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OZET

Sinema, baslangicindan itibaren diisiincelerin imajlara doniistiigii bir sanat
dali olmustur. Sinema ile felsefenin ayni diizlemde oldugu kabul edildiginde aralarin-
daki ortak noktalardan birinin imgeler oldugu da goriilecektir. Bu nedenle sinema bir
sanat olarak daima filozoflarin ilgisini ¢eken bir alandir. Sinema felsefesinde kendine
onemli bir yer edinen “filmler diisiiniir felsefesi” ozellikle Daniel Frampton in filmozofi
kuramiyla yeni bir sayfa agmistir. Frampton, filmlerin tipki felsefi metinler gibi felsefe
vapabildigini, bunu sinemaya 6zgii 6geler ile gergeklestirdigini iddia etmektedir. Dii-
stinen filmler insan zihninden farkli olan film zihine sahiptir. Film zihin, film diisiinme
voluyla film diinyay1 yaratir ve bu diinya ger¢ek diinyadan farkl bir diinyadir. Filmozofi
Sfilmi bir diisiinme bigimi olarak ele alirken film bi¢imine dair yeni bir kuram gelisti-
rir. Aymi adli yiiksek lisans tezinden tiiretilen bu ¢alismada oncelikle sinema felsefesi
alaminda diistinceler agiklanmug, filmler diisiiniir felsefesi incelenmis ve Frampton’in
Sfilmozofi kuraminin temelleri olan film zihin, film diisiinme ve film diinya kavramlar
detayli olarak irdelenmistir. Ardindan Cagdas Tiirk Sinemasi 'ndan amagl orneklem ile
secilen filmler Frampton n filmozofik analizi ile incelenmistir. Cagdas Tiirk Sinema-
st’nda film diigiinme eylemini gerceklestiren filmlerin hangi sinematik bilesenlerle ve
nasil felsefe yaptiklari tespit edilmeye ¢alisilmistir.

Anahtar Kelimeler: Cagdas Tiirk Sinemasi, Filmozofi, Film-zihin, Daniel
Frampton.
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ABSTRACT

Cinema has been a branch of art in which thoughts turn into images from
the very beginning. When it is accepted that cinema and philosophy are on the same
plane, it will be seen that one of the common points between them is images. For this
reason, cinema as an art is an area that always attracts the attention of philosophers.
The “philosophy of film-thinking ", which has gained an important place in the philo-
sophy of cinema, has opened a new page especially with Daniel Frampton's theory of
filmosophy. Frampton claims that films can philosophize just like philosophical texts
and films do this through elements which are specific to cinema. Thinking films have a
film mind, which is different from the human mind. Film mind creates film world via film
thinking and this world is a different world from the real world. While considering film
as a way of thinking, filmosophy develops a new theory of film form. This study has been
produced from the master’s thesis of the same name and in this study, first, thoughts
in the field of philosophy of cinema are explained, the philosophy of film-thinking is
studied and the concepts of film mind, film thinking and film world, which are the foun-
dations of Frampton's filmosophy theory, are examined in detail. Then, the films selec-
ted with purposeful sampling from Contemporary Turkish Cinema were examined with
Frampton's filmosophical analysis. It has been tried to determine with which cinematic
components and how the films that carry out the act of film-thinking in Contemporary
Turkish Cinema make philosophy.

Keywords: Contemporary Turkish Cinema, Filmosophy, Film-mind, Daniel
Frampton.
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GIiRiS

Sinema, diislinceleri goriintiiye tasiyan ve diislincelerin harekete gegmesini
saglayan bir sistemdir. Sinemanin dogusu, teknolojik gelismelere bagli olarak bir yenilik
olmasinin yani sira diigiinceleri bilinenden farkli bir yontemle insanliga sunma becerisi-
dir. Bununla iligkili olarak sinemanin kokeninin diigiincenin doniistimiinden dogdugunu
soylemek yanlis olmayacaktir. Tarkovski (2007) sinemay1 tanimlarken diger sanatlar
kadar benzersiz ve siirsel anlami oldugunu vurgulayarak sinemanin yasamin ve diin-
yanin “hentiz kavranamamis bir boyutunu”, bagka sanatlarin dile getiremedigi bir tarzini
yansitmak icin dogdugunu sdyler (s. 67).

Sinemayla ilgili ilk tartigmalar, sinemanin bir sanat dali olup olmadig1 konu-
sunda yaganmistir. Sinema felsefesinin dogmasina, sinemanin sanat dalt olup olmadig:
tartigmalar1 sebep olmustur. Ancak sinemanin sanat sayilip sayilamayacagma dair
tartigmalar artik yapilmamaktadir. Felsefecilerin ve film kuramcilarinin diigiinceleriyle
ortaya atilan teorilere gore en azindan bazi filmlerin bir sanat eseri olduguna iliskin pek
fazla karsit fikir bulunmamaktadir (Carroll, 2008, s. 7). Sinemanin dogusundan sonra
20. ylizyilin ikinci yaristyla birlikte film felsefesi, felsefenin kabul edilen bir alan1 haline
gelmistir.

Gilles Deleuze, sinemanin 6ziinii anlamanin diistiniirlere yeni bir felsefe olanag:
sunacagini belirtir. Ancak bu olanagi, sinemay1 felsefi diisiincelerle yorumladigimiz i¢in
degil; sinemanin yaratim stirecinde kendi kendine felsefi sdylemlerde bulundugunu fark
edebildigimiz zaman sunacagini dne stirmektedir (Colebrook, 2009, s. 45). Modern cagin
insani, teknolojik ve bilimsel gelismeler, yeni iletisim teknolojileri, kapitalizm, hizli kent
hayati, bireysel diistinme gibi etmenlerin ¢evreledigi bir diinyaya ancak bu faktorlerin
sekillendirdigi bir gérme bi¢imi ile bakmak durumundadir. Bu gérme bi¢iminin yiizeysel
ve sadece zevk amacli oldugu sdylenebilir. Filmleri eglence nesnesi olarak gérmekten
styrilarak onun diisiinen ve diisiindiirmeye yonelten yapisina odaklanmak, insanlig1 farkli
ve yepyeni bir yolculuga c¢ikarir. Sinemanin diisiinsel derinligine dalan seyirci, sinematik
bir diisiince bicimi gelistirir. Dolayistyla sinema, bir sanat dali olmanin yani1 sira gérme
alan1 yaratmasi yoluyla felsefe ile ayn1 yolda ilerler.

“Filmler felsefe yapabilir mi?” sorusuna filmozofi kavramiyla agiklama ge-
tiren Daniel Frampton (2013) ise sinemanin kendi kurallarina sahip bir diinya oldugunu
ifade eder (s. 17). Frampton’a gore film-zihin insan zihninden farklidir. Film-zihin filmin
kendisidir ve film-diinyay1 yaratir. Filmlerin ger¢ek diinyanin bir yansimas: degil; yeni
bir diinya oldugunu ve farkli bir uzamda bulundugunu belirten Frampton film-diinyanin
yaratildigindan bahseder. Filmozofi filmi bir “diistinme” olarak ele alirken film-varliga ve
film bi¢imine dair bir kuram gelistirir (Frampton, 2013, s. 20).

Ayni adl1 yiiksek lisans tezinden (Oguzcan, 2020) tiiretilen bu calismada Cagdas
Tiirk Sinemasi evren olarak belirlenmis olup; 2010 y1l1 ve sonrasinda vizyona girmis olma,
onemli festivallerde 6diil alma ve yonetmeninin ilk filmi olmama kriterlerine uygun olan
filmlerden bes film amagli olarak secilmistir. Ayrica filmler segilirken farkli ekollerden
bagimsiz yonetmenlerden olmalarina dikkat edilmistir. Atilla Dorsay’in Diinyaya A¢ilan
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Sinemamiz ve Yeni Bir Kusak: Tiirk Sinemast 2010-2020 (2020) isimli kitabinda bah-
settigi 1990 sonras1 Yeni Tiirk Sinemasi’nin yaratici yonetmenler kusagindan olan Nuri
Bilge Ceylan ve Reha Erdem; Dorsay’in yeni kusak yonetmenler olarak degerlendirdigi
Pelin Esmer ve Emin Alper’in filmleri se¢ilmistir (ss. 13-15). Filmler, bagimsiz sinema
filmlerinin 6zelliklerine (ekonomik, anlatimsal ve bicemsel 6zellikler) uygun olarak be-
lirlenmistir. Belirlenen tiim filmler Frampton’in ortaya koydugu filmozofik analiz yonte-
miyle incelenmistir.

Bir nitel analiz yontemi sayilabilecek filmozofik analiz, Frampton’in kuramsal-
lastirdig1 film diisiinme ile genel film bi¢iminin nasil diislindiiglinii ortaya koymak
amactyla tasarlanmistir. Filmozofik analiz, film diinyay1 olusturan imaj, renk, ses, kadraj,
hareket ve kurgu degisiklikleri gibi film bigimlerinin en az olay orgiisii ve diyaloglar
kadar filmin diisiindiigiinii gosterebilecegini ifade eder. Ayrica izleyicinin film diisiin-
menin farkinda olmasiyla izleme deneyiminin derinlesecegini ve film zihinle birlikte
diistinmeye baglayacagini savlamaktadir (Frampton, 2013, s. 183). Frampton’in deyi-
siyle “yaratici ve siirsel bir niyet barindiran filmler” olarak belirlenen Kosmos (Reha
Erdem, 2010), Bir Zamanlar Anadolu’da (Nuri Bilge Ceylan, 2011), Ise Yarar Bir Sey
(Pelin Esmer, 2017) ve Kiz Kardesler (Emin Alper, 2019) filmleri, diistindiikleri felsefe-
leri temsil etmeleri bakimindan 6nemli 6rnekler olduklari i¢in segilmistir.

1. “Filmler Diisiiniir” Felsefesi

Sinema hicbir zaman yalnizca gergekligin dolaysiz ve teknik bir yeniden iireti-
mi olmamustir. Sinema dogusundan beri diger sanatlardan farkli gelismeler kaydederek
kendine 6zgii bir diinya yaratmistir. “Gergekligin yakin bir akrabasi” olan bu diinyada
insanlarin gerceklik algisit ve anlayist dontigserek farkli bir boyuta ulasmistir (Frampton,
2013, s. 12). Sinema insani ilgilendiren her seye yaklasimi onun felsefeyle olabilecek
baglarini en bastan isaret etmistir. Sinemanin felsefeyle olan iligkisinin Miinsterberg,
Arnheim, Balazs, Bazin ve Kracauer gibi diisiiniirlerle temellendigini; Deleuze ve Cavell
gibi film kurameilarinin diisiinceleriyle baska bir a¢1 kazanarak gelismeye devam ettigini
soylemek miimkiindiir. Ozellikle Deleuze ve Cavell’in sinema felsefeleri, sinema ve
yarattig1 imgelerine bakig a¢isinin olusmasina neden olmustur.

21. ylzyila gelindiginde sinema ile felsefe arasindaki baglantiy1 inceleyen
film kuramcilar ele alindiginda Daniel Frampton ve Stephen Mulhall gibi diisiiniirlerin
Deleuze ve Cavell’in izinden giderek “felsefe olarak film” tezinde ilerledikleri goriilmek-
tedir (Guigiimcii, 2014, s. 83). Felsefe olarak film (film as philosophy) ya da film yapim
felsefe (movie-made philosophy), filmlerin kendilerinin felsefe yaptigini savunan tezler-
dir. insanlik tarihinde sézlii olarak baslay1p yazili olarak ilerleyen felsefe alani, sinemanin
dogusuyla birlikte sinematografik imgelerle diisinmeye devam etmektedir (Oztiirk, 2018,
s. 24).

Alain Badiou, ¢agdas diinyadaki felsefe ¢alismalari i¢in sinemay1 bir zorunluluk
olarak tanimlar. insanlk tarihindeki en 6nemli manifesto olan sinema ile giiniimiizde
giindelik hayatin ¢eliskisini gézlemleyen ve ortaya somut kanitlar ¢ikaran diisiinceler
biitiinii olan felsefe arasinda i¢sel bir iliski oldugunu ileri siirer. Badiou, felsefi bir diistince
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olarak, imgeler ve insanlar arasindaki iliskide Platon’un magara alegorisinin tam aksini
diisiinerek sinemaya bakilmasi gerektigini ifade eder ve g¢agimizda bunun yolunun
sinemaya gitmek oldugunu soyler. Baska bir deyisle Platon’un magarasina girilmesini
salik verir ancak magarayr giiniimiizde ¢ok biiyiikk maharetle olusturulmus imgeler
gosteriminin oldugu bir yer olarak goriir. Sinema ve felsefe arasindaki bagmtida bugiin
yeni bir magara alegorisinden soz etmek gerekmektedir. Sadece magaraya girmek
suretiyle oradan ¢ikmanin yeni ve farkli anlamlarint kesfedebilecegimizi belirtir. Sinema
imgeler yoluyla biiyiileyen ve celiskiler yaratan bir gercektir. Yani magaraya girmek
diger bir deyisle sinemaya gitmek giintimiizde demokratik diyalektige uyum saglamak
icin gereklidir. Badiou sinemayi, bireyin modern egitiminin bir basamagi olarak goriir
(Badiou, 2014). Badiou filmler diisiiniir felsefesi olarak tanimlanan bu sinema kuramiyla
sinema diisiiniirlerine yeni bir yol acarak bir calisma alan1 meydana getirir (Oztiirk, 2016,
s. 59).

Thomas E. Wartenberg, sinematik felsefenin varligi izerine yapilan tartismalara
ithafen filmlerin felsefe yapma kapasiteleri bulundugunu iddia eder. Bazi sinema elestir-
menleri sadece insanlarin felsefe yapabildigini ve filmlerin bdyle bir niteligi olmadigimi
savunur. Wartenberg ve onun gibi diisiinen kuramcilar ise sinematik felsefenin var
oldugunu ve tipki konusma yaparak, kitap ya da makale yazarak felsefe yapilabilecegi
gibi film yaparak da felsefe yapildigini savunmaktadirlar. Wartenberg felsefe yapan film-
lere bir 6rnek olarak 2001 yapimi Hayata Uyanmak (Waking Life) filmini gosterir. Filmin
cagdas filozoflar1 Robert Solomon ve Louis Mackey daha 6nce bir metinde yazilmamis
felsefi konularin kendi bakis agilartyla yorumlanigini gosterirler. Film, rotoskop teknigini
kullanarak bir konusmanin kamera kaydiin yapacagi gibi teknik anlamda filmin yaptigi
felsefenin bir 6rnegini sunmaktadir (Wartenberg, 2011, ss. 9-11). Ancak Wartenberg
(2011) ayn1 zamanda filmlerin felsefi yazilarin karakteristigi olan kesin iddialar1 formiile
etme ve savunma igin yeterli olmayabilecegini de sdyleyerek filmlerin felsefe yapabi-
lecegi diisiincesine serh koyar (s. 11).

Wartenberg, filmlerin felsefe yaptigini kabul ederek felsefi diistiniisii kimin
yaptigi sorusuna cevap aramaktadir. “Perdede Diisiinmek: Felsefe Olarak Film” adl1 ese-
rinde Si/ Bastan (2004) filmini 6rnek gostererek filmde giiclii bir faydacilik elestirisi bu-
lundugunu belirtir. Filmdeki faydacilik karsitlig, kotii bir ayrilik siireci yasayan iki bireyin
hatiralarint hafizalarindan sildirmeleri ancak tam olarak istedikleri sey olan acidan uzak
durma diistincesinin de gergeklesmedigi seklinde agiklanabilir. Ona gore film normatif
bir etik diigiince olan faydacilik felsefesinin onciil diigiiniirleri John Stuart Mill ve Jeremy
Bentham’dir. Filmin yapimeisinin amaci ise faydaciliga karsit bir 6rnek sunarak bu diisiin-
cenin yanlis oldugunu dile getirmektir. Si/ Bastan karsit bir anlati sunarken ayni zamanda
bu fikrini ses, oyunculuk ve kamera hareketleri gibi sinematografik 6gelerle de destekler.
Wartenberg, faydacilik fikrine bir itiraz olarak g¢ekilen filmin bir felsefecinin diisiince-
sine 6rnek olmadigini; filmi yaratan yapimcinin/yonetmenin felsefi goriistiniin bir pargasi
olarak filme i¢kin oldugunu savunur. Filmin yaraticilarinin faydacilik felsefesine karsit bir
diistince olarak cektikleri filmi, farkinda olarak m1 yoksa olmadan mi ¢ektikleri Warten-
berg’e gore dnemsizdir. Onemli olan konuyla alakah diisiinceleri ve yanlis1 gorebilen
derin bir kavrayisa sahip olmalaridir (Wartenberg, 2007, ss. 85-90). Livingston (2008),
Wartenberg’in filmlerin yaptig1 felsefenin, filmin yapimecilarinin bir uzantisi oldugu ve
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bunun bilerek mi yoksa bilmeyerek mi yaptiklari fikrini destekler. Filmlerin yaraticilarinin
ulasmak istedikleri amaglarin 6tesinde yerlere ulasabileceklerini; ¢iinkii sinemanin bunu
yapabilecek kadar etki giicli oldugunu ifade eder. Bir filmin niyet edilerek ya da edilme-
yerek anlamlar olusturmasini, film anlatis1 haricinde gorsel isleyisi olugturan filmin diger
alanlarinin da etkili oldugunu soyler (ss. 4-7).

Stephen Mulhall’a gore felsefe yapan filmler, felsefenin ham maddesi ya da
felsefi goriislerin gorsellestirilerek siislenmesi degil; kendi basina felsefi ¢aligmalardir
ve eylem olarak felsefe yapmanin bir yoludur. Filmlerin benzersiz bir sekilde felsefi
calismalar olmasi, kavramlarin ortaya ¢ikmasini saglayarak etki ve algi olusturmaktadir
(Herzogenrath, 2017, s. xii).

Cavell’in film ¢aligmalarini inceleyen Mulhall, benzer bir sinematik felsefeden
bahseder. Mulhall’a gore sinemanin evreni kendi bagina felsefi alanla iliski kurmaktadir.
Sinemanin belirli bir estetik onceligi ve belirli bir deneyimi tartismak icin sinematik
diistinme kapasitesi vardir. Mulhall, Cavell’den bir adim daha 6teye giderek sinemanin
felsefi olarak disiiniirken kendini yansitma ayricaligt oldugunu belirtir. Mulhall’a gore,
herhangi bir felsefi diislince kisinin kendi kosullarini diisiinmesinde yardimci olur. Buna
gore felsefe insanin pratik faaliyetlerinin alanina girerken temel varsayimlart ve temel
kavramlar1 sorgular. Felsefi diisincenin kendi temelini de sorguladigi diistiniildiigiinde
Mulhall, filmin igeriginin ve niteliginin kendi kendini sorgulayarak acikladigini ve filmin
dogasinin bu sekilde anlasilabilecegini savunur (Mulhall, 2007, ss. 279-282). Bu diisiin-
cesini ‘felsefe kosullarinda film’ olarak nitelendiren Mulhall, sinematik diisiincenin baska
bir deyisle ‘felsefe olarak film’in filmin i¢indeki diger felsefe teorilerinden ayrildigimi
(ancak yine de i¢ ige oldugunu) ifade eder. Felsefe kosullarinda filmin zamanin dogas,
kimlik, cocukluk, annelik, yetigkinligin ahlaki 6nemi, riiya ve gergeklik ikiligi gibi felsefi
sorular {lizerine bir tartisma baslatabilmesi benzersiz bir sinematik durumdur (Mulhall,
2002, ss. 2-3).

McClelland, felsefe olarak filmin en cesur formiilasyonunun Mulhall tarafindan
sunuldugunu sdyler. Mulhall, Alien (1979) ve devam filmlerinin yalnizca felsefi birer
mesele olduklarini degil; filmlerin kendilerinin de tipki filozoflar gibi goriis ve argliman-
lar1 yansitan ve degerlendiren, onlar hakkinda ciddi ve sistematik diisiinebilen filmler ol-
duklarini belirtir. Bu tiir filmlerin felsefenin ham malzemesi ya da siisleme i¢in kaynak
degil; felsefi alistirmalar, eylem olarak felsefe (felsefe olarak film) olduklarint vurgular.
McClelland ‘tipki filozoflar gibi’ ifadesinin filmlerin belli bir nitelikte ve belli bir sinir
kapsaminda felsefe yapmadigini aksine tamamen sinirsiz felsefe yapabildigini aciklayan
bir ifade oldugunu belirtir. Filmler felsefi kullanima agik pasif bir materyal degildir. Ak-
sine felsefi tartismalara miidahalede bulunurlar. Bu filmlerin terciimana ihtiyaglari yoktur,
kendi ciimlelerini kendileri soylerler (McClelland, 2018, ss. 13-14). Ancak McClelland,
Mulhall’in diisiincelerini iki yonden elestirir. ilk olarak genellik sorunundan bahsederek
felsefenin genellikle genel sorular sorarak genel bir bilgiye ulastigint ancak her fil-
min genel olabilecek sorular soramayacagim belirtir (McClelland, 2018, ss. 14-15). Ikin-
ci elestiri olarak ise filmlerin anlasilabilirlik sorununu 6ne siirer. Filmin a¢ik bir iddiada
bulunamayacagini, yalnizca iistii kapali iddialar 6ne stirebilecegini ve bunun da filmlerin
anlagilabilir dilde felsefe yapamayacagini gosterdigini soyler (McClelland, 2018, s. 16).
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Ancak Mulhall’in On Film adli kitabinda tam da bu elestirilere karsilik olarak felsefi olan
filmlerin felsefi tartigmalar tizerinde diigiindiigiinii fakat bu diisiinme bigiminin sinemanin
farkli dogasi nedeniyle yazili felsefi metinlerden bildigimiz bir bi¢im olmadigini vurgular
(Mulhall, 2002, s. 2).

Damien Cox ve Michael Levine “Filmle Diigiinmek” adli kitaplarinda filmle-
rin felsefeciler i¢in bir kaynak olmaktan fazlasim yaparak felsefi metinler olabilirler
mi sorusunu sorarlar. Filmler felsefi tartisma yaratarak ya da belli bir tiir deneyim veya
fenomeni isaret ederek felsefi nesne haline gelirler. Ancak filmleri izlerken bizi felsefi
yonden filmin i¢ine dahil ettiklerinde felsefe haline gelirler (Cox ve Levine, 2018, s. 22).
Film yapmak ve felsefe yapmak arasindaki baglantiy1 anlayabilmenin yolu nedir? Film
izlerken ayn1 zamanda felsefeyle ilgilenmis olur muyuz? Smith, insanlarin felsefeyi anla-
ma sekli ve kapasitesinin derinligine ve kapsamina bagli olarak bu sorulara cevap verile-
bilecegini belirtir. Filme 6z biling ile genis kapsamli diisiinerek baktigimizda o film felsefi
bir metin olarak goriilebilir. Baska bir deyisle bir film, felsefi bir metin gibi davranarak
izleyicileri derin diisiinmeye sevk edebilir (Smith, 2006, s. 33). Filmlerin bazi felsefi
tartigmalar1 yazili metinlerden daha iyi isledigini savunan Cox ve Levine (2018), yazili
felsefi metinlerin ¢ok fazla emek sarf ederek anlatabilecekleri argiimanlari, sinemanin
daha derin ve kapsamli sekilde aktarabilecegini ifade ederler. Filmlerin felsefe yapabilen
bir ara¢ oldugunu belirterek, felsefi materyalin klasik felsefe sekillerinden ¢ok daha iyi
sergileyebilecek filmlerin varligindan bahsederler (ss. 27-28).

Film ve felsefe arasindaki iliskiyi tartigirken Wartenberg’in iki 6n varsayimi ol-
dugunu soyleyen Cox ve Levine, ilk olarak felsefenin film 6ncesi varligindan bahsederler.
Bir film bir diisiinceyi sahneliyorsa, bunu herkes tarafindan bilinen felsefi bir diisiinceye
karsit konum alarak yapiyordur. Baska bir deyisle felsefeye karsilik vererek film felsefe
yapmaktadir. Cox ve Levine burada bir parantez agarak durumun her zaman bdyle ol-
madigii/olmasi gerekmedigini soylerler. Ikinci diisiince ise Wartenberg’in felsefi savin
filmin i¢inde bohgalanis bigiminden daha onemli olanin belleksel igeriklerine yonel-
mesidir. Filmin felsefe yapma kabiliyeti, filmin belleksel igerikleri kadar filmin duyussal
yollardan seyirci ile etkilesime girerek duygusal rezonans yaratma yoluyla perdeye
yansitabilmesidir. Filmin yarattigi duygu, seyircinin dikkatini toplayarak baska bir
yolla goremedigi argiimanin farkli yonlerini kesfetmelerini, iizerine diislinmelerini
saglayabilir. Felsefi diigsiinceyle ilgili olarak ampirik kavramlar haricinde duyussal
bilesenler de dikkate alinmalidir (Cox ve Levine, 2018, s. 38).

2. Sinema Felsefesine Yeni Bir Bakis: Filmozofi

Daniel Frampton, sinema felsefesi hakkindaki diisiincelerini kaleme al-
dig1 Filmozofi (2013) adli eserinin girisinde sinemanin, kullanislt bir felsefi sorunlar
kitapgigindan ¢ok daha fazlasi oldugunu ve filmi yalnizca Oykiisii ve diyaloglari ile
diisiince sunabildigini séylemenin, sinemanin kuvvetini ve etkisini kavrayamamig olmak-
tan ileri geldigini ifade eder (s.23). Filmin kendine 6zgili koca bir diinyasi oldugundan
bahseden Frampton (2013), film-diinya kavramini dne siirer. 21. yiizyilda her bireyin bir
film-diinyasi oldugunu belirtir (s. 12). Nitekim teknolojinin biiyiik bir hizla gelismesiyle
stirekli yanimizda tasidigimiz elektronik cihazlarla, hareketli imgelerin tim hayatimizi
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kapsamaya basladig1 bir gergektir. Dolayisiyla film-diinyanin ger¢ekten de her insanin
hayatinin biiyiik bir bolimiinde yer aldigini sdylemek miimkiindiir.

Frampton (2013), film-diinyanin gergeklik kavrayisini etkiledigini belirterek
verimli bir sinema sosyolojisi i¢in hareketli goriintiilerin felsefesinin iyi kavranmasi
gerektigini ileri siirer. Baska bir deyisle sinemanin toplumsal etkilerinin daha iyi anlasila-
bilmesi i¢in sinemanin olusturdugu bireysel duygulari sinemanin insant duyusal olarak
nasil etkiledigini- hem filozoflarin hem de sinema teorisyenlerinin ele alarak irdeledigini
ifade eder. Sinemay1 algilayis bicimimizin gergeklik algimizi yansittigini savunur. Bunun-
la birlikte estetik algimiz da sinema deneyimiyle gelisir. Insanin dogal olarak estetik bir
varlik oldugunu soyleyen Immanuel Kant’a génderme yapan Frampton, giiniimiizde
gorsel agidan estetik bir giizellik arayiginda oldugumuzu savunur. Felsefenin estetikle bu
kadar ilgilenmesinin sebebini de giizelligin yoklugunda insanin da yok olacagina bagla-
yarak agiklar. Frampton’a gore ¢agimizdaki gorsel estetik diisiincesi daha &nce hig ol-
madig1 kadar 6nemli bir hale gelmistir (s.12).

Arnheim (2007), diisinmenin imgeler yoluyla gergeklestigini ve imgele-
rin de diisiinceye ihtiyag duydugunu ifade eder. Bu nedenle gorsel sanatlarin timii gor-
sel diisiinmenin temelinde yer alir. Gorsel disiinmeyi saglamanin araclari olan giizel-
lik, uyum ve diizen, insanin gereklerine uygun bir diinya sundugu i¢in refah hissine
imkan verir; ayni zamanda bu araglar bilissel bir arglimani net, tutarsizliktan uzak-
ta ve anlagilabilir halde tutmanin da gerekli kosullaridir. Gorsel estetik, dile getirilen
sey ile onun nasil dile getirildigi arasindaki es bi¢imli uyusmadir (s. 283). Arnheim’in
diistinceleri 1s1ginda Frampton’in sinema felsefesi daha net bir bigimde anlagilmaktadir.

Frampton, bir sinema salonundan ¢iktigimizda bildigimiz ger¢ekligin, sine-
manin yarattigi gorsel ve estetik olan gergeklikle birleserek algilarimizi genislettigini,
gercegi doniistiiren diisiincelerimizin diinyamizi da doniistiirebilecegi fikrine inanir.
Frampton’in temel argiimani ise filmin bir diisiinme olarak kavramsallagmasi ve
filmin siirsel bir anlayisi oldugunun ortaya ¢ikarilmasidir. Frampton, filmozofinin diisiinme
ile filmin iliskilendirilmesini 6nermedigini; aksine filmin kendine 6zgii bir diisiince
olarak ele alinmas1 gerektigini savunmaktadir. Onemli olanin yalnizca filmi olusturanin ne
oldugu degil; film kuraminin nasil yapilandigi, filmin imaj betimleme dili ve bahsedilen bu
dilin filmi yorumlarken nasil bir rol aldigi da 6nem arz etmektedir (Frampton, 2013, s. 23).

Frampton, kitabinda film ve felsefe alanindaki bir¢ok ¢alismayi elestirerek sine-
ma dilinin gérmezden gelindigini, dykiilerin ve karakter motivasyonlarinin fazlasiyla 6n
plana ¢ikarildigini ileri siirer. Felsefi problemler hakkinda konusabilmek igin sinemanin
bir ¢aligma alan1 olarak kullanildigini ancak sinemanin bundan daha fazlasini i¢erdigini
belirtir. Filmin sinemasal, kendine has bir felsefi degeri oldugunun altini gizerek felsefeyi
filme uygulamaktan vazgecip filmi biitlin olarak felsefi bir sekilde irdeledigimizde filmin
kendi basina felsefi oldugunu fark edecegimizi iddia etmektedir. Boylelikle film felse-
fesini daha iyi nasil kavrayabilecegimizi, filmin 6zneleri nasil doniistiirdiigiini, disiince-
leri nasil ilettigini, bellege, riiyaya ve siire nasil benzedigini, film zihin, film diisinme ve
genel olarak filmozofi olgusuyla filmi nasil anlayabilecegimizi agiklamaya ¢alismaktadir.
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2.1. Film Diinya

Victor Francis Perkins’e gore (1993), zaman ve mekan arasindaki bagintiy1
degistiren sinema, gercek diinyanin gergekligini sanatsal bir bigimde degistirir. Ancak her
seye ragmen film-diinya ger¢ek diinyanin bir kopyasi olsa da onda goriinen her sey artik
sinemanin gercekligine aittir (s. 70). Frampton’a gore (2013) bir filmdeki tiim kahraman-
lar, apartmanlar, nesneler ve manzaralar bundan boyle gergek olamazlar ¢iinkii sinemanin
bir pargast haline gelmislerdir. Sinemanin sadece gerceklige ait oldugunu diisiinmek
filmin diinyasini kisitlar ve siirsel yoniinii azaltir. Filmi daha iyi kavrayabilmek i¢in filmin
diinyaya ait olmadigini, yeni bir diinya oldugunu kabul etmek gerekmektedir. Sinema
diinyanin bir kopyast degildir. Kendi amaglart olan ve yaratan kendi bagina bir diinyadir.
Sinema gercegin diisiincelerinin bir yansimasi ve seyirciyle paylasilmasidir (s. 17).

Filmin kendi kurallar1 olan bir diinya oldugunu savunan Frampton’a gore
(2013) film-diinya, tecriibeyi ve bilgiyi amaglarina uygun olarak yeniden konum-
landirir. Bu yeni diinyanin yaratilmast filmin gergekligi ve bizim gercekligimiz
arasindaki olgusal iliskinin sorgulanmasini ortaya g¢ikarmaktadir. Ote yandan film
diinyanin varligr insanlarin gergekligi kavrayisi ve algilayisini da dondstiirmektedir.
Filmozofi argiimani, izleyicinin sadece kameralarin kaydettigi gercekligi, filmin kendisi
olarak gormesinin izleyiciyi smirlayacagi diisiincesine dayanmaktadir. Akigkan ve
stirekli doniisen film diinyay1, gergeklikle kiyaslamak bu yiizden gereksiz bir cabadir (s. 17).

Frampton’a gore (2013) film, daha 6nce Miinsterberg, Cavell ve Deleuze’un de
dile getirdigi gibi sadece gergekligin bir kopyasi degildir aksine yeni bir gergekliktir. Film
diinyada gergeklikte olamayacak bir bigimde -montaj yardimiyla- karsimiza g¢ikabilen
bir karakter ya da nesne, film diinyanin sahip oldugu esneklikle diger sahnede degisebil-
ir. Film diinya, sadece kameranin kaydettigi seffaf gergeklikten 6te anlamlar tagiyabilir.
Kendi inancina gore olaylart ve durumlari yonlendirerek gergekligi biikebilir (ss. 17-19).

Frampton (2013), ozellikle c¢agdas sinemanin filmozofi felsefesiyle
baglantisindan bahsetmektedir. Teknolojik gelismelerin sinemaya getirdigi yeniliklerle
birlikte, film diinyanin “her sey olabilen, her sekle biiriinebilen, istedigi her seyi diisiine-
bilen” sonsuz bir canlandirma potansiyeli oldugunu savunmaktadir. Ancak film diinyanin
gercekligi ve yasadigimiz gercekligin kendi iginde 6znellik ve nesnellik problemleri ol-
dugunu da goz ardi etmez (s. 18). Cagdas filmin teknolojik gelismeler yardimiyla gergek
diinyadaki fiziki yasalart ve kosullar1 astigini ifade eden Frampton, filmin ¢ok ileri bir
noktaya vardigini, bu sebeple insanlarin film izlerken bu yasalarla ve 6zelliklerle deger-
lendirilmemesi gerektigini soyler. Film diinyadaki nesnelerin tiimi film zihin tarafindan
yaratilir. Film diinyanin i¢inde yer alan nesneler film zihnin de igerisindedir ancak Framp-
ton, bu durumun insan bilincini zorlayict nitelikler tasimakta oldugunu da belirterek se-
yircinin film deneyiminin bu paradoksa yanit verebilecegini soyler. “Filmin bir sandal-
yeye dogru ilerledigi” sdylenir; aslinda film diinyada giderek biiyiiyen bir sandalye old-
ugunu sdylemek garip olsa da dogru olan budur. Ancak seyirci sandalyeyi, film zihnin
yarattig1 bir nesne olarak gérmez, sadece kendisinin sandalyeye yaklastigini hisseder
(Frampton, 2013, ss. 128-129).
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Miinsterberg’e (1916, s. 97) gore film diinya gergekligin bigim degistirmis haliyken,
Deleuze’e (2003, s. 21) gore filmlerin ger¢ek diinyadan farkli olarak kendine ait bir za-
mant ve uzami vardi ve gercek diinyay1 etkileyecek imgesel giicii bulunmaktaydi. Framp-
ton (2013) da insanlarin filmler araciligiyla kendi gercekligini yonlendirebilecegini ve
film diinya gergekligi ile ger¢cek diinyadaki yerimizi sorgulayabilecegimizi su sozlerle
ifade eder:

“Film, diinyadaki konumumuzun agiklamasi haline gelir film bir diinya
ile etkilesimi canlandirarak anlatir, boylelikle diinyamizla etkilesimimizi
kavramamiz bakimindan bizim i¢in bir ayna olur. Bu canlandirma da bir
tir niyet, bir tiir diisiincedir. Film-diinya disiiniilip tasarlanmis ve diizen-
lenmis bir diinyadir- karakterler kavusur, ayrilir, asik olur, 6liir, kendilerini
bulurlar ve bunlarin hepsi yaklagik iki saate yayilir. Film-diinyanin yaratimi
belirlenmis ve sabittir, dolayistyla dokunulmazdir, degistirilemez- tereddiitsiiz
niyet, karar, tercih, inanctir: filmsel diyebilecegimiz bir diigiincedir” (s. 19).

2.2. Film Zihin

Filmozofinin amaci filmin bir diisiinme eylemi olarak kabul edilmesi, film
varliga ve film bigimine dair kuram ortaya ¢ikarmaktir. Film zihin ise film varlikla il-
gili olarak temel bir olgudur. Seyircinin tecriibe ettigi imaj ve seslerin kuramsal olarak
yaraticist film zihindir (Frampton, 2013, s. 20). Film-zihin, sinematografik bir bilincin
varhginin kanitidir. imajlar, imajlarm aralarindaki iligkileri, birbiri ile uyumlu halleri,
birbirlerinden kopmalari ile diisiinen farkli ve yeni bir diistinme yoludur. Bir insan zihni
degildir ve bu ylizden yalin bir tanimla film-zihin olarak isimlendirilmistir. Filme 6zgii
ve filmle varlik bulan bir zihin tiiriidiir. Filmin hareketlerini ortaya déken bir metafor
olarak kullanilan zihin haricinde bir zihin olarak, bir sonraki adimi kavramsallagtiran
bir olgudur. Film zihinle birlikte filmin hareketlerini ve olaylarini, filmin kendi zihninin
bir sonucu olarak gorebilmek olanakli hale gelir. Buradan hareketle her filmin bir bagka
zihni oldugunu ve her filmin farkl: ¢alisabilecek bir zihne sahip oldugunu soyleyebilmek
miimkiindiir. Her filmin kendine 6zgii bir diisiince zemini vardir ve bu yiizden her filmin
bir birey oldugunu iddia edebiliriz (Tiirkgeldi, 2019, s. 8).

Film zihin filmin disinda yer alan bir kuvvet degildir, aksine direkt olarak filmin
icindedir. Filmin sdylemini gili¢lendiren, akisina yon veren filmin kendisi film zihindir.
Film zihnin iki yonii vardir: ilki insanlar ve nesnelerle yaratilan film diinya, ikincisi ise
film diinyanin tekrar yaratilmasi ve bigimlendirilmesidir. Bu yeniden yaratilan film diinya
siireci ise film diistinme kavramiyla agiklayabiliriz. Film diistinme, bir eylem olarak film
zihnin amacini gergeklestiren bir film bigimi araci olarak da tanimlanabilir (Frampton,
2013, s. 21).

Oztiirk (2018), film diisiinme ile benzer olarak diisiince-yogun filmlerden
s0z eder. Bu filmlerin sundugu imajlarin seyircilere deneyim yasattigini ve bu sine-
matik tecriibenin bireye sorular sorma imkani verdigini belirtir. Bu sorular sonucunda
sinematografik imajlar duygulanim yaratir (s. 40). Frampton gibi Oztiirk de filmin
imajlar araciligiyla seyircide, 6zgiin bir diisiince olusturabilmesinin yaninda duygulara da
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seslendigini ifade eder. Cox ve Levine (2018) de benzer bir bigimde felsefe ve film
arasindaki bagimn, sadece dnceden sdylenmis felsefi fikirleri drneklendirmek amaciyla
filmleri irdelemek olmadigini ifade eder. Film, izleyicinin kendini anlama, agiklama,
bagislama ve kendine yol gosterme arayiginda bir kaynak olarak yasamin imgesel halini
yansitir. Boylelikle filmlerin kendileri birer felsefi sorusturma haline doniismiis olur (ss.
41-42).

Film zihnin ¢aligma bi¢imi, kameranin odaklanmasi, kamera hareketleri, mon-
taj, renk, ses ve kadrajin filmin hikayesiyle birlikte “diisiinmesi”dir. Felsefe fikir iiretirken
film siirsel bir disiinisle felsefilige varir. Ancak filmin diisiiniisiinii izleyicinin tamam-
lamasi, baska bir deyisle bir filmin diisiincesini izleyicisinin ¢ekip ¢ikarmasi gerek-
mektedir (Frampton, 2013, s. 25). Film zihin, film varligin belli bir kavramsallagmasi
olarak agiklanabilir. Bunun igin oncelikle film varliktan bahsetmek gerekmektedir.

Film varlik, “deneyimledigimiz imajlarin ve seslerin kokeninden (ve/veya
yaraticisindan) ne anladigimiza dair genel bir olgudur”. Film varlik, film diinyanin nasil
yaratildigini ve tekrar yaratimimin nasil gerceklestigini anlatan bir felsefedir. Her seyden
once film, bir film varhiktir (Frampton, 2013, s. 50). Film zihin, filmin eylemlerinin olay-
larinin kdkeninin kavramsal olarak agiklanmasidir. Diger bir deyisle bir kok-kavram, este-
tik ve degerlendirmeden 6nce gelen bir kok-kuram olarak yerini alir. Film zihin, bagimsiz
bir diinya insa edebilir. Amélie Poulain’in Masalst Kaderi (2001) filminde oldugu gibi
kurmaca bir diinya yaratarak onu siisleyip degistirebilir. Rosetta (1999) filminde ol-
dugu gibi gergeklige en yakin diinyayr da gosterebilir. Film zihin, izleyicinin hem
Amelie’yi hem de Rosetta’y1 anlayabilmesine yardim eder. Film varlik agisindan 6nem
arz eden sey film disiinmenin filmin i¢inde olmasidir. Frampton, baska bir dig gii¢ ya da
goriinmez 6tekinin varligini kabul etmemektedir. Filmin s6ylemine ve akisina yon veren
varligin bizzat filmin kendisi oldugunu vurgular. Frampton, film zihni, bir insan zihni
olmadigi i¢in basitge film zihin olarak isimlendirmistir. Bu terimle aslinda filmin drama-
tik anlamlariin dis bir kuvvetten degil; filmin i¢cinden geldigini kolaylikla anlatmak is-
temistir. Temelde film zihin ile filmin ayn1 seyi ifade ettigini soylemektedir (Frampton,
2013, s. 122).

Frampton (2013), ¢agdas filmin filmozofiye ihtiyaci oldugunu belirtir. Zira film-
lerde kullanilan imaj bigimlerinin teknolojik imkanlarla kolaylikla degistirilebilir durum-
da oldugunu ve dijital olarak her seyin filme eklemlenmesinin miimkiin olmasinin film
kuramini ve film elestirisini etkiledigini dolayisiyla yeni bir kavramsallastirmaya ihtiyag
oldugunu ifade eder. Film basladiginda filmin i¢inde film zihnin yerini aldigini ve film
diistinmenin basladigini belirtir. Buna bagl olarak filmin her parcasinin belli bir niyeti
oldugunu, filmin biitiin bi¢imsel 6zelliklerinin bir anlam1 oldugunu ileri siirer (s. 125).

Film zihin kavrami belli bir derecede filmin gelecegine verilen bir yanittir. Film
zihin, filmde yer alan nesnelerin zamanini ve uzamini degistirebilir. Bu sebeple film zihin
bir yandan ger¢ek olmayan diinyalar yaratirken bir yandan da gergek gibi goriinen diin-
yalar1 yeniden tasarlayabilir. Sinemanin imkanlarina aliskin olan seyirci filmde gordiikle-
rinin gergekligini sorgulamaz hatta filmden bu imkanlar1 bekler. Ornegin Katil Doganlar
(1994) filminde karakterlerin yiizlerinin akigkan bir bigimde degismesi izleyicinin de film
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zihin gibi diisinmesini saglayarak filmi deneyimlemesine ve sonrasinda yorumlamasina
yol acar. Filmi seyreden izleyicinin zihninde film zihin kavrami varsa, ¢cagdas film nasil
bir film diinyaya sahip olursa olsun izleyici buna hazirlikli olacaktir. Film zihin, filmin
her sey olabilen yeni gelecegi gevresinde tasarlanmistir (Frampton, 2013, ss. 130-131).

Film zihnin iki boyutu oldugunu sdyleyen Frampton (2013), ilk boyutunun
nesneleri ve insanlart barindiran temel film diinyay1 yaratmasi; ikinci boyutunun ise
bu film diinyay: tasarlayan ve yeniden bigimlendiren boyutu oldugunu soyler. Film
zihnin ilk boyutunun seyircinin film deneyimi bakimimdan ¢ok 6nemli olmadigini be-
lirtir. Ikinci boyutu ise film diinyanin renk, ton, ses diizeyi ya da dijital sekillendir-
melerle daha belirgin bir film diinyay1 yeniden tasarlar. Bu film diinyadaki insanlarin
gri tonlartyla m1 yoksa renkli mi gosterilecegi film zihnin kendi istiine diisiinme-
sine bagl olarak degisir (ss. 132-133). Ornegin Reha Erdem’in Koca Diinya (2016)
filminde, film zihin temel film diinya olarak ormani yaratirken, ormanin izleyici-
ye kimi zaman kucaklayici kimi zamansa korkutucu oldugu hissini vermesi, film zih-
nin ormant -film diinyayi- yeniden tasarlamasmin bir sonucudur. Bu yeniden tasar-
lamay1 renk tonlari, sesler ve miizikle gergeklestirdigini sdylemek miimkiindiir.

Vivian Sobchack (1992), film-diisiinmenin bagimsiz oldugunu belirterek filmin
imajlarla nasil bir diinya yaratacaginin kendisine bagli oldugunu séyler. Gergek diinya m1
yoksa hayal ettigi diinya m1 olacagina, sesli mi yoksa sessiz mi olacagina, kendi duygu-
larint yansitip yansitmayacagina filmin kendisinin karar verebilecegini 6ne siirmektedir
(s. 256).

Botz-Bornstein’e gore Frampton, film hakkinda ve ayni zamanda diisiinme hak-
kinda devrimci diisiinceler 6nermektedir. Botz-Bornstein, film diisiincesi i¢in Bachelard
gibi filozoflarin sdylemlerinden 6rnek vererek “birbirine baglayan, ancak yine de ti-
tizlik ve anlamla Gren bir akis tirettiklerini” sdyler ve bunun da film diisiinmeye yakin
oldugunu belirtir. Yine de filozoflar film diigiincesini 6grenebilseler de Frampton’in
“filmin kendi diislincesine sahip oldugunu”, “bize insan diisiincesini gdsteremedigini
ama film disiincesini” gosterdigini sdyler. Botz-Bornstein’e gore Frampton, filmin
gozlemlerinden elde ettigi daha duygusal bir akil yiiriitme yontemini sunar. Filmin bir ar-
giimani veya akil yiirlitmeyi tam olarak yeniden canlandiramayacagi diisiiniildiigiinde bu
filmsel eyleme sadece film hissi denilmemesi gerekir. Ciinkii film diisiinme sadece veri-
lerin islenmesinden ¢ikarilir ve drnegin renkleri biligsel aktiviteye entegre edebilmek
i¢in tutulur. Ornegin; Matrix filmi, kirilgan, krom, neredeyse hasta yesil bir sahte diin-
ya diisiiniiyor, belki de onu saglayan yapay zekanin soguk ve manipiilatif diisiincesini
hissediyor; gercek diinya ayni tonda sogukken, bu sefer soguk mavi renkte (Botz-Born-
stein, 2012, s. 193). Ozetle Botz-Bornstein, film zihnin, film diinyay: yaratirken renk,
151k ve ses gibi araglarin diisiince ve duygulara etkin bir sekilde dokunarak kullandigini
soylemektedir. Bu da Frampton’in film zihin kuramimi destekleyen bir diisiincedir.

Film zihnin bir diger niteligi ise her zaman kendi diisiinceleriyle diisiin-

mesidir. Filmde bir karakterin diislindiigiinii hissettigimiz anda bile bu bdyle-
dir. Filmin 6zerk oldugunu kabul ederek karakterlerin bir anlatiyr yaratmadigini

19



k| |ad - Kocaeli Universitesi iletisim Fakiiltesi Arastirma Dergisi

film zihnin disiincelerini  yansittigin1 - gorebiliriz  (Frampton, 2013, s. 139).
Film zihin ile karakter arasindaki iligkinin {i¢ boyutu bulunmaktadir. Bunlar;

* Filmin karakter hakkinda ya da karaktere yonelik diisiinmesi,
¢ Filmin karakter adina diistinmesi,
* Filmin karakter olarak diisiinmesidir (Frampton, 2013, s. 139).

Film zihin her karakteri tek tek ve ayni anda disiinebilir. Bunu karak-
terlerin bicimsel imaji i¢in yapar. Ornegin kotii karakteri tasvir icin bozulmus
imaj; aski tasvir etmek igin yumusak imajlar kullanir. Filmi karakterle diisiiniir-
ken bir karakteri ¢cok bilyiik gosterebilir ya da goézlerine odaklanabilir. Film zihin iz-
leyicinin ne diisiinecegini tahmin etmeye calisir ve izleyicinin hikdyeyi anlayabil-
mek i¢in ihtiyag duydugu ipuglarini izleyiciye iletebilir (Frampton, 2013, s. 140).

2.3. Film Diisiinme

Frampton, film diisiinme bizim diislinmemizden farkliysa nedir sorusuna ce-
vaben ilk olarak Epstein’in filmin “gézden kurtulmus bir g6z” olduguna deginerek
Epstein’in filmin gozii olmasa da gordiiglini, algist olmadan gdzlem yaptigini, bilin-
ci olmasa da diisiindiigiinii sdyledigini aktarir. Film diisiinme insanin diisiinmesinden
farklidir. Film diistinme, diisiince 6tesidir. Bu sebeple film diisiinmeyi sinema bigimlerine
ve tlirlerine gore siniflandirmamak gerekir. Frampton (2013), film diigiinmenin 6zellikle-
rini su sekilde siralar (s.150):

» Karakterlere veya oOrtiik yazarlara hamledilemez.
* Sadece kamera ile agiklanamaz.

* Felsefi hikayelere bir gonderme degildir.

* Sadece yonetmenin yaraticiligina bagl degildir.
* Riiya ya da bilingaltiyla 6zdes degildir.

» Insan diisiinmesi ve algilamasindan farklidur.

Frampton, film diisinmenin dogru agiklanabilmesi i¢in insan diislinmesinin
ne oldugunun agiklanmasi gerektigini belirtir. Insan diisiinmesi, plan yapma, problem
¢dzme, animsama, akil yiiriitme, diis kurma, muhakeme, metaforlar ve figiirlerle ifade
etme ve daha bir¢ok 6zellige sahiptir. Zihinde fikir ve imajlarla olusur. Film akil yiirtit-
meyi ya da muhakemeyi gosteremez ancak film seyleri belli bigimlerde gostererek bir
karakterin yargisim gdsterebilmesi anlaminda “gdsterebilir”. insanin muhakemesi de bir
baskasina sdylendigi anda goriilebilir olur. Dolayisiyla film hem bizden fazla diisiiniiyor-
dur hem de daha az diisiiniiyordur. Insan zihniyle film zihnin arasinda fenomenolojik
degil islevsel bir benzerlik vardir. Miinsterberg’in de bu islevsel benzerlikten bahsettigini
belirten Frampton, filmin, insan diisiinmesini kendisine uyarladigim iddia eder. Ornek
olarak ise bir yakin plan ¢ekimin insanin dikkatiyle ayni olmadigini farkl: bir film dikkati
temsil ettigini sdyler. Istedigi her seyi bagimsiz olarak diisiinebilen film zihin insan zih-
ninin dagmikligina karsit olarak kesin ve agik se¢ik imajlarla diisinmektedir (Frampton,
2013, ss. 151-152).
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Noel Carroll (2004), filmin sadece gergekligin bir pargasi oldugunu iddia etmenin
izleyicilerin filme verdigi olaganiistii yogun tepkinin agiklamasi olamayacagini sdyler. Ona
gore filmin bu giiclinii tasvir etmek i¢in bulunmasi lazim olan, gerceklige bagli olmayan
baska bir agiklamadir (s. 486). Buradan hareketle Carroll’un filmin seyirci tarafindan
anlasilabilirligi ve filme tepki verebilmesi igin yeni ve farkli bir agiklamaya ihtiyag ol-
dugunu savundugu sdylenebilir. Frampton’in filmozofi kuraminin ilk amacinin izleyi-
cinin filmden en fazla ve en kolay sekilde anlam ¢ikarabilmesi oldugu diistiniildiigiinde,
Carroll’1n filmin giictiniin kaynagi olarak 6nerdigi bagka bir agiklamanin filmozofi olabi-
lecegini sdylemek miimkiindiir.

Cox ve Levine (2018) ise filmin izleyiciyi etkileme giiciiniin, sadece bilissel
kapasitelerine degil; duygusal kapasitelerine de dayandigini 6ne siirerler (s. 64). Filmde
izlediklerinin ger¢ek olmadigini bilmelerine ragmen seyircinin filme yogun tepkiler ver-
mesinin hem duygusal hem de bilissel yetilerine bagli olmasi, filmozofiyi olusturan film
zihnin isleviyle baglantili olarak diisiiniilebilir. Bu sebeple film zihnin, ‘her zaman filmin
i¢cinde oldugunu’ diistinmek izleyici deneyimi igin ¢ok daha agiklayici olabilir.

Film distinmenin bir diger boyutu film-hissetmedir. Film, Béla Balazs’in
dedigi gibi “gdriinmeyen hisleri” izleyiciye gostermektedir. Film diisinmenin film
hissetme yoniinii, film renklerinin ruh halini yansitmasi, kadrajlarin duyusal olmasi,
eylemlerin etkilerinin sonradan goriilmesi gibi bigimlerde goriilebilmektedir. Bu bigim-
lerin insan hislerine benzedigi sdylenebilir. Film diisinme, duygusal diisinmeye gon-
derme yapmaktadir. O halde film diisiinme, film hissetmeyi i¢ine alan genel bir terimi
ifade eder (Frampton, 2013, s. 156).

Frampton, film diistinmeyi tanimlarken ¢agdas sinemanin olanaklarina deginir
ve geleneksel film bigiminden farkli olan filmleri siniflandirir. Bunlar;

* Dijital animasyon filmler,

* Dijital imajlar ile kamerayla ¢ekilmis imajlar1 birlestiren akigkan filmler,

* Deneysel sinema,

* Yeni galeri sanati sinemasi,

* Siirsel gergekgilige dayali incelikli diisiinme filmleridir (Frampton, 2013, s.
313).

Ayrica, cagdas sinemanin teknik olanaklarma takilip kalmamak gerektigini,
6nemli olanin film diisinmeye kapiy1 aralayan bigimleri oldugunu vurgular. Filmozofik
bir inceleme yaparken filmin bir biitiin -bir film diinya diizlemi- olarak ele alinmas1 gerek-
liligini belirtir (Frampton, 2013, s. 314).

3. Cagdas Tiirk Sinemasinin Filmozofik Coziimlenmesi
Frampton’a gore (2013) filmozofik yorum, film diisiinme araciligiyla bigimin
filmin niyetine baglanmasindan sonra bireysel bir film yorumu yapmaktir. Filmozofik

yorum film boyunca -bi¢im ve anlam iligkisi i¢inde- hissedilen anlamlarin gelistiril-
mesidir. Bu anlamlarin derin ya da s1g olmasi 6nemli degildir. Yorum yalnizca seyircinin
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deneyimiyle beslenmektedir. Filmozof, film hakkinda yorum yazarken ayni zamanda
kisisel tarihini ve toplumsal baglamini da kullanir. Ancak film her zaman “bunu” diistiniir
diyemeyiz, aksine film “bunu” benimle diisiiniir demek daha dogru olacaktir. izleyici
filme iliskin kendi ger¢egini film zihin yardimiyla iiretir ve diistinceleri filme dair dolaysiz
ve dogal bir yorum haline gelir (ss. 275-276).

Bu ¢alismada her filmin kendine 6zgii bir diisiince zemini oldugu diisiincesiyle
hareket edilerek, filmler tek bir yonetmenin sinematografisi ele alinarak degil; Bagimsiz
Tiirk Sinemasi gergevesi ile segilmistir. Boylece Frampton’in 6zellikle ¢agdas sinemanin
filmozofi felsefesiyle baglantisi oldugu ve teknolojik gelismelerin sinemaya getirdigi ye-
niliklerle birlikte, her bir film diinyanin “her sey olabilen, her sekle biiriinebilen, istedigi
her seyi diisiinebilen” bir film oldugu diisiincelerinin irdelenmesi amaglanmistir (Framp-
ton, 2013, s. 18). Film zihin, film diinya ve film diisiincenin filme igkin oldugunu gésteren
bulgular makalenin sinirliliklar: geregi basliklar halinde aktarilmistir.

3.1. Kosmos (2010) Filminin Filmozofik Analizi

Kosmos filmi, Frampton’m (2013) filmozofik oldugunu ifade ettigi “dijital
imajlar ile kamerayla ¢ekilmis imajlart birlestiren akigkan filmlerden” (s. 314) biridir.

Film Diinya

Film diisinmenin yeniden yarattig1 film diinya (Frampton, 2013, s. 21), ilk
olarak agilis sahnesinde Battal (Kosmos) karakterinin ruhsal hali ve kar firtinali hava
araciligiyla aktarilir. Kosmos un yeme-igme dahil her seyden dnem verdigi aski arayisi,
diger insanlarla diyaloglari, dogaiistii becerileri, Neptiin ile hayvani bir iletisim kurma-
lari, siirekli duyulan hayvan sesleri ve diger non-diegetik sesler film diinyanin tasarimini
olusturan 6nemli bilesenlerdir.

Film Diisiinme

Film diistinme, kurgusal gegisleri filmin diisiincelerini agik etmek i¢in (Framp-
ton, 2013, s. 207) farkli gekimleri art arda getirerek seyircide diisiince olusturur. Ornegin;
gokyliziinde goriilen dolunay, takili kalmig bir saat kulesi ve bir biiyiikbas hayvanin
gozii art arda kadraja girer. Daha sonra ezan sesiyle nehrin kiyisinda ellerinde 151k
kaynaklartyla arayis iginde olan insanlar goriliir. Film diisiinme, kurgusal gegislerle
izleyiciyi kendisiyle birlikte insan olus, hayvan olus ve inang iizerine diisiinmeye iter.

Film Zihin

Film zihnin diisiincelerini yansitmak i¢in kullanilan karakterler bunu ii¢ bi¢imde
(filmin karakter hakkinda diistinmesi, karakter adina diisiinmesi ve karakter olarak diisiin-
mesi) gerceklestirir (Frampton, 2013, s. 139). Battal’in camideki secde hali, kahvehanede
yaptig1 incil’den alintilar, insanlara dokunarak iyilestirmesi, Neptiin karakteriyle hayvan
sesleri ¢ikararak iletisim kurmasi, toplumun kurallarina uyumsuzlugu film zihnin, karakter
araciligiyla yansittigi diigiincelerinin gostergeleridir. Film zihin, film boyunca Kosmos’un
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kimi zaman hayvan kimi zaman insan olusu Deleuze ve Guattari’nin hayvan-olus olgusunu
diistinmektedir. Hayvan-olus, hareket etmeyi, kacis ¢izgisine gegmeyi, yersiz-yurtsuzlas-
may1, esikleriasarak sadece kendiigindegerli olanaulasmayisimgeler (Deleuze ve Guattari,
2000, s. 20). Agaca tirmanan, hayvan gibi iletigim kuran, kimi zaman u¢an Kosmos’un, in-
san ve hayvan arasinda bir denge kurarak bir hayvan-olus 6rnegi sergiledigi goriilmektedir.

Sonug olarak Deleuze ve Guattari’nin hayvan olus ve yersiz-yurtsuzlagsma
kavramlari, film zihnin {izerinde diisiindiigli temel felsefe olarak ortaya ¢ikmaktadir. Film
zihnin amaci, meseleleri sadece insan1 merkeze alarak degil; hayvanlar ve seyleri igine
alacak sekilde “doga” olarak kabul edip her agidan tartisabilmemize olanak saglayan
sinematografik bir diisiinme bi¢imi kazandirmaktir.

3.2. Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) Filminin Filmozofik Analizi

Bir Zamanlar Anadolu’da filminin, Frampton’in filmozofik oldugunu ifade et-
tigi “siirsel gergekgilige dayali incelikli diisiinme filmlerinden” biri oldugunu sdylemek
miimkiindiir.

Film Diinya

Filmin ilk sahnesinde bir pencerenin bulanikligindan igerisi belli belirsiz segil-
mektedir. Sesler ugultu halindedir, net olarak anlagilamaz. Kamera odaklandiginda igeride
oturan ¢ kisi goriiliir. Kamera genis aciya gegtiginde mekanin ve havanin tekinsizligi
ile karsilasiriz. Sonrasinda gergeveyi tamamiyla karartarak bir kamyon geger. Frampton
(2013), filmi seyreden izleyicinin zihninde film zihin kavrami varsa, ¢agdas film nasil
bir film diinyaya sahip olursa olsun izleyicinin buna hazirlikli olacagini ifade eder. Film
diinya, filmin her sey olabilen yeni gelecegi ¢evresinde tasarlanmistir (ss. 130-131). Film
zihin, bu imajlarla izleyiciye film diinyanin tehlike ve gizem baridirdigini hissettirmek-
tedir. Nitekim filmin 6ykiisiindeki cinayet izleyicinin daha sonra 6grenecegi gibi bu esna-
da islenecektir.

Film Diisiinme

Filme igkin olan film diistinme, varolus felsefesindeki 6liim olgusunu siirek-
li yineleyerek yasama dair sorgulamalar icine girer. Cesedi bulabilmek {izere elde olan
tek bilgi cesme ve agactir. Film siiresince siirekli olarak goriilen ¢esme ve agag imajlari
yasami1 simgelemektedir. Varolus felsefesinde yasam ve 6liimiin i¢ i¢e gegmesi gibi (Boll-
now, 2004, ss. 78- 84) ceset de ¢esme ve agacin yakininda bir yerdedir. Filmin karakter-
lerinin ceset arayislari, insanin yasam i¢inde siirekli anlam arayisi halinde olmasina benze-
mektedir. Kierkegaard’a gore (2013) 6liim, ruhun ve bedenin dinginlige erismesidir. Ona
gore insan, yasamda g¢ekilen acilarin karsiligini 6liimde bulur. Bu sebeple 6liim aslinda
bireyin arayisinin son bulmasidir (s. 59). Frampton (2013), izleyicinin filmin anlamlarina
dair filmozofik ipuglarini imajlarda i¢ ige gegen fikir karsilasmalari ile yarattigini belirtir
(s. 164). Film diisiinme, film anlamlarini seyirciye bu karsilagmalarla yansitmaktadir.
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Film Zihin

Filmin karanlik atmosferi, renkleri ve dykiiyl geride birakan kurgusu varolugun
gizemiyle yaratilmistir. Frampton (2013), film diinyanin tiimiiniin renk, ton, ses diizeyi
ya da dijital sekillendirmelerinin film zihnin kendi iistiine diistinmesine bagli olarak
degistigini ifade eder (s.132-133). Film zihin, film boyunca aranan ceset yoluyla bir aray1s
icindedir ve seyirciyi de bu arayiga ortak etmek istemektedir. Filmin ilk yarist boyunca
arayis siirer. Cinayet yoluyla filmin temel konusunun 6liim olgusu oldugu gortilmektedir.
Film zihnin varolus tizerine diisiindiigii kabul edildiginde, varolus felsefesinde dnemli bir
yer tutan 6liim kavramryla film diisiinmenin de izleyiciyi bu felsefe lizerinde diistinmeye
sevk ettigi goriilebilmektedir.

Doktor Cemal (Muhammet Uzuner) karakteri film zihnin diistindigi
varolus felsefesine en yakin olan karakterdir. Frampton (2013), diisiinenin karakter degil;
karakter olarak diisiinen film zihin oldugunu ifade eder (s. 140). Dolayisiyla Cemal’in film
zihnin diistincelerini yansitmakta oldugu goriilebilir. Doktorun bir sahnedeki sozleri ilgi
cekicidir:

“Ne yagmur yagiyor. Yagsimn. Yiizyillardir yagtyor ne fark eder. Fakat bundan
sadece yiizyil sonra bile ne sen ne ben ne savci ne komiser. Yani sairin dedigi gibi, yine
yillar gegecek, geriye benden bir iz kalmayacak. Yorgun ruhumu karanlik ve soguk
kusatacak.”

Doktor Cemal’in varolus ile ilgili bu s6zleri film zihnin diisiincelerini acik ettigi
onemli bir sahnedir. Frampton (2013), filme filmozof goziiyle bakan izleyicinin filmdeki
her bicimsel hareketin bir yonelim sonucu olustugunu fark edebilecegini ve her eylemin
bir anlam icerdigini gorecegini one siirer. Boylelikle film deneyimi seyirci i¢in siirsel
ve anlamli bir hale gelerek onu kendi diisiince imajlarini yaratmaya sevk eder (ss. 163-
164). Film zihin, Cemal’in diisiincelerinin arka planinda riizgarin sesi, riizgarda salinan
bugdaylar ve los bir aydinlatma yoluyla siirsel bir deneyim sunmaktadir.

Film zihin, yuvarlanip giden bir elmay1 takip ederek onun dereye diismesini
ve derede ilerleyisini takip eder. Elma bir siire derede yuvarlanarak birkag taze goriinen
elmay1 gectikten sonra ¢iiriik elmalarin yaninda durur. Bu sahneden sonra Doktor Cemal
ile Zanl1 Kenan ilk kez birbirlerine bakarak ve sonra ilk kez konusarak elma sahnesine
anlam kazandirir. Doktor Cemal iyi olan taraf iken; Kenan kotiidiir, ¢lirtik elmadir. Serdar
Oztiirk (2018) insanlik tarihinde sozlii olarak baslayip yazili olarak ilerleyen felsefenin,
sinemanin dogusuyla birlikte sinematografik imgelerle diisiinmeye devam ettigini belirtir
(s. 24). Film zihin, elma imgesiyle iyi ve kdtlinlin varligina génderme yapmaktadir. Hayat
ve Oliim gibi, iyi ve kotii de birbirine bagl ve i¢ ice durumdadir.

Final sahnesinde, otopside Yasar’in farkli bir yolla ve sebeple dlmiis olabi-
lecegini fark etmesine ragmen Cemal, olayin {izerini kapatir. Film zihin, Cemal’in duru-
mu neden Ortbas ettigini aciklamaz, diisiinmesi i¢in seyirciye birakir. Aslinda 6nemli olan
olayin kendisi degil; olayin diisiinmeye sevk ettigi varolus kavramidir. Film zihin varolus
iizerine diisiiniirken, seyircinin de kendisi gibi diistinmesini saglamaya caligmaktadir.
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3.3. Ise Yarar Bir Sey (2017) Filminin Filmozofik Analizi

Filmin, Frampton’in filmozofik oldugunu ifade ettigi “siirsel gercekgilige
dayali incelikli diistinme filmlerinden” biri oldugunu séylemek miimkiindiir.

Film Diinya

Film diinya, tren istasyonundaki calan saatin gdsterilmesiyle acilir. Filmin ana
karakteri Leyla’nin (Basak Kdokliikaya) i¢ sesiyle devam eden sahnede lise bulugsmasina
gidecek olan Leyla okul yillari, is hayati, evlilik gibi detaylar: siirsel cimleler ile anlatir.
Bu sirada saatin tam altinda bir ¢ift diigiin fotograflar1 ¢ektirmektedir. Film zihin, Framp-
ton’in belirttigi tizere filmin basindan itibaren film diinyay1 kurar. Calan saat, Leyla’nin
soyledikleri, fotograf cektiren evli ¢ift izleyiciye zamanin nasil hizli gegtigini anlatmak
icin bir araya gelmistir. Leyla ge¢mis yillardan bahsederken onun ayak sesleri de net bir
sekilde duyulmaktadir. Frampton (2013), sesin montaj ve efektle ayni sekilde diistine-
bildigini sdyleyerek buna ses-diigiinme adini verir. Ses-diisinmenin imajlart etkili bir
sekilde yeniden bicimlendirebildigini soyler (s. 191). Gortntiileri destekleyen ayak ses-
leri zamanin hizla gectigini yansitan ses-diistinme olarak film diinyada yerini almustir.

Film Diisiinme

Trende defterine yazi yazan Leyla bircok kez goriiliir. Film diistinme, Leyla’nin
yazar-¢izer biri oldugunu seyirciye anlatmaktadir. Leyla camdan baktiginda tren vago-
nuna bir karga figiirii boyayan adami goriir. Daha sonra da filmde goriilecek olan kar-
ga figiirii seyirciye anlamlandirmasi i¢in verilen bir ipucudur. Frampton (2013), filmin
biitiiniine hakim olan film zihnin, filmin sonu hakkinda bir ipucunu filmin en basinda
gosterebilecegini soyler (s. 138). Film zihin, film diistinme yoluyla izleyicinin kendi-
sine katilmasini ve karga figiiriinii diisiinmesini istemektedir. Ozellikle Tiirk ve Arap
kiiltiirtinde karga, ugursuzluk ve 6liim getiren bir hayvan olarak goriilmektedir (Yesil,
2019, s. 839). Film diistinme, kargay: tekrarlanan bir simge olarak sunmasi bu bilgiyle
birlikte filmin 6liimle bir baglantist oldugunu vurgulamaktadir.

Baska bir sahnede Leyla yemekli vagonda icki icerken goriiliir. Gorevli gelip
perdeyi kapatir. Film zihin bu sahnede toplumun kadmlart nasil kisitladigint Ley-
la’nin yiiziine kapanan koyu renkli perdeyle gdstermektedir. Koyu renkli olan perdenin
filmin yaraticis1 tarafindan bilerek mi yoksa tesadiifen mi oraya koyuldugu onemli
degildir. Livingston (2008), bir filmin niyet edilerek ya da edilmeyerek anlamlar olustur-
masinda film anlatis1 disinda gorsel 6gelerin de etkili oldugunu sdyler (ss. 4-7). Film
diistinme, Leyla’nin engelleyen siyah renkli perde iizerinden seyirciyi kendisiyle birlikte
kadinlar1 kisitlayan toplumsal normlari diigiinmeye tesvik etmektedir.

Film Zihin
Filmin diger ana karakteri Canan, doktor olan arkadasindan Gtanazi talep eden

fel¢li bir hastanin hikayesini anlatir ancak Leyla konu hakkinda soru sorunca rahatsiz
olur. Film zihin, seyircinin Canan ile fel¢li adam arasinda iligki olup olmadigini sorgu-
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lamasini istemektedir. Leyla, otopsiden bahsettiginde Canan’in rahatsizligi ve doktoru
tanidi@inin ortaya ¢ikmasi bu sorgulamayi destekleyen ipuglaridir. Leyla ise 6ldiirme
eylemine farkli bir yerden bakarak doktorun, felgli arkadasini sevdigi i¢in 6ldiirememis
olabilecegini soyler. “Insan sevdigi birini dldiirebilir mi?” sorusu film zihnin bizi diisiin-
meye yonlendirdigi felsefi problemdir. Nitekim, Canan ilerleyen sahnelerde doktoru
tanidigint ve onun istegiyle bu yolculuga fel¢li adami 6ldiirmek icin ¢iktigini anlatir.
Leyla’nin ig sesiyle film zihin, 6ldiirme eylemine dair diisiinmeye devam eder: “insanin
tanimadig1 birini 6ldiirmesi daha m1 kolaydir?”

Film zihin, Leyla’nin i¢ sesi konusurken yolculugun devam ettigini yansitan
tren sesini, tren raylarmi ve tiinelleri gosterir. Leyla’nin tren camindan yansiyan gozle-
rini kapamis yiizii, kirmizi aydinlatmayla birlikte 6liimii diistindiiriir. Ayni sekilde trenin
karanlik tiinele girerken 1g1iktan giderek uzaklagmasi yasamdan 6liime yaklagmakta olduk-
larini hissettirmektedir. Frampton (2013), film zihnin ruh hallerini en ¢ok renk araciligryla
diistindiigiinii belirtir. Bdylece izleyici filmin renginin dykiisiinden kaynakladigini anlar
(s. 186). Leyla ve Canan’in ruh hallerinin huzursuz oldugu goriiliir. Bunlar, tren yolcu-
lugu ve hayat yolculugu arasindaki paralelligi destekleyen imajlardir. Film zihin, yasam
yolculugunu, tren yolculugu metaforu ve renkler ile izleyiciye gostermektedir.

Felgli hasta Yavuz’un evinde karakterler konusurken pencereye bir karga kona-
rak kadrajin en dikkat ¢eken yerine konumlanir. Frampton (2013), kadrajin bir diisiinme
konumu oldugunu sdyler (s. 197). Film zihin, karga metaforunu kullanarak 6liimiin, yol-
culugun basindan itibaren onlarla birlikte oldugunu ve artik yerine ulagtigini karganin
kadrajdaki konumu ile diisiindiirmektedir.

Daha sonra Leyla yolculuk amaci olan lise bulusmasina gider. Liseden beri 25
yil geemistir. Bir ¢ember seklinde kurulmus yemek masasinda Leyla’nin arkadaslari
kayan kamera hareketiyle sirayla goriiliir. Masada bir¢ok arkadasi Leyla hakkinda konus-
maktadir. Cember Leyla’da tamamlanir. Frampton’a gore (2013), kadrajdaki kamera
hareketleri olast duygulanimlarin hem kinetik hem de kavramsal gésterimidir (s. 2006).
Film zihin, ¢emberin tamamlanmasini zamanin imgesel olarak akiginit hissettirmek igin
kullanmaktadir.

Diger taraftan cemberin Leyla’da tamamlanmasi masadaki diyaloglarin
birgcogunun odak noktasmin Leyla oldugunu gosterir. Leyla ile ilgili olmayan iki di-
yalog bile konu bakimindan Leyla’nin su an i¢inde bulundugu durumla ilintilidir. Bu
diyaloglardaki iki arkadasin anlattiklari filmin konusu baglaminda ilgi ¢ekicidir. Biri,
esiyle bosandigi zaman kiigiik oglunun hayali bir arkadas edindigini ve bu hayali
arkadasin kendisini hi¢ terk etmemesi i¢in oglunun onu yatalak olarak hayal ettigini sdy-
ler. Digeri ise yanindaki arkadasina annesinin eskisi gibi sen sakrak olmadigini, heykel
gibi oturdugunu ve bakima muhta¢ oldugunu anlatir. Yavuz’un felgli olma durumunu
hatirlatan bu diyaloglar, izleyiciye 6liimii arzulayan Yavuz’un nedenlerini siralamaktadir.
Mulhall’a gore filmler felsefenin ham maddesi ya da felsefi goriislerin gorsellestirilerek
siislenmesi degildir; aksine kendi basina felsefi ¢aligmalardir ve eylem olarak felsefe
yaparlar. Filmler, bu sekilde kavramlarin ortaya ¢ikmasini saglayarak etki ve alg1 olustur-
maktadir (Herzogenrath, 2017, s. xii). Film zihin burada izleyiciyi, Yavuz’un durumunu
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farkli bakis agilariyla gorerek 6liim arzusunu felsefi yoniiyle diisiinmeye sevk etmektedir.

Otele donen Leyla’nin sabah oldugunda, Canan ile pencere kenarinda oturdugu
goriiliir. O sirada disaridan yemekteki arkadaslarindan tigli gegmektedir. Kamera per-
deye odaklanip ardindan tekrar pencereden disariya odaklandiginda ise lise cagindaki
bir grup gencin ayni yerden gegtigi goriiliir. Frampton (2013), filmdeki bu tiir gegislerin
nedeni belli olan dramatik bir “se¢im” oldugundan bahseder (s. 207). Film zihnin bu sah-
neyi, zamanin hizla gegtigini ve yasam dongiisiiniin devam ettigini yansitan bir bigimsel
anlatim olarak kullanir. Kamera tekrar iceri odaklandiginda ise Leyla ve Canan’in
Yavuz’un evinde oldugu fark edilir. Pencerenin agik kalmasini isteyen Yavuz’un sesi bir
kez daha duyulduktan sonra, Leyla ve Canan’in disarida yiiriiyerek uzaklastiklart goriiliir.
Yavuz uyanmayacagi uykusuna dalarken, digarida yiiriiyen, konusan ve giilen insanlar
araciligiyla yasam dongiisii devam etmektedir.

Film zihin, temel olarak bir insanin 6lmek istemesinin sebeplerini etraflica sor-
gulamaktadir ve izleyicinin de kendisiyle birlikte bu problemi sorgulamasini ister. Oyle
ki film bittikten sonra baska bir deyisle film diinya sona erdikten sonra ger¢ek diinyaya
donen izleyici, 6liim arzusunu felsefi bir problem olarak sorgulamaya devam edecektir.

3.4. Kiz Kardesler (2019) Filminin Filmozofik Analizi

Kiz Kardesler filminin, Frampton’in filmozofik oldugunu ifade ettigi “siirsel
gercekeilige dayali incelikli diisiinme filmlerinden” biri oldugunu séylemek miimkiindiir.

Film Diinya

Film diinya, bir aracin gorak kayaliklarla ¢evrili, kavisli bir yolda ilerleyisi ile
acilir. Yol hi¢ bitmeyecekmis gibi goriinmektedir ve arag siirekli tirmanmaktadir. Aracin
arka koltugunda aglayan bir kiz ¢ocugu (Havva) oturmaktadir. Yolun sonunda genis
bir arazinin sonunda bir dag koyi goriiniir. Filmin mekani olarak koy, tamamen izole
bir yerde konumlanmistir. Frampton (2013), film diinyanin belli bir sekilde goriinecek
sekilde tasarlanabildigini ifade eder (s. 185). Kdyilin goriindiigii genis planda film zihin,
tiim film boyunca hissedilen iitopik bir diyar imgesini izleyiciye en bastan gostermektedir.

Film Diisiinme

Ara¢ durdugunda Havva bir sey sdylemeden iner. Babasmin karsiladigi
Havva elini dperek igeri girer. Baba, araci kullanan adama bas sagligi diler. Evin kapisin-
da durup igeri bakan Havva sanki biiytidiigii evi ilk kez gdrmiisgesine siizer. Kamera agir
bir ¢gevrinme hareketiyle tek goz oday1 gosterir. Frampton (2013), kamera hareketlerinin
bi¢imi dramatiklestirerek ya 6ykiiyii zenginlestirdigini ya da dykiiyle tezat olusturdugunu
belirtir (s. 204). Film diisiinme, evin durumu araciligiyla bir sefalet iginde bulunduklarini
gostererek Oykiiyii zenginlestirmektedir.

Havva’nin biiyiik ablasi Reyhan’in esi Veysel kdyiin ¢obanidir. Gece oldugun-
da Veysel’in bir agacin altinda, atesin basinda uyukladig1 goriilir. Uyandiginda agacin
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oldugu yerden gelen sesten korkar. Bir anda riizgar ¢ikar ve kurt ulur. Veysel dua et-
meye baglar. Yine ses duydugunda arkasini doner ve bir adamin orada oldugunu gorerek
tekrar korkar. Adam yaklastiginda diger taraftan baska bir adam daha yaklasir. Bir anda
¢ikan bu iki adam sonraki sahnelerde goriilecegi tizere eskiyadir. Eskiyalar, Veysel’i atesin
basinda birakarak geldikleri karanliga karigirlar. Frampton (2013), sesin montaj ve efektle
ayn1 sekilde diigiinebildigini sdyleyerek buna ses-diisiinme adin1 verir. Ses-diisiinmenin
imajlart etkili bir sekilde yeniden bigimlendirebildigini sdyler (s. 191). Film diisiinme
sakin ve sessiz bir andan sonra aniden ¢ikan riizgarin sesi ve kurt ulumasiyla izleyiciye
tehlikenin yakinda oldugunu hissettirmektedir.

Film Zihin

Kizlarin babalari olan Sevket, odun kiran Reyhan ve ¢arsaflari yikamak isteyen
Havva’ya yarin Necati Bey’in gelecegini haber verir. Film zihin, anlamla bi¢imi birlesti-
rerek seyircinin ipuglarini yakalamasi i¢in kadrajin yoniinii belirler (Frampton, 2013, s.
199). iki kardesin yakin plan yiiz ifadesinden Necati Bey’in aileyi etkileyen biri oldugu
anlagilmaktadir. Film zihin, seyircinin bunu fark edebilmesi i¢in iki kardesin yiiziinii ayr1
ayr1 kadraja alir. Nitekim daha sonraki sahnelerde Reyhan’in bebeginin Necati Bey’den
oldugu anlasilir. Necati Bey yaninda ailenin ortanca ¢ocugu Nurhan ile kdye gelir. Necati
Bey, Nurhan’1 geri gotiirmeyecegini belli eder. Ug kardes de eve donmiistiir.

Uc kiz kardes, mahrumiyet bolgesi olarak gordiikleri kdyden ¢ikmak igin
besleme statiisiinii bir kagis ¢izgisi olarak gérmektedirler. Birey bulundugu yere ya da
iktidar olanlara bagkaldir1 halinde kendini kurtarmak ister. Yersiz-yurtsuzlagma bir olusun
kendi yerinden kactiginda veya koptugunda gerceklesir (Colebrook, 2009, s. 87). Dil,
din, 1tk ve kimlik gibi olgular bireyin yersiz-yurtsuzlagsmasindaki engellerdir. Bu olgular
bireyin koklerini bulundugu yere saglamca salmasina neden olur. Bu olgularin ¢ekimine
kars1 koyamayan birey kagis ¢izgilerinin 6zgiirlestiriciligini fark edemez ve mutlak bir
yersiz-yurtsuzlasma yasayamaz (Goodchild, 2005, s. 269). Film zihin, film boyunca
i¢ kiz kardesin de koklerinin bulundugu koyii reddederck mutlak yersiz-yurtsuzlasma
pesine diistiigiini gosterir.

Besleme statiilerine ragmen ataerkil ve sinifsal bir diizende ayakta kalmaya
calisan gii¢lii kadinlar olarak kiz kardeslerin yersiz yurtsuzlugu, film zihnin seyirciyi
tizerinde diisiinmeye sevk ettigi ana temadir. Film diinyada bir 6teki olarak kodlanmis
Veysel de ataerkil diizende ciddiye alinmayan, hor goriilen bir karakter olarak yer almak-
tadir. Veysel, goban olmasi ve evdeki i¢ giiveyisi statiisii sebebiyle bir 6tekidir. Film zihin,
Veysel iizerinden hiyerarsik bir diizende ezilen 6tekileri diisiinmeye sevk eder. Film zihin,
yersiz yurtsuzlagsma, ataerkil diizen, Gtekilik, kadin ve erkek olgular {izerinden felsefe
yaparak seyirciyi filmle beraber bunlar iizerinde diisiinmeye davet eder.
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SONUC

Sinemanin diisiinceleri goriintiilere doniistiirme giicii, baslangicindan itibaren
onun imgelerle disiinen felsefeye yakin olmasina sebep olmustur. Basta Deleuze olmak
lizere Miinsterberg, Arnheim, Balazs gibi birgok sinema kuramcisi sinemanin diisiince
olarak ele alinmasii saglamigtir. Felsefenin kavramlar tizerinden diisinmesine benzer
olarak sinema goriintiiler tizerinden diislinerek sinematik bir diisiince bi¢imi olusturmak-
tadir. “Filmler felsefe yapabilir mi?” sorusuna Daniel Frampton filmozofi kuramiyla cevap
aramaya ¢aligmistir.

Ele alinan filmlerin felsefi olarak diislindiigii, incelenen filmler aracigiyla tespit
edilmeye ¢alisilmistir. /se Yarar Bir Sey filminde film zihnin nasil diisiindiigii filmin ses-
leri, renkleri, kamera hareketleri, imajlar1 ve bagkarakter Leyla lizerinden diisiinmesi in-
celenerek ortaya cikarilmigtir. Kosmos filminde ise dijital olarak yaratilan imajlarin da
yardimiyla film zihnin insan olus, hayvan olus, inang ve ask tizerine felsefi diistindiigii
goriilmektedir.

Filmlerin, felsefe yapma bigimini degistirme potansiyeli oldugu goriillmekte-
dir. Ise Yarar Bir Sey filminde film zihin, 6liim, yasam ve zaman gibi olgular iizerine
diistintirken izleyiciyi de kendisiyle birlikte felsefe yapmaya sevk etmistir. Bir Zamanlar
Anadolu’da filminde imajlarin, diyaloglarin, renklerin ve seslerin film zihnin amacina
hizmet ederek seyircinin olayin ardina bakmasini ve film diisiinme yoluyla yaratilan film
diinyanin disiincelerini kesfetmesini ve dolasiyla felsefe yapmasini saglamaktadir.

Incelenen dért filmde film zihin, film diisiinme ve film diinyanin izleyicinin
sinema deneyimini derinlestirmek adina biitiinciil bir bigimde yer aldig1 tespit edilmistir.
Ise Yarar Bir Sey filminde Leyla, Kosmos filminde Kosmos, Bir Zamanlar Anadolu’da
filminde Doktor Cemal karakterleri lizerinden ya da karakter olarak diisiinen film zi-
hin, izleyicinin filmin ne diisiindiigiinii kesfedebilmesi i¢in calismaktadir. Kiz Kardesler
filminde ise film zihnin, izole bir dag kdylinde yasayan, babalar1 tarafindan besleme olar-
ak kasabadaki ailelerin yanina verilen ve farkli sebeplerle kdye donmek zorunda kalan {i¢
kiz kardes tizerinden diisiindiigii goriilmiistiir.

Teknolojik gelismelerin katkilariyla hizla gelisen sinema, istenen 6zelliklerin
olusturulabilmesi i¢in 6zel efektlerin kullanildigr Frampton’in sdyledigi gibi “her sey
olabilen, her sekle biiriinebilen, istedigi her seyi diisiinebilen” bir yapiya biirlinmiistir.
Incelenen filmlerde film diinyanin yaratiminda kullanilan efektler filmin atmosferini,
filmin dilini ve 6zellikle filmin diislincelerini yansitmak i¢in kullanilmistir. Dolayisiyla
filmozofik analiz yonteminin ¢agdas filmlerin irdelenmesinde kullanilmasinin sinematik
deneyimin derinlestirilmesi i¢in yararl olacagini sdylemek miimkiindiir.
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