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ARTICLE INFO

0oz

Sinema, felsefenin sonunun ilan edildigi bir donemde ortaya ¢ikmis ve diisiincenin doniigiimiine
olanak saglamistir. Filmin felsefeyi doniistiirmesi temelde bir diisiinme bigimi olmasindan ve imge
iiretme potansiyelinden ileri gelmektedir. Sinemayla ilgilenen diisiiniirler filmin 6ziine yonelik baz1
sorular sormug ve bunlara cevaplar aramiglardir. Bu sorgulamalarla filmin ne oldugunu anlamaya
calisan teorisyenler, sinemanin bir hareket mi, zaman mi, goriintii mii, siire¢ mi oldugu iizerinde
durmaktadirlar. Sinemayla ilgilenenler sorusturmalarini ontolojik, epistemolojik ve fenomenolojik
baglamlariyla ele alarak felsefi argiimanlardan hareket etmislerdir. Sinema diisiiniirlerinin bu
cabalari, sinematografik diisiincenin gelisimini de sekillendirmistir. Sinematografik diisiincenin
gelisimi klasik ve modern olarak iki doneme ayrilmaktadir. Thomas Wartenberg, (2005)
goriintiiniin  felsefesinin  klasik donemini Hugo Miinsterberg’in Fotoplay isimli metniyle
baslatmakta; Stanley Cavell’in ¢aligmasiyla bitirmektedir. Modern dénemi de Gilles Deleuze’lin
iki ciltlik sinema felsefesi kitabi ile baglatmakta ve giiniimiize kadar devam ettigini ifade
etmektedir. Biitiin bunlardan hareket eden bu g¢alismanin temel amaci sinematografik diisiince
tarihsel gelisimini ortaya koymaktir. Calismada sinematografik diisiince imgesinin gelisimi,
yorumlayict yontem ile tarihsel bir perspektiften ele alinmaktadir.
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Cinema emerged at a time when the end of philosophy was proclaimed and enabled the
transformation of thought. The film's transformation of philosophy is basically because it is a way
of thinking. Thinkers interested in cinema asked some questions about the essence of the film and
sought answers. In these inquiries, it is tried to understand what the movie is; It focuses on whether
cinema is a movement, time or image. Ontological, epistemological and phenomenological based
studies on what the cinema is about were carried out based on philosophical arguments. These
efforts of those who think about the film have also shaped the cinematic philosophy. The main
purpose of this study, which moves from all this, is to reveal the historical development of the
cinematographic image. The development of cinematic philosophy is divided into two periods,
classic and modern. Thomas Wartenberg starts the classical period of the philosophy of the image
with the works of Hugo Minsterberg and ends with Stanley Cavell. It states that the modern period
started with Gilles Deleuze's two-volume cinema philosophy book and continued until today. In
the study, the development of the image of cinematographic thought is handled in a historical
perspective with the interpretive method.
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1. Giris

Bir satoya iki farkl1 sekilde gidilebilir: 1k segenekte satoya giden yol ugakla kat edilerek satonun yalnizca
patikalar icerisindeki manzarasi ve onu ¢evreleyen kirla nasil uyumlu bir sekilde konumlandig1 6grenilir.
Diger segenekte ise Kafka’nin ‘Sato’sunun kahramani K. gibi catallasan patikalar, dolambacl yollar ve
dar ara sokaklar yiiriinerek yani bizzat deneyimlenerek satoya ulasilir. Walter Benjamin Tek Yon ™ isimli
metninde “Malzemenin (satoya giden yolun) iizerinden ugarak mi yoksa icinden dolagarak mi?”
(Benjamin, 2011: 17) gecilmesi gerektigini sorgular. Benjamin’in cevabi agiktir: Malzemeyi
seyretmekten ziyade bizatihi satoya giden yolun yiiriinerek deneyimlenmesi gerekmektedir. Cok odal1 ve
katl satolar gibi ¢cok anlamli ve katmanl filmleri de yalnizca seyretmek mi yoksa filmlerin patikalarini,
ara sokaklarini, engebeli yollarini arsinlamak mi1 temel tegkil etmelidir?

Tarkovski’nin (2008) [...] “filmlerin yildizlar ve deniz gibi yani bir manzaray1 seyreder: gibi izlenmesi
gerektigi” diisiincesinin aksine filmler bir manzara gibi hayranlikla seyredilmemelidir. Oyle ki filmler,
birer manzara gibi seyredilse dahi optikz bir gézle degil; haptiks bir gozle izlenmelidir. Clinki sinema
filmlerine manzaradan yani uzaktan bakmak, filmleri seyirlik “eglence” nesnesi olmanin dtesine tagimaz.
Oysa filmlerin i¢ diinyasina girerek onlarin “diisiince” ile kurdugu bagi agiga ¢ikarmak izleyiciye yepyeni
bir diistinme minvali sunar. “Sinedoksal” 4 bir yapiya sahip olan filmlere siradan bir izleyici olma disinda
herhangi bir ilgi duymayan seyirci, film ile diisiince arasindaki iliskiyi anlamlandiramayabilir. Ciinkii
Rainer M. Rilke’nin belirttigi gibi “Ve biz, izleyiciler, her zaman ve her yerde, seylerden bakmak yerine,
seylere bakiyoruz!” (Rilke, 1977: 59 [65]). Siradan izleyicis, filme yalnizca bakmay1 tercih eder. Oysa bu
calisma filmlere diisiinceden bakma yolunu secerek ¢ok anlamli film satosuna manzaradan degil; filme
giden ara yollar1 ve patikalar1 deneyimleyerek ulagsmay1 hedeflemektedir.

Filmlerle karsilasan zihin, yalnizca yeni bir diisiinme stili edinmekle kalmaz, ayni zamanda bu
sinematografik diisiinme tarzi, felsefeyi de doniistiirerek farkli bir boyuta tasir. Bu dogrultuda sinema ve
felsefe arasindaki baglar daha da belirginlesir ve bu durum pek ¢ok soruyu beraberinde getirir. Bu temel
sorular su sekilde siralanabilir: “Film ve diislinme arasinda nasil bir iliski vardir?” “Filmlerle felsefe
yapilabilir mi?” (Wartenberg, 2007: 2; Frampton, 2013; Cox ve Levine, 2018: 16). “Filmler ne olciide
felsefi sorusturma araglar1 olabilir?” (Smith ve Wartenberg, 2006: 1). Oyle ki bu sorular bir adim daha
ileriye taginarak tam da felsefenin sonunun ilan edildigi bir donemde “[...] filmlerin felsefenin yerini alip
almayacag1” (Bischoff, t.y.: 2) dahi tartisilabilir. Esas olarak biitiin bu sorularin yaniti Damian Sutton’un
‘Sanat-Olus’ baglikli metninde cevabini bulur:

1 Antik Yunan’dan beri nesnelere ya da olgulara “yukaridan, iistten, tepeden” bakmak teori/nazariye olarak ifade edilmektedir.
Heidegger’e gore (2011: 72) bir nesnenin herhangi bir dogal niteligini ortaya koyan ‘goriiniim’iine dikkat kesilmek yani onu
salt ‘seyrederek’, el-altinda-varolani kavramak miimkiin degildir. Nesnelere yoneltilen saf teorik ya da seyredici bakis ile el-
altinda-varolanlar kesfedilemez. El-altinda-varolanlar1 kesfetmek igin ateorik (bakigsizlik anlamina gelmez) ve spesifik bir
gorme minvaline ihtiya¢ duyulmaktadir. Bu gérme bigimi “bir sey igin” bakistir. Bir sey i¢in bakis ise ilgilenme temellidir.
2 Heidegger’in “kadrajlama/cergeveleme” olarak nitelendirdigi bu durumda insan varlig: tablolagtirilmaktadir. Bu tarz bir
gbrme bicimine hakim olan optik goz, ayrintilar ve incelemeler {izerinden islemektedir. Diinyanin tablolar ve rakamlar
baglaminda agiklandig1 bu bakis estetik degil; siniflandiran, bolen, hiyerarsik ve “teleskoplayan” bir bakistir (Baker, 2014:
373-375).
3 Haptik g0z, optik gdzin goremedigi “haecceitalar:” gérmektedir. Dokunmanin, dokunarak hissetmenin ve duyumsamanin
temel alindig1 bir g6z olan haptik goz, optik goziin aksine siniflandirmalardan ve hiyerarsilerden ziyade 1siltilari, dokular ya da
goriinmez olan seyleri gormeyi yegler (Baker, 2014: 374).
4 Sinedoksal kavrami, sinemanin “diigiince-eglence” olarak nitelendirilen paradoksal yapisini ortaya koymak igin
kullanilmistir.
5 Stradan Izleyici:
- Film izlerken “ediigen” bir konumdadir.
- Film izleme sirasinda 6zel bir amaci olmadigi i¢in yalnizca filmi goriir ve isitir.
- Filme bagimli oldugu i¢in kendini filmin akisina birakir.
- Filmle “6zdeslesme” s6z konusudur.
- Temel amag haz oldugu i¢in film, genellikle zaman gegirme aracidir (Vanoye ve Goniot-Lété, 1999: 13 akt. Giindes, 2003:
11).
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“Sanat bir cesit felsefe olabilir ama bu sanatin felsefeyle aymi sey oldugu anlamina gelmez. Felsefe kavramlarla
ilgilenir. Felsefe olmayan fakat felsefeyi canlandirma imkdnina sahip olan sanat ise felsefenin kavramlarini ve

meselelerini a¢iga ¢ikararak onlara bigim verir. Felsefe yoruldugunda ya da bir ¢ikmaza girdiginde sanat, kavramlar
ve meseleleri yeni ve farkl bir sekilde sunarak felsefeye asmasi gereken yeni giicliikler gosterir, yeni bakis agilar
kazandww” (Sutton, 2014: 85-86).

Kavramsal diisiinme bi¢cimi olan felsefenin agmaz noktalarinda sanat, duyumlarla devreye girerek
felsefeye yeni diisiinme alanlar1 ve ¢ikis yollar1 sunar. 20. Yiizyilda yine bir agmaza giren, hatta sonunun
geldigi disiiniilen felsefe, ¢cagin sanati sinemayla ¢ikmazlarinin listesinden gelerek insan zihnine imgesel
bir diisiinme bi¢imi kazandirir. Bu yeni diisiinme sekline Don DeLillo romanin karakteri sdyle acgiklik
getirir: “[...] filmler yirminci yiizyil zihninin bir baska pargasidir (Woessner, 2011: 131). Bu dogrultuda
“resmin goze, miizigin kulaga, sinemanin zihne hitap ettigi” (Butler, 2011: 18-19) diislincesi de dikkate
alimirsa, film ve felsefe arasindaki iliskinin zannedilenden daha kuvvetli oldugu ortaya cikar.
Minsterberg’e gore film, insan zihninin siireglerinin “alicisi-kaydedicisi-yansiticis1” konumundadir. Bu

durum, sinemanin temelinde teknigin degil; zihinsel yasamin oldugunu gostermektedir (Andrew, 2010:
69).

Film ve felsefe iliskisi, diisiince tarihi acisindan Elea Okulu temsilcilerinden Zenon’un hareket
paradokslarina kadar uzanmaktadir. Parmenides’in zamandan azade ve degismeyen varlik anlayisimi
temel alan Zenon, coklugu reddederek zaman ve degisimin sadece birer yanilsama oldugunun altini
cizmektedir. Zenon’un zaman ve hareket paradokslart sinemanin hareket ve zaman imgesi yaratma
kapasitesini agiklamada temel olusturmaktadir. Bu paradokslara gore “bilim hareketi pargalar, hizini
degistirir, sonsuz sayida gozlemlenebilir, dl¢iimlenebilir kiigiik siiresizliklere boler. Sinemadaki hareket,
Zenon’un hareket kuramina benzer olarak bir paradoks olusturur. Zenon’un Ok’u gibi gergekte hareketsiz
olan film, insan zihninde hareketlenir” (Sofuoglu, 2004: 14-16). Sinemanin teknik yoOniinii aciklarken
siklikla Zenon’un paradokslarmma bagvurulmakta; film anlatilarinin gergeklikle iliskisini ele alirken ise
Platon’un ‘Magara Alegorisi’nden faydalanilmaktadir. Felicity Colman’a gore, (2009: 253) Magara
Alegorisi’nin ontolojik kosullari, film felsefecilerinin elinde Hollywood i¢in yeniden gelistirilmektedir.
Fakat burada vurgulanmas1 gereken nokta, sinemanin magaradaki gibi gergek yasamin salt bir kopyasi
olarak goriilmemesi gerektigidir. Ciinkii sinema filmleri, gergekligin siradan bir yeniden iiretimi degildir.
Filmler, izleyicinin gercekler ve goriingiiler {izerine diisiinmesine ve sorusturmalar gergeklestirmesine
olanak saglayan yaratimlardir.

Klasik anlati sinemas1 acisindan Aristoteles’in ‘Poetika’ metninde ortaya koydugu “mimesis, diegesis,
katarsis” kavramlari ne kadar 6nemli ise modern anlati sinemasinin diisiinsel zeminin temellendiren Henri
Bergson’un “imge, zaman, siire, hareket” kavramlar1 da sinemanin ¢agdaslasmasini anlamak agisindan o
kadar miithimdir. Bergson’un diislincesinin niivelerini David Hume’un insan zihni ilizerine gelistirdigi
arglimanlarda bulmak miimkiindiir. Ciinkii Hume, rasyonalist diislincenin statik zihin anlayigina karsi
zihnin dinamik olduguna dikkat ¢ekmektedir. Huma’e gore (2007: 13) “insan, bedeni itibariyle bir
gezegene sikisip kalmisken; zihni her yeri gezebilecek kadar zgiirdiir.” Insan zihninin bellek sayesinde
akiskan olduguna dikkat ceken Hume’un fikirlerinden yola ¢ikildiginda zihin, bellegin ge¢cmisteki anilari,
simdiki anlarin1 ve gelecekteki diislerini bir arada tutabilmektedir. Zihnin i¢ fonksiyonlar1 onu, giinliik
yasamin ¢izgiselliginden ve sinirlarindan kurtarmaktadir. Boylece zihnin igsel fonksiyonlariyla paralel bir
sekilde igleyen fakat digsal bir mekanizma olan sinemayla benzedigi ortaya c¢ikmaktadir. Frampton
‘Filmozofi’ manifestosunda Hume’un diisiincelerini destekleyerek “sinema salonlarinda bedenin devre
dis1 birakildigini, zihnin ise is baginda kaldigin1” (Frampton, 2013: 12) belirtmektedir.

Hume’un zihin ile ilgili diisiincelerinden etkilenen Bergson, sinematografik mekanizmanin isleyisine dair
sorgulamalar1 baslatmistir. Bergson, ‘Madde ve Bellek’ (Matiére et mémoire-1896) metninde imgeyi
derinlemesine irdelemekte ve imgenin tasarimindan sabitlenmesine kadar biitiin artalanini ortaya
koymaktadir. ‘Yaratici Tekdmiil’ (L Evolution créatrice-1907) calismasinda ise insanin pratik bilgi
mekanizmasi ile sinematografik aygitin isleyisi arasinda bir benzerlik olduguna dikkat ¢gekmektedir. Fakat
Bergson, sinematografik mekanizmanin isleyigini “mekanik yanilsama” olarak nitelendirmektedir.
Bergson’un sinemay1 bir illiizyon olarak gérmesinin temelinde yasadigi donemde sinemanin heniiz ilkel
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bir bigimde icra edilmesi yatmaktadir. Ilkel sinema, mekana bagli olan ve hareketsiz ¢ekimlerden olusan
tek bi¢imli ve soyut bir zaman algisina dayanmaktadir. Kurgu, hareketli kamera ve 6zgiir ¢ekimlerin
farkina varilmasi sinemanin 6zgiirleserek evrimini gerceklestirmesini saglamistir. Bdylece sinematografik

mekanizmanin bir “yanilsama” oldugu diislincesi yerini “hareket-imgenin dogrulanmasina birakmistir
(Baker, 2017: 277-278).

Bergson, sinematografik aygitin isleyisiyle ilgili sorusturmasin1 merkeze felsefeyi alarak yapmistir. Bu
durumda sinemaya dair bir diisiince ortaya koymaktan ziyade ‘“hareket, zaman, imge, siire ve bellek”
kavramlar1 etrafinda sekillenen fikirlerini temellendirmek adina sinematografik aygita yoneldigi
gorulmektedir. Fakat bizzat sinema ile ilgilenen Hugo Minsterberg, Rudolf J. Arnheim, M. Sergei
Eisenstein, André Bazin, Siegfried Kracauer, Stanley Cavell, Noél Burch, Gilles Deleuze, Alain Baudio
gibi sinema disiiniirleri filmin 6ziine iligkin birtakim sorgulamalar yapmuslardir. Bu film teorisyenleri
“film bir hareket mi yoksa zaman aralig1 mi, goriintii mii yoksa siire¢ mi, mekani m1 yakalayip aktariyor
yoksa zamani m1 donduruyor?” (Elsaesser ve Hagener, 2014: 9) sorular1 ile sinemanin ne oldugunu
ontolojik, epistemolojik ve fenomenolojik baglamlariyla felsefi arglimanlardan hareketle ortaya koymaya
calismiglardir. Teorisyenlerin sinemay1 anlama cabalari, sinematik felsefenin sekillenmesinde de etkili
olmustur. Biitiin bu argiimanlardan hareket eden bu ¢alisma sinematografik diisiincenin tarihsel gelisimini
ortaya koyma amaci giitmektedir. Goriintliniin felsefesi ya da sinematorafik diisiincenin gelisimi klasik ve
modern olarak ayrilmaktadir. Thomas Wartenberg (2005, akt. Oztiirk, 2016: 29) Sinema felsefesinin
klasik donemi Hugo Miinsterberg’in Photoplay (1916) isimli calismasiyla baslatilmakta; Stanley
Cavell’in ‘The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film’ (1971) metniyle son bulmaktadir.
Modern donemin baslaticis1 ‘Sinema I: Hareket Imge’ (Cinéma I: L’image-mouvement-1983) ve ‘Sinema
1I: Zaman Imge’ (Cinéma II: L’imagetemps’-1985) isimli iki ciltlik sinema felsefesi kitab1 kaleme alan
Gilles Deleuze’diir. Deleuze’iin sinematografik imgeyi siniflandirmasiyla baslayan modern sinema
felsefesi tarihi glinimize kadar devam etmektedir.

2. Sinema Felsefesinin Klasik Donemi

Filmi, psikolojik ve felsefi bir zeminden hareketle agiklamaya calisan ilk teorisyenlerden biri Hugo
Miinsterberg’dir. Oyle ki film felsefesinin klasik dénemi onun ‘Photoplay’ (1916) galismasi ile baslatilir.
Noéll Carroll’e gore Miinsterberg, bu metni yayinlayarak “hareketli resmin ya da goriintiiniin felsefesi’’ni
baslatmistir (Carroll, 2008: 1). Miinsterberg, filmi dramaturjik olarak en yakin gordigi tiyatro ile
karsilagtirmis ve soyle bir ¢ikarimda bulunmustur: “Tiyatrodan farkli olarak sinema maddesel prensibi
yenerek yani elle tutulur diinyayr mekanin, zamanin ve nedenselligin agirligindan kurtarip onun yerine
kendi bilincimizin formlariyla donatarak hazzi yaratmaktadir” (Stam, 2014: 40). Miinsterberg, bu
cikarimlar1 yaparken aslinda Kant’in fenomenal alemin kategorileri olarak isimlendirdigi “zaman, uzam
ve nedensellik” formlarindan yararlanmakta ve sinemanin bu formlar1 ger¢ek yasamdaki siirlarindan
nasil kurtardigini agiga ¢ikarmaktadir. Miinsterberg bu su sekilde anlatir: “Fotoplay, dis diinyanin zaman,
mekan ve nedensellik bi¢imlerini asarak; i¢ diinyanin da dikkat, bellek, hayal giicii ve duygu bi¢imlerini
ayarlayarak insanin Oykiislinii anlatmaktadir” (Munsterberg, 1916: 173). Miinsterberg’in bu yaklasim
insan zihninin diistinme fonksiyonlar: ile sinematografik aygitin isleyisinin benzerligini ortaya koymasi
acisindan onemlidir. Buna gore gilindelik yasamda lineer olarak ilerleyen zaman ve mekan formlarina
kars1 sinema anlatisinda zaman ve uzam birligi pargalanabilmekte ve dongiisel bir hal alabilmektedir.
Zihindeki gibi sinemada da zamansal ve uzamsal sigramalar yapilmakta; i¢inde bulunulan an aniya
dontstirken, hayaller, riiyalar ve gergekler i¢ ice gegmektedir.

Hugo Miinsterberg gibi psikoloji egitimi alan Rudolf J. Arnheim, sanat psikolojisine yonelmis gelistirdigi
teorilerde “diisiince i¢inde duyu algisinin rolii”ne odaklanmistir (Braudy ve Cohen, 2009: 167). Gestalt
ekollinlin diisiincelerinden etkilenen Arnheim, ‘Sanat Olarak Sinema’ (Film als Kunst) adli eserini
kaleme alirken amacmin “Gestalt psikolojisini sinemaya uyarlamak™ oldugunu belirtmektedir. Gestalt
kurami, “aklin algiladig1 renk, koku, tat, ses ve duygulari tespit ettigi ve bireyin diinya anlayisini
bicimlendirdigi yoniindeki diisiince” (Butler, 2011: 17) olarak nitelendirilmektedir. “Hareket algis1” ve
“gorsel alan” ile ilgili deneyler yapan Gestalt psikologlari, (Stam, 2014: 70) dis diinyanin yalin
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realitesiyle insanin algiladig1 gergeklik arasinda dnemli farkliliklar olduguna dikkat ¢ekmektedirler. Buna
gore “en basit gorme siireci bile dis diinyanin mekanik kayitlarini iiretmemekte, duyumsal hammaddeyi

yalinlik, diizen ve reseptdr mekanizmasmma egemen olan denge ilklerine goére yaratict bigimde
diizenlemektedir” (Arnheim, 2002: 9). Zihnin aktif oldugu diislincesini kendisine temel alan Arnheim, o
donemde sikga tartigilan “gercekligi yeniden iireten film bir sanat olabilir mi?” sorusuna odaklanmaktadir.
Filmin sanat oldugunu kanitlamak i¢in kayda deger bir ¢aba sarf eden Arnheim, insan goziiniin algiladig:
gerceklik ile film sanatinin temel niteliklerini karsilastirma yoluna gider. insan gézii ve film aracinin
kaydettigi goriintiilerin birbirinden apayr1 oldugunu ortaya koymak icin “benzerlik, siireklilik, kapalilik,
yakinlik, sekil-zemin ve simetri” (Arnheim, 2011) olarak siralanan alt1 temel Gestalt ilkesinden hareket
etmektedir. Arnheim, (2002: 15-35) bu ilkeleri sinemaya “cisimlerin diiz bir yiizeye yansitilmasi, derinlik
hissinin azalmasi, renklerin yoklugu ve 1siklandirma, zaman ve uzam stirekliliginin yoklugu, duyularin
goriilmeyen diinyasiin yoklugu” seklinde doniistiirmektedir. Arnheim, insan goziiniin diinyay1 algilamasi
ve sinematografik gorlintli arasindaki farktan kaynaklanan bu alt1 prensipten hareketle filmin gergekligin
basit bir mekanik yeniden iiretimi oldugu iddiasini ¢liriitmeye caligmaktadir. Arnheim’e gore filmin
eksiklikleri ve kusurlar1 aslinda sinemanin sanatsal yoniinii olusturmaktadir. Filmin eksikliklerinin
farkinda olan yonetmenin duygulanimi ile mizansenin birlesimi filmi mekanik bir kayit olmanin 6tesine
tasimakta ve bu durum sinemanin estetik giiciinii ortaya koymaktadir.

Filmde “monta;j” ile “diislince {liretimi” arasinda bir esitlik oldugunu vurgulayan Aleksey Sokolov, (1995:
13-14) “dis duyularin smirli ve kendine 06zgii olanaklariyla ayni 6l¢iide kosullu” oldugunu ifade
etmektedir. Buna kars1 sinema, montajla bu sinirlar1 agsmaktadir. Filmin insan diisiincesinin yasalariyla
olan paralelligi Sokolov gibi Sergei Eisenstein’in da ilgisini ¢ekmistir. Eisenstein, filmlerin kurgu yoluyla
diistindiigiinii iler1 siirerek kurgunun art arda siralanan ¢ekimlerden ziyade birbirinden bagimsiz iki ¢ekim
arasindaki ¢atismadan tiireyen yeni bir “diislince” oldugunu belirtmektedir. Eisenstein’a gore (1988: 236)
“yap1 olarak montaj, diislince siirecinin kanunlarimin yeniden yapilandirilmasidir.”

Sinemay1 yeni bir diisiince imgesi yaratma alani olarak bagka bir isim de Elie Faure’dir. Faure, bu
yaratma edimini Kant’in dort temel kategorisinden hareketle “niteliksel, niceliksel, iligkisel ve modal”
olarak smniflandirir. Sinema, niteliksel olarak diger sanatlarda goriilmeyen bir diislince yaratmustir.
Niceliksel olarak kitlesel bir diisiince alani olan sinema ile halk 6znelesmekte ve kitleler diisiincenin
Oznesi olarak konumlanmaktadir. Sinema sanatinin evrensel bir dil olmast onun iligkiselligini ortaya
koymaktadir. Modal agidan bakildiginda da sinema, diisiinceyi indirgenmis basitliklerden kurtarmak igin
onun olasiliklarini zorlamaktadir (Deleuze, 2006: 99-100). Faure, sinemanin imge yaratma kapasitesini
acikladiktan sonra neden plastik bir sanat olarak degerlendirilmesi gerektigine egilir. Faure’ye gore
sinema, 0zglin bi¢imsel yapilar iirettigi icin plastik bir sanattir. Bu baglamda Faure’nin sinema igin
kullandig1 “sineplastik” ve “otomatizm entelektiiel” kavramlarinin Deleuze’lin zaman-imge diisiincesinde
ortaya koydugu “tinsel otomat” kavramina dogrudan kaynaklik ettigi goriilmektedir (Gonen, 2006: 19).

Louis Delluc “fotojeni” (photogénie) kavramina yeni bir anlam yiikleyerek filmsel imgeye dikkat
cekmistir (Wall-Romana, 2012: 51-52). Delluc, fotojeni kavramini “sinemanin kanunu” (Stam, 2014: 44)
olarak tanimlamaktadir. Delluc’un ‘Le Tonnere’ (1921) filminde gorev alan Jean Epstein bu kavrami
ogrenme firsatt bulmustur (Leibmen, 2012: 84). Delluc’un erken oliimiinden sonra Jean Epstein ve
Germaine Dulac, sinemanin olanaklari, dogas1 ve diger sanatlardan farki lizerine yazilar yazmislar ve
fotojeni kavramina agiklik getirmeye calismislardir (Gunning, 2012: 15). Epstein, fotojeni kavrami ile
kameranin fotograflanan nesnenin gizli boyutlarini ortaya ¢ikarma konusundaki muazzam yetenegine
dikkat ¢ekmistir (Ben-Shaul, 2007: 3). Gerek fotojeni kavramina yeni bir soluk getiren Delluc gerekse
kavrami onun kullandig1 sekliyle anlamlandiran Epstein ve Dulac, fotojeni ile fotografin niteligini degil;
sinematografik imgeyi, fotografla arasindaki fark baglaminda tanimlamiglardir (Deleuze, 2014: 64).

Elestirel sinema teorisyenleri arasinda yer alan Béla Balazs, filmin olduk¢a 6nemli bir gorsel haz alami
yarattigini ifade etmektedir (Aitken, 2001: 16). Sinema gorsel bir haz yaratmakla birlikte bu gorselligin
kefaretini de 6demektedir. Diger bir ifadeyle sinema, bozulan ve bastirilan gergekligi kiiltiirde yeniden
goriiniir kilmaktadir (Kaes ve Levin, 1987: 24). Gorsellige yonelimle birlikte somut olanin filmde temsil
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edilebilmesi de s6z konusu olmaktadir. Bu durum, maddi yoni agirlikta olan seylerin sinemada bir
portresinin yapilmasini giindeme getirmistir. Baldzs’in film ile ilgili diislincelerinin sekillenmesinde etkili
olan bagka bir faktor de “jest ve mimiklerin anlam ve 6nemidir.” Jest ve mimiklere iligkin endise, 1920’1i
yillarda Alman edebiyatinda ve gorsel kiiltiirde insan bedeninden felsefi ve metafiziksel olarak
biiyiilenme seklinde siklikla islenmektedir (Aitken, 2015: 99-100). Balazs, bu edebi, kiltirel ve felsefi
zeminden hareketle ‘Gériinen Insan ya da Sinema Kiiltiirii” (Der Sichtbare Mensch Oder die Kultur des
Films-1924) calismasini kaleme almistir. Balazs, bu eserinde “modern folklor” (Cooper, 2013: 59)
nitelendirdigi sinemanin donistiiriicii giiciine dikkat ¢cekmek {izere filmin “insan1 bir kez daha gorinur
hale getirecegini” (Balazs, 2013: 25) ifade etmektedir. Sinema insani yine goriiniir kilmahdir. Cilinkii
matbaanin icat edilmedigi, gorsel sanatlarin ise en parlak donemini yasadigi ¢aglarda insan ruh ve beden
olarak ayrilmamis, insanin tini de “ebedi” olarak nitelendirilmemistir. O donemde ruh heniiz kavramlara
hapsedilmedigi i¢in ressamlar ve yontu sanatgilari tini viicuda getirmektedir. Bu sanatcilar zihinlerinde
bulunan bir fikri 6nce kavramsallastirmak zorunda degildir. Dolayisiyla bir diisiince, illUstre edilerek
dogrudan bir beden haline getirilmektedir (Balazs, 2013: 24). Oysa matbaanin icat edilmesiyle insanlarin
yiizlerinin goriiniirliigii yavas yavas silinmis ve zamanla insan yiizli bir kitabin sayfalarindan okunur hale
gelmistir. Bir kitabin sayfasindan okumak insana o kadar avantaj saglamis ki artik jest ve mimiklerle
anlam olusturmak neredeyse gegersiz bir iletisim kurma bi¢imi olarak goriilmiistiir. Béla Baldzs i (2013:
23) ifadesiyle baski makinesi “goriiniir” olan tini, “okunur” bir tine doniigtiirmiis; bu durum kiiltlirtin de
“gorsel” olandan “kavramsal”a evrilmesini beraberinde getirmistir. Bu degisim biitiin bir yasamin
cehresini de degistirmistir. Kiiltiirin yeniden gorsele ¢evrilmesi gerektigini belirten Balazs’a gore gorsel
kiiltiir, insanin agina oldugu giindelik yasamin akisina farkli ve yepyeni ifade big¢imleri kazandirmalidir.
Balazs, kiiltiirii gorsele doniistlirerek insana ve yasamina yeni bir ¢ehre kazandiran bir makineden séz
etmektedir. Bu makine kameradir. Kamera, dolayisiyla da sinema, sozel artikiilasyon alaninda kaybolan
insan1 goriilebilir alana geri dondiirmektedir (Baldzs, 2013: 28). Sinema “yazili dilin heniiz kendini insan
varolusu ile yiiz yiize iletisim arasinda bir yere konumlandirmamis oldugu bir ¢aga geri dontisii ifade
etmektedir” (Elsaesser ve Hagener, 2014: 115). Baldzs’a gore sinema, kiiltiirii yazilidan yeniden gorsele
doniistiirtirken; ayn1 zamanda kavramlar ve kelimeler altinda gizlenen insan varligini da goriilebilir alana
dondiirmiistiir. Boylece yiizi, jestleri, mimikleri ve tini bir kitaptan “okunan insan” yeniden “gdriinen
insan” olmustur.

Filmin gergeklik ile kurdugu iliskiyi ontolojik baglamlari i¢cinde ele alan André Bazin ise sinematografik
imgeye yasadigi donemin diisiinsel atmosferi dogrultusunda yaklasmistir (Orr, 1997: 70). O dénemde
Fransa’da Varoluscu felsefenin yaygin bir sekilde kendini gdstermesi, Bazin’in sinemay1 “fenomenolojik”
yontemle ele almasinda etkili olmustur (Ranciére, 2016: 117). Bu yontem, Bazin’i “varligi, varlik olarak
incelemeyi diistur edinen Ontoloji’ye yoneltmistir.” Varligin nedenini agiklama diisiincesinden hareket
eden Bazin, ‘Fotografik Goriintii Ontolojisi’ metnini bu dogrultuda kaleme almistir (Ozon, 1995: 11).
“Diinyadan filme varligin foto-kimyasal olarak aktarilmas1” (Wollen, 2010: 305) fikriyle temellendirdigi
bu yazisinda Bazin, fotografi resim ve heykel sanatlariyla karsilagtirarak resmin resmedilen nesneyle
yalnizca benzer olduguna dikkat ¢cekmektedir. Fotografta ise nesnenin yerine gegebilme s6z kosunudur.
Fotografik imge ile goriintlilenen nesne arasindaki ayniligi, “fotografik gorlintii nesnenin kendisidir”
(Bazin, 2011: 19) ciimlesiyle agiklar. Bazin, mizansene yani odak derinligi ve plan-sekans tekniklerinin
onemine dikkat cekmektedir. Cunkl bu c¢ekim teknikleri, izleyicinin zihinsel olarak filme daha ¢ok
katilmasini saglamaktadir (Monaco, 2011: 386). Izleyicinin filme zihinsel olarak katilimi meselesini de
‘Sinema Nedir?’ metnine tanitim yazist yazan Hugh Gray (2011: 10) su sekilde anlatmaktadir: “Onun
gorevi insanlart diisiinmekten uzaklastirmak yerine, onlara felsefe yapmasini 6gretmektir. Sinemanin
bunu yapabilecek kapasitesi vardir.” Bu durumda Bazin, sinemanin ne oldugunu sorgularken aslinda onun
sahip oldugu diislince potansiyelini géz Oniine sermektedir.

“Dogal giizellik, yasam felsefesi ve bilingdig1” kavramlariyla diisiincesini temellendiren Siegfried
Kracauer, sinemanin ne oldugu agiklamaya calismis ve bu dogrultuda ‘Film Teorisi: Fiziksel Gergekligin
Kurtulusu’ (Theory of Film: The Redemption of Physical Reality-1960) isimli eserini kaleme almistir.
Kracauer, bu eserde ortaya koydugu film teorisini “materyalist bir estetik” (Kracauer, 2015: 65) olarak
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nitelendirmekte; film alicisinin “ham haldeki dogay1 yakalama” ve “sonluluguyla fiziksel varolusu
kesfetme” becerisine sahip oldugunu belirtmektedir. Kracauer’e gore sinema, “maddi gergeklik”, “fiziksel
varolus”, “fiili varolus” ya da “doga” olarak farkli sekillerde tanimladigi fani diinyay1 yani fiziksel
gercekligi kaydetmek ve ifsa etmek/agia ¢ikarmak i¢in muazzam bir potansiyele sahiptir. Kracauer’in
burada siklikla vurguladig “gerceklik”™ siirsel ya da sosyal gerceklik degildir; fiziksel gergeklik ile onun
mimetik ikilemi arasindaki iliskiye odaklanmaktadir (Elsaesser, 1987: 70). Film aracinin sonsuz bir
“olus” diinyasi icerisinde tesadiifi, siradan ve giindelik olan1 kaydetme potansiyeli olduguna dikkat ¢eken
Kracuer’in amaci, “fotografik filmin i¢sel dogasma dair i¢gorii saglamaktir” (Kracauer, 2015: 63). Bu
ama¢ dogrultusunda oncelikle fotograf iizerine egilmektedir. Kracauer’in fotograftan baslamasinin
nedeni, filmi fotografin bir uzantis1 olarak gormesinden kaynaklanmaktadir. Birgcok insan, heniiz
fotografin emekleme doneminde dogayi oldugu sekliyle yeniden iirettigine kanaat getirmis; bu yeni
aygitin bilim ve sanata muazzam bir katki saglayacagini diistinmiislerdir (Kracauer, 2015: 73-75). Clink
o donemde biiyiik seylere oldugu gibi kiiclik seylere karsi da yogun bir ilgi s6z konusudur. Bilinmeyen
gorsel diinyay1 kesfetmeye yarayan teleskop ve mikroskop gibi fotograf makinesi de gozle goriillmeyen en
kiiciik detaylar1 dahi gosterebilmektedir. Michelangelo Antonioni’nin ‘Cinayeti Gordiim’ (Blow-up-1966)
filminde Thomas’in parkta cektigi fotografi biiylitme sahnesi, fotografin kaydetme ve ag¢iga cikarma
islevini gostermesi agisindan iyi bir 6rnektir. Thomas, ¢ektigi fotografi biiyliterek gozle goriilmeyen bir
detay1 ifsa etmis; “cinayeti gormiistiir.”

Kracauer, fotografik yaklasimi agikladiktan sonra bu iki alani karsilastirma yoluna gitmis ve filmin
ozelliklerini temel/basit ve teknik/uygulayimsal olarak ikiye ayirmistir. Fotograf ve filmin temel
niteliklerini de fiziksel ger¢ekligi “kaydetme” ve “ifsa etme” olarak nitelendiren Kracauer, filmin gegis
cesitleri, agir ve hizli1 ¢ekimler, zamanda geriye doniisler (flashback) ve bazi 6zel efektler gibi teknik
anlatim olanaklariyla fotograftan ayrildigina dikkat ¢ekmektedir (Kracauer, 1985: 79-80). Fotograf ve
film arasindaki farki ortaya koyduktan sonra Kracauer, filmin fiziksel varolusu tesis ederken fotograftan
iki acidan ayrildigimi belirtmektedir. Buna gore sinema, “gercekligi zaman iginde evrilirken sunar ve bunu
da sinematik teknik ve araglarin yardimiyla yapar” (Kracauer, 2015: 124). Daha agik bir ifadeyle film,
varlig1 “olus” i¢inde yakalamakta, boylece varliktan degil; olustan bahsedilmektedir. Varlig1 olus iginde
gdsterme diisiincesi sinemanin “kaydetme” ve “ifsa etme” islevleriyle miimkiindiir (Oztiirk, 2018: 155).
Sinemanin kaydetme islevi her c¢esit hareketin ve cansiz nesnelerin kaydedilmesini ifade etmekte;
“kovalamaca, dans ve olusmakta olan hareket” (Kracauer, 2015: 125-130) olmak iizere {i¢ cesit filmsel
hareket kamera ile kaydedilmektedir. Filmin canli-cansiz veya hareketli-hareketsiz nesneleri
kaydetmesinin yani sira ii¢ tiir ifsa etme fonksiyonu bulunmaktadir. Bunlar “normalde goriilmeyen seyler,
bilinci afallatan fenomenler ve gergekligin Ozel tarzlar’” (Kracauer, 2015: 130-149) olarak
nitelendirilmektedir. Sinema varliklar1 olus i¢inde géstermenin temel aygitidir.

Film felsefesinin klasik doneminin son ismi Stanley Cavell, ‘The World Viewed: Reflections on the
Ontology of Film’ (1971) isimli c¢alismasinda tipki Bazin gibi filme karsi ontolojik bir tavirla
yaklagmistir. Cavell’in ontolojik tavri, ne sanat ortamina ne de sanat eserinin kimligine karsidir. Bu tutum
daha ¢ok filmin bir ontolojik diisiinme oldugunu ortaya koymaya yoneliktir. Cavell’e gore sinema,
insanin varolus sekillerini ve diinyada bulunma tarzlarimi ifade etmektedir. Filmi, insanin diinyada
bulunmasinin bir ifadesi olarak goéren Cavell’e gore sinema insanin giindelik yasamiyla yakindan iliskili
bir felsefedir (Rodowick, 2007: 106). Cavell, ‘“skeptizmin hareketli imgesi” olarak nitelendirdigi
sinemanin paradoksal bir bi¢imde insana hem siipheciligi sundugunu hem de bu slipheden kurtulmanin
bir yolu oldugunu ifade etmektedir. O halde sinema, insan1 diinyaya yeniden baglamakla beraber, ona
varolugsal giiclinli gostermenin en harikulade seklidir (Rodowick, 2007: 107).

3. Sinema Felsefesinin Modern Donemi

Goriintliniin felsefesi ya da hareketli resmin modern tarihi Gilles Deleuze ile baslamaktadir. Deleuze,
sinematografik imgeyi ilkel sinema denilen donemden baslayarak ¢agdaslasmasina kadar tasnif etmistir.
Sinematografik imge siniflandirmasii iki cilt halinde yayimladig1 ‘Sinema I: Hareket-Imge’ (Cinéma I:
L’image-mouvement-1983) ve ‘Sinema II: Zaman-Imge’ (Cinéma II: L’image-temps-1985) metinlerinde
derinlemesine irdelemektedir. Sinemanin ilkel donemi ile klasik anlati sinemasini hareket-imgenin
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ger¢eklesmesi olarak nitelendiren Deleuze, klasik anlatidan kopusla baslayan modern anlati sinemasini
zaman-imge olarak kavramsallastirmaktadir. Sinematografik imgenin ontolojisi iizerine odaklanan
Deleuze, bu iki imge tiriintn iki ¢ag arasindaki kopusu ifade ettigine dikkat cekmektedir (Ranciére, 2016:
11). Bu kopus ya da iki imge tiirii arasindaki temel farklilik, aslinda II. Diinya Savasi Oncesi ve
sonrasinda insana ve diinyaya olan inangtaki farklilasmaya dayanmaktadir. II. Diinya Savasi oncesinde
sinemada hareket-imge hakim iken; savastan sonra zaman-imgenin gerc¢eklesmeye basladig
gorulmektedir.

Hareket-imge filmlerinde basat unsur “eylem”dir. Buna bagli olarak filmlerde zaman ve mekan ana
karakterin eylemlerine gore sekillenmekte; “zamanin harekete tabi oldugu” (Martin-Jones, 2014: 109)
goriilmektedir. Aksiyonun oOn plana cikartildigi, zamanin ¢izgisel olarak ilerledigi ve organik
oykiilemenin kullanildig1 bu filmlere daha ¢ok klasik Hollywood yapimlarindan 6rnekler verilmektedir.
Deleuze, hareket-imgeden zaman-imgeye gegisin “karakterlerin veya filmde sunulan nesnelerin
eylemlerine odaklanan sinemanin ¢okiisiiyle gerceklestigine” (Bell, 1997: 1) dikkat cekmekte, bu durumu
da “duyu-motor semasmin kopmasi” (Deleuze, 1997: xi) olarak tarif etmektedir. Duyu-motor
baglantisinin  kopmasi, II. Diinya Savasi ile birlikte eylem-zaman biitiinliigiindeki kirilmalar1
anlatmaktadir. Boylece sinemada hareketi temel alan imgeden zamani temel alan imgeye gecilmistir.
Zaman-imge sinemasiyla klasik anlatinin dayandigi ve eylemin 6n planda oldugu organik Oykiileme
yerini zamanin 6ne ¢iktig1 kristal dykiilemeye birakmustir.

Alain Badiou da sinemanin en erken donemlerinden beri bir “diisiince vektorii” olduguna dikkat ¢cekmis
ve bu dogrultuda cesitli metinler kaleme almistir. Badiou’nun 2003 yilinda sundugu ‘Cinema as
Philosophical Experimentation’ isimli bildiri sinema felsefesi manifestosu olarak nitelendirilmektedir (De
Baecque, 2013: x). Badiou, metninde sinema ile felsefenin 6zgiin bir iliskiye sahip oldugunu ve bu
iliskinin felsefi bir deneyim olarak nitelendirilmesi gerektigini ifade etmektedir. Sinema ve felsefe
iligkisini irdelerken Badiou’ya gore iki onemli soru giindeme gelmektedir. Bunlardan ilki “Felsefe
sinemay1 nasil etkiler?”, digeri de “Sinema felsefeyi nasil doniistiiriir?” (Badiou, 2013: 202) sorularidir.
Sinemanin felsefeyi doniistiirmesi esasen diisiince nosyonunun doniisiimiinii ifade etmektedir. Filmler, bir
diisiincenin ne olduguyla ilgili yeni diisiinceler iiretmektedir (Badiou, 2013: 202). Daha agik bir ifadeyle
“sinema diisiinlir”; bunun en 6nemli kaniti da Griffith, Welles, Murneau ve Eisenstein’in (Godard,
Visconti, Kiarostami, Oliveira ile benzer olarak) filmleridir (Ling, 2006: 266). Hakikati imal eden filmler
diistintir; bu noktada filozofa diisen gorev, bunu gormek ve diisiinceye dontistirmektir (De Baecque,
2013: x). Sinematik felsefenin ¢agdas diislincenin egemen arzusu gibi goriinen seyleri sundugunu belirten
Badiou, bu seyleri estetik ve politik pratigin ontolojik bir siire¢ i¢inde icsellestirilmesi olarak
nitelendirmektedir. Badiou, sinemay1 en genel sekliyle “insan varliginin manifestosu” olarak gérmektedir.
Buna gore sinema, insan varlig1 gibi evrensel degerin hizmetine sunulan bir giictiir. Bigimsel giiclinii
varolanin mevcudiyetinin hizmetine sunan sinema izleyiciye aniden “... Burada, biri var...” diyebilir.
Badiou’ya gore kotii filmlerde insan varligi bosa harcanirken; 1yi filmler birkag¢ saniye bile olsa varligi
goriinlir hale getirmektedir (Badiou, 2013: 6). Hakikatin {ireticisi olan sinema, felsefeyi doniistiirerek
Deleuze’iin ifadesine benzer bir sekilde modern insanin i¢inde yasadig1 diinyada gergekligi iireten temel
bir diisiinme bi¢imi olarak belirmektedir.

Jacques Ranciere, estetigi “kendini sanatsal segcimlere agan ve bunlarin neden diisiinsel se¢cimler oldugunu
ifade etmeye Ozen gosteren bir diisiince tarzi” olarak nitelendirmektedir. Bu tanima gore estetik, sanat
yapitlar1 araciligiyla ortaya konulan diisiincenin tarihsel rejimidir (Ranciere, 2006: 9). Rancicre, sanata
dair li¢ temel kimliklendirme rejimi oldugundan bahsetmektedir. Bunlardan ilki, Platon’un sanat
anlayigina dayanan “etik rejim”dir. Suretlerin rejimi olarak adlandirilan bu rejimde sanatin bir kimligi
bulunmamaktadir. Burada daha c¢ok suretlerin igeriklerinin hakikati, kullanimlarma gore faydalar ve
etkileri tizerinde durulmaktadir (Ranciére, 2008: 158). Etik suret rejiminden ayrilan ikinci rejim, “poetik
ya da temsili rejim” olarak adlandirilmaktadir. Aristoteles’i referans alan bu rejime gore sanatin kimligini
poiesis ve mimesis olgular1 belirlemektedir. Daha agik bir ifadeyle temsili rejimde sanatlarin yapma,
gérme ve yargilama bigimleri temsil ya da mimesis kavrami tarafindan diizenlenmektedir (Ranciere,
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2008: 159-160). Ugiincii rejim, temsili rejimin karsit1 olan “estetik rejim”dir. Kant, Schiller, Schelling
gibi distintirlerin fikirlerini temel alan estetik sanat rejiminde, sanata dair seyler 6zgiil bir duyulur rejime
ait olmalarma gore belirlenmektedir (Ranciére, 2008: 161). Iste sinema, hem Aristo’nun diisiincelerini
referans alarak Ranciere’in gelistirdigi rasyonel kurmaca mantigina dayanan temsili rejime hem de bu
mantigin askiya alindigi estetik rejime sahiptir. Bu iki rejimi ayn1 anda i¢inde barindiran sinema
“paradoksal” bir sanattir (Gonen, 2008: 42-43).

Daniel Frampton, “sinemay1 yepyeni bir tarzda anlamak i¢in” ‘Filmozofi’ (2006) kavramini gelistirmis,
ayni isimle kaleme aldig1 manifestoda bu kavrami aciklayarak filmi bir diisiinme alani1 olarak
nitelendirmistir. Frampton, (2013: 281) Filmozofi’yi bir “film-zihin ve film-diisiinme felsefesi oldugu
kadar felsefi film diislinmenin incelenmesi” olarak gormektedir. Frampton filmin diigiinmesi ile insanin
digtinmesi arasinda fark oldugunu belirterek, bunlarin birbirine karistirllmamasi gerektigini
vurgulamaktadir. Film, ruhsal durumlar1 ya da tutkular insanin tecriibe ettigi sekliyle degil; renk, 151k,
hareket, hiz, montaj, kadrajlama vb. araciligiyla diisiinmektedir (Schmerheim, 2008: 110). Filmozofik
yaklagima gore film-diisiinme, ne yalnizca “6ykii, karakterler, olay orgiisii, diyalog” gibi dramatik yapinin
Ogeleriyle diistinmeyi ne de sadece “cergeveleme, aydinlatma, hareket, kurgu” gibi sinematografik
anlatim araclarinin diigiinmesini ifade etmektedir. Frampton’a gore bir film diisiiniirken filmin mizanseni
ve dramatik yapist bitiinliik i¢inde olmalidir. Diger bir ifadeyle film-diisiinme, her ikisinin birlikte
ilerledigi ve filmin organik bir diisiinme gerceklestirdigi yeni bir retorik olarak “filmozofik” diisiinmedir.

Deleuze’iin sinemay1 “duyumsal diisiince” olarak nitelendirmesinden, Badiou’nun “sinema diisiiniir”
saptamasindan ve Frampton’un “film-zihin”, “film-diisiince” terimlerini temel alan “filmozofi”
kavramlastirmasindan hareketle Serdar Oztiirk, ‘SineFilozofi’ kavrammi ortaya koymustur. Oztiirk,
sinema ve felsefenin bir asthik-iistliik iliskisi icermedigini belirtmek amaciyla gelistirdigi bu kavramin 6n
eki olan “Sine”’nin merkeze sinemay1 aldigini, bu 6n ekten sonra gelen “Filozofinin ise filmlerdeki
imgeler {izerine diisiinmek oldugunu belirtmektedir (Oztiirk, 2016: 31-32). Oztiirk, SineFilozofi
kavramin1 agiklarken, felsefecilerin diisiincelerini vurgulamak adma filmi Oykii, olay orgilisii ve
diyaloglara indirgedigine ve ¢oziimlemelerinde yalnizca bunlara baktiklarina dikkat ¢ekmektedir. Oysa
film yalnizca bu dramatik unsurlardan olusmamaktadir. Filmlerin “cergeveleme, aydinlatma, renk,
hareket, kurgu, mizansen” gibi vazgecilmez SineFilozofik ya da sinematografik unsurlari bulunmaktadir.
Fakat burada dikkat edilmesi gereken husus, bu unsurlar1 6n plana ¢ikarmanin filmi aragsalliga
indirgemek anlamina gelmedigidir. Burada amag, filmin tamamu iizerine diisiiniirken temel bilesenleriyle
ilgili farkindalik olusturmaktir (Oztiirk, 2016: 37). Oztiirk, filmlerin diisiinme bigimlerini “kitle filmleri,
diisiince-yogun filmler ve melez filmler” olarak tasnif etmektedir. ‘SineFilozofi: Kurosawa nin Diisleri
Uzerine SineFilozofik Bir Yolculuk’ (2016) metninde de bu filmlere drnekler vererek Akira Kurosawa’nin
diisiince-yogun olarak nitelendirdigi ‘Diisler’ (1990) filmini SineFilozofik bir yaklasimla ele almaktadir.

Tal S. Shamir, ‘Cinematic Philosophy’ eserinin hemen giris kisminda disiplinler arasindaki dogmatik
ayrimi degistirmek istedigini belirtmektedir. Bu dogrultuda bir kutba felsefeyi; diger tarafa da sinemay1
yerlestirerek farkli platformlara dayanan alternatif bir disiplinel eklemleme yapmayir amaglamaktadir
(Shamir, 2016: 3). Boylece Shamir, sinema ve felsefe arasindaki sinirlar1 yeniden tanimlayarak sanatsal
olarak birbirine bagli iki ayr1 alanla ugrasmadigini, aslinda sinema ve felsefenin ayni alan oldugunu
ortaya koymaya calismaktadir (Shamir, 2016: 1). Sinemay1 farkli ve yeni platformlarda felsefe yapma
olanag1 olarak géren Shamir, (2016: 3-4) felsefenin sozlii, yazili ve sinematik olmak iizere ii¢ tiirlinden
bahsetmektedir. Felsefe, giiniimiizdeki haliyle Antik Yunan’da “s6zli” olarak baslamistir. Yazinin
bulunmas: ve matbaanin icat edilmesiyle birlikte felsefe “yazili” olarak icra edilmistir (Oztiirk, 2018: 24-
25). Nitekim sinemayla birlikte sozlii ve yazili felsefedeki bir diisiince sinemaya girmis, boylece diislince
sinematiklesmis ve “sinematik” felsefeye doniismiistiir (Oztiirk, 2018: 8).

4. Sonug

Auguste ve Louis Lumiére kardesler, 1895 yilinda sinematografi icat edip giinlilk yasamin akis1 iginde
kaydettikleri belge niteligindeki filmleri izleyiciyle bulusturmuslardir. Georges M¢élies ise sihirbazlik
mesleginin etkisiyle sinemada 6zel efektler kullanarak oykiilii filmin baslaticis1 olmustur. Sinema, bu ilk
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yillarda ilkel olarak nitelendirilen tarzda icra edilmistir. Fakat zamanla filmin dramaturjik ogeleri ve
sinematografik anlatim olanaklar1 da gelismistir. Sinema gelistik¢e, sinemayla ilgilenenler onun ne
oldugu iizerine diisiinmeye baslamislardir. Sinema tizerine diisiinenler fikirlerini ontolojik, epistemolojik,
fenomenolojik baglamlarda ele alarak felsefi argiimanlardan hareket etmislerdir. Bu durum sinemanin bir
diisiinme alan1 oldugunu ortaya ¢ikarmis, ¢alismalar da film ve felsefe iligkisi iizerine yogunlasmaya
baslamistir. Film felsefesi lizerine g¢alisanlar sinematografik diislincenin gelisimini klasik ve modern
olmak {izere iki doneme ayirarak incelemislerdir.

Sinematografik diisiincenin ilk donemi, daha ¢ok klasik film kuramlarindan da asina olunan teorisyenlerin
filmle ilgili diistinceleri dogrultusunda ilerlemistir. Bu donemde Hugo Miinsterberg, Rudolf Arnheim gibi
diisliniirler filmin bir sanat olup olmadigini felsefi, estetik ve psikolojik bir zeminden hareketle
tartismiglardir. Miinsterberg, insanin diisiinme fonksiyonlari ile sinematografik mekanizmanin isleyiginin
paralel olduguna dikkat ¢cekmistir. Sovyet Montaj Ekolii, montajin degisik tiirlerini hem kuramsal hem de
Uygulayimsal olarak ortaya koymuslardir. Ozellikle Eisenstein, sinemanin montajla iki farkli diisiinceyi
carpistirarak nasil yeni bir diisiinceyi ortaya cikardigi lizerinde durmustur. André Bazin ve Siegfried
Kracauer sinema ve gerceklik iligkisini tartismislardir. Bazin, sinemanin gergeklikle kurdugu iliskiyi
ontolojik baglamlar1 icerisinde ele alirken; Kracauer sinemanin maddi diinyanin fiziksel gercekligini
“kaydetme” ve “ifsa etme” islevleriyle ortaya ¢ikardigina dikkat ¢ekmistir. Kracauer’e gore sinema ¢esitli
ozellikleri sayesinde varligi, “olus” halinde gostermektedir. Stanley Cavell ise filmi, insanin diinyada
varolma bicimlerinin bir ifadesi olarak nitelendirmektedir.

Insanin felsefe, bilim ve sanat olarak ii¢ temel diisiinme formu olduguna dikkat ¢eken Gilles Deleuze,
sinemanin diislince imgesi yaratma potansiyeline odaklanir. Hareket ve zaman imge kavramlariyla
sinemay1 iki ayr1 doneme ayiran Deleuze’e gore sinematografik diisiince, felsefeyi ve yasami doniistiirme
giicline sahiptir. Alain Badiou, “filmler diisliniir” mottosu sinemanin bir diisiinme sekli oldugunu ortaya
koyarken; Jacques Ranciére etik, temsili ve estetik sanat rejimlerini bir arada toplayan sinemanin
paradoksal yapisina dikkat cekmektedir. Daniel Frampton “filmozofi”, Serdar Oztiirk ise “SineFilozofi”
kavramlariyla sinematik felsefeyi agiklamislardir.

Son kertede sinema geleneksel diisiinme yollarina alternatif olarak goriilen sinematografik bir diigiinme
gerceklestirmektedir. Sinematografik diisiinme, imajlar lizerinden fonksiyonellesmektedir. Felsefenin
onde gelen disiiniirleri gibi sinema tizerine fikir {iretenler de sinematografik diisiinmeyi kavramlar
tizerinden agiklamaktadir. Nasil ki felsefede Heraklitos ‘logos’, Aristo ‘t6z’, Descartes ‘cogito’, Hegel
‘tin’ kavramlariyla anilmaktaysa; film felsefesinde de Miinsterberg ‘fotoplay’ Eisenstein ‘montaj’,
Epstein ‘fotojeni’, Deleuze ‘hareket ve zaman imge’, Frampton da ‘filmozofi’ kavramlariyla
anilmaktadir. Bu durum sinemanin muazzam bir diislinme giicii oldugunu ve bu diislinmeyi imajlar
iizerinde gergeklestirdigini ortaya koymaktadir.
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