 6zdestir. Bir bagka ifade ile bir
birlik olustururlar. Oyle ki insanin diinya ile doga ile iliskisi, sensor-motor birligi
duyu-motor birligini ifade eder ve bu birligi daha yiiksek askin bir giice monizme
yiikseltir (Deleuze G., Sinema II; Zaman-Imge, 2021, s. 194-196).

Biitiin bu agiklamalardan yola ¢ikarak sinemanin Deleuze agisindan, hare-
ket-goriintii ve zaman-goriintiiden olusan madde-goriintiilerden olustugunu hatir-
latmak gerekir. Sinema, diisiincenin gériintiilerini olusturdugu icin hareket-goriin-
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tii ve zaman-goriintiintin bu iki rejimi, gokluk olarak isaretlerin tekil bir stirekliligi
olarak diistiniilebilir. (Deamer, 2016, s. xxxii). Sinemay1 anlatmak igin tercih edi-
len bu tekillik Deleuze agisindan felsefeyi ve hayati agiklamak agisindan da yuka-
rida 6zetlemeye ¢alistigimiz gibi son derece 6nemlidir. Diisiincenin tekilligi ve bu
tekilligin seylere ickin olusu Deleuze'un yonteminde dikkat ¢eken en énemli un-
surlardan birisidir ki bu tekillik de yukarida ifade etmeye galistigimiz gibi Deleuze
ile sinemaya monisttik agidan nasil yaklagilabilecegini gostermektedir.

Tillich ile Deleuze’'un monist goriis agisindan ayrildiklar: en 6nemli ve en te-
mel nokta agkinlik ve ickinlik meselesidir. Hatirlanacagi gibi Deleuze’'un monizmi
ickinligi tercih ettigi materyalist bir gortisttr. Tillich ise ickinligi reddetmez ancak
ickinligi agkinligin bir sonucu olarak kabul ederek monizmi dini temelleriyle ele
alir. Bu agidan Tillich, mistik stilde askinliga ait bir diizenin siirekliliginin ve uyu-
munun varligina isaret eder. Bu stilde resmedilen biitiin unsurlarin arasinda ne-
redeyse bu siireklilik ve uyum hissedilir ki birlik tecriibesine dolayisiyla monizme
izin veren bi¢im de budur. Ornegin bir tablodaki bir kaya, bir cigek, bir aga¢ her
ne olursa olsun biitiin bu figiirler resmin biitiiniiyle ok biiyiik bir uyum igindedir
ve sonug olarak tek baglarina figiir olarak ortaya ¢ikmazlar ancak bir arada var
olabilirler. Mistik stilin birlik anlayisinin ifadesi, biitiin unsurlarin hemen hemen
ayn1 degerde gortinmesidir. Tillich bu stilin panteist goriisiin hakim oldugu re-
simlerle de ifade edilebilecegini soyler. Buradaki panteist bakis agis1 Deluze'un
yorumladig1 anlamdaki sekliyle Spinozadan 6nemli 6zellikler tasimasina ragmen,
Deleuze’'un agkinlig1 reddetmesi nedeniyle 6nemli bir yol ayriminin ortaya gikma-
sina neden olur. Deleuzea gore Spinoza da her seyin ickin oldugunu soyleyerek
aslinda askinlig1 reddeden bir diisiiniirdiir. Ancak bu Deleuze'un Spinoza oku-
masidir ¢iinkii hem Spinoza hem de Tillich agisindan monist unsur birlik anla-
munt Tanri ile iliskisi agisindan kazanir. Tillich bunun gosterim yolunun mistik
stilde figiirlerin belirsizligi ve hep beraber tek bir seyi gostermeleri olarak agiklar.
Bu stilde gorsel siireklilik geliskiyi, gerilimi, hareketi tasimasina ragmen heniiz
bu geliski, gerilim ya da hareket, belirgin bir parca olarak digerlerinden ayrilarak
tek bagina ortaya ¢ikmaz. Tillich mistik stilin tipki Brahmanda oldugu gibi biitiin
varliklarin potansiyellerini i¢cinde tagidigini ifade etmektedir. Bu unsur daha ¢ok
potansiyel olarak figiirlerde bekler. Tipki Cin peyzajlarinda oldugu gibi. Hava ve
su kozmik biitiinliigii temsil eder ve taslar ya da kayalar bagimsiz varliklar olarak
goriilmez (Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 6-7).

SINEMADA PEYGAMBERE OZGU KARSI CIKIS STILI

Sanatsal imajlarda Nihdi Hakikatin dini tecriibe aracilig1 ile tezahiir etmesi anla-
minda tiglincii stil peygambere 6zgii karsi ¢ikistir (prophetic — protesting).
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Gustave Courbet - The Wave, Edward Hopper - Early Sunday Morning, Char-
les Sheeler — Landscape, Francisco de Goya - What Courage!, Francisco de Goya
- Until Death, Honoré Daumier - The Butcher, George Grosz — Metropolis, Til-
lick’in bu stil i¢in segtigi 6rnek resimlerdendir (Tillich, Art and Ultimate Reality
Dimensions, 1959, s. 13).

Bu stilin temel ilkesi, kisisel hak ve 6zgiirliiklerin korunmasi ve toplumsal ada-
letin saglanmasi icin gelistirilen sistemlere elestirel bir bakis acis1 olusturmaktir
(Kegley, 1960, s. 177). Hiimanizmin en yaygin oldugu donemde celiskili bir bi-
¢imde kole ticaretinin de ayni olgiide yaygin olusu, hem kisisel haklar1 ve sos-
yal adaleti korumak i¢in olusturulan sekiiler diisiince bigimlerinin hem de dini
otoritelerin kole ticaretini desteklemesi konunun anlagilmasi a¢isindan can alict
bir 6rnektir. Oyle goriinmektedir ki her iki sistemin savunucular1 kendi kisisel
¢ikarlari i¢in diistinsel arka planlarina aykiri bir tavri kurumsallagtirmigtir. Tillich
i¢in bu anlamda sekiiler ve dini sistemlere 6nce bir elestiri ardindan bir kars: ¢ikis
gereklidir. Bu elestiri insan1 baski altina alan tahakkiim odaklarina yoneltilmeli-
dir. Tillich agisindan Tanri, insanlara daha mutlu bir yasam i¢in bir hakikat anla-
yis1 sunmugtur fakat bu anlayigin bozularak yerine insan yapimi suni gergekligin
konmasi hem sekiiler hem de dini bir sistemin ortaya ¢itkmasina neden olmus ve
bu sistemler tarihsel siiregte 6ylesine giiclenmistir ki artik bir bireyin béylesi bir
sisteme miidahale etmesi ya da onu degistirmeye ¢alismasi son derece zordur. Til-
lich, insanlarin hirslar1 ve bozguncu tavirlar1 nedeniyle seytani niteliklerin sistem
i¢cinde baskin hale geldigini ileri stirmektedir.

Bu bakis agisinin temelinde dini anlamda iyi ve kotii arasindaki miicadelenin
ornek figiirlerini olusturan peygamberler bulunmaktadir. Peygamberlerin hayat-
larina bakildiginda yasadiklar1 donemde, o donemin mevcut ideolojileri, otori-
teleri, egemen bakis agilar1 ve din anlayislar1 tarafindan kabul gormedikleri fark
edilecektir. Oyle ki peygamberler en ¢ok, geldikleri donemde yasayan din adam-
lar1 ile miicadele etmek zorunda kalmislardir. Ciinkii bir peygamber daima kaos
tizerine kurulu ve bozulmus bir diizenin doniistiiriilmesine olanak saglayacak bir
insan ve bir toplum tarifi ile gelmektedir. Boyle bir degisim, mevcut diizeni kok-
ten degistirme giicline sahiptir. Degisim, mevcut otoritenin ve gelenegin kendi
sistemlerini koruma bigimleri ve bu diizenden ¢ikar saglayanlar tarafindan daima
siddetli bir bicimde reddedilmislerdir. Peygamberlerin gorevlerini yerine getire-
bilmeleri i¢in 6nce insan tarafindan bozulmus insanlik durumuna ve ardindan
ona bagli kurulmus diizene bir kars: ¢ikista bulunmalar: gerekir. Ancak bu karg1
gikis Ozii geregi yikici degildir ve peygamberler Yaratici tarafindan belirlenmis
yapict, ahlaki bir iyilik cercevesine gore hareket etmek durumundadir. Bu nedenle
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Tillich, bu stil i¢in sadece kars1 ¢ikis ifadesi yerine peygambere 6zgii kars ¢ikis ifa-
desini tercih etmistir. Bu anlamda peygamberler sadece yozlagmis sistemlerle mii-
cadele etmez ayn1 zamanda insanin ¢ikarlar1 nedeniyle yiiklendigi seytani vasifla
da miicadele eder. Peygamberce durusun kendisi bu miicadeledir. Bu kars: ¢ikis,
adaletin kutsallik 6zelliginin yitimine bir itirazdir. Tillich'in olusturdugu bu stil ile
filmler arasinda bir iliski kuruldugunda ilk akla gelen epik kahramanlar ve dola-
yisiyla epik filmlerdir. Epik filmlerin bir tiir olusturup olusturmadig: halihazirda
tartisilagelen bir konudur. Ancak sinemanin icat edildigi ilk zamandan beri epik
hikayeler sinema i¢in ¢ok 6nemli kaynaklar olarak goriilmistiir. Bunda elbette ti-
cari kaygilar 6ne ¢ikmaktadir. Hikayelerin kolektif bilingte 6nemli bir yer tutuyor
olmasi yani herkes tarafindan az ¢ok biliniyor olmasi epik anlatilarin ilgi ¢ekici
bir yere sahip olmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Anlatilarin herkes tarafindan
takip edilebilecek bir yalinliga sahip olusu ¢ok farkli yas grubu ya da kiiltiirden ge-
len insanlar1 cezbeden 6zelliklerden birisi olarak gortlmiistiir. Ayn1 zamanda epik
anlatilar gosterisli anlatilardir bu nedenle epik filmler biiyiik biitcelerle ve en son
teknolojik imkanlar kullanilarak ¢ekilmektedir. Boylece sinematografik anlamda
da ¢ok farkli olanaklarin kullanildig1 gésterisli filmler ortaya ¢ikmaktadir. Epik
filmi var eden biitiin bu 6zellikler ayn1 zamanda tecimsel kaygilara, halihazirdaki
siyasi ve ekonomik erkin devamini saglamaya ve popiiler kiiltiire hizmet etmeleri
gibi nedenlerden dolay: elestirilmektedirler. Ancak ne olursa olsun filmler onlar
olusturanlar i¢in birer hikéye anlatma aracidir. Bu ¢alismada epik filme yoneltilen
biitiin elestiriler paranteze alinarak epik kahramanin ortaya ¢iktig: filmler, Tilli-
ch'in olusturdugu peygambere 6zgii kars: ¢ikis stili cergevesinde ele alinacaktir.

Epik Sinema

Bilinen ilk epik eserin Gilgamis Destan1 oldugu ileri siiriilebilir. Aristoteles’in Po-
etika’si ile beraber Homeros'un Ilyada’s: epik edebiyatin érneklerinden birisi ola-
rak kabul edilemeye baglanmistir. Bu tiirii belirleyen en 6nemli 6gelerden birisi
bir grup insanin kurtarilmak i¢in biitiin timitlerini bagladig: bir kahramanin orta-
ya ¢ikigidir. Kahraman yolculugu sirasinda, tanrilarla olaganiistii yaratiklarla, bii-
yliciilerle kargilagabilir ve bunlar hikayenin genelinde biiyiik bir yer kaplayabilir
fakat buna ragmen biitiin bu olaganiistii durumlar bu tiiriin bir belirleyicisi olarak
kabul edilmez (Childs & Fowler, 2006, s. 69). Kahraman, 6ziinde bir savascidir.

Epik eserlerin temeli hem kahramanin hem kahramani duyanlarin, okuyan-
larin ya da izleyenlerin daha yiiksek bir ahlaki anlayis1 barindiran bir takim yeni
bilgiler 6grenerek gelismesi ile iliskili olarak kurulur. Joseph Campbell'in ileri siir-
diigti mono-mitin temel yapist da budur. Campbell’a gore ister mitolojik ister dini
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ister tarihi olsun biitiin anlatilarin 6ziinii olusturan hep ayni hikayedir. S6z ko-
nusu hikéye bir karakterin siradan bir hayat i¢inde digerleri arasinda 6ne ¢ikarak
kahraman olma miicadelesidir. Kahraman adayi, dogaiistii olaylara bagh neden
sonug iliskileri cercevesinde diizenlenmis bir diinya ile karsilasir. Orada savasir ve
mutlak bir zaferle geri doner. Geri dondiigiinde artik etrafindaki insanlara nimet-
ler bahsetme giiciine sahip bir kahramandir (Campbell, 1949, s. 30). Kahraman-
lik hikéayelerinde, her donem her kiiltiirde (o dénemin paradigmasini yansitacak
acidan bicimsel agidan sekilde degisse bile) kahramanin ahlaki anlamda gelisme
ve bagkalarinin gelisimine katk: saglama temas: kusaklar boyunca aktarilmistir.
Bu agidan epik hikayeler ayni zamanda en eski anlatilardir. Bunun en 6nemli ne-
denlerinden birisi kahramanligin tizerine kurulu hikayelerin, kiiltiirii var eden ve
stirmesine hizmet eden anlatilarda yaygin olarak kullanilmasidir.

Epik anlatilar sinema i¢in de ¢ok 6nemli bir kaynak sunmaktadir. Epik film-
ler sinemanin icadi ile neredeyse es zamanli olarak ortaya ¢ikmistir. Bu tiiriin
imkanlar1 ilk olarak Italyan Sessiz sinemasinda fark edilmistir. Ardindan D. W.
Grifitth ve Cecil B. DeMille ile 1950’ler ve 1960’larin basinda bu tiir 6nemli bir
yere sahip olmus fakat ekonomik ve kiiltiirel nedenlerden dolay1 daha sonra bir
gerileme yasamistir (Sobchack, 1990, s. 24). Epik anlatilar, toplumda gosterilebi-
lecek ideallerin ve bu idealleri savunan 6rnek karakterlerin olusturulmasina kat-
ki saglamaktadir. Bu anlatilar, toplum tarafindan kolayca kabul gormekte ve her
donem ilgi ¢ekmektedir. Epik filmlerin boyle ilgi gormesinde elbette son derece
gorkemli sahnelere sahip olmalar1 6nemli bir etkendir. Epik filmler biiyiik pro-
diiksiyon gerektiren sahneler igerir ve izleyiciye siradan diinyanin 6tesinde bir
diinyaya adim atmak tizere oldugu tecriibesi hissettirilir. Ancak tam da bu neden-
den dolay1 Hollywood’un tarihi epik filmlerinin akademik ¢aligmalar baglaminda
gerekli ilgiyi gormedigini ve hatta kii¢iimsendigini ifade etmektedir (Sobchack,
1990, s. 24). Filmlerde tarihsel gerceklere tam anlamiyla sadik kalinmiyor olusu,
epik kahramanlarin sundugu gergek disi deneyimler, bu filmlerin genellikle ticari
ve kolay izlenir bir yapiya sahip olmalar1 epik filmlerin akademik agidan ilgi ¢eki-
ci bulunmamasinda 6nemli faktorler arasinda yer almaktadir. Fakat hatirlatmak
gerekir ki epik filmler biiyiik 6l¢iide mitolojiden ve dinden beslenir ve biitiin bu
kaynaklarda dolayisiyla kolektif bilingte tarif edilen iyi-kotii arasindaki ayrimin
bir betimlemesini sunmas: anlaminda derinlikli bir anlat1 yapisina sahiptir. Bu
bakimdan mesele hi¢cbir zaman sadece kahramanin metafizik giiclere sahip bir
diigman1 yenmesinden ve bunun son derece ilgi ¢ekici bir sekilde gosterilmesin-
den ibaret degildir. Bu tiiriin ilk edebi 6rneklerinden birisi olan Odesa temelde
bir adamin ahlaki sorumlulugunun ne oldugu tizerine kurulu bir anlatidir. Ben-
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Hur’'un (Wyler, 1959) en ¢arpici boliimlerden birisi olan savas arabalarinin yaris-
tig1 sahnede, karakterin kisiligin bask: altinda kalan béliimlerinin 6zgiirligiine
kavusma miicadelesi gosterilir. Solomon ve Shebada (Vidor, 1995) tek Tanri din
ve puta tapicilik arasindaki farklilik ve sonuglari islenirken, sadece kisisel degil bir
milli kahramanligin ortaya ¢ikis1 acisindan 300 Spartali (Maté, 1962), dini mesa-
jin gergek 6zii anlaminda, On Emir (DeMille, 1956) gosterilebilir (Elley, 2014, s.
1).J. R. R. Tolkien tarafindan yazilan ve Peter Jackson tarafindan sinemaya uyarla-
nan Yiiztiklerin Efendisi Serisi (The Lord of the Rings Trilogy, 2001-2003) giig yii-
ziigii ile onun tasiyicilar1 arasindaki iligki, yliziik tagtyicilarin gegirdigi dontisiim,
insanin yenmesi gereken asil en biiyiik diismaninin kendisi olusuna iliskin bir
anlatiy1 temel almistir. Benzer bir tema Yildiz Savaslar1 (Lucas, 1977-2019) film
serisinde de takip edilebilir. Filmlerde savas sahneleri 6nemli bir yer kaplamasina
ragmen en 6nemli temalardan birisi Luke Skywalker ve Darth Vader arasindaki
baba-ogul iliskisidir. Bu iliski ayn1 zamanda daha sonra bir seri olarak ¢ekilen
devam filmlerinde Darth Vadera doniisecek olan Anakin Skywalker ve Obi-Wan
Kenobi arasindaki usta-cirak iliskisi tizerinden de anlatilmistr.

Andrew B. R. Elliott'un da belirttigi gibi bir filmin epik olup olmadigini be-
lirlemek son derece giigtiir. Bu sorun diger tiirlerin siniflandirmasi yapilirken de
karsimiza ¢ikmaktadir. Ayni film bir bagkasi i¢in epik, bir bagkasi icin bilim kurgu
ya da fantastik filmler kategorisinde degerlendirilebilir. Eliott bu agidan epigin
tarihsel bir baglantis1 oldugunu kabul ederek, epik filmlerin genellikle antik done-
mi, klasik donemi ya da Orta ¢ag1 yansittigini ifade etmektedir (Introduction: The
Return of the Epic, 2014, s. 2-7). Epik filmler siniflandirilirken -eger epigi bir tiir
olarak kabul edeceksek- Robert Burgoyn epigi (1) gorkemli olmalari, (2) asiriya
kagan mizansenleri, (3) biiyiik ol¢ekli hikayeleri ve (4) yapim degeri agisindan
siniflandirir (Burgoyne, 2011, s. 1). Constantine Santas temel epik niteliklerin ¢ok
saylda oldugunu ifade eder ancak klasik epik ile modern epik filmlerin paylastig
nitelikleri; (1) uzunluk (destansi anlatilar mahiyetleri geregi uzundur ve bu film-
lere de yansir), (2) birlestirilmis aksiyon (anlatilarin uzun olmasi, senarist ve yo-
netmenin anlatida belirli konular1 digerlerine gore 6ne ¢ikarmasina ve bir se¢im
yapmasina neden olur), (3) ¢oklu 6ykii (epik hikayelerin kahramanlar1 macera
boyunca ona destek olan ya da engel olan ¢ok sayida farkli karakterle karsilasacak-
tir ve bu karakterlerin 6ykiileri de belirli oranlarda filme yansitilir), (4) kahraman
(kusurlar ¢ok az olan, 6ziinde kahraman olma cevherini barindiran bir karakter
maceraya atilir), (5) merhamet ve endise (Aristoteles trajedinin merhamet ve kor-
kuya yol a¢tigini ifade eder ancak modern epik filmlerde bu duygulardan daha
¢ok korku ve soke edici duygular daha ger¢ekgi bir anlat1 kurmak igin tercih edi-
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lir), (6) mutlu son (epik hikayeler i¢lerinde trajik 6geler barindirsa da trajediden
farkli bir yapiya sahip oldugu i¢in mutlu son beklentisi olur; bir bagka ifade ile
kahramanin zafer kazanarak geri dondiigii igin o hikaye anlatilmaktadir ve bir
destana doniiserek kusaklar boyu aktarilmistir) ve gosteri (Aristoteles, gosterinin
trajedide sanatsal agidan en zayif 6ge oldugunu vurgular, buna ragmen modern
epik filmlerde 6zel efektlerin kullanimi neredeyse bir zorunluluktur) (Santas,
2008, s. 29-32).

Biitiin bu yonleriyle baktigimizda bir epik filmin teknolojik agidan ve sinema-
tografik anlamda desteklenen bir ihtisam barindirdigini ifade etmek miimkiindiir.
Elbette ki ¢ok gorkemli sahneler olusturabilmek bir film yapabildiginiz anlamina
gelmemektedir. Bu agidan epikteki en 6nemli unsurlardan birisinin kahramanin
atildig1 macera siiresince 6grendikleri oldugunu bir kez daha ifade etmek gerekir.

Bir filmin karakterleri olusturulurken, o karakterlerin icsel olarak daha son-
ra istesinden gelecekleri bazi kusurlara sahip olmalar1 beklenir. Film boyunca
karakterler belirli engellerle karsilasir ve bu engelleri astiklarinda belirli bir du-
rumdan 6tekine dogru yolculuk yaparak gelisir ve umutsuzluktan umuda, zayif-
liktan giice, budalaliktan bilgelige, asktan nefrete gibi karsit ancak bir arada var
olan unsurlarin birinden bir digerine dogru dontsiirler (Vogler, 2014, s. 47). Bu
kusurlar sadece onlar1 daha gergekgi kilmakla kalmaz ayni zamanda izleyici film
boyunca karakterin kendi kusurlar: yiiziinden bagina a¢tigi durumlari, bu du-
rumlar karsisinda yaptig1 secimleri, bu kusurlar ile yiizlesmesini ve degismesini
de izler. Genellikle filmlerde protagonistin filmin basi ve sonundaki ile ayn1 kisi
olmasi beklenmez. Film boyunca ister tiir epik olsun ya da olmasin protagonist
bir maceraya atilir ve sonunda bir degisim gecirmis ve bir seyler 6grenmis ola-
rak film tamamlanir. Protagonisteki bu degisimi aksiyon filmlerinde takip etmek
glictiir ama biitiin tiirlerde bu ilke filmin basaris agisindan son derece 6nemlidir.
Epigi diger tiirlerden ayiran en 6nemli nokta ise protagonistin daha en bagindan
itibaren kahraman olmaya uygun bir karakter yapisina uygun olarak sunulmasi-
dir. Bir bakima protagoniste zaten halihazirda daha sonra ulasacag yiiksek ahlaki
ozelliklere ve olgunluga sahip oldugunu hissettiren 6zellikler atfedilmigtir. Aksi
takdirde buiytik bir fedakarlik gostererek ve kendisini tehlikeye atarak bagkala-
rin1 kurtarmaya karar verecek bir erdeme sahip olmasi beklenemez. Bu nedenle
epik kahramanlar neredeyse hi¢ kusurlar: olmadig1 i¢in kendi i¢lerinde biiyiik bir
miicadele yagamaz. Diisman hep disaridadir ve fiziksel olarak tasvir edilmistir.
Hegel epikte kahramanin biitiin i¢sel dontistimiiniin fiziksel degisime gore arka
planda kaldigin1 belirtir. Diisiiniir, bir karakterin i¢sel diinyasindaki motivasyon-
lar1 dramanin bir pargasi olarak kabul ederken epikte bu motivasyonlarin yerini
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digsal ya da fiziksel etkinliklerin egemenliginin aldigini belirtir. Hegel Asil'i epik
kahramanlar1 anlatmak icin 6rnek olarak kullanir. Asile Sliimstizlik verilme-
si i¢in annesi tarafindan nehre batirilmasi, fiziksel giictin 6ne ¢ikmasini temsil
eder. Cesaret gibi kahramanin manevi bir 6zelliginin 6ne ¢ikarilmasi yerine onun
kahramanlig1 ve yenilmezligi fiziksel giicti ile iliskilendirilir. Kahramanin zayifli-
g1 insani kusurlara sahip olmasi degil ayak bileginden yaralanabiliyor olmasidir.
Asil'in bileginin zayif noktasi olmast bu agidan ¢ok anlamlidir (Hegel, 1988, s.
167, 226-227).

Bakhtin roman ve epik arasindaki farkliliklara deginirken bir roman kahrama-
ninin, sdzciigiin epik veya trajik anlaminda bir “kahraman” olmamasi gerektigi
tizerinde durur. Bu ayrim sinemadaki tiirlerin kahramanlari ele alis bigimleri agi-
sindan da ele alinabilir. Bahtkine gére roman kahramanlarinin kendisinde olumlu
oldugu kadar olumsuz 6zellikleri de; hem yiice hem bayagi hem ciddi hem giiliing
nitelikleri birlestirmesi gerekir. Sinemada olusturulan karakterlerden de beklenen
budur. Sinemada bir karakterin gercege en yakin goriiniimii onu kusurlari ile bir
arada sunmak ile miimkiindiir. Sinemadaki epik kahramanlar neredeyse miitkem-
mellerdir. Onlarin diger insanlar gibi kendi i¢lerinde miicadele etmeleri gereken
ve kendilerinden olan bir diigmanlar1 yok gibidir. Bu nedenle epik kahramanlar,
diger tiirlerdeki kahramanlarla karsilastirildiginda film boyunca ¢ok biiyiik de-
gisimlere ugramazlar. Oysa kahraman goktan tamamlanmis ve degismeyen bir
kisi olarak degil, evrilmekte ve gelismekte olan biri, yasamdan ders alan bir kisi
olarak ortaya konmalidir (Bakhtin, 2001, s. 173). Epik filmlerdeki protagonistin
i¢sel degisimi daha az belirgindir. Destans1 ozellikler tasiyacaklarsa ve nesilden
nesile aktarilacak kahramanliklara imza atacaklar ve toplumda 6rnek olarak ka-
bul edileceklerse olmast gereken de budur. Ornegin Yiiziiklerin Efendisinde gii¢
ylizigiin tasiyanin Frodo olusu bu agidan son derece manidardir. Frodo, ytztigii
anlatidaki en gii¢lii karakterler olan, Gandalf ve Leydi Galadriele sunmasina rag-
men her ikisi de ytiztigii almayi reddeder. Galadriel ytiztigii almamasini bir sinavi
gecmek olarak tabir eder. Ciinkii yliziik insanin kendisiyle miicadelesinin ortaya
¢ikmasina neden olmaktadir ve karakter ne kadar giiglii ise miicadele o kadar bii-
yiik olacaktir. Hobitler diger biitiin irklara gore savas¢i olmak anlaminda en zayif,
en korunmasiz, basina bir sey gelmesi en olas1 karakterler olmasina ragmen yiiziik
onlara teslim edilir. Bu Frodonun hélihazirda gii¢ tarafindan kandirilmasi zor saf-
likta bir karakter olusu ile iliskilidir. Film boyunca Frodo bir miicadeleye girer ve
sonunda dogru olan1 yapmaktan vazgegerek neredeyse miicadeleye kaybeder. Son
anda kaderin bir cilvesi ile ortak kaderi paylastig1 Gollum sayesinde yiiziik yok
olur. Gollum yiiziikle miicadele edemeyerek onun tarafindan déniistiiriilmiisken
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Frodo bu miicadeleyi kazanmis bir kahraman olarak geri doner. Epik kahraman-
lar bu yonleriyle iyiligin tarafinda olan, karanlik ve kétii yone meyletse bile bu
hatadan hizla donen ve kotiiniin tarafinda gegmeyen karakterlerdir.

Peygambere 6zgii kars: ¢ikis stilindeki vurgu insanin kusurlu bir varlik olmasi
ve kotii tarafa meyletme 6zelligine sahip olusundadir. Bunlar: Tillich seytani ni-
telikler olarak isimlendirir. Insanin diinyevi tutkular1 ve bu tutkular: elde etmek
i¢in ne tiir sinirlari ihlal edebilecegi meselesi seytani niteligin 6zelligidir. O halde
seytani nitelik basit bir itirazla ya da kars1 ¢ikma ile alt edilemeyecek kadar giiclii-
diir. Seytani vasiflarin tuzagina diismeden seytanla miicadele edebilecek giicte bir
kars: ¢ikis i¢in iradesini dogru kullanabilen, iyiligin ne oldugunu bilen ve hakiki
bilgiye sahip kisilerin 6ne ¢ikmasi gerekir ki inangh bir kisi agisindan bu kisiler
peygamberlerdir. Epik anlatilarda ve filmlerde ise bu kisiler kahramanlar olarak
tasvir edilir. Peygamberler beseri 6zelliklerinin farkinda, bu 6zellikler ile i¢sel a¢1-
dan miicadele edebilmis bu nedenle diger insanlarin diisecekleri seytani tuzakla-
r1 bilen ve bu tuzaklara diismemeleri i¢in onlara yardimer olabilecek kapasitede
ornek insanlardir. Peygambere 6zgii karst ¢ikisin mahiyeti de boyle bir gergevedir.

»

Nihai Hakikat, peygambere ozgii karsi ¢ikisla beraber, “kisisel irade”, “talep

> » <«

etme’, “yargilama’, “cezalandirma” ya da “s6z verme” olarak ortaya ¢ikar.

1. kisisel irade; giizel ahlakla yagamak anlamini tagir.
2. talep etme; biitiin yanlisliklara ragmen dogruyu talep etme anlamina gelir.
3. yargilama; dogruyu ve yanlisi ayirt edebilmektir.

4. cezalandirma; yanlisin onaylanmamasina doniik bir eylemdir.

Biitiin bu eylemler ayrica epik bir hikayedeki kahramanin 6zelliklerini de yan-
sitmaktadir. Tillich, tarihte biitiin bu eylemlerin izini stirmiistiir ve seytani niteligi
alt ederek kendisi ve aklinin giictinii kesfeden insanin ortaya ¢iktigini ifade etmis-
tir. Bu insan ayni1 zamanda baslangi¢cta Aydinlanma donemi sonrasindaki stireci
temsil eden insandir. Ciinkii bu insan zamanla bu eylemleri Tanr1 nedeniyle ve
Tanr1 igin yaptigini unutmustur. Boylece doganin maneviyatla iliskisi kesilmis,
doga sadece insanin amaglarini yerine getirebilecegi bir ara¢ olarak algilanma-
ya baslamistir. Bu bakis agisina dayali bir din anlayisinda sadece sanayi toplumu
var olabilir. Béyle bir toplumda artik insan ve doga arasindaki iligki aragsal bir
iliskiye doniigmiis, insan kendisinin doganin bir pargas: oldugunu unutmustur.
Doga sahip oldugu Numinous giigten yalitilmis ve boylece bilimsel bir analize d6-
niigmiistiir. Ancak sanatin dogaya yaklasimi bilimsel degildir. Buna karsin sanat
bilimin hazirladig1 nesnelerle ugrasir. Clinkii 6ziinde bir sanatsal yapit tam anla-
miyla doganin birebir taklidi degildir. Sanat, ancak hakikatin nasil goriilebilecegi
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ile ilgili olanaklar sunar ki bu da insanin giindelik yasaminda hakikatle karsilagma
bicimlerini genisletir. (Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 7-8).

Sinemada Idealist Stil

Sanatsal imajlarda Nihdi Hakikatin dini tecriibe araciigl ile tezahiir etmesi anla-
minda dordiinci stil idealisttir.

Piero della Francesca - Meeting between the Queen of Sheba and King Solomon,
Pietro Perugino (Pietro Vannucci) - Courage et la tempérance avec six anciennes
Heroes, Nicolas Poussin - Landscape with a Calm, Pablo Picasso - Life, Henri
Rousseau - The Dream, Tillich’in bu stil igin segtigi 6rnek sanat eserleridir (Tillich,
Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 14).

Burada Tillich idealizmi varliga dair en yiiksek imkanlarin bir beklentisi an-
laminda kullanir. Bu beklentinin kaynagi Adem’in isledigi giinah nedeniyle kay-
bedilen cennete yeniden kavusulacagidir. Ayni zamanda bu stil Tillich'in yasadig1
donemi ve diinya savaslari ile ortaya ¢ikan siirecin paradigmasini da yansitmak-
tadir. Insan en ideal var olma bigciminden dolayistyla en ideal toplumdan ve ¢ev-
reden uzaklagmustir.

Idealist bakis agisina gore, bilingli zihnin disinda nesnelerin varliginin gerek-
ligini iddia eden gercekgilige karsi, gercek oldugu diisiiniilen tek fenomen 6znenin
icinde bulunur. Bu nedenle insan bilgisi bilingli 6znenin disinda kalanlar: kabul
etmeyecektir. Gergekligi ve hakikati varlikta temel alan gercekgiligin aksine, idea-
lizmdeki ickinlik ilkesi, hakikatin diisiince tizerine kuruldugunu savunur (Salucci,
2002). Fakat idealizmi 6zellikle sanat agisindan somut bir sekilde tanimlamak son
derece giigtiir. Tillich’'in olusturmaya ¢alistig1 anlamda sanat ile idealizm iliskisine
geldigimizde onun felsefi idealizmden yola ¢iktigini fakat buna karsin kendine
ozgii bir idealizm kavrami olusturdugunu fark ederiz. Platon ve Aristoteles’ten
beri metafizik ve felsefe tizerine yazi yazan diistiniirler ve meslekten olmayan ya-
zarlar, yasamda ve sanatta idealizm konusunu ele almis ve ancak konu hakkinda
o kadar ¢ok spekiilatif ¢aligma yapmuslardir ki idealizmin sanat ile iligkisini felsefi
acidan kurmak son derece giiglesmistir (Ruckstuhl, 1917, s. 252). Ger¢ekgilik, in-
sanin disinda bir varlig1 ve gercekligi kabul ederek konu ile ilgilendigi icin gercekgi
sanatin ne oldugunu agiklamak daha kolaydir fakat idealizm felsefi temeli nede-
niyle agkin olan ve gériinmeyenle iligkili bir soyut alana gegis yapilmasina neden
olmaktadir ve bu alan kigiden kisiye farklilik gosterebilmektedir. Ancak konudaki
ortak fikir, idealizmin stille ve dolayisiyla sanatla iligkisi oldugu yoniindedir. Tilli-
ch'in sanatsal idealizm anlayis1 ve idealist stili oncelikli olarak insanin kendisinden
baslar. Diisiiniir, bu islubu yorumlarken son derece psikolojik bir tutum sergiler.
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Insanin kendi varligina ait temel sorulara din ¢ercevesinde yaklasarak Nihai Haki-
kat fikrine ulasmasi diisiincesini 6nemser ve boylece ideal bir insanlik durumu
tiretilerek insanin kaybettigi cennete yeniden kavusacagina ileri siirer. Bu agidan
bu stilde, cennetin kayb1 durumunda idealist sanat¢i bu tislupla insanlik durumu-
nun en iyi olasiigini tiretmeyi ve umutlarinin gergeklesmesini imgeler yoluyla
arar (Kegley, 1960, s. 178).

Tillich agisindan idealist stili insanlik durumunun en iyi halini yansitiyorsa
hakikatin gercekg¢i gortiniimii de diinyanin ve insanin halihazirdaki halini yansit-

» <

maktadir. Gergekg¢i goriintiidde “seyler” “olmalar1 gerektikleri” gibi, “olmalar1 hayal
edildigi” gibi ya da “olmalar1 umut edildigi” gibi degil, “olduklar1” gibi goriiniirler.
Bu nedenle gergekgidirler. Ancak bu ger¢ek ¢ogu zaman kati, tahammiil edilmesi
gii¢, baski altina alan yani istenilmeyen tiirde bir ger¢eklik olabilir. Buna ragmen,
gergekgi gortiniim gergegi biitiin olumsuz 6zellikleri ile beraber ortaya koyar (Til-

lich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 46).

Tillick’in gozlemedigi tizere Batida, Tanri’'nin merkezde oldugu Orta ¢ag dii-
stincesindeki esitsizlige dayal1 adaletsiz sinif anlayisi, dini otoritelerin 6zgiir dii-
stince karsisindaki baskici tutumlar: ve savaslar gibi bir¢ok unsur insanlik duru-
munda ve toplumsal hayatta bityiik bir bozulmaya neden olmustur. Modernizmle
beraber insanin biitiin bu bozulmay:1 dontstiirerek yeni bir sistem kurabilecegi
umudu ortaya ¢ikmis ¢iinkii bu kez diisiincenin merkezine dini otoriteler yerine
akil ve insan yerlestirilmistir. Insan1 tahakkiim altina alan biitiin otoriter anla-
yislarin esaretinden kurtularak kendisini kesfedebilecegi ve insanlik durumunu
donistiirebilecegi birgok ilke ileri siirmiistiir. Fakat modern dénemde tipki daha
onceki donemlerde oldugu gibi esitsizligin devam ettigi, 6zgiir diisiinceye dayal:
bilimsel anlamdaki buluslarin insanin daha anlamli yasamasina hizmet etmek-
ten ¢ok biitiin diinyay: i¢ine alacak biiyiikliikte savaslara yol actig1 goriilmiistiir.
Bu durum insanin bozguncu yontintin modern disiince ile dontstiiriilemedigini
gostermektedir. Tillich, gercek¢i goriiniimiin yansittig gergekligi ele alirken, Tan-
rrnin yarattig1 insanlik durumundan uzaklagarak yozlasmis ve bozguncu insanlik
durumunun yansitilmasindan bahsetmektedir. Buna ragmen, gercek¢i goriiniim
gercegi biitiin olumsuz ozellikleri ile beraber ortaya koyar. Idealizmin gercek¢i go-
riiniimiine ihtiyaci vardir ¢linkii bu sayede umut ortaya ¢ikabilir.

19. yiizyilda ortaya ¢ikan ve natiiralizm ile birlikte ele alinan gercekg¢ilik akimi
en genel haliyle seylerin dogru ve nesnel olarak aktarilmasi anlamina gelmektedir.
Oziinde modern hayatin, tarihsel, mitolojik ve din tarafindan idealize edilmeden
sunulmasi yani hayata dair gergeklerin yansitilmas: diistincesi bulunmaktadir. Bu
yoniiyle seylerin idealize edilmesi ve giizellestirilmesi bilingli olarak reddedilmek-
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tedir. Gormezden gelinen ve daha agag1 tabaka olarak kabul edilen topluluklarin
dogru bir bigimde aktarilmasi bu akimin diger akimlar karsisinda bir elestirisine
dontigmistir. Clinki 6yle goriinmektedir ki sanat diinyada olup bitenlere goziinii
kapatmasina neden olan bir estetik arayisin pesinden gitmektedir. Gergek¢i hare-
ketin Onciisii olarak kabul edilen Courbet, resim sanatinin somut bir sanat oldu-
gunu, gercek ve var olan seyleri gostermesi gerektigini savunmustur. 1950’lerle
beraber bu akim yanilsama igeren biitiin diisiincelere kars: ¢ikisi temsil eden bir
anlam kazanmustir (Chilvers, Osborne, & Farr, 1988, s. 411-412).

Gergekgi akimda insanlik durumunun ve bu duruma bagl olan hakikatinin,
esitsizlik, yoksulluk, yikim ya da savaslar ile belirlendigi ancak sanat ve estetik il-
keler ugruna insanin bu hakikatinin olmasi gerektigi gibi gosterilmedigi diistiniil-
mektedir. Ancak 6rnegin Picassonun Guernica tablosu ve bu tablonun ortaya ¢ik-
masina neden olan arka plan disiiniildigiinde ger¢ek¢i akimin bir¢ok nedenden
otirt elestirilebilecegi fark edilecektir. Bir baska ifade ile ger¢ek¢i akim goriinme-
yeni gortintir kilmakla degil goriiniir olan1 dogru ortaya koymakla ilgilendigini
ileri siirmektedir. Ancak tam da bu asamada, daha sonra gercekgi film akimini da
etkileyecek olan bir celiski ortaya ¢ikacaktir. Sanata konu olmasi gereken gorii-
nen hakikat nedir? Nesnel bir hakikat anlayisindan s6z etmek miimkiin miidiir?
Biitiin bu sorular sinema c¢alismalarinda da son derece énemli tartigmalarin or-
taya ¢ikmasina zemin hazirlamigtir. Tillich realizmi teolojik bir a¢idan ele alarak
idealist stile ulasmaktadir. Halihazirda var olan ve rasyonel aklin elestirilmesine
neden olan ve modern yasam ile beraber ortaya ¢ikan yikimin farkindadir. Bunu
yok saymadan, biitiin bu ytkima neden olan insanin ayni zamanda teolojik agidan
iyilik i¢in idealist anlamda biiyiik bir potansiyele sahip olduguna da inanmaktadir.

Bicimciler ve Gergekciler

Klasik film kuraminda kuramcilarin bigimciler ve gercekgiler olmak tizere ikiye
ayrildig1 kabul edilmektedir. Hugo Miinsterberg, Sergei Eisenstein, Rudolf Arn-
heim, Béla Baldzs bicimciler arasinda kabul edilirken Siegfried Kracauer, André
Bazin ve onlarin takipgileri gercekgiler arasinda goriiliir. Gergekgiler, filmin fiziksel
diinyanin 6zelliklerini fotografik siirece uygun olarak kaydettigini ifade ederken,
bigcimciler bir film yapimcisinin sanatsal vizyonunu ifade etmek i¢in gergek diin-
yanin 6tesine gegtigi bir takim teknik araglara dikkat ¢eker (Singer, 1998, s. 1).
Kracauer ise sinemada gergekgiligi ve bicimciligi sinemanin ilk icat edildigi do-
neme gotiirerek ele alir. Diistiniire gore, Lumiére Kardesler ve Georges Mélies,
Hegelci bir diyalektik olustururlar. Lumiére Kardesler, mutlak anlamda gergekg¢iy-
ken, Méli¢s, filmlerinde artistik hayal giiciine izin vermesi anlaminda bigimcidir.
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Lumiére Kardesler i¢in sinema bilimsel bir icatt1 ve sinemay1 6ykii anlatmak i¢in
bir ara¢ olarak gormekten ¢ok yeni bir kesif olarak ele aldilar. LArroseur Arrosé
(1895), komedi filmlerinin arketipi olarak kabul edilebilir ve Lumiére Kardeslerin,
oykii anlatma girisimi bu filmde hissedilse de bu 6ykii ger¢ek hayattan alinmadir.
Bu nedenle sinema onlar i¢in giindelik fotograftan daha gelismis tarzda kaydeden
bir aragtan ibarettir. En bilinen yapitlar1 olan La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon
(1895), LArrivée d’un train en gare de La Ciotat (1895) ve La Places des Cordeliers a
Lyon (1895), bu isimli filmlerinin konusu kamusal alanlarda farkli yonlerde hare-
ket eden insanlardi. Boylece hayatin en spontane ve bilingdigini ifade eden anlar
sadece kameranin ulagabilecegi bir yakinlikla kaydedilmis oldu. Oyle gériinmek-
tedir ki Lumiére Kardeslerin ¢ekimleri bir tiir veriydi ve bu verilere kisisel bir
miidahalede bulunmamaya 6zen gosterdiler. Diger tarafta ise Méliés, sinemanin
sanatsal agidan kullanilabilecek bir 6ykii anlatma araci oldugunu fark eden ilk
yonetmenlerden birisidir. Lumiére Kardesler ve Méliés, arasindaki yontemsel ay-
rim ¢ok belirgindir. Oyle ki Lumiére Kardesler, Méliés’a, sinemanin kendileri i¢in
bilimsel bir meraktan bagka bir sey olmadigini ifade ettiler. Lumiere Kardesler,
dogay1 teknolojik olarak gosterilebilir bir kaynak olarak kabul ettiler ve gozlem
duygusuna seslendiler. Méliés ise doganin isleyisini gormezden geldi ¢tinkii onun
kaynagi hayal giiciiydii ve bu kaynaktan dogan masals1 ve sanatsal ifadeleri biitiin-
luklii bir sekilde nasil gosterebilecegi ile ilgilendi. Henri Langloise gore Le Manoir
du Diable (1896) ancak sinemada ve sinema ile diistintilebilir (Kracauer, Theory
of Film: The Redemption of Physical Reality, 1960, s. 30-33).

Gergek¢i bakis agisinin sinemada 1920’lerle beraber etkisini gosterdigi ifade
edilmektedir. Ingiliz Belgesel Okulu, Italyan Yeni Gergekgilik Akimi, Sosyalist
Gergekgilik, Yeni Iran Sinemast, Tayvan Yeni Sinemas1 ve Yeni Hindistan Sinemasi
erken donem sinemadaki gergek¢i bakis agisini olusturmustur (Kuhn & Westwell,
2012, s. 344). Siegfried Kracauer, André Bazin, John Grierson ve Georg Lukacs ile
beraber gercekgi film kuramu ile ilgili caligmalar ortaya ¢ikmaya basladi. Kracauer
ve Bazin gibi sinema kuramcilar1 resmi, fotografi ve sinemayi 6ncelikli olarak ger-
gekligi kayit altina almaya yarayan araglar olarak konumlandirdi. Ancak sinema
diger biitiin sanat dallarindan daha giiglii bir sekilde gergeklikle iliski kuruyordu.
Sinemanin sundugu bu yeni imkan temsilin ne oldugu, gergegi yansitmanin ne
anlama geldigi ve sinema ile gerceklik arasinda nasil bir iliski oldugu gibi sorular:
beraberinde getirdi. (Aitken, 2016, s. 1-6). Kracauer, gercekligi kayit alma ve gos-
terme giicli agisindan sinemanin en giiglii araglardan birisi oldugunu ileri siirdii.
Cunki film diger aracilarin aksine hareketi kaydedebiliyordu. Kracauer’in Film
Teorisi; Fiziksel Gergekligin Kurtulusu isimli calismasi gercekgi film teorisi tizerine
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bir kitap olarak kabul edilir. Kracauer, bu ¢aligmasinda filmin fotografin devami
olarak ona benzer bir bi¢cimde etrafimizda bizi saran diinyanin gergekligini gos-
terme giiciine sahip oldugunu ileri siirer. Ancak filmler kullanilan bir¢ok teknik
nedeniyle diger aracilardan ayrilir. Bu teknik imkanlar ile kamera etrafimizdaki
gergekligi olusturan ancak gogu zaman farkinda bile varmadigimiz olgular1 hare-
ket halinde yakalar. Sokaktaki kalabaliklardan istemsiz mimiklere insan dogasi-
ni1 yansitan biitiin gergegi oldugu haliyle gosterir (Kracauer, Theory of Film: The
Redemption of Physical Reality, 1960, s. ix). Sinema tam da bu nedenden yani
gergegi insan goriisiiniin disinda kalan yonleriyle kayit altina alabilmesi nedeniyle
diger sanat dallarindan ayrilmaktadir. Bu da ger¢egin dogasinin sinema ile daha
dogru bir bi¢cimde ortaya konmasina olanak saglar (Turvey, 2008, s. 3).

Bazin sinemada filmin dogru goériinmesini, bir baska ifade ile bir biitiin ola-
rak biitiin gergegi gostermesinin onurlu bir niyet oldugunu diisiiniir. Ancak bunu
miimkiin kilan yalnizca bir olguyu oldugu gibi gostermek degildir. Bazin, kayit
altina alinan gergeklik ile fiziksel diinyada karsilastigimizda yasayacagimiz tecrii-
benin de olusturulmasini 6nemser. Diistiniir bir seyi gercekte gormekle kamera
araciligi ile gormek arasindaki farkin altini gizer. Bir bagka ifade ile gercegin bir
sunumunu degil kendisini tercih ettigini ifade eder. Bu nedenle filmde gergek ile
karsilasildiginda olugan psikolojik durumun olusturulmas: gerektigini de diisii-
niir (Bazin, Bazin at Work: Major Essays & Reviews from the Forties &Fifties,
1997, 5. 7).

Bazin biitiin bu incelemeleri olustururken, insanlik tarihi icinde gercegi ka-
yit altina alan bir¢ok arac1 gozden gegirerek filmin nasil bir gerceklik tecriibesi
olusturdugunu agiklar. Bazin, insanin 6liimsiizliik arzusu ile gergekligi koruma
arasinda bir iligki oldugunu ileri siirerek mumyalama iglemi ile sanatlarin amaci
arasinda bir benzerlik oldugunu ifade eder. Mumyalama ile 6teki diinyada yagami
stirdiirme amaci giidiilmektedir. Plastik sanatlar araciligi ile 6liimsiizliik, unutul-
mama istegi ile yer degistirmistir. Goriintiiniin kalicilig1 ile hatirda kalmak bir tiir
olumstizliktiir. Bu tartisma, gergeklik ile iliski kuran her tiirlii araci i¢in belirli
donemlerde ele alinmistir. John Berger, yagliboyanin icadi ile kalicilik fikrinin
resim sanatini nasil gelistirildigini ortaya koyar. Bu teknik gelisme, resim ile ger-
gegi kayit altina alma arasindaki iliskinin gelismesinde de etkili olmustur. Boylece
gercegi kopya eden ve gosteren ¢ok sayida resim yapilmistir (Berger, 1972, s. 83-
87). Benzer bi¢imde André Bazin resim sanatinin 6liimsiizliik duygusu ile ilis-
kisine deginerek, resimlerin filmin icadindan 6nce gercekligi yakalama ve kalici
olarak saklama 6zelligini vurgulamistir. Bazin film icat edilene kadar var olan bii-
tiin sanatlar1 degerlendirir. 19. ytizyildan itibaren teknolojideki gelismeler sonucu
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gergekligin yeniden tiretimini Bazine gore sinema ile zirveye ¢ikartmistir (Bazin,
Sinema Nedir?, 1993, s. 15-21).

Bigimci kuram ise ger¢ek¢i kuramdan farkli olarak sinemay bir sanat dali ola-
rak kabul eder ve sinemanin amacinin gergegi oldugu gibi yansitmak olmadig:
goriisiinii savunur. Gortiniimiin ve gergekligin bigimci kuram 15181 altinda ince-
lenmesi 19. ylizyildaki felsefi idealizmden dogmaktadir. Hugo Miinsterberg, The
Photoplay: A Psychological Study isimli ¢alismasinda sanatin ve ozellikle filmin
doganin bir taklidi oldugu seklindeki yaygin inanigin aksine, tiim sanatsal eser-
lerin gergekdis: etkiler icerdigini bir baska ifade ile doganin bir benzerini tiret-
medigini ortaya koydu. Filmin estetik yonii sayesinde bir seyi oldugu gibi goste-
rilmekten ziyade insan zihninin yetilerine uygun olarak film yeniden insa etme
becerisine sahip oldugu i¢in benzersizdi. Bicimci teoriye ait bu bakis acis1 idealist
felsefenin temellerini de olusturmaktadir (Singer, 1998, s. 22).

Bigimci kuramin tiretken oldugu iki donem goze ¢arpmaktadir bunlardan ilki
1920 ve1935 arasindaki siirectir. Ikincisi ise 1960’lardan giiniimiize uzanan siireg-
tir. [lk dsnemde sinemanin salt bir sosyolojik fenomenden farkli son derece giiglii
bir sanatsal form oldugu ve diger sanat dallariyla ayni haklara ve sorumluluklara
sahip olmasi gerektigi tartigildi. Ikinci dénem ise sinemanin akademik agidan ilgi
cekici hale gelmesi ile sekillendi (Andrew, 1976, s. 77). Bu agidan o6zellikle ilk do-
nemdeki bi¢imci kuramcilar sinemanin sanat dali olarak hak ettigi yeri almasi ile
ilgilendi. Sinemada bigimci gelenekteki film kuramcilar1 kamera tarafindan elde
edilen filmin ham haliyle bu malzemeyi sinemaya doniistiiren bigimsel ilkeler
arasinda bir ayrim olugturmaya gayret ettiler. Bu kuramcilara gore film; resim, fo-
tograf, edebiyat ve tiyatro ile belirli 6zellikleri paylagabilir ancak sinema onlardan
birisi degildir ve ayr1 6zelliklere sahip bir sanat dalidir. Bunu saglayan ise sine-
maya has olan sinematografi, kurgu ve mise-en-scéne gibi anlatim teknikleridir
(Chapman, 2017, s. 34).

Rudolf Arnheim igin sinema sanatsal sonuglar tiretmek i¢in kullanilabilecek
ama bu amagla kullanilmas1 zorunlu olmayan bir aragtir. Ancak sinema aracilig
ile sanatin tiretilmesi fikri Arnheim i¢in son derece 6nemlidir. Arnheim, sinema-
nin gergek yasamin yavan ve mekanik tiretiminden bagka bir sey olmadig: fikrine
kars: ¢ikar. Eger filmin tek gorevi fiziksel diinyay1 oldugu gibi yansitmak olsaydi
film aracilig1 ile sanata yer agmanin bir imkéani olmazdi ve bu bakimdan sinema
gercegi kayit altina almaya yarayan teknik bir aragtan ibaret olurdu. Arnheim, fil-
min neden sanat i¢in bir araci oldugunu agiklarken filmin sinirlamalarini ortaya
koyar ve gergek fiziksel diinyay1 gostermekteki kusurlarindan yararlanir ve bunu
belirli bagliklar altinda toplar; (1) derinligin azalmasi, (2) renklerin yoklugu ve
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isiklandirma (3) goriintiintin sinirlanmasi ve nesneye olan uzaklik (4) Zaman-
Uzam siirekliliginin yoklugu (5) duyularin gériilmeyen diinyasinin yoklugu (Ar-
nheim, 2002, s. 14-36). Bu kusurlar sayesinde film ile sanat tiretmek miimkiindiir.

Bigimci kuramcilar arasinda 6nemli bir yere sahip olan, Sergei Eisenstein, hem
yonetmen hem de kuramci olmasi agisindan sinemaya ¢ok 6nemli katkilarda bu-
lunmustur. Sinemay1 ve 6zellikle montaji diyalektik mantig1 tizerinden Marksist
bir arka planla ele almigtir. Bu yontem film ¢aligmalarina son derece farkli bir
bakis agis1 getirmistir. Eisenstein sinemanin bi¢imi ve dogas: lizerine ¢ok sayida
¢alisma yapmistir. Montajin bir amaci oldugunu ileri siirer, bu amag yeni fikirler
tiretmektir. Bu hikayenin desteklenmesinden farkl: bir sekilde, bir tiir yeni bir ger-
gekgilik olusturmak anlamina da gelmektedir (Monaco, 2000, s. 402). Eisensteina
gore ¢ekim ve montaj sinemanin en temel unsurudur. Montaji diyalektik bir siire¢
olarak ele alir, bu nedenle montaj ¢ekimleri birbirine baglamak i¢in bir yontem-
den ziyade bir tiir ¢arpismadir. Eisensteina gore her sanat eserinin dinamigi sos-
yal misyon olarak, dogas1 ve yontemi nedeniyle diyalektik unsuru icermektedir
(Eisenstein, 1977, s. 46-48).

Béla Balazsa gore filmin kendisi belirli bir diinya goriistine sahiptir ve bash
basina sanatsal bir tiirdiir. Filmde tasvir edilen diinyadaki psikolojik unsurlar de-
gil, insan ruhunda goériindiigii sekliyle diinyadir. Insanin hareketleri aracihigi ile
tezahiir eden ruh degil ancak diinyanin ruh ile beraber tezahiir eden nesneleridir.
Film aracilig ile goriintiilerin olusturulmas: o kadar ilerlemistir ki psikolojik ve
spritiial gerceklikler dogrudan ve etkili bir bigimde gergekgi filmin maddi diinya-
y1 tanimladig gibi gosterilebilmektedir. Ustelik gosterilen artik sadece psikolojik
olaylar degil ayni zamanda olaylarin psikolojisidir de. Bir baska ifade ile seylerin
ruhlar1 degil ruhtaki seyler gosterilebilmektedir (Balazs, 2010, s. 165).

Biitiin bu tespitler eger Tillich agisindan ele alinirsa 6yle goriinmektedir ki si-
nemada Lumiére Kardeslere ve Méliese uzanan gergekgilik ve bicimcilik yaklasim-
lar, Tillich’in idealist stil anlayisinin sinema agisindan degerlendirilmesi i¢in de
yol gosterici olmaktadir. Felsefi agidan idealizmle iliskili olarak gelisen bigimcilik
teorisi idealist stilin film agisindan okunmast i¢in bir bakis a¢is1 olusturmakta-
dir. Gergekgi film kuramu ise idealist stile ickin olan gergekgi bakis agisin1 yansit-
maktadir. Tillich idealist stilde umut etmeye ¢ok 6nemli bir yer a¢ar ve umudu
gercekeiligin bir unsuru olarak kabul eder. Ancak eger “umut etmek” yani bir
seyin olmasina dair hissedilen umut, gercekei goriintisten ayr1 tutulursa, bir tiir
dinsel tutum ortaya ¢ikar. Bu dinsel tutum, simdide bir gelecegi gormektedir ve
bu gelecek kusursuzdur. Dinsel tutum ile Tillich dinsel hitmanizmi kastetmekte-
dir. Ciinkii gercege katlanilabilmesi i¢in “umut” gergekgi goriiniime eklenmis ve
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boylece su anda istenmeyen gergekligin ileride istenen bir gerceklige doniisecegi
varsayllmistir. Bu din agisindan son derece 6nemlidir ¢iinkii peygamberler, ayni
zamanda daha iyi giinlere dair bir umutla ve vaatlerle dini agiklamislardir. Pey-
gamberin vaat ettigi umut'* (prophetic hope) bu nedenle dinde dogrulanmalidir.
Yani, bir giin peygamberin vaatleri gerceklesecektir ve bu ger¢eklesmede gergeklik
tam anlamiyla kusursuz olacaktir. Ronesans’in kendi kendisini “yeniden dogan”
bir toplum olarak yorumlamasi da bu beklentinin tutuma doéntistiiriilmis halidir.
Bunun dini tutuma doniigsmiis sekli bir tiir dini hitmanizm olarak isimlendirilebi-
lir. Sanatg1 sifatiyla idealist, bu tislupta mitkemmelligi yakalamay1 ve umutlarinin
gerceklesmesini imgeler araciligiyla arar (Kegley, 1960, s. 178). Artistik yaratimda
bu durumun yansimasi insan ve Tanr1 arasindaki birligin fark edilmesi ve bu bir-
ligin izleyiciye aktarilmasidir. Insanin ve 4lemin kendi 6zlerinde bozulmamis ve
kusursuz bir bigimde yaratilmus ilahi karakterinin ifadesidir. Idealizm, varligin ya
da olaylarin derinligindeki potansiyeli gosterir ve bunun artistik bir imaj olarak
ortaya ¢ikmasini saglar (Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s.
8-9).

DISAVURUMCU STIL

Sanatsal imajlarda Nihdi Hakikatin dini tecriibe araciligi ile zuhur etmesi anla-
minda son stil disavurumcudur.

Tillich’in bu stil igin segtigi ressamlar ve resimler: Van Gogh - Hills at St Riems,
Edvard Munch - The Scream, André Derain - London Bridge, U. Mark - Yellow
Horses, Erich Heckel - Man in Prayer, Emil Nolde - Pentacost, Emil Nolde - Prop-
het (Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 14).

Tillick’in dini tecriibeyi ele alis yonteminde bu tecriibeyi rasyonel bir temel
tizerinden ele alabilmek son derece 6nem kazanmaktadir. Ancak diisiintir, dini
tecriibeyi salt rasyonel bir zemin tizerinden agiklamanin onu olmadig bir seye
indirgeyerek agiklama tehlikesini barindirdiginin bilincindedir. Tillich, metafi-
zik tecriibe ile rasyonellik arasindaki iligkiyi kurarken sanattan yararlanmasi son
derece anlamlidir. Diisiiniir agisindan sanat, tipki din gibi metafizik bir alanin
ortaya ¢ikmasina ve bu alan hakkinda hem bu alanin kendi 6zelliklerine hem de
rasyonel bakis a¢isina uygun bir tarzda konugmayr miimkiin kilmaktadir. Diga-
vurumcu stilin bu ¢abada ayr1 bir yeri bulunmaktadir. Disavurumcu stil, rasyo-
nel kaliplarin déntstiirtildiigi farkl: bir gerceklik anlayisinin bir arayisi olarak
ortaya ¢ikmustir. Bu agidan disavurumcu stil ayn1 zamanda Tillich'in hem dini
tecriibe hem de din ile kurdugu iliskinin anlagilmasi agisindan son derece elverisli

4 prophetic hope
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bir ¢erceve sunmaktadir. Ciinkii Tillich agisindan dini sanat da disavurumcudur
(Palmer, 1984, s. 14-15). Tillich, hayatin daha derin tahlillerinin fiziksel yasalar ve
psikolojik analizlerle anlagilamayacagini, bu anlayisin ancak hayatta oldugumuzla
iliskili sezgisel bir i¢ goriiye dayali bir kavrayis ile miimkiin oldugunu ileri stirer
(Tillich, The Religious Situation, 1932, s. 28). Boyle bir kavrayisin anahtari, ras-
yonel kaliplarin 6tesine gegebilen ve insanin varolusuna iliskin bir seyler sdyleyen
bir gercekligin sanat yoluyla aktarilmasidir. Bu agidan Tillich, disavurumecu stili
aciklarken manevi cezbe halinden yararlanir. Manevi cezbe ayni zamanda bir tiir
dini tecriibedir ve boyle bir tecriibeyi yasayan i¢in diinya daha 6nce algiladigin-
dan daha farkli gortinmektedir. Diigiiniir agisindan sanatgilar da tiretim esnasinda
aslinda bir tiir manevi cezbe yagarlar. Ornegin disavurumcu siirde bityiik lirik yo-
gunlukta eserler bulunur. Disavurumecu sairler agiklayici dizelerden ziyade kisisel
vizyonlarini ve cezbe tecriibelerini aktarirlar (Berghaus, 2018, s. 139). Cezbe, bir
tiir kendinden ge¢me halidir ve dini acidan “cekmek” anlamina gelmektedir ve bu
hal, genellikle manevi agidan bir kisinin kendi iradesinin diginda yasadig1 ilahi
tiirde bir tiir ¢ekim ile iliskilidir (Yilmaz, 1993). Bu ¢ekim dini tecriibe bahsinde
ifade edildigi gibi biitiin aracilarin ortadan kalktig1 dolaysiz yani dogrudan bir tiir
tecritbenin ortaya ¢ikmasina neden olmaktadir ve cezbe dylesine giiglidiir ki tec-
riibe irrasyonel bile olsa onu yagayanlar agisindan bir bilgi kaynag: olarak kabul
edilmektedir. Sanat agisindan ele alindiginda ise bu cezbe hali sanat¢inin 6znel
diinyasinin bilinen kaliplarini yikarak yansittig1 bir kaynak gorevi goriir.

Tillich, bu tiirde bir dini tecriibeyi disavurumcu anlayis ile birlestirdigi i¢in
daha ¢ok manevi cezbe ya da kendinden ge¢me halini, insanlarin sahip oldugu
bicimlerden olusan hapishaneyi kiran ve kendi varligini ve bu varliga bagh olan
diinya algisinin goriintiistinii pargalayan bir bakis agis1 olarak ele alir. Disavu-
rumculugun manevi yonii, daima dini otoritelerin olusturdugu bakis agisindan
bagimsizlasan ve insanin hakikatini daha dogru bir bi¢imde ortaya koyan bir bilgi
anlamini tasimaktadir. Disavurumculugun sekiiler goriintiisiinde ise modern en-
diistri toplumunun gergekgi ve idealist temellerinin kirilmasina iliskin sanatsal bir
bakis agis1 s6z konusudur. Dolayisiyla dini otoriteler manevi cezbe ile olusturulan
disavurumcu din anlayigini baski altina alarak reddetmeye calisir. Toplum da di-
savurumcu sanatcilara karsi benzer bir bakis agisina sahiptir, bu nedenle bu stile
sahip bir¢ok sanatg¢iy1 yok saymistir (Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensi-
ons, 1959, s. 10).

Disavurumculuk, 1900’lerin basinda Avrupada ortaya ¢ikan bir sanat akimidir.
[lk 6rnekleri arasinda Ernst Ludwig Kirchner, Erin Heckel, Franz Marc, Edvard
Munch ve Wassili Kandinsky gosterilmektedir. Disavurumculuk ilk olarak resim-
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de ortaya ¢ikmasina ragmen tiyatro, mimari ve 20. yiizyilda Alman sanat filmleri
olarak da bilinen bir akima dontiserek sinemada da etkili olmustur (Tzvetkova,
2017, s. 136). Disavurumcu ifadesi 6ncelikli olarak Edward Munch’in ¢aligmala-
rin1 Norveg izlenimcilerin tablolarindan ayirmak i¢in kullanilan bir ifade olarak
ortaya ¢cikmistir. Ardindan, bir sanat tarihgisi olan Wilhelm Worringer tarafindan
Paul Cézanne, Vincent van Gogh ve Henri Matisse'nin eserlerini tasvir etmek icin
kullanilmigtir. Daha sonra Pablo Picasso gibi kiibist sanatcilar ve fovist sanatgilar
da disavurumecu stil icinde ele alinmistir (Wolf & Grosenick, 2004, s. 6). Akimin
adin1 aldig1 disavurumculuk ifadesi, bu akimda 6znel duygularin nesnel gézlem-
den daha ¢ok 6nemsenmesinden kaynaklanmaktadir. Disavurumculuk, sanatgi-
nin, dis diinyada gordiigii nesne ya da olgulardan ziyade kendi igsel diinyasim
eserlerinde gostermesi ya da bu bakis acisi ile sanat1 degerlendirmesini kapsayan
genis bir kavramdir (Chilvers, Osborne, & Farr, 1988, s. 152).

Disavurumcu sanatgilarin ¢ogu burjuva kiiltiiriinden gelmektedir. Bu sanat-
¢ilar aldiklar1 egitimde onlara 6gretilen yiiksek hiimanist idealler ve benzeri 6g-
retilerle sosyal gergekligin birbirini hi¢ tutmadigini fark ettiler. Bu nedenle sanat
araciligi ile toplumun yenilenmesi gerektigini diistindiiler. Pek ¢ok Disavurumcu,
ya egemen toplum diizenine kars1 bir bakis agis1 olusturmalari ya da geleneksel sa-
nat kanonlarina isyan etmeleri anlaminda kendilerini devrimci olarak gérdii. Bu
anlamda disavurumcu sanatin en 6nemli 6zelliklerinden birisi Tillich'in de vurgu-
lamaya ¢alistig1 gibi 19. ytizyildaki burjuvazi kiiltiiriinde idealize edilen toplumun
olumsuz bir elestirisini sunmak oldu (Berghaus, 2018, s. 139-142). Disavurumcu
sanatgilar bu elestiriyi canli renkler ve vurgulu fir¢a darbeleri ile ortaya koydular.
Modern toplumla beraber 6yle goriinmekteydi ki insan ayn1 zamanda kaotik bir
toplumun dogmasina neden olan bir kaynakt1 ve bu nedenle insan sadece giizeli
tretmiyordu. Disavurumcu sanatgilar da renkleri gergek gibi goriinen ya da goze
hos goriinen kompozisyonlar olusturmakla ilgilenmediler. Tablolarinda giigld,
yogun, etkili, sekli bozulmus imgeler goze ¢arpti. Bu imgeler araciliiyla belir-
li psikolojik durumlar, gesitli ruh halleri, duygular ve fikirlerin ortaya konmasi
onemsendi. Nietzsche’ye gore; Apolloncu sanat, diizen ve itinay1 temsil ederken
Diyonizyak sanat rasyonel diisiince yerine kargasa ve yogun duygular iireten
bir karakteristige sahip olmasi nedeniyle bu yonelimin felsefi temeli gogunluk-
la Nietzschenin Tragedyanin Dogusu (1872) adli eserine dayandirildi (Hodge,
2021, s. 100-103).

Bu agidan disavurumcu stil hem gergekgilige (ancak Numinous Gergeklige de-
gil) hem de idealizme kars1 bir harekettir. Hem yikic1 hem de yaratic1 oldugu i¢in
son derece dinamik bir karaktere sahiptir. Ayn1 zamanda bireysel ve kisiseldir
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(Tillich, Art and Ultimate Reality Dimensions, 1959, s. 9-10). Tilliche gore kapita-
list toplumda, geleneksel dini semboller burjuvazinin ahlaki degerlerine gore dii-
zenlenmis ve bu diizenleme sirasinda sanatin sahip oldugu askinlik ve dinf rittiel
gibi karakteristik ozellikler yok edilmistir. Buna karsin disavurumculuk gibi dini
karakter arz etmeyen bir akim, mistik ve dini karaktere sahiptir. Cézanne’nin bir
agaci, Van Gogh'un bir resmi, Uhdenin bir Hz. [sa tasvirinden ¢ok daha fazla kut-
salin tastyicisidir (Tillich, The Religious Situation, 1932, s. 57). Tillich, Picassonun
Guernica’sin1 modern ¢agin en Protestan tablosu olarak nitelendirmektedir. Ciin-
kii bu tablo insanin yaratilisini nasil bozdugunu, insanin tasidig1 varolussal siiphe-
yi ve insani tecriibenin biiyiik bir boliimiine hakim olan anlamsizlik ya da bosluk
meselesini gosterir. Tilliche gore biitiin bunlar ayni1 zamanda din tarafindan yanit-
lar1 verilmesi gereken sorular olarak da anlasilmalidir (Price, 1986, s. 480). Tillich
i¢in disavurumcu stili temsil eden bu resimler hem dini hem de sekiiler sanata
kars: bir bagkaldiriyr temsil etmektedir. Resimler sekiilerdir ama Nihdi Hakikatin
tezahiiriine dini resimlerden daha ¢ok izin veren disavurumcu bir bi¢im ve igerige
sahiptir. Ancak Tilliche gore bu kars: ¢ikis daha 6nceden planlanmadig: igin bi-
lingli degildir. Otorite, kendisini, kurumlarini, kendisine tabi olan ¢ogunlugu yani
iktidarini koruma ¢abasi nedeniyle, bu stilin yenilik¢i tavrini bastirmaya ¢alisir.
Otoritenin bu baskisina ragmen kendisini asikar etmeye devam eden hakikate tabi
olan birey ise ister istemez otoriteye meydan okuyan bir tavir sergilemis olur ¢iin-
kit kars1 ¢ikigin kaynag bir tiir cezbe halidir. Boylece bu stilde Nihdi Hakikat dini
tecriibede ¢ok belirgin bir sekilde ortaya ¢ikar. Ciinkii bu stilde sanat¢inin nihdi
ilgisinin tecriibesi ifade edilirken sanat eserini gozlemleyen i¢in de Nihdi Haki-
kat ile dogrudan karsilasma imkéni ortaya ¢ikar (Price, 1986, s. 492). Bu nedenle
otoriteyi ve otoritenin anlayisin1 benimseyen ¢ogunlugu asan bir bilgi ile kisinin
karsilasmasi anlamini tagimaktadir. Bireysel olmas: da bu nedenledir.

Tillick'in felsefesinde ve teolojisinde I. Diinya Savasginin getirdigi yikic1 etkinin
onemli bir yeri oldugunu ifade etmistik. Diinya savaslarinin olugsmasinin neden-
lerinin toplumdaki sosyolojik ve psikolojik etkileri sinemada disavurumcu etki-
nin ortaya ¢ikisinda 6nemli bir rol oynamistir. Bu dénemde modern diisiincenin
vaatlerinin aksine toplumda meydana gelen bozulma ve insanin ele alinis bicimi
hem felsefi hem de sanatsal anlamdaki tartigmalarin temelini olusturmustur. Bu
stiregte sinemada disavurumculugun etkisinin en belirgin oldugu akim Alman D:-
savurumcu Sinemasidir.

Alman Disavurumcu Sinemasi

Alman Disavurumcu Sinemas: dendiginde ilk akla gelen film Dr. Caligarinin Mu-
ayenesi olmasina kargin bu hareketin ilk 6rnegine Stellan Rye'nin Prag’in Ogrencisi
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(Rye, 1913) isimli filmi gosterilebilir. Filmde, aynadaki yansimasini bir bityticii-
ye satan bir 6grencinin hikayesi anlatilmaktadir. Filmde kullanilan sahneler ve
olusturulan atmosfer son derece ayirt edicidir ve bu nedenle film Alman Disavu-
rumcu Sinemanin onciisti olarak kabul edilebilir (Cobb S., 2014, s. 14-15). Alman
filminin gercek anlamda dogusu, Almanyadaki yetkililer tarafindan alinan sosyal
onlemler nedeniyle gerceklesmistir. Almanlar, Alman karsit: filmlerin yurtdisin-
da ne kadar etkili oldugunu ve Alman sinemasinin yurti¢inde yetersiz oldugunu
gordiiler. Almanlar, sinemanin son derece 6nemli bir arac1 oldugunu ancak bunu
etkin kullanamadiklarinin farkindaydilar ve bir milliyet fikrinin olusturulmas:
ile milli bir sinema olusturulabilmesi arasinda bir bag oldugunu diisiintiyorlar-
d1. 1916 yilinda Almanyada yabanci filmlerin yasaklanmasi nedeniyle gok sayida
Alman filmi yapildi (Kracauer, From Caligari to Hitler; A Psychologicak History
of the German Film, 1966, s. 35). Bu donem ayni zamanda toplumda sosyal ve
ekonomik anlamda karmasanin yogun oldugu bir zaman dilimiydi. Alman top-
lumunda bir seyler hizla degismekteydi ve toplum tizerindeki baski artmaktaydi.
Bu degisimin toplumdaki karsiligi korku ve endisedeki artis olarak ortaya ¢iktu.
Insanin kim oldugu, gercegin ne oldugu gibi meselelerin 6zellikle sanattaki dola-
yistyla sinemadaki yansimasi umudun daha az oldugu daha karanlik bir diistinsel
arka plan tizerinden kuruldu ve bu arka plan Alman Disavurumcu Sinemada son
derece 6nemli bir yer teskil etti. Bu agidan Alman Disavurumcu Sinemada énce-
likle digsal degil igsel gergeklikle ilgilenildi. Bu gergeklik, toplumun halihazirda
icinde bulundugu kaotik durumu yansitmaktaydi. Bu nedenle anksiyete, delilik,
korku gibi bir¢ok psikolojik durumun sinemada gosterilme bicimleri 6nem ka-
zand1. Bu akimda ¢ok sayida gerilim ve korku tiiriine 6rnek olusturulabilecek
filmler yapildi ve son derece 6znel bir sinema anlayis1 ortaya ¢ikti. Ancak 6znel
gercekligi sunmak icin yeni araglar gerekiyordu. Carpitilmis hatlar, abartili sekil
ve 1s1klandirma, anormal renklendirme, mekanik hareket ve telgraf konusma sah-
nelerde kullanilmaya baslandi. Bu yolla bir sahnede sadece oyuncular araciligi ile
i¢sel ve 6znel duygular aktarilmamis, sahneyi olusturan biitiin 6geler ve sinema-
tografik ozelliklerin biitiinii karakterin psikolojik durumunun bir tasvirini suna-
cak bicimde diizenlenmigstir. Bir baska ifade ile bir sahnede sadece karakter degil
sanki sahnenin biitiintindeki her 6ge endiseyi yansitmaktadir. Bu agidan hikéye
genellikle kahramanin géziinden anlatilmis ve kahraman filmin felsefi fikirlerini
vurgulamak amaciyla olaylar1 vurgulu ve siddetli bir tarzla izleyiciye sunulmustur
(Klinge & Klinge, 1983, s. 106). Egoyu disavurumcu evrenin en 6nemli pargasi
olarak kabul eden Paul Schrader, disavurumcu evreni egonun bir yansimast ola-
rak diigiiniir. Bu nedenle disavurumcu sinemada imajlar aslinda bozulmus degil-
dir, higbir film hikéyesi fazla inanilmaz ya da higbir hareket fazla abartili olmaz.
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Boylece sinema, kullandig1 teknikler sayesinde disavurumcu sanat i¢in dogal bir
aract haline dontisgiir (Schrader, 2008, s. 134-135). Disavurumculuk akiminda, 6z-
nel olanin, igsel yasamin gergekligini vurgulamasi, sanatsal anlamda bir yaratimin
gerceklesmesi icin igsel tecriibenin digsallastiriimasi ve boylece nesnel gergeklik
ile iliski kurulmas: en temel 6zelliktir ve sinema, boyle bir siire¢ i¢in en elverisli
araclardan birisidir. Sinema, disavurumcu resimden daha dinamik, digsavurumcu
edebiyattan daha fazla korku duygusu uyandirabilir ve disavurumcu tiyatrodan
daha klostrofobiktir. Trajedinin en uygun sekilde dramada veya hicvin deneme
biciminde cisimlesmesi gibi, disavurumculuk da yirminci yiizyilla beraber gelisen
sinemada kendisine yeni anlatim bigimleri bulmustur (Titford, 1973, s. 17).

Tillich'in ele aldig1 bigcimi ile eger disavurumcu stil rasyonel kaliplarin bozulma-
s1 ve bir cezbe halinin ortaya ¢ikmasi ile iligkilendirilirse, bu cezbe halinin yerini
Alman Disavurumcu Sinemada, korku, delilik, endise gibi psikolojik durumlarin
aldig1 gozlemlenecektir. Bu durumlar da bir kendinden gegisi temsil etmektedir
ve filmler 1s1tklandirma, dekor, karakterlerin mimikleri, davraniglar: ve diyaloglari
ile bir biitiin olarak artik ancak boyle bir kendinden geg¢isle tanimlanabilen insan1
gostermektedir. Ciinkii insanlik durumu 6zellikle o doneme egemen siyasi ve sos-
yal durumlarla beraber Alman Disavurumcu Sinemada bir meseledir. Buna karsin
kutsal ile insan arasindaki iliski bu akimda stiregelmektedir. Ciinkii disavurum-
cu diinya bozulmus, gercekdis: ve belki de dayanilmazdir ancak bununla birlikte
anlagilirdir. Izleyici bu diinyay1 oyuncu, ydnetmen ya da kameraman aracilif ile
yani insan gozii araciligi ile gordiigli i¢in anlasihirdir. Disavurumculuk kutsalla,
seyirci arasindaki engelleri ortadan kaldirmaz, onlar1 abartir ve kendi i¢inde bir
deger haline getirir (Schrader, 2008, s. 137). Kutsalin vurgulanarak bir deger hali-
ne getirilmesinin yaninda Tillich'in de ele aldig1 gibi ayn1 zamanda Disavurumcu
Sinema ile ortaya ¢ikan yeni gergek¢i goriiniim, din tarafindan cevaplanmasi ge-
reken bir insanlik meselesini de gostermektedir. Insanin korku ve delilige neden
olacak bir ruhsal duruma gelmesinin nedenleri ve bu durumun kendi yaratilisina
uygunlugu bu sorularin en énemlileri arasindadir.

Disavurumcu Sinema, daha sonra “sanat sinemas1” veya “auteur sinemasi” ola-
rak adlandirilacak olana onciilitk ederek ihracat i¢in nis bir tirtin anlamina gel-
mistir. Bu akimda en bilinenler Fritz Lang, G. W. Pabst, E W. Murnau, Paul We-
gener, senarist Carl Mayer and Thea von Harbou, kameramanlar1 Guido Seeber,
Karl Freund, Eugen Schiifttan and Fritz Arno Wagner ve set tasarimcilar1 Fritz
Kettelhut, Walter Reimann, Hermann Warm and Walter Rohrig. Joe May, Richard
Oswald, Max Mack, Ludwig Berger, Reinhold Schiinzel Disavurumcu Sinemacilar
olarak bilinmektedir. Bu akimin en bilinen filmleri Dr. Caligarinin Muayeneha-
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nesi (Wiene, 1920), Kumarbaz Dr. Mabuse (Lang, 1922), Sabahtan Gece Yarisina
(Martin, 1920), Alraune (Galeen, 1928), Nerven (Reinert, 1919), Kader (Lang, Der
miide Tod, 1921), Der Golem, wie er in die Welt kam (Wegener, 1920), Phantom
(Murnau, 1922), Sokak (Grune, 1923), Arka Merdiven (Jessner, 1921), Balmumu
Miizesi (Leni, 1924), Golgeler; Bir Gece Haliisinasyonu (Robison, 1923), Metropo-
lis (Lang, Metropolis, 1927), Nosferatu (Murnau, 1922), Orlacin Elleri (Wiene,
1924), Pandora’min Kutusu (Pabst, 1929), Nesesiz Sokak (Pabst, 1925), Ruhun Sir-
lar1 (Pabst, 1926) olarak ozetlenebilir (Elsaesser, 2016).

Alman disavurumculugu uluslararasi diizeyde etkili oldu bu akimin izleri Hol-
lywoodda 1930’larda kendisini gostermistir. Frankenstein (Whale, 1931), Robert
Florey ile Rue Morguedeki Cinayetler (Florey, 1932) ve Kedi ve Kanarya (Leni, The
Cat and the Canary, 1927) Alman Disavurumcu Sinema iginde degerlendirilebilir
(Brill & Rhodes, 2016). Hitchcockun ilk filmlerinin biiyiik 6lgiide bu hareket-
ten etkilendigi ileri stiriilebilir. Hem Kiracu: Sisli Bir Londra Hikayesi (Hitchcock,
1927), hem de Santaj (Hitchcock, Blackmail, 1929), 6zellikle Alman Disavurumcu
Sinemada kullanilan siyah ve beyaz kontrastli aydinlatmay1 iceren bir atmosfer
sunarlar. Bu sinematik 6zellikler, 1940’larda ve 1950’lerde kara film olarak sinif-
landirilacak polisiye filmlerde yeniden ortaya ¢ikar. Agirlikli olarak Hollywoodda
Malta Sahini (Huston, 1941) ve Biiyiik Uyku (Hawks, 1946) gibi filmlerde goz-
lemlenen kara film, 6rnegin Britanyada Ugiincii Adam (Reed, 1949) ve Japonyada
Akira Kurosawanin Sokak Kopegi (1949, Akira Kurosawa) filmi gibi diger ulusal
sinemalarda da gelisti. Bu filmler tarzlarini diistik acili gekimler ve yiiksek kont-
rastl 151k kullanimiyla bityiik 6l¢tide Alman disavurumculuguna borgludur. Ayn
zamanda disavurumcu filmler, korku ve kara film tiirleri kadar Orson Welles,
Werner Herzog ve Tim Burton gibi yonetmenlerin ¢aligmalari tizerinde de olduk-
ca etkili olmugstur (Tolley, 2009, s. 31) (Tzvetkova, 2017, s. 138). Joel Cohen tara-
findan yonetilen Makbet’in Trajedisinde (The Tragedy of Macbeth, 2021) karak-
terlerin eylemleri ve diyaloglarindan ¢ok filmde olusturulan gergekiistii mekanlar
ve 151810 kullanimu ile insanlarin psikolojik durumlari ve duygular: disa vurulur.
Son derece giincel bir film olan Solgun Mavi Gozler (Cooper S. , 2022), segilen
dekor, atmosferin izleyici tizerindeki etkisi, karakterin sorgulanmasi gereken ah-
laki secimleri ve bir kotit durumdan digerine gegisi gibi tipik 6zellikleri ile Alman
Disavurumcu Sinemadan izler tasimaktadir.

Elestirel caligmalar agisindan Siegfried Kracauer’in 1947'de yazdig1 Caligariden
Hitlere de 1920’1erin filmlerini Nazi diktatorliigiiniin habercisi olarak yorumlamig
ve Lotte H. Eisner’in 1952 tarihli The Haunted Screen isimli ¢calismasinda iki savas
aras1 yillarin sinemasi tizerine oyun yazarlari tizerinde durmustur. Hitler donemi
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sinemanin propaganda sinemasina doniigmesi ve bir¢ok yonetmenin zorunlu ola-
rak go¢ etmesi ile beraber bu akimin da sonu gelmistir (Tzvetkova, 2017, s. 138).

SONUC

Tillich felsefesini ve teolojisini olustururken dogrudan sanat ve dini tecriibe iize-
rine sistematik bir calisma yapmamuistir. Ancak Tillich sanati Hakikat'n tezahiir
ettigi bir arag olarak goriir. Bu ara¢ ayn1 zamanda insanin varolussal boyutu ile
iliski halindedir. Bir sanat eserinin dini boyutu varolusun anlamina dair soru-
larla irtibat kurmamiza olanak saglayan bir unsura sahiptir (Tillich, On Art and
Architecture, 1987, s. 166). Tillich kendisi varolussal anlamu ile iliskisini sanat
tizerinden yasadig1 bir dini tecriibe sayesinde kurmustur bu nedenle biitiin dini
teolojisini sekillendiren kaynak da bu tecriibe ve bu iliskidir. Diistintirtin ¢alis-
malarinda sanatin ve yasadig tecriibenin etkisi sik¢a goriiliir. Kendisi Protestan
bir teolog olmasina karsin yasadig1 dini tecriibenin kaynag: dini degil sekiiler bir
sanat eseridir. Bu da Tillich’in dini tecriibe ve sanat {izerine derinlikli bir tefekkiir
yapmasina neden olmustur ve diigiiniir biitiin ¢alismalarinda sekiiler sanat araci-
1181 ile yasadig1 dini tecriibenin kuramsal yoniinii sistematik bir yontem ile ortaya
koymaktadir. Dini agikladig1 ¢calismalarinda, dini tecriibeye insanin 6ziiyle iligkili
merkezi bir konum verir (Dourley, 2008, s. 37).

Diustiniiriin tecritbesine neden olan s6z konusu sanat eserlerinden ilki Boticel-
li'nin Madonna and Child with Singing Angels isimli tablosudur. Tillich, bu tablo
aracilig1 ile kendinden ge¢meye benzer bir hal yasar ve o ana kadar kendisinden
gizlenmis olan hakikatin, agikar olusunu tecriibe ettigini ifade eder. Tillich’in ikin-
ci tecriibesi ise modern sanati kesfettiginde olur. Tillich bu kesfini Varlig: (ken-
dinden ve) Zorunlu (Mutlak Varlik) olan ile karsilasmasi olarak a¢iklar. Bu karsi-
lagma var ve yok olmayanla karsilasma ve onun olma kudretinin bir pargasi olmak
nedeniyle biiyiileyici bir uyanma halidir (Tillich, On Art and Architecture, 1987,
s. 12). Iste bu bakis agis1 Tillich’i birgok benzerinden ayiran énemli 6zelliklerden
birisidir. Tillich'in ontolojik felsefesi, fenomenolojiye dayali olarak inceledigi dini
tecritbeden yola ¢ikarak elde ettigi bilgileri Protestan inancina uyarlamasindan
gecer (Gaughan, 1974, s. 330). Boyle bir tecriibe tizerinden felsefe tiretmek, Tan-
r'nin kuramsal bir metin tizerinden anlagilmasindan ¢ok farklidir. Tillich igin
din, sanat ve dini tecriibe daima insanin varolus durumunu ortaya gikarmasi agi-
sindan incelenmeye degerdir. Bunun igin ise insanin kendi derinliklerine dogru
bir yolculuga ¢ikmasi son derece 6nemlidir. Clinkii modern donemde Batili insan
“derinlik boyutunu” daha konforlu bir hayat stirme ugruna kaybetmis ve bu yeni
yasam tarzini bir ideal olarak her seyin iistiinde tutmustur. Cagdas insan kendi
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derinliklerindeki manevi baglantiy1 tantyyamamakta ve boylece trettigi kiiltiirel
ve sanatsal tiriinlerdeki manevi bag1 da kavrayamamaktadir. Boylece hayatin in-
san agisindan asil anlaminin ne oldugunun yanitlanamadigini bir dénem ortaya
¢ikmistir (Pamerleau, 2009, s. 31-32). Tilliche gore sanatin derinligi manevi tiirde
bir tecriibenin ortaya ¢ikmasina neden olmakta ve bu tiirdeki bir dini tecriibe,
insanin anlam arayisina yol gostermektedir. Bir baska ifade ile Tilliche gore ge-
rek din gerek sanat karsisinda getirilen yiizeysel yaklasimlar sadece bu alanlarin
anlasilmamast gibi bir tehlike barindirmaz ayni zamanda insan asil merkezinden,
asil meselesinden ve asil anlam arayisindan uzaklasir. Bu nedenle Tillich i¢in sa-
nat manevi ve 0ze ait bir anlam arayisina karsilik gelen bir tiir dini tecriibenin
aracidir.

Tillich'in ileri sitirdiigii yapida yani sekiiler aracilig1 ile dini bir tecriibe ortaya
¢tkmasinda goriiniirde bir karsithik iliskisi bulunmaktadir. Tillich’in sisteminde
din anlayis1 fenomonolojik ve varolugsal bir yapiya sahip oldugu i¢in dini tec-
ribenin iglevi insan1 yiizeydeki goriiniimler diinyasinin yanilticithgindan kurtar-
maktir. Tillich'i eger Platoncu bir tarzda ele alirsak, diistiniir agisindan hakikati
dogrudan yansitmayan bir gortiniimler diinyas: oldugunu soyleyebiliriz. Fakat
Tillich’te Platonda oldugu gibi hakikatin ait oldugu ayr1 bir idealar diinyas: yok-
tur. Nihai Hakikat, (goriiniimler diinyasindaki) her tiirlti gergekligin zemininde
bulunur. Gortintimler diinyas: yiizeydedir ve bize gercekmis gibi goriiniir. An-
cak bu aslinda yaniltan bir gergeklik algisidir ve hakikati aramaya basladigimizda,
bu yaniltic1 gergek anlayisindan kurtulmak i¢in daima daha derine inmeyi tercih
ederiz. Derinde ise Nihai Hakikat ile karsilagiriz (Tillich, Art and Ultimate Reality
Dimensions, 1959, s. 39). Tillich i¢in bu karsilagma, kuramsal bir dinle karsilas-
mak degildir, yasadigimiz bir tecriibedir ve tecriibenin dinsel bir karakteri ve bir
bagka ifade ile bir stili bulunmaktadir.

Dini ritiieller stili, Numinous gergekgiligi gosterir ve “siradan seyleri, siradan
insanlari, siradan olaylari, garip, gizemli ve belirsiz bir giigle ytiklii bir sekilde tas-
vir eden” esrarengiz bir gercek sunar. Mistik stilde, somut seylere veya kisilere bag-
11 olmaksizin sonuca ulagan, “tiim ger¢ekligi asan semboller olarak ¢izgiler, kiipler,
diizlemler, renkler gibi gergekligin temel yapisal 6geleri” kullanilir. Peygambere
0zgii karsi ¢ikis stili elestirel gercekgiliktir; burada “dogrudan, 6lgiilii, nesnel, yar1
bilimsel olarak gozlemlenen ger¢eklik, Nihai Hakikatin bir tezahtiriidiir. Bu stilde-
ki kars1 ¢ikigin diger bir yiizii algak goniilliiktiir ¢linkii verilen kabul edilir. Idealist
stilde ise, “gelecekteki mitkemmelligin 6ngoriisiinii simdiki zamanda goren” veya
kaybedilenlerin anilarina ya da yeniden kazanilanlara iliskin beklentilere iligskin
imgeler iireten idealizm ortaya ¢ikar. Son olarak, disavurumculuk stilinde Tillich,
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disavurumculugu gercekg¢i ve ayni zamanda mistik olarak kavramsallastirir ve bu
stilde seylerin verili goriiniimiinii bozularak hem elestirilir hem de 6ngoriide bu-
lunur (Johnston, 2006, s. 106).

Bu calismada da bu arka plandan hareketle Tillich'in ele aldig bes stil sinema
tizerinden tartismaya agilmustir. Dini ritiieller stili, bir biitiin olarak film izleme
tecriibesinin ve sinema salonlarinin ritiiel ile iligkisinin kurulmasi agisindan ince-
lenmistir. Ayn1 zamanda bu stilde ortaya ¢ikan kutsal tecriibesinin sinemada iz-
lerini stirmek miimkiindiir. Bu agidan Kurbanlarini Hiristiyanliktaki yedi biiyiik
glinahtan yola ¢ikarak kendisine gore bir ritiielle 6ldiiren bir katili anlatan Yedi fil-
mi ele alinmigtir. Sinemada mistik stil ise, monizmin ortaya ¢iktig1 bir birlik ifadesi
halini yansitmaktadir. Sinemada monizm dendiginde Deleuze'un galigmalar1 bu
acidan onemli bir kaynak gorevi gormektedir. Diisiiniiriin 6zellikle Spinozadan
devraldig1 monist bakis agis1 sinema ¢aligmalarinda da son derece etkili olmustur.
Calismanin bu bolimiinde Deleuze'un monistik bakis agis1 ve bu bakis agisinin
felsefi temelleri sinema ile iliskili olarak incelenmistir. Sinemada peygambere 6zgii
karst ¢ikis stili, peygamberce miicadelenin ne anlama geldigi tizerine bir boliim-
diir. Peygamberce bir kars: ¢ikis sinemada epik kahramanlarla benzerlikler gos-
termektedir. Epik hikayelerde daha yiiksek degerler adina kendilerini bir topluluk
i¢in feda eden kahramanlar ortaya ¢ikmaktadir. Bu agidan epik anlatilarin ve kah-
ramanlarin 6zellikleri bu bolimde ele alinmigtir. Tillich tarafindan yeni anlamlar
ile degerlendirilen idealist stilde gercek¢i bakis agisi ile idealist gortintimiiniin bir
arada olusu one ¢ikmaktadir. Sinemada bu stil klasik film kuramlarinda belirti-
len gercekg¢i film anlayisi ve bigcimci film anlayisi ile 6rtiismektedir. Bu boliim her
iki bakis agisindan 6nemli kuramcilarinin agiklamalarini yansitmaktadir. Disa-
vurumcu stil Tillich agisindan rasyonel kaliplarin 6tesine gegen bir manevi cezbe
halini yansitmaktadir. Sinemada bu dogrudan bu stil gibi isimlendirilen Alman
Disavurumcu Sinemasi bu bolimde ele alinmistir. Alman Disavurumcu Sinema-
sinda 151k, dekor, hikaye anlatimi, oyunculuk agisindan sinemada bilinen kaliplar
yikilmigtir. Bu akim birgok sinemaciy: etkilemistir ve giintimiizde de bu akimdan
etkilenen filmlerle karsilasmak miimkiindiir. Bu agidan bu bolimde de Alman
Disavurumcu Sinemasinin temel 6zellikleri tanitilmustir.

Tillich'in, insan ile Tanr1 arasindaki iligki ile kurumsallagmis ve dini otoriteler
tarafindan belirlenerek insana dayatilan din anlayis1 arasina bir mesafe koymaya
¢abalayan bir diistiniirdiir. Tillich, insanin biitiin kurumlardan ayr1 bir bi¢imde
Tanri ile gelistirdigi kisisel iliski ile ilgilenir. Bu mesafe onun sanat yapitlarini de-
gerlendirmek igin gelistirdigi yontemi (ve dolayisiyla Tillich’i kaynak olarak gore-
rek sinemay1 tartigmaya agan diisiiniirlerin argiimanlarini) etkilemektedir. Diigii-
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niir bu mesafeyi kurarken insan ile Tanr1 arasindaki iliskiden ve dini otoritelerin
kullandig1 kaynaklardan 6diin vermez. Yani, peygamberleri, kutsal kitaplar1 yok
saymaz sadece bu kaynaklarin dini kurumlar tarafindan insani ve toplumu ma-
niptile etmek i¢in kullanilan bir tiir baski aracina dontstiirtildiigiinii ve aslindan
uzaklagtirildigini ileri siirer. Bir bagka ifade ile kaynaklari kabul eder ama onlar
yorumlayanlara ampirik orneklerle siipheci yaklasir. Tillich’in diistinceleri tize-
rinden filme bir yaklagim gelistirmek, sekiiler olan aracili1 ile kutsali aramak gibi
bir yon icermektedir. Bu agidan filmler sekiiler bir goriiniime biiriinmiis ve hatta
filmler aracilig ile kutsalin tezahiir ihtimali yok sayilmis olsa da filmlerdeki gizli
kutsal unsurlar1 agiga vuracak bir ¢oziimleme yapmak miimkiindiir (Eliade, The
Quest, 1969, s. 126).

Tillich agisindan sanat askin hem ickin bir 6zellige sahiptir. Agskinlig1 sanatin
Tanri ile i¢kinligi ise insanin kendisi ile iliski kurmasi anlamlarini tasimaktadir
ve hem Tanrisal hem de insani y6n birbirinden ayrilmamaktadir. Bu yénleriyle
sanat aslinda ne sekiiler ne de dinidir ancak Nihdi Hakikat ile iliskilidir. Dini ol-
mamasl, dini otoriteler tarafindan bigimlendirilemez olusu anlamindadir. Sekiiler
olmamast ise sekiiler olarak nitelendirilen her seyin referansinin sadece kendisi
olusu nedeniyledir. Bu tiir bir sanat anlayis1 teonom sanattir. Teonomi'’, “Tan-
ri’'nin yasast” anlamina gelen Yunanca bir kelimedir. Teonomi, ilahi yasaya uygun
olarak insan1 ve insan disindaki her seyi agiklama ve anlama ¢abasidir. Teonomi
sayesinde Ilahi yasalarin gercek mahiyeti anlagilabilir.

Teonomi, {istiin yasanin ayni zamanda insanin en icteki yasasi oldugunun bir
ifadesidir. Bu yasanin kokeni flahi zemindir ki bu da insanin asli zeminidir; in-
sanin kendisinde var olan agkin insanin hayatinin yasasidir (Robinson & Shaw,
1993, s. 567). Bu yasa her tiirlit mevcudiyetin temelinde mevcut olanin yasadir.
Teonomi rasyonel akla karsit bir neden degildir. Rasyonel aklin kendi igine ka-
panmigligina ve dongiiselligine karsi bir ¢6ziim bigimidir. Teonomi dini otoriteler
tarafindan zorla kabul ettirilmeye ¢aligilan tiirde bir [lahi yasa anlamina gelme-
mektedir.

Bu nedenle Tillich belirli stilleri kendi anlayisi gercevesinde kavramsallasti-
rarak sanat eserlerini tartismaya agmistir. Burada amaglanan insan ile Tanr1 ara-
sinda, insanin varolusgsal olarak beraberinde getirdigi sorunlar1 temel alan ve bu
sorular1 Tanri ile kisisel olarak kurdugu iliski aracilig1 ile bulan bir felsefe olustur-
maktir. Ciinki Insan ile Tanr1 arasinda bir iliski kurulamadiginda, insanin varo-
lugsal anlamda kendini aciklamasi da miimkiin olmamaktadir. insan kendisinin
neden yaratildigini unutmakta ve kendisini sadece sekiiler bir anlayis i¢inde tarif

> Theonomy, Theos; Tanri, Nomos; yasa
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etmektedir. Tilliche gére insan o zaman kendisini de anlamaktan uzaklagir. In-
san kendi varolussal durumu ve giincel sorunlarindan yola ¢ikarak bu varolugsal
durumu ve buna dair giincel sorularini yanitlayabilmek igin farkinda olsun ya da
olmasin Nihdi Hakikate yonelir. Bu yonelis sanatta ise ¢ok belirgindir ve sanat
teonom neden ile insanin kendisini varolugsal olarak bir biitiin olarak anlayabil-
mesine imkan taniyan tecriibeye dayali bir zemin sunar.
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