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ON SOZ VE TESEKKUR

Oncelikle bu uzun, yorucu ve gelistirici siirecin basindan sonuna kadar gecen zaman
zarfinda bilgi, deneyim, akademik rehberlik ve sagduyusu ile ¢alismami sekillendirmemde
yogun emegi bulunan kiymetli danismanim Dog. Dr. Zehra OZKECECI hocama en icten saygi
ve tesekkiirlerimi sunmak isterim. Akademik donanimi, elestirel bakis yetkinligi ve egitici
rehberliginin katkilar1 sayesinde bu calisma temelleri saglam bir zemin {izerine insa
edilebilmistir. Ozellikle ¢alisma siirecinin karmasasi igerisinde dzenle gosterdigi sabir ve yol
gostericiligi ile tez yazim siirecimin daha saglikli ve nitelikli ilerleyebilmesini miimkiin

kilmagtir.

Sinemaya teknik bir gozle bakmanin yani sira diisiinsel ve felsefi bir izlegin
miimkiinliigiinii kesfedebilmem noktasinda ufkumu agan ¢ok degerli hocalarim Ogr. Gér. Dr.
Mehmet Ali SEVIMLI’ye ve Dog. Dr. Murat AYTAS’a, vizyonlariyla entelektiiel gelisimime
katkt sunan bolim hocalarima ayrica tesekkiir etmek isterim. Sinema iizerine
gerceklestirdigimiz diisiinsel sohbetler, film izleme kiiltiirlimii doniistiirmiis; goriintiiniin

ardindaki katmanlar1 derinlikli okuyabilme konusunda bakis acist edinmemi saglamistir.

Tez yazim siirecim boyunca sadece akademik alan 6zelinde degil, manevi olarak giiciinii
tizerimde hissettigim, iizerimde c¢ok biiylik bir emeginin bulundugu degerli hocam Safa
ZORLU’ya ayr bir parantez agmak isterim. Benim hayatimin 6zerk bir noktasini temsil eden
kiymetli hocamin zor zamanlarda bana verdigi destek, yaklasimindaki igtenlik, bana kars1

duydugu giiven duygusu hayatimin bir¢ok boliimiinde yolumu aydinlatan bir 151k niteligindedir.

Bu siirecte ¢cogu zaman sessizligiyle huzur veren, yogun ve yorucu anlarimda bunu
hissederek sevgisini gosteren sevgili Gandalf’a da tesekkiir etmek isterim. Uzun calisma
giinlerinde, zihinsel olarak tikandigim anlarda varligiyla bana sakinlik veren bu siireci

stirdiiriilebilir kilan 6zel bir dost olmustur.

Son olarak, calismamin tamamlanmasinda dogrudan ya da dolayli katki saglayan, iyi
dileklerini esirgemeyen tiim dostlarima ve Selcuklu Sanat Akademisi mesai arkadaslarima
goniilden tesekkiir etmek isterim. Bu tez, benim nezdimde akademik dlgekte tamamlanmis bir
basamak degil, sabrin, arayisin, emegin ve insanin kendisini anlamlandirma arzusunun bir

yansimasidir.
ZERDEST YALCIN

Haziran 2026



OZET

Necmettin Erbakan Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii
Sinema ve Televizyon
Yiiksek Lisans Tezi

ANDREI TARKOVSKY SiNEMASII}IDA DiSTOPiK MEKAN VE VAROLUSSAL
KAYGI: IVAN’IN COCUKLUGU, SOLARIS VE STALKER UZERINE
KIERKEGAARD’CI BiR OKUMA

Zerdest YALCIN

Caligma, Andrei Tarkovsky sinemasinda distopik evren diisiincesinin sadece dis diinya ¢okiigiiniin
mekan ya da toplum tasarisi olmadigini; modern bireyin benliginde goriiniir kiliman kaygi, endise,
umutsuzluk, sucluluk, inang, giinah, iman ve kurtulus ihtimali birlikteliginde diisiiniilmesi gereken
varolugsal kokenli bir yapt oldugunu savunmaktadir. Ayn1 zamanda c¢alisma Tarkovsky’nin sinema
evrenini Kierkegaard’in varolus felsefesi baglaminda ele almakta ve yonetmenin filmlerinde yaratilan
karakterlerin estetik, etik ve dini varolus diislincesi 1s18inda ¢oziimlenebilir figilirler olarak ele
alinmaktadir. Calisma kapsaminda Hermeneutik yontem analizi belirlenmis olup, eserler; yalnizca olay
orgiisii merkezinde degil; zaman, mekan, karakter yolculugu, sessizlik ve siirsel imgelerin meydana
getirdigi anlam katmanlar1 {izerinden yorumlanarak incelenmistir. Bu yontem, Tarkovsky’nin
sinemasinda yer alan gorsel ve isitsel imgeler ile Kierkegaard’in felsefi terminolojisi arasindaki iliskinin
yorumlayici bir ¢ergevede ¢oziimlenmesine olanak tanimaktadir. Bu kapsamda ¢aligmanin 6rneklem
alan1 Ivan’in Cocuklugu, Solaris ve Stalker filmleri gercevesinde olusturulmustur. S6z konusu eserler,
savagin birey iizerindeki yikict gercekligi, bilimsel aklin sinirlilign ve medeniyetin ¢okiisii karsisinda
deneyimlenen ruhsal ¢oraklik igerisinde bireyin kendi varolusuyla yiizlesme bigimini irdeleme imkan
tanimasi noktasinda tercih edilmistir. Ivan’in Cocuklugu; savas nedeniyle pargalanan bir ¢ocugun
ruhunu etik ve metafizik gercevede ele alirken Solaris; bilimin tiim imkanlar kargisinda bir bireyin
sorumluluklari, hafizasi, suglulugu ve sevgisinin etik varolus alaninin sinemasal karsiligini tartismaya
acmaktadir. Stalker filmi ise modern aklin agiklayamadigi bireyin gizli diirtiileri, arzulari, umudu ve
Tanr karsisindaki teslimiyetinin sorulari ile bas basa birakan dinsel bir esik olarak okunabilmeyi
miimkiin kilmaktadir. Bu belirlenen ii¢ film araciligiyla Tarkovsky sinemasinda zamanin pargal akist,
1851z ve terk edilmis mekanlar, sessizlik ve bekleyisler gibi bigimei unsurlar yalnizca estetik birer tercih
olarak yer almamakta; karakterlerin varolus sancisinin goriiniir kilindig: felsefi gostergeleri temsil
etmektedir. Bu sebeple bu caligmada, film ¢6ziimlemelerinde eserlerin anlati1 yapisi, karakterlerin ruhsal
yonelimleri, mekanin birer anlam gostergesine doniisiimii ve varolussal endisenin gorsel ve isitsel
bicimleri bir biitiinliik icerisinde degerlendirilmektedir. Kierkegaard’in kaygi, umutsuzluk, giinah, iman
ve inang gibi kavramlar1 karakterlerin s6z konusu distopik evren igerisinde varoluslarinin anlaml
kilinmas1 noktasinda kuramsal bir zemin olarak yer almaktadir. Bu kapsamda g¢alisma, Tarkovsky
sinemasinda distopik evren teorisinin dis diinyanin igerisinde tasarlanan bir felaket anlatisindan ¢ok,
bireyin Tanri, benlik, gegmis, inang ve kurtulus gibi kavramlar ile kurulan kirilgan iligkinin sinemasal
temsili oldugunu ortaya koymay: hedeflemektedir. Bu noktada tez, Tarkovsky’nin segilen eserleri
gergevesinde modern bireyin varolus endisesini goriiniir kilan felsefi ve sinemasal bir ¢alisma olarak
konumlanmaktadir. Bu yoni itibariyle ¢alisma, kuramsal arastirma ve film analizi noktasinda her iki
alani1 da giiclii bir potada bulusturmay1 hedeflemektedir.

Anahtar Kelimeler: Tarkovsky, Kierkegaard, Varolusguluk, Sinema, Distopya
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ABSTRACT

Necmettin Erbakan University, Graduate School of Social Sciences
Cinema and Television
Master Thesis

DYSTOPIAN SPACE AND EXISTENTIAL ANXIETY IN THE CINEMA OF ANDREI
TARKOVSKY: A KIERKEGAARDIAN READING OF IVAN’S CHILDHOOD,
SOLARIS AND STALKER

Zerdest YALCIN

This study argues that the notion of the dystopian universe in Andrei Tarkovsky’s cinema should not be
understood merely as a spatial or social representation of the collapse of the external world, but rather
as an existentially grounded structure that must be considered together with anxiety, existential concern,
despair, guilt, faith, sin, belief, and the possibility of salvation as manifested within the modern
individual’s self. At the same time, the study examines Tarkovsky’s cinematic universe within the
framework of Kierkegaard’s existential philosophy and approaches the characters created in the
director’s films as figures that can be analyzed in light of aesthetic, ethical, and religious modes of
existence. Within the scope of the research, the hermeneutic method has been adopted as the analytical
approach. Accordingly, the films are examined not only through their narrative structures, but also
through the layers of meaning produced by time, space, character journey, silence, and poetic imagery.
This method enables an interpretive analysis of the relationship between the visual and auditory images
in Tarkovsky’s cinema and Kierkegaard’s philosophical terminology. In this context, the sample of the
study consists of Ivan’s Childhood, Solaris, and Stalker. These films have been selected because they
provide an opportunity to examine the ways in which the individual confronts his own existence within
the destructive reality of war, the limitations of scientific reason, and the spiritual barrenness
experienced in the face of civilizational collapse. While fvan’s Childhood addresses the soul of a child
shattered by war within an ethical and metaphysical framework, Solaris opens to discussion the
cinematic equivalent of ethical existence through an individual’s responsibilities, memory, guilt, and
love in the face of all the possibilities offered by science. Stalker, on the other hand, can be read as a
religious threshold that leaves the individual alone with questions concerning hidden impulses, desires,
hope, and surrender before God dimensions that modern reason fails to explain. Through these three
selected films, formal elements in Tarkovsky’s cinema, such as the fragmented flow of time, desolate
and abandoned spaces, silence, and waiting, do not function merely as aesthetic preferences; rather, they
represent philosophical indicators through which the characters’ existential suffering becomes visible.
For this reason, the study evaluates the narrative structures of the films, the spiritual orientations of the
characters, the transformation of space into a signifier of meaning, and the visual and auditory forms of
existential anxiety as an integrated whole. Kierkegaard’s concepts of anxiety, despair, sin, faith, and
belief constitute the theoretical ground through which the existence of the characters within these
dystopian universes can be rendered meaningful. Ultimately, the study aims to demonstrate that the
theory of the dystopian universe in Tarkovsky’s cinema is not simply a narrative of catastrophe designed
within the external world, but rather a cinematic representation of the fragile relationship established by
the individual with God, the self, the past, faith, and salvation. At this point, the thesis is positioned as
a philosophical and cinematic inquiry that makes visible the existential anxiety of the modern individual
through Tarkovsky’s selected works. In this respect, the study aims to bring together theoretical research
and film analysis within a strong interdisciplinary framework.

Keywords: Tarkovsky, Kierkegaard, Existentialism, Cinema, Dystopia
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BIiRINCi BOLUM
GIRIS BOLUMU
1.1. Giris

Modern diinya bilim ve teknolojinin gelisimiyle hiz kazanan iletisim aglari icerisinde
giinliik yasamin daimi olarak degisim gosterdigi bir cagda varligimi siirdiirmektedir. Ancak
buradaki ilerlemeci diisiince bireyin ruhsal diinyasinda gerceklesen c¢okiisleri ortadan
kaldirmamakta; aksine bir gidiste modern insani, yalnizlik, yabancilasma ve kimliksizlesme
gibi varolussal problemlerin merkezine siiriiklemektedir. S6z konusu bireyi tanimlarken;
modern yasamin siireklilik iceren degisim yapisi geregince modern bireylerin kendi yasamu ile
kalic1 bir bag kurmasimin miimkiin olmadig1 belirtilmektedir. Bu duruma akiskan modernlik
bakis1 lizerine yoneltilen fikirler bireyin giiven duygusunu zedeleyerek toplumla olan iliskisini
de kaygan bir zemine tagimaktadir (Bauman, 2000, ss. 8-16). Benzer bakis izinde ¢cagdas bireyin
iiretim ve performans baskisi nedeniyle kendi kendisini tiikketen bir nesneye doniismesi durumu
da bireyin digsal baskilardan 6te kendi performans zorunlulugunun meydana getirdigi i¢sel bir
coklis ile karst karsiya kalmaktadir (Han, 2015, ss. 8-11). Bu kapsamda modern ¢agin birey
izerinde trettigi kriz yalnizca toplumsal dontigiimlerin bir sonucu olarak degil, bireyin kendi

benligiyle baslattig1 bir savasin sonucu olarak degerlendirilmektedir.

Modern birey tarafindan deneyimlenen bu ruhsal kirilma, bireyin sadece disartya doniik
bir yabancilasma durumu igerisinde degil, esasinda kendi i¢ine doniik bir yabancilagma siirecini
ifade etmektedir. Gliniimiizdeki insan, teknik ve maddi 6l¢ekteki olanaklarin gelisimine karsin
yasamin anlamina dair kendisine sordugu sorular karsisinda derin bir bosluk hissiyle bas basa
kalmaktadir. Ozellikle; 6liim, yalmzlik, yonii kaybetme ya da anlamsizlik gibi diisiinceler
bireyin varolus kaygilarimin derinlestigi temel unsurlar olarak yer almaktadir. Bu noktada
insanin yagama dair temel motivasyonunun haz ya da gii¢ pesinde bir gidis arzusundan ziyade,
yasamin anlamini arama ve kesfetme istegi oldugu belirtilmektedir. Zira bireyin anlama dair
bakisinin kaybedilisi varolussal bir bosluk, i¢sel bir ¢okiis deneyimini getirmektedir (Frankl,
2006, ss. 6-9). Buradaki durum, modern insanin sadece bedensel degil, ayn1 zamanda metafizik
Ol¢ekli bir yalnizlik icerisinde yer aldigini ifade etmektedir. Bu noktada ¢agdas bireyin i¢inde
bulundugu kriz, bir kez daha sadece toplumsal sistemlerin bir dayatmasi1 olmaktan ¢ikmakta ve

kisinin kendisiyle kurdugu yanlis iligki formuna doniismesine neden olmaktadir.

S6z konusu edilen varolussal kirilmalar, distopya diisiincesinin sadece politik veya

teknolojik baski modiilleri iizerinden bir okuma yapilamayacagini ifade etmektedir. Distopik

1



evren, bireyin dig diinyada deneyimledigi yikimin kendi i¢ine dogru gelisim ve doniisiim
gosterdigini isaret etmektedir. Modern toplumlardaki gelecege dair tahayyiiliin gittikce
zayifladigini ve bireyin gelecek diisiincesine kars1 bir sikismislik yasadigini ifade edilmektedir
(Jameson, 2005, ss. 198-201). Bu duruma benzer sekilde ¢agdas distopik evrenlerin bireyi
disaridan ve igeriden olacak sekilde biitlinciil bir ¢okiise siiriikledigi de belirtilmektedir
(Moylan, 2000, ss. xi-xv). Bu ger¢evede insanin sadece yasadigi cevre ile degil kendi benligiyle

de catigmaya girdigi bir evren kurgulanmaktadir.

Sinemanin, diislinsel bir ifade araci olarak gelisim gostermesi, bireyin deneyimledigi
varolus krizlerinin gorsel ve isitsel baglamda temsil edilmesine imkan tanimaktadir. Ozellikle
modern sanat sinemasi ¢ercevesinde bireyin i¢ huzursuzlugu ve catismasi sadece diyaloglar
iizerinden degil, eserlerde kullanilan zaman kavrami, ses kullanimi, mekan tasarimi ve akig
ritmi gibi sinematografik unsurlar dl¢ceginde goriiniir kilinmaya ¢alisilmaktadir. Olay orgiisii
aktarma noktasinda bir anlat1 bigimi olmaktan 6teye gegerek, sinema, ontolojik bir tartisma
alanma doniisebilmektedir. Modern bireyin yasadigi kaygi, umutsuzluk, higlik gibi duygular,
sinemasal araglar esliginde metaforik mekan tasarisi ya da imgelem derinligi iizerinden yeniden
inga edilebilmektedir. Bu kapsamda sanat sinemasi, bireyin i¢ diinyasinin anlamlandirilmasi

potasinda estetik bir temsil alan1 haline gelmektedir.

Bu noktada, Andrei Tarkovsky sinemasi, modern insana ait krizlerin, metafiziksel ve
varolus felsefesi diizleminde irdelenebilecek figiirleri igerisinde barindirmasi noktasinda 6ne
cikmaktadir. Yonetmenin eserlerinde yer verilen terk edilmis mekan tasarimlari, sessizlikler,
uzun diiren bekleyis anlar1 ve zaman kavramindaki egilimler, estetik birer tercih olmasinin
haricinde modern bireyin ¢okiislinlin goriiniir kilindig1 anlati unsurlart olarak yer almaktadir.
Yonetmenin sinemaya bakisi, insanin mekanik bir varlik olarak degerlendirildigi ve dayatilan
teknik ilerleyis karsisindaki ¢okiisii; yonetmenin sinemasindaki zaman kullaniminin fiziksel bir
akis1 temsil etmesinin Otesinde bireyin ruhsal oOlgekte deneyimledigi bir alan olarak
belirtilmektedir (Bird, 2008, s.15). Ayni1 zamanda yonetmenin filmlerinde yer alan metafiziksel
arayisin gorsel bir atmosfer icerisinde ve bir ritim kurgusu araciligiyla kuruldugu da ifade
edilmektedir (Johnson ve Petrie, 1994, ss. 36-37). Aktarilanlar 1s181nda Tarkovsky sinemasi,
bireyin toplumdan 6te kendisinin deneyimledigi ontolojik bir kriz i¢erisinde kurgulanmakta ve

bu krizin igerisinde distopik bir evren teorisi sunmaktadir.

Y Onetmenin sinemasinda 6ne ¢ikan kaygi, umutsuzluk, teslimiyet, iman ve i¢sel ¢atisma

gibi kavramlar varoluscu felsefenin kurucusu olarak ifade edilen Seren Kierkegaard izinde



okundugunda daha derinlikli bir anlam diizlemine erismektedir. Calismanin Birinci Boliimii
kapsaminda detaylica ele alinacak olan Kierkegaard ve felsefi bakisina kabaca deginildiginde;
filozofun bireylerin varolusunu nesnel sistemler olgiitiinde degil; bireyin 6znelligine ait se¢im,
irade ve inang temelinde deneyimleri 6l¢eginde temellendirildigi goriillmektedir. Diigiiniire gore
insan kendi 6zgiirliigiiniin farkina vardig1 anda kaygi duygusunu deneyimlemektedir. Buradaki
kaygi ise bireyin kendi benligiyle yiizlesmesini zorunlu kilmaktadir (Kierkegaard, 2013, s.56).
Kendi 0Ozgiirliigiine dair umutsuzluk duyan bir bireyin kendi benliginden uzaklastig
belirtilmekte ve bu limitsizlikten ¢ikis i¢in inang kavraminin bilincine varilmasi gerektigi
aktarilmaktadir. inang kavrami bu noktada kisinin hakikate erisebilmesi i¢in bir sigrama niteligi
tagimaktadir (Kierkegaard, 1973, s.6). Bu kapsamda Kierkegaard’in varolus terminolojisi,
Tarkovsky filmlerindeki karakterlerin ruhsal c¢okiintiilerini ve varolus miicadelelerini

anlamlandirabilmek adina 6nemli bir kuramsal ¢ergeve barindirmaktadir.

Calisma kapsaminda yukarida genis capta cercevesinin ¢izilmeye calisildigi hat
etrafinda Andrei Tarkovsky sinemasinda yer alan distopik atmosfer; varoluscu filozof Seren
Kierkegaard’in bakisi 15181nda incelemeyi amaglamaktadir. Calismada Tarkovsky sinemasinda
one ¢ikan, kaygi, umutsuzluk, inan¢ ve teslimiyet gibi temalarin Kierkegaard diisiincesinin
izinde nasil bir anlam kazandig1 arastirilmaktadir. Caligma kapsaminda yonetmenin eserleri
hermeneutik analiz yontemi dogrultusunda incelenecektir. Sinemadaki unsurlarin, varolussal
anlam iiretme siireclerine etkisine mercek tutulacak; bdylece bu ¢aligma, distopya kavraminin
sadece toplumsal ve politik mecralarin yonettigi bir yikim alani olarak degil, bireyin ruhsal

yikiminin da goriiniir kilindig1 bir metafizik evreni olarak ele alinacaktir.

1.2. Arastirma Konusu

Yasami anlamlandirma ¢abasi, diisiinebilen yegane canli olarak insanligin, var olugun
oziinii kavramasinda en temel baslangi¢ noktasi olarak yer almaktadir. insanligmn yasamin
Oziinde bir amag ve gaye arayisi; diinya lizerindeki pek ¢ok medeniyet i¢in basta inang olmak
tizere kiiltlir, gelenek, ekonomi, politika gibi farkli temalardaki nosyonlar1 biinyesinde
barindirarak gelisim ve donilisiim kazanmistir. Bu noktada farkli medeniyetler igerisinde bir
kiiltiir 6beginde var olan bir bireyin kendi 6ziinii kesfetmesi; igerisinde bulundugu toplum

kosullar1, toplumun felsefi katmandaki benimsedigi bakis agilarindan etkilenmektedir.

Toplumlari ve bireyleri ¢evreleyen varolus 6zii, yaratilisin bir arayisi olarak tarihin pek

cok doneminde bireyin kendi benligini 6zgiirce ortaya koyabildigi yegane ifade araci olarak
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sanat ile de yakindan bir iliski icerisinde olmustur. Resimden, heykele; mimariden, miizige i¢
benligin kesfine yonelik sanat eserleri kitalar arasinda var olmanin ne’ligi iizerine bir cevap
olarak yer almaktadir. Oldukga koklii ve derinlikli insanlik tarihi i¢erisinde varolus felsefesinin
kokenine inmenin miimkiinsiizliiglinden hareketle bu sanat formlar: igerisinde en geng sanat
olarak sinema gerek teknik olanaklarindan gerekse zamani, mekani ve algiy1 egip biikmesi gibi
yaratici 0zelliklerinden kaynakli bes duyu organi ile yasama anlam arama yolunda gozde bir

sanat dali olarak goriilmektedir.

Genis hatlar ile aktarilmaya calisilan ¢alisma konusu, varolus felsefesinin kurucu
teorisyenlerinden Seren Kierkegaard’in felsefi terminolojisi icerisinde yer alan, iman, kaygi,
umutsuzluk, teslimiyet, hakikat, 6znellik gibi kavramlara; kendine has sinemasal iislubu ile
sinema tarihinde 6zerk bir yer edinmis Andrei Tarkovsky sinemas icerisinde bakabilmek
olarak belirlenmistir. Kierkegaard felsefesinin Andrei Tarkovsky sinemasinda aranan izleri ise
distopik evren sinirhiginda g¢ergevelenmistir. Yonetmenin sinematografisi igerisinde distopik
atmosfer olarak yer alan Stalker, Solaris ve Ivan’in Cocuklugu filmleri Kierkegaard’in varolus
felsefesi 1s1ginda okunacak, bu filmler 6zelinde karakterlerin distopik evrendeki varolus

yolculuklari yine Kierkegaard izinde incelenecektir.

1.3. Arastirma Problemi

Felsefi diisiince ile sanatin kesigimini irdeleme temelinde ¢calismada iki farkli disiplinin
birbiri igerisinde temsil edilme nosyonlarina odaklanilacaktir. Bu kapsamda, yaratilisin bir 6zii
olarak insanin kendilik bilinci ile girdigi ontolojik hesaplagsma siirecinde “kimim, neden ve nasil
yastyorum?” gibi sorular ¢ercevesindeki sorgulama; dar 6l¢ekte bireysel, genis Olgekte ise
kiiltiirel bir zemin barindirmaktadir. Bu zemin {izerinde bireyin yagama dair gerilimlerini iceren
diisiin siirecleri Ozellikle modernizm ve sonrasi donem igerisinde bir bireyin salt olarak
psikolojik katmanlarin1 kesfetmesini degil; felsefi diizlemde yasama dair derin bakis agisini
sekillendirmesini ifade etmektedir. Bu genis perspektiften hareketle varolus felsefesinin
temellerini atan Kierkegaard, modern yasam igerisinde bocalayan bir bireyin 6z benligine
erigmesi i¢in kat etmesi gereken varolus yolunun haritasini ¢ikarmaktadir. Bu harita
kapsaminda bir bireyin kaygi, umutsuzluk, endise ve sicrama gibi sathalar esiginde varolusun
oziinli kesfedebilecegini ortaya koyan Kierkegaard hakikate ulagsmanin sancisini kendi felsefi

katmanlar1 nezdinde ele almaktadir.



Varolusun birey bakisindaki bu derinlikli yapist igerisinde tin’den gdoriinene
yolculugunda sanat ile felsefenin kesisimi s6z konusudur. Pek ¢ok sanat formu ile bireyin
yagsama ve anlamina dair hissettiklerini aksettirdigi dallar i¢erisinde katmanli yapisi ile yer alan
sinema, varolusun temsil edilebilecegi felsefi bir diistinme mekanizmasi gorevi gérmektedir.
Cizilen bu hatlar dogrultusunda sinema tarihi i¢cerisinde modern bireyin ¢aresizligi ve yasama
dair anlam arayisini Solaris (1972) ve Stalker (1979) ve Ivan’in Cocuklugu (1962) gibi distopik
evrenler icerisinde kurguladigi karakterleri ile ifade etmeye c¢alisgan Andrei Tarkovsky;
metafizik ve Otesini irdeleyen bir sinematografi sunmaktadir. Kierkegaard’in estetik, etik ve
dini kiire ile varolusu tamamlayan birey ic¢in ¢izdigi haritada, Tarkovsky filmlerindeki
karakterlerin izlerinin arastirilmasi, Kierkegaard terminolojisinin Tarkovsky filmlerinde nasil

temsil edildiginin analiz edilmesi ¢alismanin temel problematik semasini olusturmaktadir.

1.4. Arastirmanin Amaci

Sinemanin felsefi perspektiften analiz edilmesi kapsaminda ¢alisma; Andrei Tarkovsky
sinemasinin anlat1 yapist icerisindeki varolus izlerini Kierkegaard felsefesi izinden 6zgiin bir
cozlimleme sunmayr amaclamaktadir. Tarkovsky filmlerinde bireyin i¢ diinyasini; kaygi,
endise, sanci, inang, umutsuzluk gibi varolugsal temalar igerisinde derinlikli bir analiz ortaya
koymak hedeflenmektedir. Cizilen bu kapsam icerisinde Tarkovsky sinemasinda varolus
izlerini arastirmak icin Kierkegaard terminolojisi giliglii bir felsefi zemin sunmaktadir.
Tarkovsky filmografisinde yer alan Stalker, Solaris ve Ivan in Cocuklugu gibi distopya filmleri,
modern bireyin fantastik bir evren igerisindeki varolus sancisini irdelemek adina ¢aligmanin
temel analiz evrenini olusturmaktadir. Tarkovsky’nin anlati evreninde film boyunca kendi
benligini kesfetmeye calisan karakterlerin yolculugu, Kierkegaard’in ii¢ varolus kiiresi

kapsaminda derinlikle incelenerek, sanat ve felsefenin birlikteligini pekistirmek hedeflenmistir.

1.5. Arastirmanin Onemi

Sinema; multidisipliner pozisyonu geregince mimariden, miizikolojiye; edebiyattan
sosyolojiye kadar genis bir yelpazede arastirilma imkan1 sunan bir sanat dalidir. Bir ifade araci
olarak sinema ayn1 zamanda, insanin yegane ifade araci olarak felsefe ile de kokten bir bag
icerisindedir. Hangi hedef dogrultusunda olusturulmus olursa olsun her filmin barindirdig:

“ideolojik” bir katman bulundugu genel goriisiinden hareketle, her ideolojinin de bir felsefesi



her felsefi diislincenin ise bir varolus noktasi bulundugu fikri ile karsilasilmaktadir. Bu noktada,
sanat, insan ve felsefe sa¢ ayagindaki dengeli durus sanat eserlerindeki insanin dokunusunu
felsefe alanindan analiz edebilme imka&n1 ve 6nemi tasidigini gostermektedir. Modernist sinema
icerisinde 6zellikle zaman ve birey arasindaki gerilimi ele alan Tarkovsky ile zamani ve bireyi
varolusun 6ziine konumlandirarak yasami anlamlandirmaya g¢alisan Kierkegaard eslesmesi,
gerek yonetmenin anlati yapisin1 ve kurdugu evreni anlamak bakimindan yalnizca bireyin i¢
diinyasinin nasil estetize edildiginin arastirilmasi agisindan degil, aynt zamanda insan
varolusunun sanat vesilesi ile nasil yeniden ingsa edildigini anlamak ac¢isindan da Onem

tagimaktadir.

1.6. Arastirmanin Evren ve Orneklemi

Calismanin ana evreni Andrei Tarkovsky sinemasi 6zelinde kurulmaktadir. Tarkovsky
filmografisi; yonetmenin sinema felsefesini zaman, hafiza, maneviyat, arayis, modern birey,
varoluscu diisiince gibi temalar etrafinda incelemeyi miimkiin kilan gii¢lii bir diisiinsel zemin
inga etmektedir. Ayni zamanda yonetmenin s6z konusu temalar1 aktarmasinda sinemanin klasik
anlati islubundan uzaklagarak 6zgiin sinema estetigini insa etmesiyle, bireyin ve bireyin igsel
deneyimlerine, ruhsal yonelimlerine ve modern diinya ile kurdugu iliskisinin problemlerine

odaklanmasi tez ¢alismasinin inceleme alaninin felsefe ile kesisimini ifade etmektedir.

Calismanin evren alaninin igerisinde belirlenen 6rneklem alanini ise Tarkovsky’nin
Ivan’in Cocuklugu, Solaris, Stalker filmleri ile olusturmaktadir. Yonetmenin filmografisi
icerisinde secilen bu filmlerin temel nedeni, ¢alismanin odak noktasinda yer alan distopik
evrende varolugsal endise kapsamini belirgin sekilde irdelemeye olanak tanimasi olarak ifade
edilebilmektedir. Caligma, yOnetmenin biitiin filmografisi kapsaminda genel bir ydnetmen
sinemas1 inceleme temelinde ya da farkli yonetmenlerin sinema anlayis1 ve filmlerinin baz
alindig1 karsilastirmali bir incelemeyi ele almamaktadir. Daraltilmig Olgekte calisma,
Tarkovsky sinemasinda distopik atmosfere sahip eserlerin igerisinde varoluscu felsefe izlerinin;
varoluscu felsefenin kavramsal kurucusu olarak aktarilan Seren Kierkegaard felsefesi bakisinda
incelenmesi ile cercevelenmektedir. Bu kapsamda secilen eserler, Tarkovsky sinemasinin
varolus felsefesine bakiginda bireyin sadece i¢ sikintisina odaklanilmadigini; ayn1 zamanda
bireyin ait oldugu donem ve kosullar igerisinde deneyimledigi medeniyet krizi ve manevi
yozlagma gibi distopik evren kurgusunun nasil agiga ¢ikarildigini da inceleyebilmek adina bir

Oorneklem alanmi sunmaktadir.



Ivan’in Cocuklugu filmi, Tarkovsky’nin ilk uzun metraj filmi olmasi noktasinda
yonetmenin sinema anlayisina ve felsefesine baslangicini temsil etmektedir. Film, modern
diinyanin ortasinda tiim gercekligi ile yasanan savas olgusuna, par¢alanmis bir ruh, beden ve
cocukluk imgesi lizerinden yaklagsmaktadir. Burada deneyimlenen masumiyetin yitirilisi ve
travmatik yiizlesmeler, filmin distopik atmosferinin fantastik bir diinya teorisi olmasinin 6tesine
gegerek; savas kavraminin bireyin varolusunu kusatan sarsici bir gerceklik iizerine kurulmasini
ifade etmektedir. Bu bakista Ivan’in Cocuklugu, calismanin temel analiz noktasini olusturan
distopik kosullar igerisinde varolus endisesinin ilk ve en yalin temsilini sunmasi noktasinda

Oonem tagimaktadir.

Solaris, filmi Tarkovsky sinemasinda bireyin, bilincinin, hafizasinin, giinahlarmin ve
bagislanma kavramlarina bakisinin bireyin kendi kendisiyle yiizlesmesi sonucu kavrayabilecegi
temalar olarak ele alindig1 giiclii bir 6rnek olarak yer almaktadir. Film temelde bilimkurgu
tirliniin nlianslarin1 barindirmasina ragmen filmin temelinde irdelenen nokta, insanligin
teknolojik temeldeki gelisimi ya da bir uzay arastirmasinin macerasina doniistimii degil insanin
tiim bu modernite ve medeniyet karsisinda kendi i¢ diinyasinda yasadigi ¢okiintliyli goriiniir
kilmaktir. Solaris adl1 gezegen bu noktada uzay istasyonu ile birlikte disaridan bir yabancinin
kesfedebilecegi mekan olmasinin 6tesinde karakterlerin i¢ diinyalarinda bastirdiklari anilarinin,
giinahlarimin, acilarinin ve etik sorumluluklarinin goriiniir hale geldigi i¢ine kapanik ve endise
verici bir varolus alani olarak islevsellik kazanmaktadir. Bu sebeple bu filmin ait oldugu
distopik evren modern bilimin ve rasyonel diisiincenin insan ruhunun derinlikleri 6niinde
yetersiz kalmasinin anlam buldugu bir yiizey haline gelmektedir. Bu kapsamda Solaris, modern
bireyin kendi hafizas1 ve yasadiklarinin su¢lulugu etrafinda kusatilan varolussal endigenin

analizini sunmasi noktasinda drneklem alanina dahil edilmistir.

Stalker ise yonetmenin sinemasinda distopik evren teorisinin inang, iman, teslimiyet,
umutsuzluk, sessizlik ve bekleyis gibi temalarin en yogun bi¢cimde irdelendigi eser olarak yer
almaktadir. Filmin distopik mekan1 Bolge, fiziksel anlamda insa edilen terk edilmis, 1ss1z ve
belirsiz bir mekan olarak degil; bu mekanin insanin en derin arzu, korku ve inang diirtiisii ile
kars1 karstya kaldig1 varolug alani olarak anlam kazanmaktadir. Bolge nin 6ngdriilemez yasalar
etrafinda yasayan bir organizma olmasi karsisinda birey burada sadece tekinsiz bir mekan
icerisinde yolculuk etmemektedir. Birey bu belirsiz yon igerisinde kendi varolusuna dair
inangsizligl, umutsuzlugu ve boslugu da deneyimlemektedir. Bu yapi itibariyle Stalker,

yonetmenin filmleri icerisinde distopik evrenin birey ilizerindeki varolugsal sancinin goriiniir



kilinmas1 adina énemli bir durak olarak yer almaktadir. Bu kapsamda filmin iz Siiriicii adl1
karakteri, modern diinyanin modern bireyinin rasyonalist, kuskucu ve inangsiz yapisi karsisinda
umudu, inanci ve kurtulusu temsil etmesi noktasinda distopya diisiincesine alternatif bir bakis

sunmanin O6rnegini teskil etmektedir.

Bu {i¢ filmin tercih edilmis olmasinda belirleyici olan bir diger unsur, filmlerin
Tarkovsky sinemasinda farkli distopik yaklasimlar icerisinde farkli varolus bigimlerini temsil
etmeleridir. Ivan in Cocuklugu, savasin gergekci atmosferi igerisinde par¢alanan 6zneyi temsil
ederken Solaris, bilim ve teknolojinin giicii karsisinda bireyin kendi hafizasina ve sugluluguna
dair bir mahkemeyi temsil etmektedir. Stalker ise medeniyetin modernize ettigi ve
coraklastirdig1 bireyin anlam ve inang arayisindaki 6zneyi gorlinlir kilmaktadir. Bdylece
cercevelendirilen drneklem; distopik evrenin yalnizca dis diinyanin sekillendirildigi bir yasam
tasarimi olmanin Gtesine gecerek; bu evrenin bireyin i¢ huzursuzlugu, kaygisi, hafizasi ve inang

sarsintisi birlikteliginde kurulan varolussal bir izlek sunmaya imkan tanimaktadir.

Calisma kapsaminda segilen filmler, calismanin ¢oziimleme baglamini olusturan
Kierkegaard felsefesi bulugsmasinda da anlamli bir biitiinliik sunmaktadir. Kierkegaard’in
varolusun temelini kurguladigi estetik, etik ve dini kiire motifleri ve diisiiniiriin felsefesinin
terminolojisinde yer alan, iman, teslimiyet, umutsuzluk, kaygi, inang, 6znellik, hakikat ve
giinah gibi kavramlar; orneklem alanini olusturan filmler ¢ercevesinde okunabilmektedir.
Kierkegaard’in ii¢ kiiresi ve her bir kiirenin kahramanlarina atfettigi 6zelliklerin izleri se¢ilen
ti¢ film 6zelinde modern bireyin varolus yolculugunu irdeleyebilmeyi miimkiin kilmaktadir. Bu
kapsamda, Ivan’in Cocuklugu, savasin yikimi igerisinde etik ve metafiziksel varolusunu insa
edemeyen parcalanmig bir bireyi goriiniir kilmakta iken Solaris; kendi varolusunu kendi
giinahlar1 ve sucluluklari neticesinde anlamlandirmasi noktasinda Tanri’ya m1 kendisine mi
sorumlu oldugunun sancisini ¢eken bir bireyi temsil etmektedir. Stalker ise aklin, bilimin ve
diistincenin sinirlarii asarak, dini kiirenin bir arayicisi olarak hakikati, 6znelligi ve askin olani
arzulama diirtiistinii goriiniir kilmaktadir. Bu noktada segilen ii¢ film, yonetmenin sinemasinda
varolussal endisenin sadece distopik evrende aramigini degil ayni zamanda Kierkegaard’in
felsefi terminolojisinin izinde modern bireyin anlam, inang, umut ve iman arayisinin da

cozlimlenebilecegi bir alan insa etmektedir.

Bu kapsamda, Ivan’in Cocuklugu, Solaris ve Stalker filmleri, Tarkovsky sinemasi
icerisinde distopya diisiincesi ve varolussal endise arasindaki iligskinin farkli fakat birbirini

tamamlayan diizlemleri icerisinde temsil etmeleri noktasinda tercih edilmistir. Bu eserler
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1s181inda, savas kavraminin bireyin varolusu iizerindeki travmatize etkisi, modern bilimin
bireyin ruhu karsisinda nagar kalis1 ve inancini yitiren medeniyetin anlam krizi birlikte
degerlendirilebilmektedir. Bu sebeple s6z konusu {i¢ film ¢alismanin evren ve 6rneklem alanini
olusturmakta, Tarkovsky sinemasinda modern bireyin distopik evren insast igerisinde

deneyimledigi varolussal endiseyi ¢oziimlemek adina giiglii bir calisma zemini sunmaktadir.

1.7. Arastirmanin Yontemi

Calisma kapsaminda, yontem olarak yorumlayici ¢oziimleme yani hermeneutik analiz
yontemi benimsenmistir. Hermeneutik kavraminin kokenine inerek, arastirma yonteminin
incelenmesinde fayda bulunmaktadir. Etimolojik koken itibari ile hermeneutik kavrami, antik
donemlere dek uzanan koklii yapisi ile anlam iiretmeye dair temel bir disiplin olarak kabul
edilmektedir. Yunanca herméneuein fiilinden tiireyerek anlamini gelistiren bu kavram;
yorumsama, anlama biiriindlirme, analiz etme gibi karsiliklar barindirmaktadir. Kokenini ise
Tanrilardan gelen buyruklar fanilere, fanilerin anlayabilecegi diizeyde aktarma gorevini
iistlenen Hermes’ten almaktadir. Bu perspektifte hermeneutik, bagka bir seye ait olan anlamin,
bir birey benligine aktarilmasi, birey zihninde yeniden bir anlamin insa edilmesi siirecini

kapsamaktadir (Altintas, 2022, s.460).

Y o6nteme dair tarihi gelisim slirecinde yontemin kurucular1 ve gelistiricileri arasinda yer
alan Schleiermacher, hermeneutigi; tasidigir kutsal metinlerin analiz edilmesi gorevine dair
siirliliktan Gteye tagiyarak tiim dil ve sanat kapsaminda yer alan tiim metinlerin yorumsanmasi
icin gegerli kilinacak bir alan haline getirmistir (Erdemli, 1991, s.266: Gadamer, 2003, s.17).
Bu noktadan bir iist asamada ise Dilthey ile karsilagilmaktadir. Dilthey, hermeneutik kavramini
ontolojik bir temelde inceleyerek, tin bilimleri terminolojisi ile sosyal bilimlerin merkezine
tasimigtir. Dilthey felsefesine gore insan ve varolusunu anlamak salt olarak onun davranislarini
analiz etmekle miimkiin degildir. “Sanat, gokyiiziinii ve cehennemi, tanrilar: ve hayaletleri bile
ancak yasama gercekliginde icerilmis renklerle resmeder.” ifadesini Dilthey, bu resmedisin her
bir birey nezdinde alimlanma farklili§ina da deginmektedir. Ciinkii yasam deneyimleri biriciktir
ve kisiden kisiye farklilik gostermektedir (Dilthey, 1999, s.32). insanin yasantisina mal olan
tiim eklentiler ve tarihsel baglamlar bireyin 6z benligini insa etmede etkili noktalar olarak
goriilmektedir (Firinciogullari, 2016, s.287). Bu noktada anlam bilimleri, ¢ok yonlii analiz
ozelligi noktasinda pozitivist bilimlerden ve bu bilimlere ickin nedensellik ilkelerine bagl
aciklama yontemlerinden ayr1 bir noktada yer almaktadir. Insanin deneyimledigi 6znel

hadiseler, kendi kiiltiirii ve tarihsel akisiyla birlikte yorumlanma zorunlulugunu dogurmaktadir.



Hermeneutik yontem ve felsefe iligskisinin doniim noktasinda ise Martin Heidegger ile
karsilasilmaktadir. Diisiiniire gére hermeneutik ham hali ile yalnizca bir analiz metodu degil;
bizatihi insan varolusunun 6ziiniin anlasilmasidir. “Daisen” kavrami ile insan varolusunu
temellendirdigi felsefesinde Heidegger, bireyin kendi anlamini yalnizca goriingiiler diinyasi
olan bu diinyay1 anlamaya calisarak kesfettigini degil ayn1 zamanda kendi 6ziinii de anlama
cabasi icerisinde oldugunu belirtmektedir (Heidegger, 2021, s.78). Bu fikir ¢er¢cevesinde birey
hem diinyayr hem de diinya igerisindeki kendi konumunu hermeneutik yani “varolusun

yorumu” ile temellendirmeye ¢abalamaktadir.

Hermeneutik yonteminin ve felsefesinin kuramcilarindan Hans-Georg Gadamer, bireyin
bagli oldugu tarihsel perspektiften bagimsiz bir sekilde ilerleyen anlama eyleminin miimkiin
olamayacagindan s6z etmektedir. Gadamer i¢in anlama ve anlamlandirma siireci, yorumsayici
oznenin kendi kimligi, ge¢mis deneyimleri ve icinde bulundugu mevcut toplum yap1
onciiliigiinde sekillenmektedir. Bu kapsamda yorumsayici, kendi tarihi ve kiiltiirel birikimleri

oOl¢iitiinde yorumlama yetisini elde etmektedir (Y1lmaz, 2023, ss.3-5).

Gadamer’in hermeneutik bakisinda, Onyargt kavramina deginmek yontemin
derinlestirilmesine katki saglayacak bir noktay: ifade etmektedir. Oyle ki 6n yargi kavrami
Gadamer i¢in olumsuz bir nitelik tasimak yerine; bireyin yasamini, kiiltiirel bellegini ve tarihsel
deneyimlerini anlamanin 6n kosulu olarak ifade edilmektedir. Bu kapsamda yorumsayici siireg,
Oznenin tiim olgular1 6n kabullerin armmasiyla degil; aksine bu tarihi birikimin bilincine
varmastyla miimkiin hale gelmektedir (Toprak, 2003, s.75). Boylece hermeneutik analiz
yontemi, yorumsayici 6znenin kendi tarihsel utku ile karsilastig1 metnin ufku arasinda diyalojik

bir iligkiyi temsil etmektedir.

Hermeneutik yontemin bir diger kavramlarindan ufuklarin kaynasmasi meselesi, diin ile
bugiinii birbirine baglayan duragan bir iligskiyi degil; siireklilik arz eden giincel bir iliski
formunu ifade etmektedir. Gadamer i¢in birey, ge¢mise ait bir olgu ya da metin karsisinda
anlamlandirma c¢abasina sadece tarihsel olana yonelerek degil kendi ¢agina ait sorular ve
deneyimler esliginde dahil olabilmektedir (Toprak, 2003, s.82: Gadamer, 2006, s.60). Bu
noktada anlamanin, ge¢misin bugiin ile gergeklestirdigi bir diyalog niteligi tasidigi ifade
edilmektedir.

Hermeneutik bakis icerisinde dil kavrami da yapisal bir derinlik tasimaktadir. Dil,
sadece dislincelerin aktarimim1 saglayan fizyolojik ya da kiiltiirel bir ara¢ olarak

degerlendirilmemektedir. Gadamer i¢in dil, bireyin diinyay1 anlamlandirma bi¢iminin temelini
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olusturan bir varolus alanim temsil etmektedir. insan, diinyadaki yasamim dil araciligiyla
deneyimlemekte; tarih, gelenek, degerler ve kiiltiirel bellek gibi es kavramlar da yine dil
iizerinden varligini siirdiirebilmektedir (Kavlak, 2007, s.35). Bu sebeple hermeneutik analiz
yontemi, sozciiklerin sadece ¢oziimlenmesini degil; o sodzciikleri barindiran dilin tasidigi

tarihsel ve ontolojik anlam katmanlarinin da yorumsanmasini gerekli kilmaktadir.

Gadamer i¢in sanat eseri de sadece estetik bir nesne olarak ifade edilemeyecek derinlikli
bir yapiy1 ifade etmektedir. Sanat eseri, ardindaki hakikatin agiga ¢ikarildigi hermeneutik
deneyim alanini ifade etmektedir. Diisiiniir, sanat eseri araciligiyla baska hicbir sekilde elde
edilemeyecek bir hakikatin deneyimlenebilmesi meselesini sanatin felsefe ile olan bagini ifade
etmek i¢in kullanmaktadir (Weinsheimer ve Mars, 2006, s.xxi). Bu yaklasim dogrultusunda
caligma igerisinde s6z konusu sanat eseri filmler bi¢imci bir bakista degil; anlam, hakikat ve

yorum iligkisi ¢ercevesinde ele alinmistir.

Resim sanatina bakisi tizerinden aktardig: diislinceleri 15181inda Gadamer, sanat eserinin
biricikligi hakkinda gercekligin saf bir kopyast ya da yeniden iiretimi noktasindan sanat eserine
yaklagmamaktadir. Sanat eserinin temsil ettigi sey ile ontolojik bir bag kuruldugunu ve bu
temsil siireci igerisinde anlamin yeniden agiga ¢ikarildigini belirtmektedir (Gadamer, 2006,
s.134). Bu olgekte, c¢alisma igerisinde film imgeleri dis diinyanin birer aynasi olarak
yorumlanmamakta, temsil ettikleri varolus gercekligini goriiniir kilan anlam katmanlar1 olarak
ele alinmaktadir. Bdylece, hermeneutik analiz yontemi aracilifiyla sanat eserinin tasidigi

simgesel ve ontolojik derinlik ¢oziimlenmesi hedeflenmektedir.

Genis hatlar1 ile hermeneutik analizden, kuramin kapsadigi ¢erceve ve kuramcilarindan
bahsetmenin ardindan, ¢alisma biinyesinde analiz edilecek yonetmen ve yontemin kesisimine

deginmekte fayda vardir.

Hermeneutik analiz, ¢ok katmanli anlam bloklarinin, metaforik ve yoruma dayal1 sanat
dallarinin alimlayicr tizerinde analiz edilmesi noktasinda oldukca etkili bir yontem olarak
goriilmektedir. Bu dogrultuda, klasik anlati sinemast karsisinda kendi anlati kodlarmni ve
formunu gelistiren Andrei Tarkovsky sinemasi, hayata dair Ortiili anlamlara dayanan
sinematografinin analiz edilebilmesi i¢in imkan tanimaktadir (Tarkovsky, 2008, s.198).
Tarkovsky, zaman, mekan, karakter ve anlati gibi sinema sanatina dair paradigmalar1 kendi
felsefesi nezdinde sekillendirerek kendi varolusu perspektifinde bir anlama biiriindiirmektedir.
Bellek, inang, benligin kesfi gibi soyut temalarin filmografisinin temelinde yer almasi, filmin

kurgulandig1 zamanda, varolugsal felsefenin metafizik boyutunu goriintiiler diinyasi ile insa
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etme yolculugunu ifade etmektedir (Tezcan, 2016, s.322). Bu noktada Solaris, Stalker ve
Ivan’in Cocuklugu gibi distopik evren kurgulayan filmler, karakterlerin olay orglisii igerisinde
hem yasadiklar1 toplumu hem de i¢ diinyalarin1 varolussal kaygi ve anlam arayis1 ¢cergevesinde

hermeneutik analiz ile incelenebilme imkani tagimaktadir.

Calismanin biitiiniinde anlam, hermeneutik, felsefe, ontoloji ve sanat birlesiminde
varolus felsefesinin “babasi” olarak nitelenen Seren Kierkegaard felsefesi, Tarkovsky’nin
sinema dili igerisinde hermeneutik analizin yorumsama giicli ile irdelenmeye ¢aligilacaktir.
Kierkegaard felsefesini olusturan, kaygi, umutsuzluk, giinah, korku, teslimiyet ve hakikat gibi
kavramlarin ortiilii ifadeleri Tarkovsky sinemasi icerisinde distopik evren teorisi kapsaminda
incelenecek; karakterlerin i¢ diinyasina yolculugun sinemasal dilde nasil temsil edildigi
arastirtlacaktir. Bu siire¢ igerisinde, filmlerin yalnizca ylizeysel bir anlati gelistirmedigi,
yonetmenin kendi benliginin ve igerisinde bulundugu toplumun tarihi siire¢lerinin filmlerdeki

karakter yaratimina nasil etki ettigi incelenecektir.

Bu noktada hermeneutik analiz yonteminin, bir filmi yalnizca bir iletisim tiirli olarak
kabul etmedigi ayn1 zamanda yasanmigliklara deginen felsefi birer metin olarak gordiigiiniin de
kacirilmamas: gerekmektedir. Bu bakis acisin1 temellendirmek adma Tarkovsky’nin
“Miihiirlenmis Zaman” adli eserinde yer alan sanatin, insanin madde ile ruh arasindaki
dengesini simgeleyen ve koruyan bir terazi gorevini gormesi Ornek teskil etmektedir
(Tarkovsky, 2008 s.197). Stalker, Solaris ve Ivan’in Cocuklugu filmlerindeki karakterlerin
doniistimlerini yalnizca dramatik birer akis dgesi olarak ele almak ile degil Kierkegaard’in
varolus felsefesi ve sorulari ile anlam kazandirmak gerekmektedir. Bu g¢ercevede bu; ancak
dogru sorulari sorarak, yorumlama, baglama entegre etme ve felsefi yetkinligi olan bir arastirma

yontemi ile miimkiin olacaktir.

1.8. Arastirmanin Simirhliklar:

Calisma kapsaminda, Rus yonetmen Andrei Tarkovsky sinemasi, distopik evren teorisi
baglaminda analiz etmek amag¢lanmakta; s6z konusu calisma ise Danimarkali filozof Seren
Kierkegaard’in varolus felsefesi Ol¢eginde sinirlandirilmaktadir. Calismanin ana hedefi,
Tarkovsky sinemasi igerisinde islenen umutsuzluk, iman, inang, teslimiyet, bekleyis,
yabancilasma ve i¢sel yolculuk gibi varolus kdkenli temalarin, Kierkegaard diisiincesi 1s1ginda
okunabilecegini ortaya koymaktir. Cizilen bu hat dogrultusunda ¢alisma, Tarkovsky’nin tiim

filmografisini iceren genel bir sinema ¢ozlimlemesi iiretmenin 6tesinde; ¢alismanin konusu
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kapsaminda belirli filmler iizerinden distopik atmosferin ve varolussal gerilim arasindaki
iliskinin analizine odaklanmaktadir. Bu kapsamda ¢aligma, yonetmenin sinemasina biitlinciil
bir agiklama getirmek {izerine degil; belirlenmis bir kuramsal izlek igerisinde anlamlandirma
amaci glitmektedir.

Aktarilan genel sinirlilik profiline istinaden ¢alismanin ilk temel sinirliligi, Tarkovsky
sinemasina dair tiim estetik ve sinemasal unsurlarin kapsanarak bir calisma evreninin
bulunmamasidir. Tarkovsky sinemasi igerisinde zaman algisi, metafiziksel 6geler, siirsel anlati,
gorsel estetik baglaminda ritim algisi, kamera, ses ve mekan kullanimi, uzun plan bakig1 gibi
cok yonlii unsurlar barindirmaktadir. Yonetmenin sinema felsefesine dair gelistirilen zaman
kavrami lizerine tartigmalar, modern anlati sinemas1 igerisinde baslh basina genis dlgekli bir
caligma alanini ifade etmektedir. Bu noktada Gilles Deleuze’un hareket-imge ve zaman-imge
kuramlar1 kapsaminda Tarkovsky sinemasi odagindaki okumalar, yonetmene dair sinema
felsefe iliskisinin boyutunu ifade etme noktasinda dnemli bir kaynak olarak yer almaktadir.
Ancak ¢alisma icerisinde Deleuze’un sinema ve zaman iligkisine yonelik felsefi terminolojisine
detayl1 bir bakis sunulmamaistir. Bu tercihin temel nedeni ¢aligma kapsaminin sinemanin genel
olgekteki ontolojik yapisini incelenmesi olmasindan ziyade; Tarkovsky 6zelinde, yonetmenin
eserlerine Kierkegaard perspektifli bir okuma yapabilmektir. Deleuze merkezinde zaman
kavramina dair bakisin ¢alisma kapsamina dahil edilmesi, ¢caligmanin ana eksenini sinema
felsefesine dogru genislemeci bir yapiya doniistiirecek; calismanin temel sorusu olan “distopik

evrende varolugsal kaygi ve inang problemi” temasinin arka planda kalmasina neden olacaktir.

Benzer bir bicimde ¢alismada Tarkovsky’nin sinemasina 6zerk anlati araclarina dair
teknik ¢ozlimlemelere da tez kapsaminda detayli bir bigimde analiz yapilmamistir. Yonetmenin
plan-sekans kullanimlari, goriintii kompozisyonlari, 151k kullanimi, ses ve miizik kullanimi ya
da siirsel sinema estetigi gibi basliklara ¢calismanin kuramsal ¢ergeveyi destekleyecek boyutta
deginilmistir. Bu noktadaki sinirlandirmanin sebebi, yonetmenin sinematografisine bigimei bir
estetik analiz yapmak degil; yonetmenin insa ettigi evren igerisinde meydana gelen varolus
yolculugunu felsefi temelde yorumlama hedefi olarak ifade edilebilir. Bu durumun aksinde,
caligma sinema estetigi temelinde teknik bir ¢dziimleme evrenine dogru ilerleyecek ve ayni
zamanda c¢aligsmanin aktarilan ana problematigi olan distopik evren icerisinde bireyin varolugsal

stkismisligt ikinci planda kalacaktir.

Calismanin ikinci temel smirliligi, varoluseu felsefenin sadece Seren Kierkegaard

ekseninde ele alinmis olmasidir. Varoluscu felsefe, tarihsel akis icerisinde pek ¢ok farkl
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diisiiniir tarafindan ¢alisilmis genis bir felsefi alani ifade etmektedir. Bu noktada Jean-Paul
Sartre’in iizerinde durdugu o6zgiirliik ve sorumluluk bakisi, Martin Heidegger’in Dasein
kavrami ve varlik teorisi, Albert Camus’niin odaklandig1 absiird diisiincesi, Karl Jaspers’in
gelistirdigi sinir durum kavrami ya da varolus ve metafizik 6zelinde Gabriel Marcel’in
metafizik yaklasimi varolusgu felsefenin genis captaki haritasinin birer 6rnegini temsil
etmektedir. Fakat ¢alisma icerisinde yukarida aktarilan diistiniirlerin kuramsal ¢ergevelerine
ayrintili bir bakis sunulmamaktadir. Buradaki temel amag¢ ise c¢alismanin kuramsal

biitiinliiglinlin korunmasinin hedeflenmis olmasidir.

Bu cercevede Hegel, Heidegger ve Sartre gibi filozoflarin kuramlarinin g¢alisma
kapsamina detayli bir sekilde dahil edilmesi, ¢alisma kapsamina eklenmesi, mevcut kapsami
genisletecek ve tez igerisinde karsilastirmali bir tartigma alanin olusmasina sebep olacaktir. Bu
noktada Ornegin, Sartre’in Tanrisiz var olabilme bakisi ile Kierkegaard’in inan¢ merkezli
varolus bakis1 yaklasimlari arasindaki farkliliklara odaklanmak basli basina ayri bir ¢alisma
problematigine doniismektedir. Sartre’a ek olarak Heidegger’in varlik teorisi, 6liimiin bilinci
ve kaygi kavramlari izinde Tarkovsky okumalar1 yapmak da arastirmay1 genel dl¢ek ontoloji
ve sinema iliskisine yonelik tartisma alanina doniistiirecektir. Bu sebeple, calisma icerisinde
diger varolusgu diisiiniirlere ve felsefelerine yalnizca gereklilik gosteren kavramsal noktalarda
genis Olcekte referanslar verilmis; ¢alismanin ana temel kuramsal haritas1 Kierkegaard ile

sinirlandirilmstir.

Burada ifade edilen sinirlilik ¢ergevesinin bir diger nedeni ise literatiir igerisinde mevcut
bulunan genis kapsamdaki varolugcu karsilastirma calismalar1 igerisinde tekrar edecek bir
yapidan kacinmaktir. Varolusculuk ekseninde ortaya koyulan ¢aligmalarin 6énemli bir boliimii,
Kierkegaard, Heidegger, Camus ya da Sartre gibi filozoflarin goriislerinin benzerlik ya da
farklilik tasidigi noktalari incelemektedir. Bu g¢aligmanin temel dayanagi ise ifade edilen
diistiniirlerin izinde kapsamli bir karsilagtirma yapmak {izerine degil; Kierkegaard felsefesinin
terminoloji i¢erisinde yer alan umutsuzluk, kaygi, iman, inan¢ ve teslimiyet gibi kavramlarin
Tarkovsky sinemast igerisinde nasil yer aldigini goriiniir kilmak tizerine konumlanmustir.
Dolayisiyla ¢alisma, varoluscu felsefe tarihinin biitlinciil bir panoramasi sunmaktan ziyade

belirli bir felsefi sinirlilik igerisinde sinema-felsefe okumasi yapmay1 amaglamaktadir.

Calismanin {ligiincii sinirlilik 6lgegi, distopya kavraminin ¢alisma icerisinde bagimsiz ya

da genis kapsamli bir arastirma alani olarak kurgulamamasinda ve Tarkovsky sinemasinda
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kurulmak istenen varolussal okuma hattina katki saglayacak oOlciide ele alinmasinda
belirginlesmektedir. Distopya kavrami, {itopya diisiincesi ile kesistigi tarihsel ve kuramsal
iliski, modernlik elestirisi, modern bireyin yabancilasmasi, otorite, gozetim, beden politikalar
ya da toplumsal krizler gibi pek ¢ok sayida tartisma perspektifini biinyesinde tagiyan oldukca
kokli bir teorik cergeve sunmaktadir. Bu sebeple distopya kavraminin biitiinciil tarihsel
gelisimini, edebiyat ve sinema alanlarindaki dontigiimi, tiirsel ayrigmalar ve farkli kuramsal
bakiglar ayrintili sekilde incelenmesi basli basina ayri bir calisma alanimi kapsayacak

niteliktedir.

Bu dogrultuda ¢aligma kapsaminda distopya kavramina yonelik bagliklar; kavramin
tanimlanmasi, litopya kavramu ile iligkisi, sinema baglamindaki tematik 6l¢ekteki kesisimi ve
film tarihi igerisindeki endiistriyel ve tlir bazinda goriiniimii farkli film 6rnekleri lizerinden
kazandig1 temsil bigimleri baglaminda ¢aligmaya katki saglayacak olciide degerlendirilmis ve
ele alinmistir. Fakat bu degerlendirme haritas1 distopya kuraminin tiim tarihi gelisimi politik,
edebi ve sinemasal portfoylinii ortaya koyma amacini tagimamaktadir. Calisma igerisinde
distopya diisiincesine Tarkovsky sinemasinda belirginlik kazanan atmosfer, modern bireyin
sikigsmishigl, varolus ve hakikat arayisi cergevesinde iliskilendirilebilecek kapsamda daraltilmig

bir kuramsal baglam icerisinde yer verilmistir.

ifade edilen smirhilik hattinin temel nedenini, ¢aligmanin ana ekseninin distopya
diistincesinin tarihsel gelisiminin incelenmesinin Gtesinde Tarkovsky sinemasinda distopik
imgeler ile Kierkegaard’in varolus felsefesi arasinda kurulabilecek iliskinin goriiniir kilinmasi
olusturmaktadir. Dolayisiyla Thomas More’dan baslayarak, Aldous Huxley, George Orwell,
Yevgeni Zamyatin, Margaret Atwood ya da Tom Moylan, Darko Suvin, Fredric Jameson ve
Gregory Claeys gibi pek ¢ok kurameci ve diisiiniiriin izinde ilerleyen distopya diisiincesine
calisma igerisinde sadece temel problematigi gii¢lendiren noktalarda yer verilmistir. Bu tercih
distopya kavramini, ¢calismanin temel sorusu olan “distopik evrende varolugsal endise ve inang

arayis1” baglaminda islevsel bir sinirlilik igerisinde degerlendirmeyi amaglamaktadir.

Benzer noktada sinemada distopya tarihi de ¢alisma igerisinde segici bir perspektif
dogrultusunda ele alinmistir. Distopik sinema agisindan belirgin 6rnekler, distopya ve sinema
iliskisinin genel gelisim ve bakis yOniiniin aktarilmasi amaciyla degerlendirilmis; ancak
distopik sinemanin tiim tarihsel seriiveni, alt tiirleri, endiistriyel doniisimi ya da farkli

yonetmenlerin distopya diisiincesine detayli yaklagimlari kapsamli bir sinema tarihi incelemesi
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noktasinda ele alinmamistir. Calisma igerisinde boyle bir genisleme hattinin ¢izilmesi; odak
nokta olan Tarkovsky sinemas1 ve Kierkegaard felsefesi merkezindeki varolugsal ¢oziimleme

cemberinden uzaklasilarak ¢alismanin distopik sinema tarihi ¢alismasina doniistiiriilebilecektir.

Bu kapsam dogrultusunda c¢alisma icerisinde distopya basligi, calisma biitiinligi
icerisinde bagimsiz bir alan olarak degil; Tarkovsky sinemasinda modern bireyin kaygi, endise,
hakikat, inan¢ ve umutsuzluk gibi kavramlarla kurdugu iligkiyi incelemek adina yardimer ve

tamamlayici bir kuramsal zemin olarak konumlandirilmistir.

Calismanin bir diger sinirhilik 6l¢egi, Tarkovsky sinemasinin ¢izilen kuramsal bakig
icerisinde yonetmenin tiim filmleri iizerinden ele alinmamasidir. Yonetmene ait filmografi
icerisinde oldukga derinlikli ve genis metafizik okumalari, teolojik kuram izleri ya da politik
analiz argiimanlar1 bulunmaktadir. Bu sebeple ¢alisma catisina, ¢calisma problemine dogrudan
bag kuran belirli filmler 6zelinde yaklagim gelistirilmistir. Yonetmenin Solaris, Ivan’in
Cocuklugu ve Stalker filmleri caligma sinirliligina dahil edilerek bu eserler i¢erisindeki distopik
atmosfer ile bireyin varolus yolculugundaki iliskinin analiz edilmesi ¢alismanin merkezine
yerlestirilmistir. Bu noktada Solaris; bilimkurgu tiiriine dair uzay, teknoloji ya da bilinmeyen
gezegen olanaklarini kullanmasina karsin, distopik atmosferi dis diinya tasarisi {izerinden
anlatmaktan c¢ok insanin hafizasi ve hakikati arayisindaki kirillgan zemin {izerine insa
etmektedir. Bu bakista filmde sunulan teknolojik gelismeler ve bilmeye dair tutkunun bir bireyi
ac1 ve umutsuzluga itebilecegi, Tarkovsky’nin ise bu cer¢evede bilginin ve teknolojinin
kesfinden 6te bir bireyin ge¢misi ve diisleri arasinda hesaplasmasina yoneldigini belirtmektedir
(Akici, 2023, s5.119). Stalker filminde ise Bolge vasitasiyla distopik mekéan sadece dig mekanin
yasaklanmasi olarak degil; modern bireyin inang, umut, arzu ve hakikat istenciyle sinandig1 bir
varolus esigi olarak goriiniirliik kazanmaktadir. iz Siiriicii karakterinin bir inang¢ arayisi
icerisinde bulunmasi, bilinmeyen bir seyin izini siirmesi ve sessizlik icerisinde bekleyis figlirii
ile tanimlanmasinin yani sira Bolge’nin ise kimi zaman tuzak, kimi zaman ise umut vaadeden
belirsiz bir alan olarak degerlendirilmesi filmin distopik anlati atmosferi ve varolussal seriiven
arasinda insa ettigi bagi desteklemektedir (Sevik, 2013, s.50). Ivan’in Cocuklugu’'nda ise
distopik evren fiziksel ve sembolik 6liim arasindaki gerilim {izerine insa edilmektedir. Savasin
gercekligi ve ¢cocuklugun ihtimali arasindaki bu filmde cephe hatlari, yikilan mekanlar ya da
riiya sahneleri giivenli yasam diinyasinin pargalanmis yapisini goriiniir hale getirmekte, savas

temas1 sadece tarihi ve dramatik arka plan olarak yer almamakta; c¢ocukluk olgusunun
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masumiyetini ortadan kaldiran varolugsal bir yikim alani olarak belirginlik kazanmaktadir

(Tarkovsky, 2009, s.2).

Yonetmene ait diger filmlere ise kuramsal akis igerisinde gerekli goriilen noktalarda
referans verilerek yer verilmistir. Boylece ¢alisma, genis 6lgekte film ¢oziimlemeleri esliginde

dagilmadan sinirl bir kavramsal yogunlugun olusturulmasini amaglamaktadir.

Son kisimda, ¢alismanin siirliliklari, ¢alismanin eksik birakilan yonlerini ifade
etmesinden ziyade; ¢aligmanin odak merkezini korumayi hedefleyen bilingli metodolojik
tercihler olarak degerlendirilmelidir. Tarkovsky sinemas1 ve varolusgu felsefe; kendi icerisinde

oldukea genis teorik alanlar insa etmektedir.

Bu iki ugsuz alanin tiim boyutlariyla ele alinabilmesi, ¢aligma kapsamini gereginden
fazla genisletecek ve calismanin temel problemi olan “distopik evrende varolussal gerilim ve
inang¢ arayist” sorusunun gorlniirliigiinii azaltacaktir. Bu sebeple bu c¢alisma, Tarkovsky
sinemasini Kierkegaard’in varolus felsefesi ¢er¢evesinde sinirlandirilmis ve bir o kadar da

derinlestirilmis bir okuma sunmay1 hedeflemektedir.
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IKiNCi BOLUM
ANDREI TARKOVSKY SINEMASINDA DISTOPYA VE VAROLUSSAL GERILIiM

2.1. Tarkovsky’nin Sanat ve Sinema Anlayisi

Andrei Tarkovsky, sinema diinyasina 6zellikle felsefi zemin g¢ercevesinde derinlikli
yapilarin bulunmasinin esliginde ayricalikli bir konumda literatiir kapsaminda yer almaktadir.
Eserlerinin sinematografik derinlikler barindirmasinin yani sira yonetmenin kuramsal l¢ekteki
basat fikirleri de sinema tarihine yon veren bir diisiin alan1 olarak ayni Olglide deger
tasimaktadir. Her iki alan nezdinde yOnetmene atfedilen 6nem igerisinde teorik alandaki
yetkinliginin literatiir taramalar1 15181nda belirtilen 6l¢iide yansitilamadigi da aktarilan farkli bir
bakis acisit olarak yer almaktadir. Estetik kuram cergevesinde incelendiginde, yonetmenin
eserlerinin yaninda sinemaya dair fikir haritasinin da filmleri kadar énemli ve 6zgilin bir
kuramsal yogunluk barindirdig: goriilmektedir. Yonetmenin kisisel yasamina kiyasla kendisine
ickin felsefi yoniiniin daha kolay bir izlenim alan1 olusturdugu da belirtilmektedir. Bu sebeple,
Tarkovsky’nin sinema anlayisini degerlendirmek, sadece filmlerinin bigimsel farkliliklarini
incelemek degil, sanat lizerine gelistirdigi diisiinsel zemine de dikkatlice incelemeyi

gerektirmektedir.

Bu durum ise temel 6lgekte ii¢ sebep lizerine insa edilmektedir. Bu dayanaklardan ilki
olarak kendi estetik goriiglerinin detaylandirilmis projeksiyonu olarak Miihiirlenmis Zaman adli
eserinin varlig1 belirtilmektedir. Oliimiine kisa bir zaman kala yayimlama sansin1 yakaladigi bu
eser 1s18inda yonetmenin kendi otoportresinin bir yansimasi goriilmekte, yonetmen kendi
sinemasal bakisina bir 6z degerlendirme sunmakta; eserleri ile neyi gerceklestirmek istedigini
aciklamakta ve bu hedeflerini hangi yontemler esliginde goriiniir kilabildigini ifade etmektedir.
Kendine ¢izdigi yol haritasinda sanat ve sinema kesisimindeki ideal sanatin miimkiinliigii
penceresinden yaklagim gostererek ideal olanin ne’ligini bu eserinde detaylandirmaya gayret
etmistir. Ikinci nokta olarak, ydnetmenin 1970 ve 1986 dénemi tuttuu giinliiklerinin
sanslirlenmis versiyonlarinin gilinlimiize ulasabilmesine karsin, bu eserler icerisindeki
kendisinin 6znel yasami ve sanati hakkindaki bilgilerin varligi, yonetmenin felsefi izlegine
mercek tutabilmek adma Onem tasimaktadir. Bu notlardaki yonetmenin bakis agilari,
eserlerindeki karakterlerin psikolojilerinin ve felsefelerinin irdelenmesi agisindan verimli bir
kaynak grubunu temsil etmesi agisindan da 6nem tagimaktadir. Son dlgekte ise yonetmenin 24
yillik tiim sanat hayat1 biitiinliigiinde kaleme aldig1 eserlerin, giinliiklerin ya da sdylesilerin

tarihsel bir siralama 151¢inda okunmasinin neticesinde yonetmenin i¢sel yolculuklar esliginde
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sanat perspektifinin ve bu diislincelerin uygulanma bi¢iminin radikal degisiklikler
barindirmadig1 goriilmektedir. Genel dlgekte tutarlilik barindiran bu yapi, Tarkovsky 6zelinde
derinlikli bir calisma yapmak isteyen tiim arastirmacilar igin gerek tarihsel gerekse
filmografisiyle esleserek ilerleyen biitlinliiklii ve takip edilebilir bir arastirma alani
olusturmaktadir. Ancak bu s6z konusu kaynaklarin yonetmenin diislinsel diinyasina ulagmay1
saglamasi, Tarkovsky’nin sanat ve sinema anlayisinin kolayca ¢dziimlenebilecegi anlamini

tasitmamaktadir.

Dogrusal bir tarihsel akis igerisinde yonetmenin bakisina erigebilmenin kolayliginin
yaninda yOnetmenin sanata ve sinemaya dair bu fikirlerin silizgecten gegirilerek
degerlendirilmeye alinmasi da s6z konusu {i¢ neden biinyesinde bir o kadar da zorluk
barindirmaktadir. Oyle ki Tarkovsky’nin sanat ve sinema etrafindaki diisiinceleri soyut
kavramlar izinde ve rasyonel agiklamalarin miimkiinsiizliigli ile bezenmektedir. Bu noktada,
Tarkovsky’nin kendi fikirlerini aktarmada maneviyat katmanimi sikca kullanmasinin;
yonetmeni anlamlandirma c¢aligmalarinda karsilagilan giigliigiin  kaynagint olusturdugu
goriilmektedir. Teorik alanda bu askin {islubun yonetmenin sifrelerini ¢6zmede zorluklar
olusturdugu belirtilmektedir. Buradaki giigliik 6zellikle Tarkovsky’nin sinemay1 sadece estetik
bir nesne olarak degil, hakikatin sezgisel bir sekilde deneyimlenebildigi varolus zemini olarak

konumlandirilmasini isaret etmektedir.

Tarkovsky i¢in sinema, duyusal bir alg1 alan1 olmanin 6tesinde, hakiki olanin sonsuz bir
arayisini temsil eden ayna konumunda yer almaktadir. Bu transandantal tislup, tam da bu
noktada yonetmenin felsefesini erisilebilir olmaktan uzaklagtirmaktadir. Goriislerinin kapali
anlamlarla aktarilmis olmasi nedeniyle yer yer celisik bulundugu belirtilse de buradaki
farkliliklar esasinda bir meselenin farkli yonlerce ele alinmig tamamlayicit bélmelerini isaret
etmektedir. Maddi ve manevi ya da soyut ve somut denilebilecek sentezler birlikteliginde
yonetmenin sinema anlayisinin benimsenebilmesi i¢in analitik bir degerlendirme safhasinin
yaninda derinlikli bir sezgisel giiciin bulunmasi da gerekmektedir. Bu sebeple Tarkovsky
sinemasinin anlamlandirilmasima yonelik her smirlandirma gayesi, yonetmenin diisiinsel
katmanlarin1 daraltma riskini de beraberinde getirmektedir. Kurtyilmaz, Tarkovsky nin sinema
felsefesi i¢in yOnetmenin sinemay1 salt olarak bi¢imci bir oyun ya da maddi gercekligin
dogrudan aktariminin bir araci olarak degerlendirmedigini; igsel gergekligin goriiniir kilindig:
Ozgiin bir sanat alan1 olarak degerlendirdigini belirtmektedir. Bu kapsamda yonetmenin

sinemasi, ne sadece gercekcilik kapsaminda ne de bigimci estetik kapsaminda
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okunabilmektedir. Yonetmenin siirsel sinema felsefesi, gercekligin manevi ve diisiinsel

boyuttaki derinlik i¢erisinde yeniden kurmay1 ifade etmektedir (Kurtyilmaz, 2022, ss.161-176).

Onun sinemaya bakisini ylizeysel olarak ele almada, arastirmacilar yeterli derinlige
erisemediklerinde, genel gecer ifadelere siginmak durumunda kalmaktadir. Yonetmene dair bu
nesnel degerlendirme bakisina yonetmenin siirsel iislubu nedeniyle genel dlgekte bigimci;
goriintii teknikleri agisindan uzun plan sekans kullanmay1 tercih etmesi nedeniyle de gergekgi
olarak kategorize edilmesi 6rnek verilebilir niteliktedir. Bu siniflandirma ¢aligmalar1 nedeniyle
yonetmen Ozerk ve 6zgiin olarak tam anlamu ile degerlendirilememektedir. Oysaki Tarkovsky
ve terminolojisi akigkanlik tasimayan, genel gecer normlar icerisine alinabilecek statik bir siire¢
olarak degerlendirilmemektedir. Yaratici ve gegisken bir yapiya sahip olan sinema felsefesini
irdeleyen her arastirmaci; yeni bir yon kesfedebilecegi derinlik ve agiklik seriivenine
katilmaktadir (Tarkovsky, 2008, s.xvi). Tarkovsky’nin bu 0zgin ve siiflandirilmasi
miimkiinsliz diisliince yapisinin en acik bicimde gozlemlenebildigi kaynaklarin basinda ise

Miihiirlenmis Zaman gelmektedir.

Miihiirlenmis Zaman, yonetmenin sinemaya dair fikirlerine ge¢meden Once sanat
anlayisindaki ideale ulagsma arzusunun vurgulanmasi ile baglamaktadir. Burada bu arzunun
ifade edilis bi¢ciminin ¢ercevesi net ¢izilmis cevaplar akisi igerisinde degil, bir tiir sorgulama
catigmast icgerisinde verilmektedir. Sanatin ne oldugu ve amaci lizerinden ideal olanin
irdelendigi bir yap1 kurulmaktadir. Bu soru ve cevap iliskisi sanatin herkese aitligine gitmekte
ve Tarkovsky, sanatin tiim kesimleri kucaklayan formunu isaret ederek sinirlamaci bakis agisini
elestirmektedir (Tarkovsky, 2008, s.25). Buradaki sorgulama, Tarkovsky’nin sanata bakiginda
sanatin sadece bi¢imci bir iiretim alan1 olarak degil, insanin varolus arayisina eslik eden arinma

ve bilmenin bir alani olarak goriilmesini igaret etmektedir.

Tarkovsky i¢in sanat, ige kapanik bi¢cimlerin bir araya gelmesi degil, aksine katarsis
pesindeki bireylerin bu doruk ani ile gerek kendi yagami gerekse tiim evrenin sorularina yanit
bularak, bilginin ard1 sira kosabilecegi bir arag¢ olarak tanimlanmaktadir. Bu tanimlama, sanatin
en genis dlgekte varolugsal bir yolculuk olarak kabul gérmesini ifade etmektedir. Sanati taniyan
ve deneyimleyen her insan bu yolda yasamin 6ziine ve kisinin kendi imkanlart dogrultusunda
edinebilecegi hedeflerine yeniden ve yeniden ulagabilmesine kap1 aralamaktadir. Bu aktarimlar;
Tarkovsky i¢in bilmek ve anlamak merkezli bir sanat anlayisinin varligini ifade etmektedir.
Bilme diirtiistiniin insanin en temel ve kaginilmaz ihtiyaci oldugunu dile getiren Tarkovsky,
insan yasaminda sanatin da bu yonii ile insan yasaminda var olmasinin mecburi bir zemin

oldugunu belirtmektedir. Bilgi ve sanatin birlikteligi bu noktada Aristoteles’in felsefesini
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animsatmaktadir. Aristoteles’in insanin bilme tutkusu; Tarkovsky’nin sanat felsefesini
sekillendirmede, sanatin yalnizca estetik bir ara¢ olarak yer alamayacagini ifade ederek sanatin
bilginin varlig1 1s181nda bir biitlinliik kazanabilecegini belirtmektedir. Sanatin bilmenin bir ifade
tirli olarak, insanin hakikate erisebilecegi epistemolojik zemini tasimasi nedeniyle
Tarkovsky’nin sanata bakiginin yoniinii ifade etmesi agisindan dnem tasimaktadir (Tarkovsky,
2008, s.27). Sanat ve bilginin kurdugu bu iliski, Tarkovsky sinemasinda sadece felsefi bir zemin

izerinde degil ayn1 zamanda teolojik bir baslangi¢ anlatis1 kapsaminda anlam kazanmaktadir.

Tarkovsky, bilgi ve sanat ikilisinin iligkisini temellendirmede 6ncelikli olarak insanin
bilme tutkusunun kdkenine Kitab1i Mukaddes’te yer alan Yaratilig aktarimina atifta bulunarak
baslamaktadir. Bu tercihi, kendisinin gerek dine bakis agisini gerekse bilginin idealize edilis
bicimini gostermesi agisindan Onem tasimaktadir. Ayni zamanda estetige yaklasimindaki
sanatin, alimlanan diinyanin Otesinde bir konumda yer alarak temellendigini gostermesi
bakimindan da olduk¢a Onem tasiyan bir bakis acisi olarak degerlendirilmektedir. Bu
yaklasimdan hareketle Tarkovsky’nin estetik felsefesinin temeline dini argiimanlar
yerlestirdigi ve bu dogrultuda sanati diinyevilikten siyirarak ilahi olan ile iliskilendirdigi
goriilmektedir. Bu baglam igerisinde insanin bilmeye dair tutkusu, Tarkovsky felsefesinde
sadece zihinsel bir yonelim degil insanin diinyadaki varolusunu ifade eden asli bir kirilma

noktasi olarak ifade edilmektedir.

Tarkovsky i¢in bilmenin baslangi¢ noktas: Havva ve Adem anlatisina dayanmaktadir.
Havva’'nin bilginin pesinden giderek yasaklanan elmay1 koparmasi eylemi, saf bilgelik ve
sonsuz mutluluk halinin sonunu temsil etmektedir. Yapilmamasi ya da bilinmemesi gerekeni
bilmesi sonucunda insan, igindeki masumlugu yitirerek diinya yasamina siiriilmiistiir. Insan bu
eylemi karsisinda diinyaya ait yeni bir yasam formu baslatmis, dolayisiyla da yeni yasam
kiiltiiri icerisinde epistemolojik bir esik Oniine gelmistir. Biling kazanan insan, burada
etrafindakiler ile uyumlu bir yasami yitirmis olarak tedirginlik evrenine geg¢is yapmustir.
Sezgilerinin deneyimledigi ideal alan ile deneyimledigi ger¢eklik algisi arasindaki ¢eligkilerin
bilincine varan insan, varolugsal sancilarin baslangicini tatmistir. Bu sathadan sonra insan,
manevi olanin hissiyat1 ile maddi olanin gercekligi arasinda bir denge kiiltiirii gelistirmenin
pesinde kosmaktadir. Tam olarak kavranamayan ve gerceklestirilemeyen denge ise, kiside i¢sel
bir huzursuzluk ve memnuniyetsizlik yasanmasia neden olmaktadir. Tam da bu noktada
anlamin1 kazanan sanat ise, bireyin gideremedigi huzursuzlugunun ve varolus sikintisinin
yansimasit olarak ortaya ¢ikis sahnesini sekillendirmektedir (Tarkovsky, 2008, s.27).

Dolayisiyla burada aktarilan ilk giinah anlatisi, Tarkovsky i¢in sadece dini bir refere noktasini
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degil, insanin varolussal endise ve i¢ huzursuzlugunu ifade eden temel bir diisiinsel dayanak

noktasi halini almaktadir.

Tarkovsky nin ilk giinah dgretisine yonelttigi vurgu kapsaminda, insanin olgusal olarak
deneyimledikleri ve sezgisel olarak algiladiklari arasindaki zitlik ilahi bir hiikiim olarak yank1
bulmaktadir. Bu yanki ise sliphesiz bir kader dizgesini temsil etmektedir. Diinyaya gonderilen
insan, daimi olarak bu zithgin pengesinde varligimi siirdiirme gayesini tagimaktadir.
Degistirilemez ve ortadan kaldirilamaz bu ¢eliskili yap1 i¢in Tarkovsky, imkansizligin getirdigi
bir anlam ve siireklilik kazanan bir kaynak arayisinin varligindan s6z etmektedir. Bu ¢eliski,
insanligin bilimi ve sanati ortaya ¢ikarmasini saglamaktadir. Sanat ve bilim diinyay1 anlama,
ona sahip olma ve bilgi edinme araglar1 olarak islevsellik kazanmaktadir. Ayn1 zamanda hem
sanat hem de bilim insanligin varolus sancisin1 dizginlemek noktasinda bir tiir zorunluluk
olarak da varlik gostermektedir (Tarkovsky, 2008, s.27). Buradaki ¢eliski sanat ve bilimi ayni
potada birlestiren ayni varolugsal ihtiya¢ neticesinde dogan iki farkli yonelim olarak ortaya

cikan yapi, Tarkovsky’nin bilgi tiirleri arasindaki ayrimi da belirginlestirmektedir.

Sanat ve bilimin bilgi tiirleri arasinda aktarim farkliliklar1 bulunmaktadir. Sanatin, din
ya da felsefe ile birliktelik kurarak bilgi aktarisini sagladigi belirtilirken; sanatin bilgisinin
bilimsel bilgi gibi nesnel ve dogrusal Olcekte degil 6znel ve sezgisel bir bilgi olarak
degerlendirilebilecegi aktarilmaktadir. Sanat ve bilimin bilgiye erigme kokenine yaklagim
farkliliklar1 da sunduklar bilgi tiirlerinde farklilik olusturmaktadir. Bu aktarimlar esliginde
Tarkovsky icin insan, sanattaki gercekligi kendi 6znel deneyimleri 1518inda kesfetmekteyken,
bilimsel bilginin yolculugunda daimi bir gelisim ve yenilenme s6z konusudur. Bilimsel bilgi,
bir merdivenin basamaklar1 betimlemesiyle esleserek diizenli ve gelisimsel akisa gore
ilerlemeci bir yapidadir. Sanatin bilgisi ise deneyimlendigi her seferde yeni ve essiz bir
goriiniime kavusmakta ve bu yapisi itibariyle de bir tiir vahiy tasiyicist konumunda temsil
edilmektedir. Sanat, bu var olan yapis1 itibariyle, pragmatist bir yaklasim icerisinde degil
mutlak olan ve tinsel olan ile birliktelik kurmus bir sembol olarak anlam kazanmaktadir
(Tarkovsky, 2008, s.28). Sanatin Oznel, sezgilere bagli ve tinsel bir bilgi alam1 olarak
konumlandirilmasi, beraberinde sanat eserinin de nasil alimlanmasi gerektigine dair bir

sorgulamay1 da getirmektedir.

Sanat eserinin Tarkovsky i¢in anlami, sanatin anlami ve varligin nedeni ile biitlinlesik
bir yapida yer almaktadir. Sanat ve var olmanin ne olduguna yonelik bir sorgulama ya da aray1s
pesinde olmadan herhangi bir esere géz degdiren kisinin, eser lizerine yorumlar1 Tarkovsky igin

yersiz, dayanaksiz ve ylizeysel olarak degerlendirilmektedir. Bu yorumlarin benzetmesi igin
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gokkusagini tanimlamaya c¢aligan kor bir adamin bicare ¢abasi betimlemesini yapmaktadir. Bu
korliik, gercekligi agi§a vurma ¢abasini gosteren sanatci karsisinda duyarsiz kalinmayi temsil
etmektedir (Tarkovsky, 2008, ss.30-31). Buradaki alimlama bi¢imi, Tarkovsky’nin sanat
eserine dair sadece tamamlanmis bir estetik nesne olarak yaklasmadigi bakisini gostermekte;
aksine karsitliklar ve gerilimler iizerinden hakikati merkeze alan ve agiga ¢ikaran dinamik bir

yap1 olarak gormesiyle iliskilendirilmektedir.

Tarkovsky, Rus bigimci estetik izindeki diyalektik sanat anlayigina yaklasarak sanatin
icerisinde barindirdig1 zithiklar nezdinde var olabilecegi diisiincesine bagli kalmaktadir. Bir
diistincenin sonsuz devinimi i¢in zitliklarin birlikteligine duyulan ihtiyag, sanatin gelismesi ve
kendi 6ziinii kesfetmesi konusunda bir gereklilik halindedir (Tarkovsky, 2008, s.7). Tarkovsky
icin idealin pesindeki sanat, estetiksel bir gilizellik algisinin pesinden gitmeyi ifade
etmemektedir. Aksine kotii, eksik ya da pislik olarak ifade edilen kusurlunun gosterilerek ideal
olanin seyirci lizerinde bir diislin alan1 olusturmasi hedeflenmektedir. Yani bu noktada sanatin
idealligi, estetik giizellik algisinin izinde degil, ¢irkinligin gercek¢i sunumuyla ideal olanin
aranmas1 diirtiisiiniin saglanmas1 iizerine kurulmustur (Tarkovsky, 1992, s.150). Ideal olan
seyin kusurlu, eksik ve kotii olan lizerinden aranmasi, Tarkovsky’nin sanati manevi bir yonelme

ve hakikate doniik bir yakaris ¢cagrisi olarak gérmesiyle tamamlanmaktadir.

Sanat1 bir tiir yakaris olarak tanimlayan Tarkovsky, sanatin insan varolusundaki umudu
simgeledigini diisiinmektedir. Umudun pesinde kogmayan ve bu umudun yegane kaynagi
maneviyatla kesigmeyen higbir eserin sanatla iligkilendirilemeyecegini dile getirmektedir. Bu
kategorideki tiim sanat eserleri, ancak entelektiiel bir girisim olarak degerlendirilebilmektedir.
Entelektiiel sanat eseri drnegine Tarkovsky, Picasso penceresinden yaklagir. Picasso’nun tiim
eserleri Tarkovsky icin sanat¢inin diinyaya bakisinin entelektiiel bir fircast niteligini
tasimaktadir. Sanat¢iya atfedilen tiim saygiya karsilik Picasso, hicbir eseri ile sanata ulagabilmis
degildir. Tarkovsky’e gore sanat, ahlaki bir idealin ifade edilme yolundaki c¢abalar1 kadar
gercekei bir zeminde ele alinabilmektedir. Gergekei bakis, daima gergegin ortaya koyulmasi
cabasi neticesinde sonsuz bir giizelligi kendi igerisinde tasimaktadir. Buradaki gergek ve
giizellik iligkisi Platon’u isaret etmektedir. Gergege ulasma gayesi temelinde hakikate
erismenin tutkusunu temsil etmektedir. Bu noktada Platon ve Tarkovsky’nin hakikatin mutlak
giizelligi fikirleri birbiri ile ortlislir bir zemin kurgulamaktadir (Tarkovsky, 2008, s.84). Bu
sebeple Tarkovsky ’de sanat bir umut temsilcisi olarak yer aldig1 goriilmektedir. Ayn1 zamanda
sanat, insanin varolusunun anlamlandirildig1 6zel bir bilgi tiirii olarak diisiiniilmesini de gerekli

kilmaktadir.
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Sanat, insanin varolusunu kavramadaki 1s1k olarak Tarkovsky i¢in bir bilgi rehberidir.
Bilgi tiirli olarak sanat burada bilimsel bilginin 6greti algisindan ayrismaktadir. Sanatin bilgisi
kendisine 6zgii ve ickin bir form olusturmaktadir. Ogretiden ayrilan sanat bilgisi, didaktik bir
dil kullanmamaktadir. Sanat burada bireyin ruhuna isleyen ve manevi inanglarma sekil
verebilecek yegane alan olarak kendisini ifade ederken; aktarildigi gibi bu yonlendirici
yapisinda didaktik ve dogmatik bir dil kullanmamaktadir. Tarkovsky’e gore insan, sanatin
deneyimini tam manasinda Oziimseyebilme yetenegini barindirsaydi, insanin iyilikle
biitiinlesen bir yapisi olabilirdi. Ancak bu noktada sanat, bireylerin ruhunu katarsis ani
cercevesinde iyilikle yonetebilmektedir. Bu noktada yonetmen, bireyin kendisinin iyiligi
ogrenebilecegine dair inancin ise bir sagmalik oldugunu diistinmektedir. Sanat, bu minvalde
bireylerin sanatcilarin esliginde sinirlanmig kurallara degil eserlerle aktarilan manevi degerlere
bir teslimiyet gostermesini ongdérmektedir. Bu hali ile sanat bir egitmen degil sezgilerle
kusatilan manevi bir deneyim alan1 olarak ifade edilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.7). Sanatin
insanin ruhunu dontistirmesindeki giicii, Tarkovsky’nin mutlak varolus ve hakikat arasinda

kurdugu genis felsefi cergeve ile de biitlinliikk kurmaktadir.

Mutlak hakikati yeniden ve yeniden sekillendiren sey, Tarkovsky igin sanattir.
Schopenhauer’in sanat felsefesine 151k tutan bu yaklasim bireylerin sanata bakisindaki gelip
geciciligin sonsuz ve mutlak olanla biitiinlesen yapisini hatirlatmaktadir. Ayni zamanda
Schopenhauer felsefesindeki idea’nin bilgisine erismedeki sanatin basat rolii de yadsinamaz bir
onem tagimaktadir (Kuguradi, 2006, s.21). Tarkovsky, tiiketilen bir nesne olmamak adina her
tirlii sanat irliniiniin, yasama, bireyin varolusuna igkin bir anlamlandirma gayesi tagimasi
gerekliligine inanmaktadir. Sanatin temel ilkesi bu noktada, insanin varolus amaci, nedeni ve
yolunda bir atifta bulunmak olarak ifade edilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.8). Buradaki felsefi
cergevede insan, tamamlanmis ve kendi varolus anlamina ulagmis bir varlik olarak degil,
sanatin varlig1 ve yol gostericiligi izinde kendi ruhunu ve yoniinii kesfetmeye calisan varlik

olarak belirginlik kazanmaktadir.

Tarkovsky i¢in insan yolunu arayan bir kayiptir. Yolunu yeniden kesfedebilmesi i¢in
insanin kendi 6ziline yani ruhuna yonelmesi gerekmektedir. Kayip ruha sahip insanlik karsisinda
Tarkovsky, aslinda tamamen bir umutsuzluk icerisinde de degildir. Sanatin Mesih roliine inanc1
bu noktada devreye girmektedir. Sanat, insan i¢in ifade edilemeyen sonsuzluk, maneviyat,
askinlik gibi kavramlar1 deneyimlenebilen birer alan olarak sunma giiclinii barindirmaktadir.
Bu giicii sayesinde sanat eserleri tinsel deneyimlerle bireylerin varolugsal sancilarina anlam

katmakta, insan ruhunu iyilige gétiiren bir kudreti temsil etmektedir. Insanin en temel ve dnemli

24



Oziinilin bir ruha sahip olmasi oldugunun unutulmamasi gerektigini ifade eden Tarkovsky, insani
hayvandan ayiran keskin ozelligin spiritiiellik oldugunu diisiinmektedir. Insan ve hayvan
arasindaki ayrimin sanatla kesigen bir yapisinin olmasi insanin sanatla diisiinebilme ve
hissedebilme giiciinli ortaya koymaktadir (Tarkovsky, 2006, ss.16-23). Tarkovsky sanatin
islevsellik kazanan yani icin diisiinme diirtlislinlin tesvik edilmesi noktasinda bir yaklasim
benimsemektedir. Sanatin yegane amaci, insanin kendi 6liimiine hazirlanmasi i¢in en gizil
katmanlarina erisebilme giiciinii igerisinde tasimasi olarak aktarilmaktadir (Tarkovsky, 2008,
5.32). Insanin ruhunu kaybetmesine yonelik bu yaklasim, Tarkovsky nin modern gag ve tiiketim

toplumu insasina yonelttigi elestirinin de temelini gostermesi noktasinda 6nem tasimaktadir.

Tarkovsky’nin yasadig1 ¢aga bakis acisindaki pesimist altyapi igerisinde insana dair
duydugu en biiyiik iiziintlisii, gilizel ve kalic1 olan1 aktaran her seyden alikoyulan bir yasam
bicimi igerisinde yer almasi olarak ifade edilmektedir. Tiiketen bir toplum igerisinde insan
kendi varolusuna ve ruhuna dair tiim sorgulamalari ve aidiyetleri de bu giidim nedenli
kaybetmektedir. Dolayisiyla kendi bilincine uzaklagmaktadir. Bu toplum modeli igerisinde
sanatc¢1, Tarkovsky i¢in bazi sorumluluklari sirtinda tasimaktadir. Ciinkii sanat¢1 hakikate karsi
duyarsiz kalamamaktadir. Ancak ve ancak hakikate dogru yapilan bir cagri, sanat¢inin
yaraticiligini hissedebilmesine ve pesinden gidebilmesine olanak tanimaktadir. Kendi inancina
sik1 sikiya baglanmis bir sanatci bu yolla toplumu sarma yetenegine erisebilmektedir. Hakikatin
inancina sahip olmayan sanat¢1 benzetmesi i¢in Tarkovsky, daha dnce de bahsedildigi tizere kor
bir ressam betimlemesini kullanmaktadir (Tarkovsky, 2008, s.32). Bu yapiyla birlikte
Tarkovsky, sanatciya atfettigi sorumluluk kapsamini sadece kendi toplumuyla sinirlt bir

cergevede gormeyerek sanatin evrensel etki alanini isaret etmektedir.

Sanatcinin yalnizca yasadigi topluma 151k tutabilecegi diisiincesi Tarkovsky i¢in dogru
degildir. Sanatin ve sanat¢inin evrensel giicline yaklasarak sanatcilarin sdylemek istediklerini
ne bir egitmen ne de bir dini figlir olarak sdyleyebilecegini diisiinmektedir. Sanat¢1 burada
eserini alimlayan kisilerden de {istiin bir konumda yer almamaktadir. Sanat¢iy1 diger kitlelerden
ayiran nokta, goriintii dilinden sdylemek istediklerini aktarabilme yetenegine sahip olmasidir
(Tarkovsky, 2008, s.37). Sanatci, esasinda hakikatin mutlaklig1 karsisinda kazanma diirtiisii
tasiyan bir varlik olarak tanimlanmaktadir. Oyle ki eger bir sanatc1, eseriyle hakiki olana kars
kusursuz bir biitiinliik kurgulayabildigi 6l¢iide eserlerinde galip gelmektedir (Tarkovsky, 2006,
s.81). Sanat ve sanatc1 lizerine Tarkovsky’nin gelistirdigi bu diisiinceler, sinemay1 da ayni
cergevedeki hakikat, sorumluluk ve sanat arayisi iligkisi icerisinde degerlendirmenin Oniinii

acmaktadir.
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Tarkovsky i¢in sinema, giincellenen sartlar altinda kendi gelisimini siirdiirmeye c¢alisan
bir sanat dali olarak konumlanmaktadir. Sinemanin yeni bir sanat bigimi olarak, gerceklik
algisin1 sanatin alimlayicist iizerinde yeniden insa etmesi noktasinda giiglii bir etkisellik
barindirdig1 ifade edilmektedir. Bu noktadaki sinemanin goriintiisel giictine karsilik Tarkovsky,
sinemanin sadece seyirlik alani olarak degil; gercekliklerle bezenmis bir sanat dali olarak
algilanmas1 gerektigini 6ne siirmektedir. Yonetmenlerin bu amag etrafinda kendi sinema
felsefelerini ve olanaklarint yeniden ve yeniden irdelemesi gerekliligine vurgu yapmaktadir.
Yapilacak bu teorik katkilarin sinemayi tiim sanat dallart igerisinde olmasi gereken yere
konumlandirmasinda fayda saglayacagimi diisiinmektedir. Bu diisiincesi yonetmenin kendi
yasami igerisinde karsilastig1 tiim zorluklara ragmen sinemanin ne’ligi ve olanaklarina yonelik
caligmalarini siirdiirmesiyle devam etmistir (Tarkovsky, 2008, ss. vii-6). Bu sebeple
Tarkovsky’nin sinema ile ilgisi yonetmenin sadece sinemanin pratik yoni ile sinirli kalmamus,
sinemanin teorik olgekteki olanaklarinin sorgulandigi kapsamli bir diislin evrenine doniisiim

gerceklesmistir.

Sinema teorisi lizerine olduk¢a kapsamli bir ¢alisma tutkusu barindiran Tarkovsky,
sinema okumalar1 yaparak kendi yasami iizerinden bir karsilagtirma kiiltiirii kurmaya
yogunlagmistir. Okumalari 1s181nda ise sinemanin mevcut konumu igerisinde olmasi gerektigi
yerde tam olarak temsil edilemedigi diisiincesinden hareketle; sinema gibi geng ve dinamik bir
sanat dalinin heniiz tam olarak anlasilamamis olanaklarin karisikligi igerisinde yer aldigini
belirtmektedir (Tarkovsky, 2006, ss. 7-13). Sinemanin yer edinememisligi ydnetmenin
Miihiirlenmis Zaman eserinin dogmasi yoniinde dnemli bir neden olarak kabul edilmektedir.
Sanat ve sinemaya dair sorunlarin ele alindig1 bu eser, Tarkovsky’nin ilk film projelerinden
baslayarak karsilagtigt problemlerine yer vermekte ve bir sinema giinliigli formatinda
literatiirde yer edinmektedir (Tarkovsky, 2008, s.vii). Bu kuramsal arayisin merkezinde
sinemanin gergeklik ile kurdugu 6zgiin bagin ve sinemanin zaman1 kaydedebilme giiciiniin yer

aldig1 gortilmektedir.

Tarkovsky; sinemay1, en gercekei sanat olarak tanimlarken, dis diinyanin birebir dlgekte
taklit edilisini ifade etmemektedir. Onun i¢in sinema, zamani sabitleyebilmesi potasinda sonsuz
bir giice sahiptir. Bir goriintiiniin ger¢ege en yakin halinin ancak hayata bir o kadar yakin
olabilecegini belirtmekte ve otantik bu yapiin kurulabilmesinde sinemadan bagka diger sanat
dallarmin bu giicii elinde bulundurmadigini ifade etmektedir (Ciment, 2009, s.328). Sinemanin,

gerceklik ve zaman ile kurdugu bu iliski, Tarkovsky’nin bigimci estetik tercihlerinde ve
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ozellikle uzun plan sekans ve kesintisiz zaman deneyimi kapsaminda goriiniirliik

kazanmaktadir.

Yonetmenin sinemaya bu bakist dogrultusunda kesintisiz plan kullaniminin
Michelangelo Antonioni sinemasiyla benzesmesi meselesinden yaklasan Dyer, iki yonetmenin
estetik yaklagimlarinin ayristigi nokta icin, Tarkovsky estetiginin temelini uzatilan zamanin
yeni bir nitelige kavusmasi bakisint 6ne siirmektedir. Yonetmenin yeni bir nitelik kazanan
zaman tanimina bu noktada, izleyici iizerinde yogunlagmis bir dikkat hedefinin sonucu olarak
yaklagilmaktadir (Dyer, 2014, s.19). Burada aktarilan zaman anlayisi, Tarkovsky’nin
sinemasin1 donemin Sovyet kurgu gelenegi igerisinden siyrilarak bireyin i¢ deneyimlerine
yonelerek bireyin varolus 6ziinii kesfetmesine olanak tantyan 6zgiin bir sinema dili kurmasini

mimkin kilmaktadir.

Tarkovsky’nin sinema anlayis1, ddnemin Sovyet sinemasinin dncii kurgu geleneginden
ayrilarak dis diinyada gergeklesen toplumsal, ekonomik ya da kiiltiirel akisin igerisinde
erimenin aksine bireyin i¢ine yonelmektedir. Kendine has iislubunu olusturmada; bireyin i¢
diinyasinin, bilingaltinin, baskiladig: diirtiilerinin ve duygularinin derinlikli yapisini ifade eden
15. Yiizyill ikonografisinden ya da 14-15. Yiizyill Ronesans resimlerinden ve diinya
sinemasindan faydalanmaktadir (Nochimson, 2012, 5.94). Y 6netmenin 6zgiin sinema dili, farkl
arastirmacilar etrafinda gercekgilik, bicimcilik ve disavurumcu duyarlilik tiggenindeki gegisken

yapiyla degerlendirilebilmektedir.

Totaro, Tarkovsky’nin sinema anlayis1 i¢in klasik gercekei estetik unsurlarin 6znel ve
disavurumcu bir duyarlilikla biitiinlesen 6zgiin bir deger insa ettigini belirtmektedir. Uzun plan
sekans, alan derinligi ya da hareketli kamera kullanimi gibi gercek¢i ve bigimcei araglar,
Tarkovsky sinemasinda dis diinyanin kaydedilmesi i¢in degil karakterlerin i¢ hakikatlerinin ve
zaman deneyimlerinin goriiniir kilinmasini ifade etmektedir. Bu noktada yonetmenin sinemasi,
montaji odak noktasina alan Sovyet sinema teorisi gelenegini devam ettirme kapsaminda
belirgin bir farklilasma gdstermektedir. Tarkovsky’nin; montaj merkezli degil, planin i¢inde
gecen zamani ve bu zamanin ritmini temel bicimsel unsur olarak goérmesi, yonetmenin
sinemaya bakisinin teknikten ote varolussal ve ruhsal bir deneyim alan1 olmasi diislincesini
pekistirmektedir. (Totaro, 1990, ss.6-8). Totaro’nun bigimci ve estetik ¢erceveden yaklasarak
ele aldig1 bu yap1, Wheeler’in bakisinda gerceklik ve 6n yargi meselesine, asilmasi gereken bir

baslik olarak farkli bir boyut sunmaktadir.

Wheeler ise Tarkovsky filmlerinin kurmaca kokenlerinin olmasina ragmen esasinda

gerceklikle olan baglarina dikkat ¢ekmektedir. Yonetmen gergeklerden kagmak yerine, 6n
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yargilarin karmasasini asarak gercekligin oldugu gibi kavranmasini 6nemli gérmektedir.
Yonetmenin bilimsel ve rasyonel diisiince tarzina olan mesafesi de tam olarak bu noktada
belirginlik kazanmaktadir. Ciinkii salt nesnellik ideasi, gercekligin sezgisel, manevi ve
deneyimsel siire¢lerinin siirlandig1 bir risk tasimaktadir (Wheeler, 2014, ss.1-2). Buradaki
kuramsal degerlendirmelerin, ydnetmenin filmografik biitiinliik icerisinde nasil goriiniir

kilindig ise belirli filmler tizerinden daha somut bir sekilde incelenebilmektedir.

Yonetmenin filmografisinde pek ¢ok eseri kapsaminda temellendirdigi bu sinema
felsefesi igerisinde Bird’lin Andrei Rublev odaginda ele aldig1 eserinde Tarkovsky’nin sinema
estetigine deginildiginde; Tarkovsky kamerasinin, net anlati yorumu sunmadan izleyiciyi
dogrudan filmin diinyasinin icerisine dahil edildigi bir yapinin sunuldugu ifade edilmektedir.
Buradaki yapi, Tarkovsky sinemasinin agiklayici bir sinema dilinden ziyade,
deneyimlenebilecek bir sinema anlayisini desteklemektedir. Bird ayrica, Tarkovsky nin seyrek
kullandig1 manzaralari, sessiz kahramanlari, gizemli sahneleri ve doniisiimlerle tamamlanan
kesintili anlattminin izleyicinin klasik anlati sinemasinda deneyimledigi 6zdeslesme
girisimlerini geri piiskiirttiigiinii ve anlagilmasi zor bir film anlatisinin ortaya ¢ikardigini ifade
etmektedir (Bird, 2004, ss.9-10). Bird’iin anlati yapis1 ve bu yapmin alimlayicisi izleyici
deneyimi iizerinden kurdugu denge, Tarkovsky sinemasinin bigimci yoniinden ziyade manevi

ve diistinsel bir zemin tizerinde de ele alinmasin1 gerekli kilmaktadir.

Ibis farkli bir noktadan yaklasarak, Tarkovsky sinemas: igin; y®netmenin bakisini
sadece estetize edilmis liretim ve gorlintli alan1 olarak degerlendirmedigini ifade etmektedir.
Tarkovsky’nin hakikatin arayisinda ve maneviyata yonelisinde sinemasal bir tislup ve bi¢im
oldugunu belirtmektedir. Bu noktada Tarkovsky’nin sinemaya teknik bir meslek icra etmek
noktasindan degil adanmig bir ama¢ ve idea olarak yaklagtigin1 aktarmaktadir. Dolayisiyla
yonetmenin sinemasi popiilist bir bakista incelenebilecek genel gecerlilik igerisinde degil;
manevi ve varolussal bir izlek sunmasi1 noktasinda diisiinsel bir zemine yerlesmektedir (ibis,
2020, ss.99-125). Aktarilan bu yaklasim, Tarkovsky sinemasinin goriintii estetigi ilizerinde
degil; kiiltiireli tarihsel ya da dinsel ve felsefi degerler ile birlikte degerlendirilmesi gerektigini

gostermektedir.

Tarkovsky’nin sinema felsefesi sadece gorsel bir anlati kurma bigimiyle
siirlandirilamayacak derinlige sahiptir. Yonetmenin sinemasi igerisinde Rus kiiltiirti, tarihi,
diistincesi ve felsefesi i¢ ice gecmis yapilar olarak yer almaktadir. Yonetmenin tiim filmleri
kendi zaman ve mekanini yaratmakta ve filmlerde kullanilan miizik, siir, lirizm, medeniyet, din

ya da kiiltiir unsurlar1 birbirlerinden bagimsiz sekilde ilerleyen 6geler olarak degil insanin
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varolus 0ziinli goriliniir kilan estetik bir yap1 etrafinda birlesmektedir. Yonetmenin filmlerinin
derinlikli felsefi sorular etrafinda manevi ve diisiinsel deneyim alani sunmast Tarkovsky’nin
sanata bakisindaki insanin kaderinin ve diinyay1 miikemmele ulagtiracak yollarin arayisinin bir
anlat1 dili olarak kabul gormesi ile iligskilendirilmektedir. Bu sebeple Tarkovsky filmleri,
izleyici perspektifinde sadece bir seyir nesnesi olarak degil seyircinin arindigi, kendisiyle
yiizlestigi ve anlam arayisini derinlestirdigi varolussal bir siire¢ olarak yer almaktadir
(Yergebekov, 2003, ss. 1-16). Cok katmanli bu yapi, Tarkovsky filmlerinin klasik olay
orgiisiinden ¢ok hafiza, riiya, ¢ocukluk ya da igsel zaman ve yolculuk deneyiminin One

cikmasiyla somut bir zemin elde etmektedir.

Filmlerinde olay Orgilisiiniin klasik akisinin dogrusal gelisiminin aktarilmasindan
ziyade; insanin hafizasi, riiyalar ve c¢ocukluk izleri lizerinden karakterlerin i¢sel yolculuk
deneyimleri 6n plana ¢ikmaktadir. Buradaki temsilde Tarkovsky sinemasi, dis diinyadaki
nesnel gercekligin yeniden iiretilmesinden 6te bu gercekligin sanat¢inin ruhundan ve diisiinsel
stizgecten gecirildigi bir yap1 insa etmektedir. Ayna filminin yonetmenin kendi yasamindan,
anilarindan ve diigsel imgelerinden yola ¢ikarak olusturulmus olmasi Tarkovsky’nin
kisisellestirilmis bir sinema hafizasi olusturma arzusunu goriiniir kilmaktadir. Goriintiiler,
kisinin sirasiyla yasadiklarinin kayit altina alindigi bir rontgen kaydmin Gtesine gegerek,
geemisle ve simdiyle kurdugu bagi ve bu bagin varolussal sorgulama alanlarini agiga
cikartmaktadir (Bilgic, 2023, s.4). Bu diizlemde Ayna filmi, Tarkovsky’nin bireysel bellek ile
sinemasal zaman arasinda kurdugu iliskinin en net Orneklerinden biri olarak

degerlendirilebilmektedir.

Ayna filmi, sadece klasik anlatisal bir yap1 insa etmenin nedensellik, eylem ve dogrusal
zaman Orglisiine dayali bakisindan ayrilarak; zamanin, hafizanin ve gorsel deneyimlerin
merkezi hale geldigi estetik bir diizlem olarak degerlendirilebilmektedir. Bu ¢ercevede Ayna
filmi, sadece anlati noktasinda degil, zaman algisi, karakterlerin insa edilisi, ses-goriintii iligkisi
ve mekan kullanimi noktasinda modern sinemanin zaman-imge yapisin1 goriiniir kilan bir 6rnek
niteligindedir (Avct ve Cetin, 2022, ss.321-327). Dolayisiyla Tarkovsky i¢in zaman, hafiza ve
mekan izleyiciye anlatinin sadece olay dizisini takip edebilecegi bir yap1 olarak
sunulmamaktadir. Ruhsal ve metaforik hareketler iizerinden bu kavramlarin

deneyimlenebilinmesi miimkiin kilinmaktadir.

Tarkovsky sinemasinda anlatinin sadece olay Orgilisiinden ibaret olmadigi bakisi

yonetmenin 6zellikle yukari-asagi hareket eden kamera kullaniminin bir anlati ilkesi haline
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gelmesiyle fiziksel mekanin nasil ruhsal ve metaforik bir anlama biirtindiigiiniin bir diger 6rnegi

niteligindedir (Koivumiki, 2012, s.29).

Tarkovsky sinemasinda mekanin ruhsal ve metaforik diizlemde anlam kazanmasi,
yOnetmenin goriintii estetigi anlayisinin yani sira zaman algisi tizerinden de 6zgiin bir sinema
felsefesi ve dili kurguladigini gostermektedir. Bu sebeple Tarkovsky’nin sinema anlayisini
temellendiren unsurlardan zaman, teknik bir argliman olmanin 6tesinde ruhsal, varolussal ve

metafiziksel bir deneyim alanina donligmektedir.

2.1.1. Zamanin Ruhsal Boyutu

Tarkovsky i¢in sinemadaki zaman, teknik bir film akisinin ya da anlatinin diizenlendigi
bir ara¢ olarak degil, varolusun merkezine yerlestirilen ontolojik bir alan olarak
temellendirilmektedir. Yonetmen, sinema ve zaman iligkisinin baslangicint Lumiere’in Bir
Trenin Gara Girisi filmi ile baslatirken, buradaki zamanin teknolojik konjonktiire bir yenilik
katmas1 olarak yaklasmamaktadir. ilk izleyicinin perde oniinde deneyimledigi statik
goriintlinlin bu devinimi, gergeklik ve sanat iligskisinin de baslangicini temsil etmektedir.
Sinemanin temsil ve gerceklik arasindaki ayrimimin deneyimlendigi bu an, Tarkovsky i¢in
teknik bir yenilikten 6te yeni bir sanatin dogus anini ifade etmektedir. Bu an i¢erisinde zamanin
kaydedilebildigi ve deneyimlenebildigi yeni bir bakis sunmasi agisindan 6nem tagimaktadir
(Tarkovsky, 2008, s.49). Sinema ve zamanin, ilk kez Bir Tren’in Gara Girigi filminde
tanigsmalari, teknik bir gelisme ve gorsel bir doyum olmanin 6tesinde bir iligkiyi temsil etmesi
acisindan oldukea kilit bir nokta olarak kabul edilmektedir. Film seridi {izerine miihiirlenen
zaman, ayni zamanda hem bugiine hem diine hem de yarina biz iz birakabilme giiciinii sinemada
bulmaktadir. Perde {izerinde akan zaman izleyici i¢in diiniin; yani dnceki zamanin, simdiki
zaman olarak izlenmesini temsil etmektedir. Perde iizerinde dondurulan zaman, ilk kez
saklanmig ve yeniden insa edilmis bir yapida tekrar deneyimlenen bir alan olarak insanin zaman
ile iligkisinin kokli bir degisimini ifade etmektedir. Bu sebeple Tarkovsky’nin zaman kavrami
tizerindeki diislinceleri sinema tarihindeki teknik bir degisim ve kirilma iizerinden degil,
sinemanin diger sanatlar karsisindaki 6zgiin konumunu belirleyen temel unsur olarak da

degerlendirilmeyi gerekli kilmaktadir.

Tarkovsky i¢in sinemanin diger sanat dallarindan ayrildig1 en genel unsur zaman ile
kurdugu iliskidir. Tiyatro gibi sinemanin kardesi sayilan sanat dali ya da miizik veya

performans sanatlar1 gibi dallar arasinda sinema, zamani akigskan ve gegici kilan bir formdan
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cikararak; statik hale getirmekte, korumakta ve hatta yeniden iiretilebilir kilmaktadir. Zaman
bu ¢ergevede, bir mozaik olarak filmin merkezi unsurudur. Gergeklik diizleminde akan zaman,
sinemada kayit altina alinmaktadir. Kaydedilen zaman; kaybedilen zaman bloklarin1 ortadan
kaldirmakta, zaman1 dondurmakta ve istenilen her an yeniden goriiniir kilabilmektedir. Zamana
dair ¢ok yonlii bu tahakkiim, sinemanin diger sanat dallar1 igerisinde ayrikst konumda yer
almasin1 saglamaktadir. Tarkovsky icin sinemanin giicli, zamani elinde tutmasina
dayandirilmaktadir. Yani zaman, Tarkovsky i¢in sinemanin bir varolus malzemesi olarak var
olmaktadir (Nuyan, 2010, s.83). Sinemanin zamani koruma ve yeniden goriiniir kilma
noktasindaki giicli, Tarkovsky’nin bu sanati neden sadece temsil araci olarak degil, bunun

yaninda varolugsal bir deneyim alani olarak gordiigiinii de agiklar niteliktedir.

Sinemanin zamana dair giicliniin, zaman igerisinde hatali yoOnlendirmeler ile
potansiyelinin Orselendigi belirtilmektedir. Burada yeni sanat sinema; edebiyat ve tiyatro
etkisine saplanarak, olanaklar1 ve 6ziine bir yabancilagsma duymaya itilmistir. Zamanin
sinemadaki estetize edilme imkanlari, tam potansiyelde kullanilmamistir. Oysaki sinemanin
zamanin tiim gercekligini dolaysiz yakalayabilme giicli en temel kapasite alanini
olusturmaktadir. Tarkovsky, sinemanin elindeki bu giiclin, sinemanin sadece bir ara¢ olarak
kabul goriilemeyecegi bakisint dogurdugunu ifade etmektedir. Zamani, burada goriilebilen bir
varlik kilan ve igsel katmanlar1 agiga c¢ikaran yegane sey, sinemadir (Mitchell 1982, ed.
Gianvito 2006 s.77). Tarkovsky sinemasinda miihiirlenmis zaman, bireyin i¢sel ve sezgisel
algilar1 neticesinde akmaktadir. Bu sebeple zaman, anlatinin ileriye akisini degil, insanin
varolugsal deneyimini ve hafizasini agiga cikaran temel sinemasal ilke halini almaktadir
(Kurtyilmaz, 2022, s.171). Bu kapsamda zamanin sinema i¢in konumlandirilisi, estetik bir
imkan olarak degil, insanin kendi ben’i ve varligiyla kurdugu iligkiyi derinlestiren felsefi bir

zemin olarak belirginlik kazanmaktadir.

Tarkovsky’nin zaman kavramina bakisinda, mekanize edilmis ve yalnizca Slgiilebilen
ylizeysel bir akisin reddi yer almaktadir. Onun i¢in zaman bireyin ben’i ile bilincinin birlikteligi
sonucunda bir varolus sartt olarak yer almaktadir. Zaman, eylemlerin bir biitiin olarak
sergilendigi zemin olmanin Otesinde, eylemlerini gerceklestiren insanin kendilik bilincine
varabilmesine, ahlaki Olgiitte bir varlik olarak tanimlanabilmesine ve hakikati arayisina
yonelmesini miimkiin kilabilmesine olanak tanimaktadir. Zaman tiim bu kapsam igerisinde
sadece diizlemsel ve kronolojik siiregelen akis degil, bu akis icerisinde kendini bulma savasi
veren bireyin ig¢sel yolculugunu ve etik oOlgiitlerdeki derinligini doyuma ulastiran deneyim

haritas1 olarak tanimlanmaktadir (Tarkovsky, 2008, s.44). Boylece zaman, Tarkovsky
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felsefesinde dis diinyanin diizenledigi bir 6l¢ii olmaktan ¢ikarak, bireyin kendisini, kendi

varligina dair sorumlulugunu ve hakikat arayisini igsellestirdigi bir alana dontigmektedir.

Tarkovsky, insanin var olabilmesi ve kendini gercek kilabilmesi i¢in zamana duydugu
ihtiyacin 6neminden s6z etmektedir. Yasam, bir bireyin kendi varolusuna amaci ile uyumlu bir
ruh kesfedebilmesi adina taninan sinirli bir zaman dilimini ifade etmektedir. Bu noktada zaman
hem bireyi sinirlayan hem de bu siiregte ona sorumluluk yiikiinii veren bir islev kazanmaktadir.
Insan, yasamindaki zaman dilimleri icerisinde sadece eylemler sergilemesiyle var
olmamaktadir. Daimi olarak diinya iizerindeki kendini, etrafinda olanlar1 ve iligkilerini
sorgulama egilimi tasimaktadir. Bireyin varolus evrelerindeki bu zamansal dilimler bu yon
itibariyle bir tiir varolugsal zorunluluk ve ahlaki 6l¢iide sorumluluk bilincini temsil etmektedir
(Tarkovsky, 2008, s.44). Bu noktada zaman, insanin igerisinde yasayarak gecirdigi bir siire
degil, kendi varligin1 anlamlandirma zorunlulugunu hissettigi ahlaki ve ruhsal bir ylikiimliiliik

alani olarak da okunabilmektedir.

Tarkovsky‘de zaman, varolusa ickin bir kavram olarak yer edinmektedir. Ben’in
varliginin miimkiin kilinmas1 zamana dayanan iliski agina baglanmaktadir. Zaman iginde
zamanla birlikte var olabilen insan, gecen zaman igerisinde insan kendi varliginin bilincine
varmak igin varolus yolculuguna ¢ikmaktadir. insanmn kendi 6znelliginin farkia varmasi
zaman icerisinde yasadiklarin1 varolussal g¢ercevede nasil degerlendirdigi Olciitiinde sekil
almaktadir. Burada ifade edilen zaman varolus i¢in gilindiizden geceye gegen reel bir zaman
akisini temsil etmemektedir. Tarkovsky i¢in buradaki zaman bireyin etik sathadaki gelisimi i¢in
percinlenen siireyi temsil etmektedir. Bu siiredeki eylemler, gecen zamanin akisina gore sekil
almaktadir. Fakat buradaki eyleyebilme yetisinin asil dnemi bireyi hakikate gotiirebilme
noktasindaki ahlaki bir varlik olarak insa edilebilmesinde yatmaktadir. Zaman tiim bu karakteri
ile dlcililmesinin yani sira varolug diirtlisiiniin kdkeninde gelisim gdstermektedir (Tarkovsky,
1994, 5.58). Dolayisiyla Tarkovsky bakisinda zaman ve varolus iliskisi, bireyin kendi bilincine
meyletmesi kadar bu bilincin etik bir sorumluluk diisiincesiyle tasinmasi iizerinden de

derinlestirilebilmektedir.

Zaman i¢inde varolus, insanin 6ziinii hakikate ¢evirebilmesi i¢in big¢ilmis bir zaman
dilimini temsil etmektedir. Sinirlar1 ¢izilen bu zaman dilimi igerisinde birey kendini
gerceklestirme yilikiimliiliiglinii tasimaktadir. Kendine ve otekine karsi duydugu sorumluluk,
zamanin goriiniir kilinabilecegi bir yapiy1 olugturmaktadir. Bu katmanda zaman, hem varolugun
gerceklesmesine bir imkan tanimakta hem de bu yolu yiikiimliiliklerle ¢evrelemektedir.

Tasidig1  yikiimlilikler karsisinda bireyin  vicdani  gelisimi de yine zamanla

32



iligkilendirilmektedir. Zaman, etik vicdanin biling kazanabilmesi icin akmakta ve bireyi
yiikiimliiliiklerini sorgulamasina itmektedir. Buradaki sorumluluk diisiincesi, zamanin sadece
bireyin i¢ diinyasinda degil de sinemasal temsilin biitiinliiklii yapisi igerisinde de belirleyici bir

unsur olarak ele alinmasina zemin hazirlamaktadir.

Tarkovsky icin zamana bakis kendilik bilincinin ortaya ¢ikartildigi ruhsal bir deneyim
alan1 olarak anlam kazanmaktadir. Olgiilebilen siireye karsilik varolussal bir yogunluk potasini
temsil etmesiyle Tarkovsky’de zaman dis gerceklikle 6znel ruhsal deneyim arasinda bir gegis
alani olarak sinemada imgesel bir kullanimla karsilik kazanmaktadir (Toymentsev, 2021, s.14).
Tarkovsky’nin zamanin ben’in var olmasinin bir sart1 haline gelmesi diisiincesi izinde Stalker’a
kisaca bakildiginda, Bolge’de gegen zaman ve mekdn algisinin paramparca oldugu
beklenmedik zaman akiginin ve mekin deneyiminin yasandigi bir evrene doniistigi
goriilmektedir (Totaro, 2021, s.116). Bu sebeple Tarkovsky sinemasinda zaman ve mekan
birbirinden bagimsiz tasarlanan iki unsur olarak ele alinmamaktadir. Bu ikili, karakterin ruhsal
¢oziiliisinli ve i¢ huzurunun aranigini birlikte tasiyan bir deneyim alani olarak islen

kazanmaktadir.

Sonsuz zamanin ancak sonsuz anlam iiretebilecegi diisiincesine yer veren ibis, niceliksel
degil niteliksel bir zaman bakisini Tarkovsky sinemasi i¢in ifade etmektedir. Bu yaklasimdaki
zaman kavrami, diinya lizerindeki gegicilik ile sonsuzluk arayisinin arasindaki gerilimli dengeyi
ifade etmektedir. Gecen her an, yasanip tiiketilen ve geride birakilan ge¢misi ifade
etmemektedir. Deneyimlenen her an; aslinda insanin kendi varolusunu, inancin1 ve hakikatle
olan iliskisini irdeleyebildigi yogunlasma alani olarak ifade edilmektedir (Ibis, 2020, s.122).
Zamanin niceliksel degil niteliksel bir deneyim olarak kavranabilmesi, Tarkovsky nin ritim ve

anlati diislincesini da dogrudan sekillendirmektedir.

Zaman kavrami Tarkovsky i¢in, anlatiy1 hizlandiran ya da kesintiye ugratan teknik bir
ara¢ olmaktan ¢ikmaktadir. Zaman, goriintii ve gercegin iliskisinin derinlestigi bir deneyim
alan1 olarak anlam kazanmaktadir. Bu bakis izinde filmin zaman akisindaki disaridan ritmik
miidahaleler; teknik sigrayislar1 degil olay ve goriintiiniin kendi i¢ akisiyla diislinebilmeyi ifade
etmektedir (Ciment, 2009, s.328). Tarkovsky’nin sinemadaki zaman diisiincesinin
merkezilesen konumu, yarattig1 karakterlerin derinlikli i¢ diinyalar1 ve karakterlerin diisiinsel
potadaki katmanlar1 neticesinde somut bir temsil alanina kavusmaktadir. Sinemanin yalnizca
pes pese sergilenen anlamli ya da anlamsiz hareketlerin aktarim araci olamayacagi
diisiincesinden hareketle sinemaya, insanin zaman akisindaki varolus asamalarinin goriiniir

kilinabildigi temsil bi¢imi olarak yaklasilmaktadir. Bu yaklasim izinde Tarkovsky sinemasina

33



bakildiginda, karakterlerin deneyimledikleri igsel yolculuklarin, bu karakterlerin zaman
methumu ¢ergevesinde degisen biling durumlarinin ve tiim yapiy1 var eden varolus evrelerinin
on planda sunuldugu goriilmektedir. Bu bakis izinde, karakterlerin i¢ diinyalari, Tarkovsky’nin
zaman felsefesi igcerisinde soyut bir diisiince olmaktan ¢ikmakta ve sinemasal bi¢cim 6lgeginde

goriiniirliik kazanmaktadir.

Tarkovsky i¢in sinemaya ickin zamana bakis, sinemayr teknik formda bir temsil
mekanizmasi olmaktan ¢ikartmakta, varolus deneyimlerinin kesfedildigi diisiinsel ve diigsel
Olcek bir arena olarak konumlandirmaktadir. Zaman onun sinemasi igerisinde iki katmanda
anlam kazanmaktadir. Bunlardan ilki bireyin kendisini bilmesi i¢in iizerinde yiiriidiigii zemin
olarak ifade edilirken, bir digeri ise yine ayni bireyin hakikate ulasma yolunda yiiridigii
vazgecilemez yegane zemin olarak ifade edilmektedir. Buraya kadar aktarilanlar kapsaminda
Tarkovsky i¢in zaman, 6lgiilen statik bir bilim olarak degil; sezilen, hissedilen ve yasami saran
bir sanat formu olarak temsil bulmaktadir. Bu noktadan hareketle, Tarkovsky’nin estetik
kavramina bakisi, zamanin kaydedilebilen yoniinii asarak, bilingli bir bicimlendirme ile ruhsal

bir deneyimi esas almaktadir.

Tarkovsky i¢in zaman kavraminin iizerine eklemlenerek insa edilen estetik gerceve,
sinema anlayisinin formiiliinii olusturmaktadir. Burada rastgele birlesen eylemlerin ve
goriintiilerin rastgele akisina dair bir anlat1 bi¢cimi degil, dogrudan zamanin kendisinin egilip
biikiildiigii ve big¢imlendirildigi anlati alan1 sinemay1 temsil etmektedir. Buradaki anlati
kuramlar1 kapsaminda mimetik anlatinin sunumu klasik anlatinin aksine aksiyonel ve dramatize
hareketin merkeze alindig1 bir zamansal olay orgiisii akis1 yerine, zamanin boliinmiis ve
rasyonel akisindan uzaklasmis formu yoOnetmen i¢in benimsenen sinema bakisini temsil
etmektedir. Egilen zaman, bireyin varolus yolundaki gercekei yapiy: temsil etmesi agisindan
ise Onem tasiyan bir bakis agis1 olarak degerlendirilmektedir. Bu noktada zamanin
bicimlendirilmesi fikri, ydnetmenin sinema sanatina bakisinda heykeltiraglik metaforu ile daha

somut bir anlam kazanmaktadir.

Yonetmenin zaman kavramia mekanik olgu perspektifinden yaklagsmamasi, zamani
islenebilir ve sekillendirilebilir bir deneyim alani olarak gormesi heykeltiragin Oniindeki
sekilsiz mermeri canlandirmasina benzetilmektedir. Zamanin 6ziiniin tipki bir heykelin 6ziiniin
sekillendirilmesiyle ortaya ¢ikabilecegi fikri burada merkez alinan fikirdir. Sinemada zaman,
gereksiz tiim asama ve ayrintilardan yontularak, hakikatin 6ziiniin kopyalanamaz anlarini
ortaya ¢ikartmaktadir. Buradaki durak Tarkovsky’nin miihiirlenen zaman kavramini agiga

cikartmaktadir. Zamanin mihiirlenmis yapisi, giindelik yasamin siradan anlarinin sanatsal
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estetik kaygi giidiilerek bilingle se¢ilerek kendisine 6zgii ve izini tagiyan yapiya doniisebilmesi
olarak degerlendirilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.50). Miihiirlenen zaman bakisi, planlarin
icerisinde biriken ve sikisan siire duygusunu sadece bir gorsel tercih olmaktan ¢ikararak, bireyin

bekleyisi ve ruhsal gerilimiyle iliskilendirilmektedir.

Yergebekov, Tarkovsky i¢in zamanin sinemanin digsal bir diizenleme araci olarak yer
almadigini belirtmektedir. Y6netmenin sinemanin bigimlenmis olgu seklinde bir zaman oldugu
diistincesi, filmlerindeki olaylarin pesi ardina siralandigi bir dizilis olmasi diislincesini
derinlestirmektedir. Yonetmen planlarin igerisinde birikmis zaman baskisindan s6z etmektedir.
Burada birikmis ve beklemis zaman teknik bir kurgu argiimani olmaktan ¢ikarak insanin
bekleyisini, i¢ huzursuzlugunu, hafizasini ruhundaki gerilimleri goriiniir hale getiren ontolojik
bir diizlemi simgelemektedir (Yergebekov, 2003, ss. 71-73). Buradaki birikmis zaman duygusu,
Tarkovsky’nin sinemadaki ritim anlayisinin da temelini olusturmaktadir. Planlarin igerisindeki

zaman akisi, bu ritim icerisinde filmin diislinsel omurgasina doniismektedir.

Totaro’nun vurguladigi gibi Tarkovsky’nin film teorisinin odaginda planin i¢inde gecen
zamanin akis1 izerinden tanimlanan ritim duygusu yer almaktadir. Bu baglamda Tarkovsky i¢in
zaman felsefesi, Bergson’un yasanan zaman diisiincesiyle benzerlik tasimaktadir. Ciinkii zaman
ol¢timlenebilen, boliiniip pargalanabilen ya da dogrusal olarak kronolojik bir akis igerisinde yer
alabilen bir yap1 degildir. Aksine biling, bellek ve ruhsal deneyimle i¢ ice gegen bir akigin
biitiinliigiinii temsil etmektedir. Bu kapsamda Tarkovsky sinemasi i¢in zaman, estetik bir
argliman olmanin 6tesinde bireyin diinya ile kurdugu kendi i¢ iliskisinin manevi zeminini ifade
etmektedir (Totaro, 1990, ss.1-3). Ritim ve gecen zaman arasindaki bu bag, Tarkovsky
sinemasindaki yavaslik, uzatma ve bekleme bigimlerinin yalnizca bigimci bir estetik olarak

degil felsefi bir tercih oldugunu gostermektedir.

Skakov, Tarkovsky’nin filmlerinde yavas ve uzatilan yapinin zamanin neredeyse elle
tutulabilir fakat ayn1 zamanda da kirilgan ve takip edilmesi gii¢ bir varlik olarak kullanildigini
ifade etmektedir (Skakov, 2012, s.1). Stalker filmi kapsaminda yoOnetmenin izleyicisine
yonelttigi zamana ait her seyi kenara biraktirma arzusu, filmin siiratli bir akista ilerlemeyecegini
ifade etmektedir. Yonetmenin sinemada gegen zamana bakisi; insanlarin bos zaman gecirmek
adma film izlemeye gittiklerini ifade etmesinde belirginlesmektedir (Dyer, 2014, s.24).
Buradaki yavaslik tercihi, Sovyet kurgu geleneginin ritmik, hizli, parcali ve diyalektik yapisina

kars1 Tarkovsky estetiginin gelistirdigi alternatif sinemasal tavri belirgin kilmaktadir.

Sovyet kurgu tekniklerine elestirel bir alternatif olarak konumlanan Tarkovsky estetigi,

zamanin diyalektik kesmeler esliginde kullanilabilecek keskin yoniinii tersine ¢gevirerek; sadece
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bir sahnenin atmosferine ya da dokusuna odaklanarak uzun plan sekanslar esliginde
diistinebilmeyi miimkiin kilmaktadir. Bu noktada yonetmen kamera kullanimimi 6n plana
cikararak kurguyu duraganlastirmakta ve 6nemini azaltmaktadir (Nochimson, 2012, s.95). Bu
noktada zaman kavrami, yonetmenin sinemasinda filmde ya da film sirasinda izleyici tarafindan
deneyimlenen miktarda degil; filmin i¢indeki zamana filmin karakterlerinin eslik edebildigi
ol¢iide deneyimlenen izleyicide goriiniirliik kazanmaktadir. Tarkovsky’nin zaman anlayis1 tam
da bu noktada modern sinema estetigine ve ¢agin hiz odakli algisina yoneltilen daha genis bir

elestiriyi icerisinde barindirmaktadir.

Tarkovsky sinemasinda zamana dair bu degerlendirmeler, yonetmenin ayn1 zamanda
modernist sinema kuramlarma ve Bati diinyasindaki rasyonalist ve endiistriyel anlati
tekniklerine yonelik bir elestiri biitiinii olarak da ele alinmaktadir. Filmlerinde bu bakis; ritmik
kurgu yerine yavas tempolu bir akisin tercih edilmesinde, hizli olay orgiisii ya da dramatik
doyumun yasandigr ana akim anlati formlarinin yerine uzun plan sekans kullanimlar1 ve
duragan senaryo akis1 gibi temalarda goriiniir kilinmaktadir. Buradaki tiim tercihler yalnizca
gorsel estetik kaygisinin bir elestirisi olmasinin 6tesinde zamanin yiizeyde degil derinlerde
aktarilabilecek bir kavram olmasina dair bilingli bir yonelimi ifade etmektedir. Bu noktadaki
bir diger somut o6rnek, yonetmenin kent yasaminin hizi, ylizeyselligi ve karmasasindan
uzaklasarak duragan senaryo bakisini tercih etmesinde goriiniirliik kazanmaktadir. Y dnetmenin
doganin gozlemlenmesi, deneyimlenmesi ya da dinlenmesi gibi deneyim alanimna igkin bir
diinya insa eden eserlerinde her birey i¢sel yolculuklara ve sorgulamalara yoneltilerek varolus
hakikatine erigsebilmek i¢in biling kazanmaktadir. Modern yasamin zamana yiikledigi hiz ve
tiiketim baskisi, Tarkovsky nin karakterlerinde ruhsal ¢6kiis, yalnizlagma ve i¢ diinyaya yonelis

ihtiyaci olarak yanki bulmaktadir.

Tiim bu baglamlar, Tarkovsky’nin zaman felsefesi igerisinde insanin i¢ diinyasina dair
bosluklarin manevi varolusa yonetilmesi diisiincesiyle dogrudan bir bag kurmaktadir.
Yonetmenin filmografisi igerisinde karakterler modern yasamin maddi dayatmalar: ile
ruhlarindaki manevi bosluk arasinda kalmis bicare bir varlik olarak temsil edilmektedir.
Buradaki bireyin sikismishigl, zamanin algilanis bigimini de sekillendirmektedir. Modern
diinyanin tiiketim toplumlari, yasamin gercek zamansal akigindan koparilarak suni bir zamansal
gerceklik algisinin i¢inde var olmaya zorlanmaktadir. Tarkovsky sinemasi ise buradaki
dayatmaya karsilik bir diren¢ mekanizmasi olarak degerlendirilmektedir. Yonetmenin bu
girdap icerisinden modern bireyin ¢ikis1 i¢in 6nerdigi yegane formiil; bireyin kendi i¢ diinyasina

yonelerek, kendi zamanini inga etme cesaretini gostermesidir. Bu sebeple karakterlerini dogada,
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yalniz ve igsel yolculuklara ¢ikmasi icin cesaretlendirilmis formda yaratmaktadir. Buradaki
karakterin yolculugu siiphesiz ki ayn1 zamanda bireysel zamanin yeniden kesfini temsil
etmektedir. Bireyin buradaki kendi zamanin1 yeniden kurma gayesi, Dogu ve Bat1 diisiincesinde

Tarkovsky’nin kurdugu kiiltiirel ve felsefi denge ile desteklenmektedir.

Tarkovsky’nin zaman kavramina bakisi, yalnizca bireylerin varolusu tlizerinden degil,
kiiltiirel ve felsefi temel icerisinde de sekillenmektedir. Dogu toplumlarina ait mistisizm ve Bati
toplumlarina ait rasyonalist felsefe arasindaki keskin ayrim, yOnetmenin eserlerinde de
hissedilmektedir. Yonetmen Dogu’nun zaman kavramina derinlik ve igsellik kazandirmasi
bakisina sicaklik benimsemesinin yaninda, Bati’nin genel gecer ve aidiyetsizlik igeren zaman
bakisina ise mesafeli bir durus sergiledigi goriilmektedir (Ertiirk, 2008, ss.19-29). Buradaki
kiiltiirel ayrim, zamanin tekil olarak felsefi bir mesele degil, bunun yani sira bellek, an1 ve
geemisle kurulan bag cercevesinde sekillenen varolugsal bir deneyim oldugunu da

gostermektedir.

Zamanin akiciliginin yaninda Tarkovsky, zamanin anilar olusturmasi fikrine de farkli
bakis acilar1 getirmektedir. Akan zamanin yaninda duran ve bellege islenmis zamanin neyi ifade
ettigi disiincesini de irdelemektedir. Ona gore zaman, an’dan bagimsiz bir sekilde var
olamamaktadir. Bellek ise zamani bir biitiin kilan anlarin depolandigi ve korundugu alan1 ifade
etmektedir. Bu alan, insanin zamanla iliski kurdugu tek alandir. insan, bellegine aktardigi anilar
aracilifiyla zamanin deneyimine siireklilik atfetmekte ve bu vesile ile kendi varolusuna bir
anlam katabilmektedir. Hafizanin bireyin varolusu iizerindeki etkisi; zamanin diin, su an ve
yarin arasinda yalnizca lineer bir akis lizerinde ilerlememe durumunda yatmaktadir. Tam da bu
noktada Tarkovsky filmografisinde zamansal sicramalar, geriye ve ileriye gidisler ya da riiya
sekanslar1  yOnetmenin zaman felsefesinin  sinematografik bir aynasi  olarak
degerlendirilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.44). Hafizanin zamanla kurdugu buradaki iliski,
Tarkovsky sinemasinda ge¢cmisin tamamlanarak ortadan kaldirildigi bir siire¢ olarak yer
almamaktadir. Bu iligki simdiye daimi olarak sizan canli bir gerceklik olarak ele alinmay1

mimkin kilmaktadir.

Tarkovsky’nin zamana bakisi, zamanin klasik felsefede geri alinamaz bir siire¢ olarak
tanimlanmasina karsilik ¢cok katmanli bir yapt kurmasi, yonetmenin geri ¢agrilabilir bellek
diistincesine deginilmesini 6nemli kilmaktadir. Zaman, daimi olarak ileriye dogru bir akis
gostermemektedir. Zaman hafizanin kontroliinde ani ve deneyimlerin 1s18inda yeniden
cagrisabilen ve anlamlandirilabilen bir varlik alanidir. Bu baglamda Tarkovsky, gecmise ait

zamanin yasanan ve biten bir 6lii zaman olarak degerlendirilmesi fikrine kars1 ¢ikmaktadir.
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Insan, simdinin icerisinde hafizanin yonlendirilmesi ile ge¢misi yeniden yasayabilme
potansiyeline sahiptir. Simdiki zamanin igerisine sizabilen ge¢mis zaman, bu yapi itibariyle
canliligini koruyan kalic1 bir gergeklik olarak tanimlanmaktadir (Sevik, 2013, s.23). Bu sebeple
Tarkovsky’de zaman ve bellek iliskisi, bireyin kendi ben’liginin varligini siirdiirebilmesi

yoniinde koparilmas1 miimkiin olmayan temel bir bag olarak belirginlik kazanmaktadir.

Tarkovsky’nin bu fikirleri zaman ve bellek arasinda koparilmasi imkansiz bir iliskiyi
isaret etmektedir. Anilar1 saklayan hafiza, bireyin ihtiya¢ duymasi halinde bugiine taginabilen
ve bdylece de zamanin akiskanligini koruyarak siirekliligini saglayabilmesini miimkiin kilan
bir yap1iy1 temsil etmektedir. Bellegin yitirilmesi durumunda birey i¢in zaman da yitirilmekte,
dolayisiyla hayatla birey arasindaki organik bag kopmaktadir. Zaman bu islevi sayesinde
sadece fiziki bir rota degil; insan yagsaminin varliginin korunabilmesi i¢in en temel deger unsuru
olarak degerlendirilmektedir. Ge¢misi ile bag kurabilen birey, kendi yasamiyla olan bagini da
sikilagtirirken; anmilarimi yitiren bir birey kendi varolusuna dair bir savrulma potasina
girmektedir. Kokiiniin derinliginin bilincinde olmayan bu bireyler, yasama dair giivensizlik
duygusu tasimaktadir. Savrulan bu birey tipi, zamanin varolus felsefesi igerisindeki birey-
zaman-bellek iligkisinin Onemini vurgulamakta ve zamanin insan i¢in Onemini ortaya
koymaktadir. Hafizanin bireyin varolusunu korumaya yonelik bu islevi, zamanin yasam ile
oliim arasindaki ge¢isini anlamli kilan daha genis bir felsefi kategoriyi diigiinebilmeye kap1

aralamaktadir.

Aktarilanlar dogrultusunda, zaman yasam ve Oliimiin kopriisti olarak insa edilmistir.
Insanin ge¢mis deneyimlerinin simdi ile iliskilendirilmesini yegane basvurusu hafizaya karsi
yapilmaktadir. Son ve sonsuz arasinda gidip gelen insan, zamanin miimkiin kildig: iliski akisi
geregince gecmise geri donebilmekte ve deneyimlerini yeniden ve yeniden
anlamlandirabilmektedir. Buradaki geri doniigiin yalnizca anilarla dolu bir bellek vasitasiyla
yapilabilmesi nedeniyle daha dnce de aktarildig: gibi bellegin yitirilmesi zamanin da bireyden
kopartilmas1 anlamina gelmektedir. Bu sebeple bellek, Tarkovsky i¢in sadece zamani
geldiginde ¢agrilan bir hatirlatict olarak konumlanmamakta; zamanin kendisini stirdiiriilebilir
kilan en temel unsur olarak degerlendirilmektedir. Zamanin hafizanin varligi ve araciligiyla
stirdiiriilebilir kilinmasi ise, Tarkovsky sinemasinda iz, miihiir ve kalicilik gibi kavramlarin

neden merkezi bir noktada yer aldigin1 da agiklamaktadir.

Zamanin ¢ok tabakali yapisi, zamana sanata ickin yoniiniin de incelenmesine imkan
tanimaktadir. Tarkovsky i¢in gecen her an ve zaman mutlak surette benzersiz bir iz

birakmaktadir. Birakilan bu izler ise ancak izin birakildig1 zamanin geride birakilmasiyla fark
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edilebilmektedir. Zamana naksedilen bu izler direkt insan eli araciligiyla olusmamakta; hatta
zaman kendine 6zgii akisinda bu izleri kendisi ortaya ¢ikartmaktadir. Bu sebeple doga ve sanat
arasinda zaman kopriisii bulunmaktadir. Japon estetigi Saba kiiltiirline burada geri
doniildiigiinde, nesneler iizerine birakilan her izin sanatin temel unsuru olarak degerlendirildigi
hatirlatilmaktadir. Tarkovsky, nesneler iizerine islenen bu izleri sinematografik estetikle
biitiinlestirerek sinema araciligiyla bellek iizerine islemeyi amaglamaktadir (Tarkovsky, 2008,
$s.45-46). Bu noktada zamanin isledigi izler, sadece nesneler iizerinde degil, insanin
hafizasinda ve sinemanin estetik yiizeyinde kalict bir miihiir olarak anlam ve deger

kazanmaktadir.

Zaman lizerinde birakilan izlerin her biri birer miihiir olarak zamanin kendisini goriiniir
kilabilmesine olanak taniyan bir yapi insa etmektedir. Miihiirlenmis zaman, yasanan an
icerisinde hissedilmemekte, ancak ge¢mise karigmasiyla fark edilebilir kilinmaktadir. Zamana
birakilan miihiirler, bireyin hem manevi hem de maddi zaman algisin1 gecmis ve gelecek
arasindaki gegiste anlam kazanmaktadir. Mithlirlenmis zamanin gegmise karigsmasinin ardindan
fark edilebilir hale gelmesi, Tarkovsky’nin modern zaman algisina dogrulttugu elestirinin de

temelini simgelemektedir.

Modern yagamin yiizeysel akisina elestirel yaklasan Tarkovsky, zamanda derinligin,
yavashigin ve yogunlugun bireyin i¢indeyken akan zamani degerli kilarak fark edebilmesine
olanak tanidigini ifade etmektedir. Modern birey i¢in zaman sanci ve aci esliginde kendisine
donmesini ve yiizlesmesini diisleyen bir deneyim alanidir. Buradaki ac1 kavramina yakindan
bakildiginda modern bireyin zamana dair deneyimlerinde act duymanin bu yolun bir pargasi
oldugunu belirtilmektedir. Act duygusu bireyin su am ile diinii arasinda bir baglanti
kurmaktadir. Kisinin farkindalik diizeyinin bilincine varmasini ve bilincin bir varolusg
sorgusuna doniisebilmesini act duyma duygusu saglamaktadir (Sevik, 2013, s.16). S6z konusu
bu yilizlesme deneyimi, Tarkovsky eserlerinde diin, bugiin ve hafizanin dogrusal olmayan bir

yapi igerisinde birbirine eklemlenmesiyle daha goriilebilir bir hale gelmektedir.

Yonetmenin filmlerinde ge¢mis, simdiye direkt olarak ve kesintisiz bir sekilde
eklemlenerek ilerlememektedir. Bu denge imgeler araciligiyla stirekli yeniden kurulmakta ve
anlamlandirilmaktadir. Ayna filmindeki riiya, an1 ve belgesel formath goriintiilerin i¢ ige
geemesi zamanin tarihsel siireklilik olarak degil ruhsal bir ¢oziiliis alan1 olarak
kullanilmaktadir. S6z konusu bu zemin ontolojik bir deneyim alani olarak filmlerinde
karakterin kendi i¢ diinyasiyla kurdugu iliski zamanin ¢izgisel akisindan Ote zaman

deneyimleyen karakterin kendi manevi yoniinii, hafizalarini ve varolusunu ag¢iga ¢ikartmaktadir
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(Aslan ve Tayang, 2018, s.304). Ayna filmindeki ¢ocukluk, yetiskinlik, riiya, uyku, tarihsel
gecis goriintiilerinin keskin sinirlar ile ayrilmamakta; aksine diin ile bugiin, kisisel bellek ve
kolektif tarih arasinda gegirgen bir koprii kurulmaktadir. Bu noktada zaman, 6znenin i¢inde
yankilanan katmanli bir deneyim olarak okunabilmektedir (Avel ve Cetin, 2022, ss.328-330).
Ayna filminde belirginlik kazanan zaman yapisi, izleyici 6zelinde olaylarin takip edildigi
pasiflesen bir deneyim olmaktan c¢ikarak anlatinin anlamimin kuruldugu aktif bir 6zneye

dontismektedir.

Tarkovsky sinemasinda izleyicinin etkin kilinmasi noktasinda Garrett, Tarkovsky
filmlerinin anlasilmas1 zor bir deneyim yasattig1 icin bir kesimin bu eserlere karst bir 6fke
besledigini fakat bir baska kesimin ise bu eserleri ruhlarin bir kurtaricisi olarak gordiigiinii ve
bu eserlerin ilham verici bulundugundan s6z etmektedir. Bu noktada yonetmenin eserleri estetik
haz pesinde kosmanin 6tesinde i¢ diinyanin doniisiim yaratan yiizlesme deneyimlerine ve anlam
arayislarina agilmaktadir. Bu sebeple yonetmen i¢in sinematik gorilintii insanin varlikla ve
kendisiyle iligkisinin yeniden kurulmasini saglayan pasif bir temasa nesnesi olmaktan
cikarilmakta ve ruhu iyilestiren aktif bir deneyim halini ifade etmektedir (Garrett, 2012, s.15).
Izleyicinin buradaki etkin konumu, Tarkovsky’nin filmlerinin zaman deneyimini diisiinsel
olarak deneyimlemesinin Otesinde bu deneyimin duygusal ve travmatize edilmis hafiza

alanlariyla da iliskilendirebilmeyi miimkiin kilmaktadir.

Ivan’in Cocuklugu filminin baslangicinda kullanilan asagi-yukar1 hareket Ivan’in
mutlulugundan savasin karanlik derinliklerine ve gercekligine gecisi simgelemesi noktasinda
onem tagimaktadir. Bu baglamda zaman kavrami, disarida gerceklesen olaylarin ardisikliginin
disinda hafizanin, riiyanin ve travmanin yeniden yasanmasiyla da sekillenmektedir. Ivan’in
riiya sahnelerinde annesiyle Oliimiiniin iligkilendirilmesi imgelerinin tekrar edilmesi,
Tarkovsky’de zamanin ruhsal bir yogunluk esliginde karakterin i¢ diinyasini sekillendiren
sinemasal bir imgeye doniistiigii gosterilmektedir (Koivumaiki, 2012, s.33). Burada zamanin
hafiza, travma ve ruhsal yogunluk ile kurdugu bu iligki, Tarkovsky sinemasinda bireysel
deneyimin Otesine gegerek modern diinyanin trettigi karanlik gelecek tahayyiilleriyle de

baglantilandirilabilecek bir yap1 insa etmektedir.

Distopya, gecmisin ve simdinin izinden yola ¢ikarak toplumlarin geleceklerine
yoneltilen negatif tahayytilleri temsil etmektedir. Hayal edilebilen en kotii biirokratik yonetim
ya da benzeri durumlari ifade edebilmek adina kavrami kullanan ilk diisiiniir Stuart Mill,
kavramin modern toplumlarin sinirlari ¢izilmis yasam algilarini dontistiirmedeki giiciine dikkat

cekmektedir (Misirci, 2017, 5.38). Bu sebeple distopya kavramina gelecek boliimlerde detaylica
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deginilecek bu kisa acilim Tarkovsky’nin zaman kavramina bakisinin sadece gecmisi ve
simdiyi degil insanligin gelecegine dair duydugu kaygilarii1 da i¢ine alan daha genis bir

diisiinsel ¢erceve igerisinde okunabilecegini gdstermektedir.

Bu baglamda Tarkovsky’nin zaman algisi, zamanin yalnizca Olgiilebilir bir siire
olmadigini; aksine hafiza, ani, deneyim ve izler aracilifiyla siirekli olarak yeniden kurulan,
insan varolusunun temelini olusturan bir yap1 oldugunu ortaya koyar. Zaman, insanin yasamla
kurdugu bagin, ge¢misle olan iligkisinin ve varolugsal farkindaliginin merkezinde yer alir. Bu
nedenle Tarkovsky i¢in zaman hem ontolojik hem de estetik bir kategori olarak sinemanin en
temel Ogesini olusturur. Ontolojik ve estetik ¢ercevede zaman, Tarkovsky i¢in sinemanin
mihenk tagini olusturmaktadir. Hafizanin zamana; zamanin miihiirlenerek varolusa siiriiklenisi
icerisinde her bir birey siirekli bir yeniden kendi benligini insa etme kurgusunu
deneyimlemektedir. Insanin zamanla ve yasamla kurdugu organik bag, varolus sancisi ¢eken
bir birey icin hakikatin bilincini hatirlamasini ve bu bilince yonelmesini saglamaktadir.
Hakikate kavusma tutkusu duyan bir birey, zamanin kendisi i¢in neyi, nasil ve ne yonde ifade
ettigine yonelik tasidigi izler nezdinde yaklagsmasi, duydugu acilar1 perginlemekte ve bdylece

zaman insan varligini sekillendiren en temel unsur olarak karsilik bulmaktadir.

2.1.2. Maneviyat ve I¢sel Yolculuk

Tarkovsky sinemasi sanatin maneviyat ile olan iligkisini merkeze alan ve bu iligkinin
bireyin varolusu ilizerine diigsiinebilmesine olanak tantyan estetik bir evren kurgusu iizerine inga
edilmistir. Tarkovsky i¢in sanat, salt olarak estetik kayginin giidiildiigii endiistriyel bir iiretim
alan1 olarak ifade edilemeyecek derinlige sahiptir. Sanat, bu dogrultuda, Tanri’nin inayetinde,
Tanri’ya karsi edilen bir dua ve yakarma durumunu ifade etmektedir. Sanat kavramini
yakarmak olarak tanimlayan Tarkovsky, Tanri’nin izini tagimayan bir anlayis1 ve eserlerini
reddetmektedir. Sanatin ger¢ek anlammin ancak manevi koklerinin bulunmasiyla
giiclenebilecegini savunmaktadir. Aktarilan bu o6lgek sinirinda sanat, bireyin umudunun
penceresi, i¢sel diinyast ile ilahi olan arasindaki iliskisinin bir tezahiirii olarak yanki
bulmaktadir (Osmanoglu, 2018, s.45). Bu sebeple, Tarkovsky nin sanat anlayisinda maneviyat,
sadece estetik bir arka zemin olarak kurgulanmamakta, insanin varolusunun anlamlandirildig:

temel bir yonelim olarak belirginlegsmektedir.

Sanatin maneviyat ve varolus ikililiginde yonetmenin “Sanata muazzam bir gérev

diistiigiine inaniyorum. Bu gorev, maneviyatin diriltilmesi gorevidir.” yaklasimi ile soniiklesen
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maneviyatin dirilme sansini sanata ve sanatciya atfettigi goriilmektedir. Bu gorev, yonetmenin
sinemasinda maneviyat kavramimin yalnizca tematik bir se¢enek olmadigi gostermektedir.
Maneviyat ve hissiyat yonetmenin sinemasinin temel ekseninin dayanaklarini olusturmaktadir.
Insanin 6zii, maneviyat ile sekillenmektedir. Manevi diirtiilerinden yoksun kalan ya da birakilan
her birey yasam gayesini yitirmektedir. Yonetmen, “Insan ézii itibartyla manevi bir varliktir ve
hayatimin anlami bu maneviyat: gelistirmektir.” bakisi ile varolus felsefesinin bireyin hayatinda
etkinlik kazanabilmesi potasini maneviyat ile iliskilendirmektedir (Gianvito, 2009, s.xv).
Buradaki yaklasim, sanatin sadece bir temsil eden ara¢ konumunda degil, ayn1 zamanda ruhsal

olan diirtliyli yeniden harekete gegiren bir gii¢ kaynagi olarak kavrandigin1 gostermektedir.

Tarkovsky, manevi degerlerin sanat yoluyla aktarilmasi gereklili§ine sinema
penceresinden diisiinsel bir derinlik katma fikrine baglanarak yaklagmaktadir. Bir ifade araci
olarak sanat, ifade aract olmasinin yani sira insanin hakikate dokunmasinin da bir araci olarak
var olmaktadir. I¢sel yolculuklar bu arayisin yankisi olarak maneviyatmn temsilinin bir sonucu
niteligini tagimaktadir. Tim bu degerlendirmeler OSlgiitiinde Tarkovsky sinemanin hikaye
aktaricis1 olarak seyirlik nesne konumunda degil, bireyin varolugunun tutkusuna bir davet
sunmasinit ifade etmektedir. Bu yoniiyle sinema felsefesini modern diinyanin kaybolmus
bireylerinin i¢ diinyalarina yoneltmekte ve hakikate kavugmasi i¢in bireylere bir ¢agrida
bulunmaktadir. Kurtyilmaz Tarkovsky’nin sanat diisiincesinde, insanin uzaklastigi maddi
olmayan yetkin hakikat ile ya da deneyimlenen diinyanin Stesindeki asil gergeklige yeniden
erigmenin ¢abasi olarak anlam kazandigini belirtmektedir. Bu kapsamda sanat, bireyin i¢
varolusuna yoneldigi, maneviyatla iligkisinin yeniden insa edildigi bir aray1s alani olarak temsil
bulmaktadir (Kurtyilmaz, 2022, s.145). Boylece sinema, Tarkovsky’nin bakisinda dis diinyanin
goriinen yiizeyinden ¢ok, bireyin i¢ diinyasinda yanki bulan manevi arayisin alanina

dontismektedir.

Sanatin manevi evreni oksamasi ve yonlendirmesine dair iginde tasidig: gii¢, Tarkovsky
icin periyodik araliklarla bireylere hatirlatilmasi gereken bir not olarak temsil edilmektedir. Bu
bakis agisi, “Sanat, manevi bir varlik oldugunu, sonunda geri dénecegi sonsuz derecede biiyiik
bir ruhun bir par¢asi oldugunu insana hatirlatmak i¢in hazir bulunmalidir.” ifadelerinde netlik
kazanmaktadir. Bu ifadeler sanatin alimlayicisini pasifize etmekten uzaklastirmakta, aktif birer
yorumsayict 6zne konumuna eristirmektedir. Bu sebeple Tarkovsky sinemasi sadece izlenen
degil, yorumlanan, ¢oziimlenen, igsellestirilen bir deneyim alani olarak var olmaktadir.
Sinemadaki bu deneyim alanin en temel araglarindan biri, Tarkovsky i¢in imgelerin giiciidiir.

“Ruh sanatsal bir imgenin etkisi altinda a¢ilir.” ifadeleriyle yonetmen, imge ve ruh iligkisinin
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derinligine atifta bulunmaktadir. Ruhsal bir analiz 6gesi olarak imge, sinemada sadece gorsel
bir estetik unsuru olarak ifade edilmemektedir. Imge, alimlayacinn kendi i¢ diinyasina
donmesini saglayacak bir itici gii¢ olarak doniis baslangicini temsil etmektedir. Tarkovsky nin
imge kullanimindaki kapali anlatim bu noktada énemli kilinmaktadir. A¢ik ugluluktan ziyade
gizli anlamlarin kisinin zihninde 6znellik kazanabilmesi adina imge kullanimi ydnetmenin
sinemasini realistik formdan sezgilerin diinyasina yaklastirmaktadir (Gianvito, 2009, s.xv). Bu
manevi arayigin sinemasal dlgekte gorliniirliik kazanmasi ise yogunlukla Tarkovsky’nin imge

kavramina yiikledigi anlam neticesinde miimkiin hale gelmektedir.

Tarkovsky’nin imge kullanimina burada deginmek manevi anlatinin imgeler lizerine
nasil inga edildigini kavramak adina 6nemli bir durak sayilmaktadir. Yonetmenin her bir
imgesi, manevi degerlerin neden, nasil ve kim i¢in var oldugunun birer ipucu niteligini
tagimaktadir. Doganin ve giinliik yasamin igerisinden ayiklanan basit imgeler, askin olanin
hakikatini aramada anahtar kavramlar olarak konumlandirilmaktadir. imgelerin bireyleri
diisiinmeye itmesinin yani sira, diisiincenin goriilmesi ve hissettirilmesi yoniinde giiclii bir alan
acmast s6z konusudur. Tercih edilen bu anlat1 yapisi, daha dnce de aktarildigi gibi sinemay1
Tarkovsky icin rasyonel ve pragmatist 0l¢ekten ¢ikartmakta; sezgisel ve deneyimsel bir alan
haline getirmektedir. Tarkovsky imgelerin estetigini, dogrudan ilahi olanin arzulanmasini
gostermek hedefinde degil, ortiilii anlamlar 15181nda izleyicinin kendi igsel yolculugunda bu
imgeleri kendi diinyasinda kendisinin konumlandirmasina olanak taniyabilmek adina
kullanmaktadir. Bu kapsamda imge, sadece anlatinin tasindigi bir ara¢ degil, izleyicinin kendi

i¢ yolculugunun baslatildig1 sessiz bir ¢agri niteligi kazanmaktadir.

Tarkovsky i¢in sinemadaki sanat, bir bireyin ruhuna dokunabilmekte, o ruha
seslenebilmekte ve o ruhu doniistiirebilme giiclinii bireyin hissetmesini saglayabilmekte
yatmaktadir. Buradaki amag i¢in sanatci, i¢sel yolculugunda hakikat ile karsilastiginda bunu bir
ifade bi¢imine donistiiriirken aslinda izleyicisine manevi temeli olan bir bakis yonii
sunmaktadir. Buradaki bakis sunumu, sanat¢inin 6gretmen edasina biiriinerek dogmatik bir
bilgi rehberi konumunda gerceklestirilmemektedir. Burada sanat¢inin hedefi hakikat ile
izleyiciyi bulusturmaktir. Burada Tarkovsky’'nin zamana bir tlir hediye sifati {izerinden
yaklasgimmna deginmek gerekmektedir. Sanat¢i kendi varolus yolunda yasadiklarini,
deneyimlediklerini ve hissettiklerini bir bagkasina hediye ederek kendi bilincini bir baskasi
iizerinde farkindaliga doniistiirebilme arzusunu tasimaktadir (Osmanoglu, 2018, 5.30). imgenin
buradaki doniistiiriicti islevi, Tarkovsky’nin sanatgiya atfettigi manevi sorumluluk bakisi ile

ortiismektedir.
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Sanat¢inin manevi degerlerin tastyicisi gorevlendirmesi “Sanat¢i kendini yalnizca
hayati arastiran kisi olarak kanitlamakla kalmaz, o ayni zamanda yiiksek manevi degerlerin ve
valnizca siire ozgii o giizelligin yaraticisidir da.” agiklamalartyla net bir sekilde ifade
edilmektedir. Dolayistyla sanat¢1 dis diinyay1 gozleyen bir kasif olarak tanimlanmamaktadir.
Dis diinyanin kendi i¢ diinyasiyla kesisimini maneviyat ¢ercevesinde irdeleyen bir 6zne olarak
sanat¢1 tanimi s6z konusudur (Tarkovsky, 2008, s.8). Bu sebeple sanatci, Tarkovsky icin eser
iiretimini saglayan bir figiir degildir. Sanatc1 burada hakikat arayisini kendi varolusu temelinde

tastyan manevi birer 6zne olarak ifade edilmektedir.

Tarkovsky’nin sanatgiya yiikledigi sorumluluk bilinci “...yetenegimizi heba
etmemeliyiz, c¢linkii onu kendi malimiz gibi gérmeye hakkimiz yok.” ifadesinde agikliga
kavusmaktadir. Yonetmen i¢in sanat da sanatci da belirli sartlar ve olanaklarin karsiliginda bir
anlasma niteliginde eser {lretmemektedir. Sanat¢inin manevi bir amaci ve gorevi
bulunmaktadir. Sanat¢inin toplumdan daha oncelikli olacak sekilde icsel yolculugunu fark
etmesi ve maneviyatina siginmasi gerekmektedir. Ancak bu yol dogrultusunda bir sanatci
topluma yon verebilecek giicii ve inanci kendisinde bulabilmektedir (Gianvito, 2009, s.xvi).
Sanat¢inin bu mevcut sorumlulugu, bireysel bir yaratim siirecinin Otesine gecmekte, ¢cagin

toplumunun ruhsal durumunu degerlendirme gorevine baglanmaktadir.

Tarkovsky, cagin degerlendirilmesi sorumlulugunu sanatgilara atfetmektedir. Bu
degerlendirme siirecinde ise ¢agin en liziicii 6zelliginin siradan insanin, iyiyi, glizeli ve kalici
degerler sisteminin birer tasiyicisi olmasinin elinden alinmasi olarak degerlendirmektedir.
Tiiketici topluma gore sekillenen kitle kiiltliriinlin protez bir medeniyet insa ettigini
belirtmektedir. Bu ¢ercevede birey, kendi oziine ve varlifina yonelik en temel sorular
soramamakta, ruhsal bir varlik olarak kendi bilincine varmasi engellenmektedir. Buradaki
bireyin yozlagsmasina karsilik Tarkovsky, sanatcinin sanat gergekligine sikica baglanmasi
diistincesini One siirmektedir. Sanatc¢ilara yoneltilen bu ¢agr1 yaraticinin iradesini ifade
etmektedir (Nuyan, 2011, s.140). Cag degerlendirmesinin arka planinda ise, Tarkovsky nin

sanat, maneviyat ve etik arasinda kurdugu diisiinsel bagin izleri goriiniir kilinmaktadir.

Tarkovsky nin egitimi siiresince maneviyat ve ahlak kapsaminda etkilendigini belirttigi
Mikhail Romm 06gretisi onun sinemasinda bu iki kavramin sadece bir estetik argiiman olarak
kullanilmadiginin derinlikli bir nedeni olarak yer almaktadir. Sanata yiiklenen ideale ulagsma
yolunda duyulan 6zlem duygusu, yonetmenin sinemasinda sik¢a kullanilan 6liim, giizellik,
hakikat ya da diinyevi olan ile yilizlesme gibi temalarin zeminini irdelemek adina da énemli

dayanaklar olarak yer almaktadir (Ahmedi, 2016, s.295). Sanat¢inin manevi sorumlulugu,
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bireyin i¢sel ¢atigma ve arayisina doniistiigiinde, Tarkovsky sinemasinda sorularin cevaplardan

daha 6nemli ve belirleyici bir noktada yer aldigin1 gdstermektedir.

Var olma savast veren her birey, arayisini siirdiirdiigii her cevap i¢in maneviyatina
siginmaktadir. Burada Tarkovsky, aranan cevaplarin dtesinde sorulan sorularin bireylerin i¢
diinyasinda sekillenmeler olusturabilecegini diisiinmektedir. “/nsan bu sorularla ilgileniyorsa,
kendi kendine bu sorulari sormakla kaliyor olsa da manen kurtulmus demektir. Onemli olan
cevap degildir.” ifadeleri ile yoOnetmen, kesin yargilarla cevaplanmis sorularin,
cevaplanamamig ama arayisa siirliklenmis bireyler iizerinde daha az etkili oldugunu
belirtmektedir (Gianvito, 2009, s.xxi). Buradan hareketle yonetmenin ic¢sel yolculuklarda
varilan noktanin degil yolun 6nemli oldugu diisiincesine olan baglilig1 gozlemlenmektedir.
Kendi 6ziine yoneltilen her soru, bireyin manen kurtulusu i¢in kendi iradesi ve bilinciyle attig1
adimlar1 ifade etmektedir. Soru, burada varolusa ickin yegane argliman olarak ifade
edilmektedir. Modernist sinemanin sonug¢ ve ¢oziim odakli anlat1 kurgusu burada devre disi
birakilmakta ve 0Oznel ve biricik deneyimler iizerine kurulu o6zgiin bir anlati formu
yaratilmaktadir. Buradaki soru sorma durumu, bireyin kendisini agmasina ve hakikatin mutlak

olana yonelmesine dogru ¢abanin baslangi¢ noktasini olusturmaktadir.

I¢sel yolculukta bireyin kendi varolusunu kesfetmek i¢in daima mutlak olana erisme
gayesinde hareket ettigi belirtilmektedir. Bu yolculugu bir noktada giicliiklerle biitiinlestiren ve
hatta imkansiz kilan bir ideal haline getiren gériis Tarkovsky’nin “Oteki yandan insansa hep
mutlaga ulagsmaya ¢alisir.” sozlerinde de goriilmektedir. Buradaki silirecin imkansizliga
yakinligin siirecin anlamsiz kilinmasini ifade etmemektedir (Tarkovsky, 1994, s.18). Sonucun
odaklanmadigi, yolun yiiriinmesi gerektigini dnceleyen bakis buradaki imkansizligi bu bakisin
aksine yolculugun en degerli 6gesi haline getirmektedir. Yine Tarkovsky’nin “Ideal ulasiimaz
olandir ve bunun anlasilmasi insan aklinin miikkemmelliginin bir gostergesidir.” goriisiinde
insanin i¢ine yolculugundaki arayisin ve ulasilmak istenen kavusmaktan daha degerli
kilindigmin bir diger gostergesi yer almaktadir. igsel yolculugun dznesi insan, Tarkovsky icin
pargalara ayrilmis bir varlik olarak da tamimlanmaktadir. “Insan parca parca olmus bir
varatiktir.” bakisinda, insanin bdliinmiisliigiiniin ontolojik temelli bir dayanaga sahip oldugunu
gostermektedir (Tarkovsky, 1994, s.17). Pargalanan insanin kendi i¢ine bakarak bir biitiinliige
karigma arzusu ise bu yolculugun neden mecburi kilindigmin da bir diger gostergesi olarak
ifade edilmektedir. Biitlinliige ulasma arzusu bireyin kendi i¢indeki eksik parcalar1 kendi i¢inde

bulmaya c¢alistig1 cevaplar niteliginde saglamaya calistifi goriilmektedir. Ancak buradaki
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yonelis, huzura erisilmis ve tamamlanmis bir siire¢ olmasindan ¢ok, bireyin kendi benligi ile

kurdugu c¢atigmali iligkinin igerisinde ilerlemektedir.

Tarkovsky’nin “Ben kendimin en korkung diismaniyim, kendi kendime durmadan
kendimi kusatip kusatamayacagimi soruyorum. Benim hayatimin anlami bu.” ifadesi,
filmlerindeki karakterlerin ig¢sel yolculuklarinin karakterlerin i¢ diinyalar1 ile girdikleri
catigmalar iizerinden sekillendigine bir bakis sunmaktadir. Bireyin kendisinin diisman1 olmasi
ifadeleri karakterlerin i¢ catigmalarinin siddetini gostermesi noktasinda 6nemli bir kapi
aralamaktadr. I¢sel yolculuk kavramu ile Tarkovsky, bireylerin dis diinyadan soyutlanarak ice
kapanmalar1 boyutunu degil, kendi benliklerine karst bir restlesme durumunu
deneyimlemelerini ifade etmektedir. Buradaki kisinin ve ben’in karsi karsiya gelisinde aci,
umutsuzluk ve yalnizlik deneyimlenmektedir. Kisinin bu deneyimleri, manevi gelisiminin
biitiinleserek tamamlayabilecegi pargalart olarak vuku bulmaktadir (Gianvito, 2009, s.xviii). Bu
icsel catigsmali siireg¢ igerisinde, birey yalnizca kendisini anlamamakta; bunun yani sira kendini

doniistiirme zorunlulugunu da beraberinde getirmektedir.

Manevi evrimin tamamlayici bir diger unsuru, bireyin kendisinin degismesine yonelik
duydugu zorunlu arzu olarak ifade edilmektedir. Bu noktada yonetmenin “Bana éyle geliyor ki,
diinyayr degistirmeden once insamin kendini degistirmesi gerekiyor, manevi varolusunu, i
diinyasini bagska faaliyetleriyle eszamanli olarak, uyum icinde, sessizce degistirmesi gerekiyor”
seklindeki bakisi, bireyin ig¢sel yolculugunun yiikiimliiliiklerini ortaya koyar niteliktedir.
Kisinin topluma yon verebilecek degisimlerin Onciisii olabilmesi igin Oncelikle kendi iginden
baslamasi gerekmektedir. Bu diisiinceden hareketle yonetmenin sinemasinda ¢izilen evrende
digsal bir doniisiimiin ancak igsel doniisiimiin tamamlanmasi ile miimkiin kilinabilecegi

goriilmektedir (Tarkovsky, 2009, s.120).

Tarkovsky i¢in insan olmanin tanimi, manevi 6ze dayandirilmaktadir. Manevi 6ziin
miimkiinliigli geregi insan, sadece biyolojik bir canli olmaktan siyrilmaktadir. Bu kapsamdaki
“Insamin diger insanlara aci vermeden yasayabilmesi icin bir ideali olmali; manevi ve ahlaki
bir ideali.” ifadesi ile yonetmen, manevi tiim degerler sisteminin insan davraniglari lizerinde
belirleyicilik boyutunu ifade etmektedir. Ifade ettigi sekilde idea kavrami bireylerin eylemlerine
yon veren soyut imgeleri temsil etmesinin yaninda eylemleri kontrol eden ve yoneten etik bir
refere noktasini sembolize etmektedir. Aktarilan bu bakis ¢cer¢evesinde maneviyat, Tarkovsky
icin bireyin i¢ yolculugunun ayni zamanda ahlaki bir esik olarak evrilmesini gostermektedir.
Tarkovsky’nin bakisinda maneviyat Tanr1 kavramimndan da bagimsiz sekilde ele

almamamaktadir. “Ardinda yatani kavrayamayacak durumda olan insan icin bilinmeyen
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Tanry’dwr. Ahlaki anlamda Tanri sevgidir.” sdylemi ile yonetmen Tanr1’y1 mutlak bilginin tek
nesnesi olma durumundan uzaklasgtirarak, insanin sinirlanmis algi sistemleri igerisinde tam
olarak kavranamayacak gerceklik imgesi olarak konumlandirmaktadir. Burada aktarilmak
istenen; insanin manevi degerlerinin didaktik ve dogmatik inan¢ yapilanmasi olmadigini
gdstermektir. Insanin bilmedigine yénelisi ve bu bilmeme halini etik bir hassasiyet olarak ele
almas1 aktarilmak istenmektedir. Maneviyat ve bilme iligkisi c¢ercevesinde burada
Tarkovsky’nin net cevaplar ile degil bilinmeyenin sorgusu ile kurulan iligskinin anlam kazandig1
diistincesi bir kez daha pekistirilmektedir (Tarkovsky, 1994, s.16). Bireyin kendisini degistirip
doniistiirme zorunlulugu, Tarkovsky’nin modern insana yonelttigi elestirinin temel dayanak

noktasini olusturmaktadir.

Modern insan bu arayis arzusundan uzaklagsmis bir konumda yer almaktadir. Modern
bireyin manevi olandan maddi olan igin vazgecisi yonetmenin “Insanoglu hep bedenini
korumaya ¢alismistir ve ruhunu korumaya yonelik hichbir diisiincesi olmamistir.” sézlerinde
aciga cikmaktadir. Tanimlanan bu birey tipi, yani modern birey, manevi diinyanin ¢ikmazinda
varolusgsal bir kriz esiginde yer almaktadir (Tarkovsky, 1994, s.22). Modern bireyin bu
yalmizlig1 Tarkovsky i¢in sadece bireyin problemi olarak ele alinmamalidir. Tarkovsky burada
toplumsal ¢ilirlimenin bireyin ¢iirlimesini hizlandiran bir yapida yer aldigin “Su anda spiritiiel
vetersizlikten kaynaklanan tirkiitiicii bir hastalikla sakatlanmis durumdayiz.” sozleriyle ifade
etmektedir. Modern diinyaya getirilen bu elestiri ve tanimlama toplumlarin igerisinde
bulundugu yozlasmay:r da ortaya koymaktadir. Bu toplumlarda igsel yolculuga c¢ikma
tutkusunun pesinden giden bireyler dolayisiyla kendine kars1 verdigi savasa ek olarak topluma
karst da bir direnis bigimi sergilemektedir. Yonetmenin fedakarlik ve bireyin cesareti
kavramlarina yaklasiminda ise “Simdi zaman olaganiistii bireysel cesaret, bireysel fedakarlik
gosterme zamani.” bakisi yer almaktadir. Buradaki birey, var olma iradesini gostermesiyle
pasifize edilmis bir cesaretten aktiflik gosteren bir siire¢ yOnetiminin 6znesi olarak temsil
edilmektedir. Bireyin kendine agtig1 savas bu sebeple mistik bir temele sahip olarak manevi bir
deneyim alanini ifade etmektedir (Tarkovsky, 1994, s.22). Modern bireyin mevcut sistem
icerisinde deneyimledigi ruhsal kopus igerisinde sanat, yeniden hatirlama, sezinleme ve igsel

cesareti uyandirma isleviyle 6n plana ¢ikmaktadir.

Sanatin bir birey manevi yonii lizerinde ve igsel yolculuga ¢ikma iradesini gostermesi
iizerindeki etkisine bakildiginda yonetmenin “Baz: sanat¢ilar var, yasamin gergek degerlerini
hissetmemizi saglarlar.” yaklasimi onemli bir 6rnek olarak yer almaktadir. Bu ifadeden

hareketle bireyin, sanatla kesigmesi igsel yolculuk cesaretini kazanmasinda harekete gegirici bir
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argliman olarak sanatin konumlandirildigi goriilmektedir. Sanat, nihayetinde bireyin
varolusunu tetikleyen ve tasiyan bir temsil araci olarak ifade edilmektedir (Tarkovsky, 1994,
s.13). Aktarilan igsel cesaretin sinemasal akista kurulmasi noktasinda ise zaman kavramu,

maneviyat ile birlikte ele alinmasi1 gereken basat unsurlardan birini igaret etmektedir.

Manevi kokenli i¢sel yolculuklar yonetmenin filmlerinde zaman kavramindan bagimsiz
ele alinamamaktadir. Zamanin kronolojik bir say1 dogrultusu olarak kabul edilmemesi, bireyin
ruhunda deneyimsel olarak zamanin var olmasi diisiincesini dogurmaktadir. Deleuze’un zaman-
imge teorisinin bu noktada Tarkovsky sinemasi nezdinde incelenmesinde, ge¢mis, simdi ve
gelecek zamanlarinin keskin ayrimlarinin bulunmadig goriilmektedir. Zaman Tarkovsky i¢in
ic ice geecmis bir formda yalnizca insan zihninde biling uyandirarak anlam ve deger
kazanmaktadir. Insanin manevi seferinde, dogrusal bir gelisim rotasin miimkiin
olamayacagin1 ifade eden Tarkovsky, katmanlanan zamanin ¢ok boyutlu yapisini bireyin
oznelligini kazanmada deneyimlemesi gereken bir alan oldugunu belirtmektedir (Osmanoglu,
2018, ss.47-48). Bu sebeple Tarkovsky’deki zaman anlayisi, sadece filmlerin bigcimci yapisini
olusturmamakta; zaman burada kendisine has diislinsel ve manevi seriivenini anlamlandiran

zemin sunmay1 ifade etmektedir.

Yénetmenin Zaman Zaman Iginde adli eseri manevi yasam ve icsel seriiven adina giiglii
temeller sunmasi bakimindan onemli bir kaynak olarak yer almaktadir. Eser icerisinde
yonetmenin giinliiklerinde, sinema felsefesinde irdelenen temalarin felsefi zeminde nasil
konumlandirildig: incelenebilmektedir. Tarkovsky ic¢in insan, kendine yasaminin cesaret
gosterebilecegi o sigrama anlarinda donmek zorunda ve kendini gergeklestirmek
yiikiimliiliiglindedir. Bireyin kendine yolculugu bu doniisiin baslangic noktasini temsil
etmektedir. Tarkovsky’nin kisisel notlar1 ve fikir metinleri, sanatin; kendisi i¢in kendisinin bir

arayis1 oldugu agikca ortaya koyulmaktadir.

Tarkovsky’nin sanatin varolus dair konumunu ve sanat¢cinin igsel yolculuga dair
mecburiyetini temsil eden siire¢ “Hayatimin bir dénemi daha kapandi. Kendini bulma diye
tammlanabilecek bir siirecti bu.” ifadelerinde yanki bulmaktadir. Sanat ve sanat¢i 6zelinde i¢sel
yolculuk, yonetmen i¢in tematize edilmis bir baslik olarak yer almamaktadir. Yaratma siirecinin
bir parcasi olarak igsel yolculugun dinamik 6nemi burada vurgulanmaktadir. Sanat bu bakig
acisinda disg diinyanin yansitilmasi degil i¢ diinyanin tezahiirii olarak anlam kazanmaktadir

(Tarkovsky, 2008, s.1).

En genis 6l¢ekte Tarkovsky’nin ben’e, sanata ve varolusa dair arayisa bakisi “elinizdeki

kitap benim géziimde bir tiir benlik arayisidwr, kapsamli, bagimsiz bir benlik.” aktarimda
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gorinmektedir. Burada sanatg¢iya sinemada bireysel i¢ yolculugunda estetik bir iiretici
betimlemesi yapilmasina bir karsi durus yer almaktadir. Sanat¢i kendi i¢ini bir 6tekinin
kesfetmesi biling kazanmas1 dogrultusunda kesif yolculugu sunmaktadir. Bu sebepledir ki
Tarkovsky, izleyicisine esere katilma cesaretini asilama gorevini sanatgiya vermektedir.
Sezgisel sanat ve sinema, “anlagmanin bambaska bir dili, baska bir sekli daha var: duygular
ve goriintiiler.” yorumunda Tarkovsky icin sekillenmektedir. Bu yorumun koékeninde igsel
yolculugun eseri sanat eserleri, akilci bir siire¢ ifade etmesinin 6tesinde sezilen ve duyumlanan
birer benlik tastyicist olarak konumlanmaktadir. Manevi olanin nesnel bir ifade bi¢imi ile
aktarilamayacagina inanan Tarkovsky, imgelerin ve duygularin araciligina basvurmaktadir.
Icsel yolculuk ve zaman iliskisine “zaman tek ve yok edilmez bir birimdir.” izinde
yaklasildiginda zamanin fiziki bir 6l¢ii birimi olmasinin 6tesinde bir i¢sel deneyimin 6zerk bir
parcast olmasi diisiincesine rastlanmaktadir. Zamani1 yeniden {ireten sinema, i¢sel yolculuklari
bireyin kendi 06ziinde yeniden insa eden bir sanat formu olarak anlam kazanmaktadir
(Tarkovsky, 2008, s.xvi). Bu noktadaki benlik arayisi, Tarkovsky sinemasinda en belirgin

orneklerini siirsel estetik ve sezgilere dayanan anlati bi¢imi icerisinde bulmaktadir.

Siirsel estetik, maneviyat ve icsel yolculuk kesisiminde Tarkovsky’nin “siir benim
a¢imdan bir diinya goriisii, hakikatle olan iliskimin 6zel bir bicimidir.” ifadeleri dikkat
cekmektedir. Siirsellik, bu bakis nezdinde, yonetmen i¢in estetik bir dil olarak ylizeysellik
tasimamaktadir. Varolusun 6ziine yoneltilen bir dil formu olarak siirsellik bir bakis agis1 olarak
konumlandirilmaktadir. Cagrisimlara agik bir dil olarak siirsel dil, yonetmenin ana akim
anlatidan uzaklagmasinin yegane nedeni olarak goriilmektedir. A¢ik u¢lu anlatinin yorumsayici
giicii Tarkovsky icin igsel yolculugu ifade edebilecek bir Ozgiirliilk alan1 olarak da yer
almaktadir. Sanat¢inin igsel yolculugunda en biiylik yol arkadasi izleyicisi olarak ifade
edilmektedir. Oyle ki “Seyircinin, tek basina, kendi diigiincelerini de katarak, filmin
parcalarindan yeniden bir biitiin olusturmasini saglarsa sanatgi, seyirciyi algilama siirecinde
kendisiyle esit bir diizeye ¢ekebilir. Evet, sanat¢iyla izleyicinin karsilikli birbirini saymasi i¢in
de bu tiir bir iliski, en uygun sanatsal iletisim bicimidir.” ifadesi yonetmenin sanat¢inin
sancisina aktif olarak katilim gosteren izleyicinin ig¢sel yolculuga ortak olabilmesini
orneklemektedir. Bu yap1 icerisinde sanat, monolog yapisindan diyalog kurma evresine gecis
yasamaktadir (Tarkovsky, 2008, s.7). Siirsel anlatinin agik anlatiya olan kapali yapsi,
izleyicinin edilgen konumdan ¢ikarak, kendi i¢ yolcugunun aktif bir par¢a haline gelmesini

ifade etmektedir.
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Geleneksel anlatinin izleyiciyi edilgen yapida baskilamasi diislincesi bu noktada
yonetmenin “Oysa genelde sonug, seyirciye hi¢ akil yiiriitme firsati tanimaksizin tepsi iginde
sunulmaktadir.” ifadelerinde goriiniirlik kazanmaktadir. Bu bakig, Tarkovsky izleyicisinin
neden zorlu bir izleme deneyimi yasadigini aciklar niteliktedir. Ciinkii Tarkovsky, izleyicisinde
kendi igsel yolculuguna katilmasini, aktarmayi istedigi sancilart birlikte deneyimlemek
istedigini soylemektedir (Tarkovsky, 2008, s.7). Bu kapsamda, Tarkovsky’nin teorik
caligmalar1 ve metinleri, sinemadaki manevi arayis yolculugunun sadece kendi filmlerinin

icerisinde siirli olmadigini aktarmasi adina 6nem tasimaktadir.

Miihiirlenmis Zaman manevi diinya ve igsel yolculuk kavramlarini incelemek adina
derinlikli ipuclarmin gizlendigi bir eser olarak basvurulan 6nemli bir kaynaktir. Eser
kapsaminda benlik arayisi sanatin kendisiyle 6zdeslestirilmekte; i¢sel yolculuk ise bireyin
varolusunun ayrilmaz ve degistirilemez bir zorunlulugu olarak ifade edilmektedir. Manevi
degerlerin ve varolusun derinlemesine sorgulandig1 Tarkovsky sinemasi 6zelinde sanat, acinin,

umutsuzlugun ve teslimiyetin imgesi olarak bir biitlinli temsil etmektedir.

Tarkovsky sinemasi i¢in maneviyat, dogrudan dinsel bir sdylemin aksettirildigi bir
iisluptan 6te insanin kendi varolusunu, kaderini ve ruhsal derinliklerini sorguladigi igsel bir
yolculuk bi¢iminde temsil edilmektedir. Bu noktada yonetmenin insanin kaderini kusursuz
olana ulastiracak yollarin bir anlatist olarak sinemaya yonelttigi bakisi, kaderin gézlemlendigi
bir manevi alani temsil etmektedir. Bu baglamda Tarkovsky karakterleri dis diinya karsisinda
kendi iglerinde tasidiklari manevi eksikliklere yonelmekte ve kendileriyle yiizlesmektedir.
Sanatin kesfedilmemis diinya anahtar1 olarak goriilmesi bakisi ise seyircinin bu karakterlerin
yolculuklarina dahil olmasint miimkiin kilmaktadir (Yergebekov, 2003, s.100). Tarkovsky’nin
kendi bakisinin diginda, ydnetmenin sinemasma dair yoneltilen akademik yorumlar, da

maneviyat ve i¢gsel yolculuk ikililigine farkli yonlerden bakabilmeyi miimkiin kilmaktadir.

Tarkovsky sinema felsefesinde maneviyat, kisinin i¢ diinyasinin hakikatine yonelisinde
belirginlesmektedir. Totaro, Tarkovsky i¢in sanatin maddi konfor ile ruhsal etkinlik arasinda
kurulacak dengeyi yeniden saglama girisimi oldugunu ifade etmektedir. Bu bakimdan sanat
sadece estetik iiretim alan1 degil, insan ruhunun iyilige yoneltildigi manevi bir sorumluluk
tasimaktadir. Karakterlerin inanca ve hakikate yonelik yolculuklari, sevgi ve ruhsal biitiinliige
ulasma c¢abas1 iizerinden okunabilmektedir. Buradaki igsel yolculuk, modern diinyadaki
rasyonalist diizen karsisinda kaybedilen manevi 6zii yeniden kovalamasiyla

iligkilendirilmektedir (Totaro, 1990, ss.9-10)
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Wheeler, Tarkovsky’nin insanin diinyayr sadece maddi yasalar iizerinden
anlamlandirma cabasmin ruhsal kdrlesmenin nedeni olarak gordiigiinii aktarmaktadir. Bu
sebeple ruh, mucize ve Tanr liggeninde bag kurulamamasi eksik kalan gercgeklik algisina yol
acmaktadir. Bu kapsamda igsel yolculuk, bireyin kendi benligine kapanmasini degil aksine
kendi benliginin siki sinirlarini agmasimi ve daha derin bir manevi biitiinlesmesini ifade
etmektedir. Bu noktada Tarkovsky’de inan¢ bireyin gergekligi doniistiirmesinin otesinde
gerceklik tarafindan doniistiiriilmeye izin verme cesareti ve teslimiyeti bicimi olarak

degerlendirilebilmektedir (Wheeler, 2014, ss.5-14).

Y 6netmenin spiritiiel olana yonelimleri, hiyerarsik yapilarin insan ruhunu kirleten taraf
ile iligkilendirilmektedir. Bu sebeple, Tarkovsky sinemasinda ig¢sel yolculuk karakterlerin
sadece Tanr1’ya ulagmasini, inancini tazelemesini ya da kutsal olanla iligki kurabilmesini ifade
etmemektedir. Bu birey ayn1 zamanda modern ve ideolojik yapilarin baskisi karsisinda ruhsal
biitiinliiglinli koruma giidiisiinii de tagimaktadir (Nochimson, 2012, s.95). Tarkovsky
sinemasindaki karakterlerin yolculuklari, ¢gogu zaman dis diinyada ulagilmanin arzulandig1 bir
hedefin pesinde karakterler olarak temsil edilmemektedir. Bu karakterler zihinsel
konsantrasyon gerektiren bir sabir pratii olarak insa edilmektedir. Bu yap1 icerisindeki
karakterler, sonugtan Ote yolu Onemseyen varolus maneviyatinin birer temsilcileri olarak
giindelik hayat karmagasinin ¢ok derininde yer almaktadir (Moss, 2021, s. 210). Aktarilan bu
kuramsal ¢erceve, Tarkovsky filmlerindeki karakterlerin manevi i¢ yolculugunu daha somut bir

zemin iizerinde degerlendirmeyi saglamaktadir.

Manevi itkinin temeli olarak bu yaklasim Tarkovsky sinemasinin yolun igsellesmesi
temasina temel olusturmaktadir. Filmlerindeki karakterler film boyunca fiziki eylemlerin
devamliligin1 saglarken, ayn1 zamanda ruhsal bir yakarig ve ¢okiintiiniin girdabinda arayis
cabasinda temsil edilmektedir. Andrei Rublev, bu noktada ig¢sel yolculuk seriivenini tadan
yegane karakter olarak belirtilmektedir. Filmin bireyin 6zgiirliikk arayisinin pesinde kosan
karakteri, toplum ve dinin i¢ ice ge¢cmis evreninde manevi degerlerini sorguladigi ve
doniistiirme istencini duymasina yonelik akist maneviyat ve sinema iliskisini yonetmenin
goziinden irdeleyebilme imkanini1 tasimas: bakimindan 6nem tasimaktadir. Soyut olanin
hakikatinin arandig1 filmde yonetmenin kullandigi anlati dili agik ve goriilebilir katmanlar
yerine sembolize edilmis siirsel bir {islubu ve metaforlasmis imgeleri goriiniir kilmaktadir

(Osmanoglu, 2018, s.35).

Tarkovsky sinemasinda maneviyat kavramina Andrei Rublev 6zelinde bir bakis sunan

Bird, yonetmenin kavrama bakisinda sadece dini bir motif sunma gayesinde olmadigini,
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maneviyatin karakterin i¢ yolculugunu bi¢imlendiren temel estetik ve varolugsal unsur olarak
koklenmesi gerektigini ifade etmektedir (Bird, 2004, s.9). Andrei Rublev, Tarkovsky icin
biyografik bir karakterin yasamini aktarmanin otesinde bir derinligi ifade etmektedir.
Karakterin yagsami igerisinde yasadigi krizler, Tarkovsky i¢in donemin iistesinden nasil
gelinebileceginin, yasanan aci ve umutsuzlugun izinde ahlaki zorluklarin nasil ortaya

cikarildiginin bir simgesi olarak konumlanmaktadir (Ciment, 2009, s.327).

Andrei Rublev filmine burada yeniden kisaca bir atif yapildiginda; filmin zaman
algisinin  karakterin yasadiklar1 Olciitiinde somutlagabildigi  goriilmektedir. Rublev’in
deneyimledigi acilar, siddet duygusu ve adaletin miimkiinsiizliigli karakterin i¢sel yolculugunda
kendi benligine olan inancini ve sanata dair umudunu sorgulamasina sebep olmaktadir.
Sorgulayan Rublev, icine donerek sessizlikle kendisini cevrelemektedir. Buradaki ice
kapaniklik ve sessizlik, karakterin manevi doniisiimiiniin ve sigramasinin baslangi¢ noktasi
olarak degerlendirilmektedir. Sessizlikten yeniden ¢ikan Rublev’in sesine ve sanatina yeniden
kavusmasi olay Orgiisii; karakterin manevi yolunda bir sonuca erigmesini temsil etmektedir.
Tarkovsky karakterlerinin kotiiliikk ile karsilasma anlarinda, kétiiliik karsisinda bir anlam
arayisinin arzusu agiga ¢ikmaktadir. Burada birey, yalnizca kendisinin degil toplumun ve ahlaki
evrenin sorgulanmasiyla cevap arama istegini duymaktadir. Rublev, toplumu korkutmanin
degil sevgi ve sefkatin merkezinde bir bakisa sahiptir. Rublev karakterinin Tarkovsky’nin
sanata bakigina dair tagidig1 ipuglarindan biri burada goriilmektedir. Ciinkii Tarkovsky icin de
sanat toplumu tedirgin etmek i¢in degil topluma hakikatin arzusunda manevi bir kapi
aralayabilmek i¢in var olmaktadir (Tarkovsky, 2008, ss.28-29). Tam da bu noktada, Andrei
Rublev, Tarkovsky sinemasinda sanat, sessizlik, ac1, fedakarlik ve manevi doniisiim baginin en
belirgin 6rneklerinden biri olarak yeniden 6nem kazanmaktadir. Rublev’in buradaki deneyimi
iizerinden goriiniirliik kazanan manevi doniisiim, yonetmenin fedakarlik kavramina bakisiyla

da genisleyen anlam alanina sahiptir.

Yonetmenin sinemasinda maneviyat ve icsel seriiven, fedakarlik kavramiyla da
iligkilendirilmektedir. Yonetmenin insa ettigi karakterlerin ¢cogunda kendilikten vazgegme ve
askin olan i¢in ulu bir amaca hizmet etme arzusu tasima durumu yer almaktadir. Burada s6z
edilen fedakarlik gosterme durumu, somut ve fiziki bir eylem olarak degil; ruhsal bir arinma
ritiielini temsil etmektedir. Tarkovsky filmlerinde bu ritiiel, insanin kendisini asma yolundaki
¢abasi olarak ifade edilmekte ve bu ritiiel mistik bir deneyim alanina déniismektedir (Zizek,

2014, s.85). Burada aktarilan fedakarlik diislincesi, yonetmenin farkli yapidaki filmlerinde,
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karakterlerin ruhsal hakikat, iman, inan¢ ve kurtulus arayislari biitlinliigiinde cesitlilik

kazanmaktadir.

Tarkovsky’nin insanin nereden geldigi ve nereye gidecegi merkezinde yogunlasan
ilgisini ifade eden Ibis; hakikatle ve kendi i¢ diinyalariyla yiizlesme yolculugundaki figiirler
icin manevi degerlerin neyi simgeledigine dikkat cekmektedir. Bu kapsamda; Nostalghia
filmindeki Gortcakov’'un mumla havuzu ge¢me diislincesi ya da Kurban filmindeki
Alexander’in evini yakmasi eylemi giinlik hayatin ve ahlaki degerlerin sinirlarini asan
teslimiyet ve hakikate adanmislik kapsamlarinda 6nemli 6rnekler teskil etmektedir. Boylece
Tarkovsky i¢in igsel yolculuk, insanin acizligini, inancin1 ve kurtulusunu aradigi manevi bir

arayis1 temsil etmektedir (Ibis, 2020, s.100).

Bir distopya anlatis1 kurgulamasimin otesinde Stalker’a bakildiginda yonetmenin
karakteri bir havari ya da bir meczup olarak tanimlamasinda filmin inang, arzu, anlam ve
arayisin simgesi haline geldigi de goriilmektedir (Dyer, 2014, s.105). Bdlge’ye dair inancin en
onemli sey oldugunu ifade etmesinde ise karakterlerin kurtulus yolu agilmaktadir. Bolge’ye ve
onun giicline inanmak, gerceklesebilecek kurtulusu ifade etmektedir (Dyer, 2014, s.158).
Skakov, Bolge’nin ¢ikisi i¢in mutlak bir sonun yani kurtulusun miimkiin kilinmadigini ifade
etmektedir. Hatta bu manevi yolculugun kesin bir kurtulustan o6te ¢ikmaza vardigini
eklemektedir. Bu noktada manevi yolculuk kavraminin Tarkovsky i¢in kesin cevaplar elde
etmenin oOtesinde insanin varolugsal eksikliginin ve arayisinin goriiniir kilindigimin bir
gostergesi oldugu belirtilmektedir (Skakov, 2012, 5.161). I¢sel yolculuk, sadece manevi gayeler

tizerinden degil; bellek, travma ve imge kullanimi tizerinden de goriintirliik kazanmaktadir.

Ayna filminin doga, aile, mekan ya da nesneler iizerinden dekoratif bir motif ¢izmek
adina degil karakterlerin ruhlarinin katmanlarini ve yonetmenin bu katmanlar tizerindeki kisisel
izlerini irdeleyebilmek adina goriiniirliik kazanmaktadir. Buradaki yapi, onun sinemasinda
maneviyat bakisinin dogrudan didaktik bir inang 6gretisi olarak degil hafiza, an, bellek, imge
mekan ya da i¢ hesaplagsma gibi katmanlar iizerine derinlik bir varolus alani olarak ortaya
cikmaktadir (Bilgi¢, 2023, s.52). Ayna filminin zamana bakisina bakildiginda filmin belirgin
bir olay orgiisiinii aktarmadan ziyade ¢ocukluk anilari, tarihi yasantilar, siirsel ses kullanimi ya
da riiya sahnelerinin 6ne c¢iktig1 goriilmektedir. Burada akan zaman igerisinde manevi
degerlerini yeniden hatirlamaya g¢alisan karakterlerin insa edildigi bir kez daha belirgin hale

gelmektedir (Avct ve Cetin, 2022, 5.327).

Ivan’in Cocuklugu filminde kullanilan acilar, 151k, egik goriintii ya da siyah-gri karsithik

karakterin i¢ diinyasmnin gorlinlir kilindig1 araclara doniismektedir. Buradaki Tarkovsky
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sinemasindaki i¢sel yolculuk, karakterin dis diinyada ilerleyisinin 6tesinde karakterin travma,
korku ya da kayiplarin deneyimlenmesinin siirsel bir sinemasal alan olarak

belirginlestirilmesini ifade etmektedir (Koivumaiki, 2012, s.33).

Garrett’in Tarkovsky ve Metropolit Antonius ile karsilagsmalarinda aktardigr bilgiler
Tarkovsky’nin sanat ve maneviyat kavramina bakisi i¢in Onemli bilgiler igcermektedir.
Tarkovsky, ruhunun arzuladigi sekilde yasayamadigini belirtirken, onun i¢sel huzursuzlugu
sadece kisisel bir kriz olarak degil manevi bir arayisin bigimi olarak degerlendirmeyi isaret
etmektedir. Bu kapsamda tefekkiir sessizligi, dua etmek ya da insanin kendi 6ziine yonelmesi
Tarkovsky sinemasinda hakikate ulasma ¢abasi giiden karakterlerin zeminini olugturmaktadir.
Son noktada bu anekdotun 1s1ginda yonetmenin sinemasi, dis diinyadan c¢ok bireyin i¢
derinligine, ruhsal gelisimine ve ilahi olanla kurdugu iligkiye odaklanan metafiziksel bir

yolculuk olarak okumay1 miimkiin kilmaktadir (Garrett, 2012, s.17).

2.2. Tarkovsky Sinemasinda Distopik Evren

Distopya kavrami, gelecege dair karanlik bir yasam tasarist sunmakla
sinirlandirilmamaktadir. Distopik evren teorisinin tretildigi donem igerisinde toplumsal,
siyasal ve kiiltiirel krizlerin elestirel bir bakisini ifade etmektedir. Bu baglamda distopik anlati,
mevcutta yasanan diinyanin barindirdig: felaket ihtimallerini gelecek zamana tasiyarak izleyici
izerinde yaklasan bir yikim olasiligina kars1 bir uyar1 kurgulamaktadir (Set ve Lekesiz, 2019,
s. 117). Sinemada distopya ise Ozellikle karamsar bir atmosfer igerisinde, modern yasama
yabancilasan mekanlar ve baskici diizen ve toplumsal kirilmalar esliginde gorsellesmektedir.
Biirokrasi aginda isleyen kent, yabancilasmis kent ya da fiitiiristik distopya olarak kent gibi
temsillerin modernizm sonrasi kent kiiltiiriinii ifade etmek adinda kullanildig1 belirtilmektedir
(Tireli, 2001, s.71). Tarkovsky sinemasinda distopik evren ise modern diinyadaki bireyin
varolussal ¢okiisiiniin estetik bir temsil alanina donlismektedir. Bu genel ¢erceve igerisinde,
Tarkovsky sinemasinda distopya kavraminin sadece tiirsel bir anlati bi¢cimi olarak degil,
modern bireyin ilerleme diislincesiyle kurdugu sorunlu iliskinin bir sonucu olarak da

okunabilmektedir.

Modern insanin ilerlemeci ideali noktasinda distopik evren, modern insanin ileri
diizeyde teknoloji, bilim ya da toplumsal kurumlar ile kurdugu iliskinin tersine ¢evrilmis bigimi
olarak okunabilmektedir (Misirci, 2017, s.38). Tarkovsky sinemast i¢in bu bilgi 15181nda okuma

yapildiginda, klasik bilimkurgu estetiginde bir farklilagma ile modern diinyanin yikiciligina ve
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modern bireyin sikigmishigina ilerleyen bir atmosfer kurgulandigi degerlendirilebilmektedir. Bu
bakis dogrultusunda Tarkovsky’nin distopik evrenin anlamina bakisi, moderniteye yoneltilen

elestirinin 6tesinde, sanatin manevi islevine dair diisiince sistemiyle birlikte degerlendirmelidir.

Tarkovsky i¢in distopik evren teorisine yonetmenin sanata bakisina dair “sanata
muazzam bir gérev diistiigiine inantyorum. Bu gérev, maneviyatin diriltilmesi gérevidir”
ifadeleri iizerinden bir baglanti kurabilmek adina tekrar yaklasildiginda; yonetmenin
felsefesinde distopya kavraminin klasik anlamda politik baski ya da teknolojik gelismelerin
tahakkiimii ya da totaliter rejimler noktasindan degil; bireyin manevi ¢okiisliniin ve varolus
krizinin penceresinden bakildig1 goriilmektedir. Bu kapsamda Tarkovsky, sinemadaki distopik
evrene; dis diinya diizeninin yitirilmesi bakisina karsilik, digsaridan igeriye cevrilen bireyin
yozlagsmasi boyutundan yaklagmaktadir. Yonetmenin atifta bulunulan séziine doniildiigiinde
diinyanin igerisinde bulundugu kriz halini, sanatin miidahale bi¢imi olarak var olmasiyla
gogiisleyebildigi goriilmektedir. Tarkovsky icin distopya ¢okiis ve clirlime kavramlari
iizerinden anlam kazanmaktadir. “Bence insan, ozii itibartyla manevi bir varliktir ve hayatinin
anlami da bu maneviyati gelistirmekte yatar. Bunu yapmazsa, toplum ¢oker.” yorumu,
yonetmenin toplum diizeninin korunmasini dogrudan bireyin manevi bakisiyla iligskilendirmesi
noktasinda 6nemli bir baslik olarak yer almaktadir. Bu kapsamda distopik evren yonetmen igin,
diizeni siirdiiren sistemlerin bozulmasi nedenli degil, insanin kendi 6ziine yabancilagmasi
nedenli bir kdkene sahiptir. Burada distopyanin ontolojik bir zemini kurulmaktadir. Distopya
disarinin bir diizen problemi olmaktan ¢ikarak varolussal bir kriz olarak nitelendirilmektedir
(Gianvito, 2009, s.xiv). Bu kapsamda distopya Tarkovsky icin digsarida aranacak bir unsur
olarak degil, aksine bireyin kaybettigi manevi yoniinde baslayan bir yikim siireci olarak ifade

edilmektedir.

Tarkovsky’nin distopyaya bakisi, klasik tanimlamalarin ¢ok 6tesinde, daha derinlerde
ve genis kapsamlarda ele alinabilecegini gostermektedir. Bireyin disaridan degil igeriden
clirtidiigii bir mekan olarak distopya; manevi bosluk, varolussal endise, kiiltiirel yozlasma gibi
temel bilesenler ile kavranabilmektedir. Tiim bu baglamlar 1518inda distopya Tarkovsky i¢in
sadece gelecege yoneltilen yeni bir komplo teori alani olarak degil, su anin icerisinde
deneyimlenen varolussal bir sorgu alanini temsil etmektedir. Buradaki i¢sel ¢okiis diisiincesi,
yonetmenin sadece bireye degil, bireylerden olusan toplumun yapisina yonelik elestirel bakista
da kendisini gostermektedir. Tarkovsky’nin modern medeniyete, yozlagan materyalist diisiince

ve artan anlamsizlik baglaminda yaklagsmaktadir. Cagdas insanin varolussal problemlerinin
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manevi diinya ile kurulabilecek gercekei bir iligki temelinde yeniden diistintilmesi gerektigini

aktarmaktadir (Kurtyilmaz, 2022, s. 157).

Distopya’ya Tarkovsky goziinden bakarken yodnetmenin topluma bakisina kisaca
deginmek 6nem tasimaktadir. “Toplum, er ya da ge¢ seytani, kétii ve oliimciil bulutlar gibi
yiikselip kitalarin tizerini kaplayacak bir illiizyondur.” diislincesi biinyesinde Tarkovsky i¢in
toplumun ilerlemeci ve gelisen bir yapis1 bulunmamaktadir. Aksi yonde yozlasan, ¢iiriiyen ve
yikim esigine adimlayan bir toplum teorisi ortaya koyulmaktadir. Yonetmenin ifadelerinden
hareketle distopya ayn1 zamanda, sadece belirli bir tarihi donemi ifade eden moda halini almis
bir olgu degil; insan topluluklarina ickin dogal ve zorunlu bir ger¢eklik alanini ifade etmektedir.
Maddi varolusun modern distopik evren igerisinde gergek varolusun Oniine gegisi insanin
degerler sisteminin ¢ilirlimesine bir diger drnek olarak var olmaktadir. Yonetmenin bireylerin
maddi ve somut ihtiyaglariin oncelendigi bir toplum diizeninde kag¢inilmaz bir ¢iirlimenin
ifadesi “tek bir seyi amaglayan — karinlarini doyurmayr — insanlar toplulugu bozulmaya,
ctirtimeye ve diismanliga mahkim olmaya lanetlidir.” sdzlerinde goriilmektedir. Daha 6nce de
aktarilan baglamlar izinde bireyin ¢ilirimesi maddi olanin manevi olanin Oniine koyulmasi
nedeniyle yaganmaktadir. Manevi degerlerin maddi olanin gerisinde kalmasi bireyin 6ziine
yabancilagsmasma ve distopya icerisinde siradan bir birey olarak kaybolmasina sebep
olmaktadir. “Insan ya tarihi yonlendirecek kapasitede degildir ya da yonlendirirse de onu
ancak en kotii ve yanls yola stiriikler.” ifadeleri insanin tarihsel akis igerisindeki roliine
yonetmenin duydugu gilivensizligi betimler niteliktedir. Buradaki ifadelerde aktarilan;
ilerlemeci insan teorisine gii¢lii bir elestiri sunmaktir (Tarkovsky, 1994, s.21). Ciinkii distopik
evren sadece mevcut olan diizenin sonucunda olusmamakta; bu evrenin bireyleri tarafindan
Ozgiir iradenin esliginde bireylerin kendi eylemleriyle daim1 olarak tirettigi bir gerceklik evreni
olarak siireklilik kazanmaktadir. “Insanlar digerlerine hiikmedecek giicte degildirler. Onlar
valnizca mahvederler.” gorlisii ise bu gilivensiz bakisi destekler 6l¢ekte bireyin yikiciligina
atifta bulunmaktadir (Tarkovsky, 1994, s.22). Toplumsal diizen igerisinde agiga ¢ikan bu
clrime, Tarkovsky’nin  diigiincesinde, bireysel yozlasmadan bagimsiz  sekilde
ilerlememektedir. Aksine buradaki bireyin kendi i¢erisindeki ¢oziilme stireci kolektif bir yikim
bi¢cimine doniismeyi temsil etmektedir.

Distopik ¢iirtimenin belirli bir toplumu ya da bdlgeyi kapsamadigi, aksine tiim insanlig1
sarmig oldugu diisiincesi yonetmenin “Basitce soylemek gerekirse insanlik kokusmus

durumda.” diislincelerinde agikca belirtilmektedir. YoOnetmenin bireyin toplumla birlikte

yozlasmasi “Insanlar yavas yavas birbirlerini ¢iiriitiiyorlar.” bakisiyla biitiinlesen bu yaps,

56



pasif bir toplumsal erime degil aksine aktif ve devamli bir yikimi temsil etmektedir. Kendisine
yabancilasan birey, bir diger yabancinin da kendisi gibi olmasi i¢in kolektif ¢lirlimeye neden
olmaktadir. Distopik evrenden bireyin ¢ikisi i¢in her ne kadar umutsuzluga kapilmamay1 6n
gorse de Tarkovsky “Bize geriye sadece onurumuzla o6lmek kaldi.” sozleriyle gelecege dair
duydugu endiseden de s6z etmektedir. Bugiiniin yasam kiiltiiriiniin bozulmas1 yonetmen igin
gelecegin de degismez Olcekte tedirgin edici yanini simgelemektedir (Tarkovsky, 1994, s.23).
Kolektif ¢iiriime diisiincesi, Tarkovsky sinemasinda sadece toplumsal bir elestiri olmanin
Otesine gecerek karakterlerin diinya ile kurduklar1 ontolojik iliskinin agir varligi ile de goriiniir

hale gelmektedir.

Ontolojik kokenli birey sancisi, insanin diinyayla kurdugu bag: da sekillendirmektedir.
Tarkovsky’nin Andrei Rublev ile ilgili soylesilerde dile getirdigi “hayatinin, etrafindaki
diinyanin dayanilamaz agirligi” duygusu, bireyin yasadigi baski ve kayginin bir gostergesi
olarak irdelenebilmektedir. Bu ifadede bireysel bir duygu durumunun ifade edilmesinin yani
sira diinyanin yaganamaz ve taginmasi gii¢ bir mekan haline geldigi de isaret edilmektedir. Bu
isaret, distopik evrenin fiziki olarak yikilmis bir diinya teorisinden ¢ok anlamin yitirilmesiyle
bireyin ezilmisliginin vurgulandig: bir gergeklik olarak var olmaktadir (Gianvito, 2009, s.xv).
Diinyanin taginamayacak bir agirlik olarak hissedilmesi ve deneyimlenmesi, Tarkovsky’nin
farkl1 eserlerinde umutsuzluk, acizlik ve anlam kaybi gibi temalar kapsaminda yeniden

karsilagsmay1 miimkiin kilmaktadir.

Distopik evrenin temel kavramlarindan yasama dair duyulan umutsuzluk Tarkovsky’nin
Nostalghia filmi hakkindaki “‘diinyanin sefaleti karsisinda’ hissettigi acizlik yiiziinden aci
ceken biriyle ilgili bir film.” ifadesinde karsilik bulmaktadir. Kendine yabancilasan birey,
kendiyle beraber etrafindaki gergeklik ile de basa ¢ikamadigi bir uyumsuzluk igerisine
stiriiklenmektedir. Yasamanin miimkiinstizliigli durumu, siirdiiriilebilir bir diinya diizenin
yitirildigini gostermektedir (Gianvito, 2009, s.xix). S6zii edilen acizlik duygusu, Tarkovsky
diinyasinda sadece hayata kars1 duyulan bikkinlik ya da yorgunlukla ilgili degildir. Bu acizlik
duygusu, ayn1 zamanda insanin inan¢ kavramina bakisinin ve kurdugu iligkisinin zayiflamasiyla

da derinlesmektedir.

Tarkovsky, gergekligin yitirilmesi ve inancin kaybedilmesi meselesine bakisini ise
Stalker filmine dair sdylesilerinde dile getirmektedir. “/nancin yerle yeksan oldugu bir
dénemde, Iz Siiriicii icin énemli olan seyin insanlarin kalbinde bir kivileim ¢akmak, bir inang
uyandirmak oldugu” betimlemesiyle yonetmen, modern diinya teorisinin 6znesi bireyin, en

temel yasam itkisini yani inancim yitirdigini belirtmektedir. inancin kaybedilmesi burada
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sadece dini bir zayiflik ya da sarsint1 olarak ifade edilmemektedir. Inancim yitiren bir bireyin
yasama dair anlam iiretme yetenegi ve arzusu da kaybedilmektedir. Bu noktada distopik
evrenler sadece dis miidahaleler esliginde degil, bireyin i¢inin ¢lirlimesiyle de baglantili
kilmmaktadir (Gianvito, 2009, s.xv). Igerisindeki inancin kaybedilmesiyle birlikte distopik
evren, dis diinyada kurulmus baskici bir diizen olmaktan ¢ikarak, bireyin kendisinin kendi

varligiyla kurdugu iliskisinin ¢atigmali bir alanina doniismektedir.

I¢sel ¢oziiliis, “Ben kendimin en korkung diismaniyim, kendi kendime durmadan kendimi
kusatip kusatamayacagimi soruyorum. Benim hayatimin anlami bu.” bakisina yeniden
doniildiiglinde; bireyin distopik evreni kendisinin insa etmesi noktasinda kendi diismanini
kendisi ilan etmesi fikriyle pekistirilmektedir. Bu bakis acgisina gore distopya, bireyin kendi
icerisindeki bir mekan1 da temsil etmektedir. Kendi varligina diisman kesilen ve yabancilagan
birey, kendi varligini tehdit eden bir unsura dontismektedir (Gianvito, 2009, s.xviii). Bireyin
kendi varligina yonelik bu tehdidi, Tarkovsky sinemasinda anlam arayisinin da sekteye

ugramasina neden olan derin bir varolus boslugunu isaret etmektedir.

Distopik evrenin bir diger 6nemli boyutu ise anlam krizidir. Tarkovsky’nin “Tabii ki
yasamin bir amaci yok.” ifadesi, modern insanin varolusuna iligskin en temel sorulara cevap
bulamadigin1 gostermektedir. Bu baglamda distopya, yalnizca digsal bir ¢okiis degil; insanin
yasamina anlam kazandiran temel yapilarin da ortadan kalkmasidir (Tarkovsky, 1994, s.18).
Anlamm yitirilme krizi, distopya i¢in en dnemli boyutlardan birini temsil eden bu bakis;
yonetmenin modern insanin yagama ickin en temel diirtliniin cevapsiz kalmasi karsisindaki
yoksunlugunu ifade etmesi bakimindan 6nem tasimaktadir. I¢sel huzursuzlugun mekan
distopya, burada bireyin yasadig1 mekana ve kendi 6ziine dair yabancilik ¢gekmesinin bir sonucu
olarak goriilmektedir. Anlamin kaybedilmesi meselesi, modern bireyin sadece diisiinsel
diizeyde degil, giindelik varolus akisinda da c¢aresiz ve bikkin duygu baskinligiyla

kusatilmasina zemin hazirlamaktadir.

Diistinsel kriz esiginde birey, gerceklikle kopan algisini modern diinyanin i¢indeki
bikkinlasma potasinda hissettirmektedir. “Yoksa kendini ¢aresiz ve yetersiz hissetmekten
kaynaklanan bir bikkinligin o yavan tad: kapliyor i¢ini.” ifadeleri Tarkovsky i¢in modernist
anlatinin insan1 anlamadaki yetersizligini ifade etmesi acisindan énemli bir 6rnek olarak yer
almaktadir. Distopik evren teorisi igerisinde birey burada sadece dis diinya ile olan bagini
koparmamakta, ayn1 zamanda kendisini var eden tiim inang sistemlerine karst duyarsizlasma

yoluna girmektedir (Tarkovsky, 2008, s.xi). Bu sebeple, Tarkovsky sinemasinin karakterleri dig
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diinya eylemlerinden ¢ok i¢ diinyalarinda hissettikleri gerilim ve huzursuzluk iizerinde kendi

anlamini kazanmaktadir.

Tarkovsky dis diinya ile uyum yakalayamayan yani “goriiniiste dingin, ancak... igsel
gerilimle dolu karakterlere” ilgi duydugunu belirtirken, digaridan i¢ine yabancilasan bireylerin
toplum ile uyumsuzluklarmin irdelenmesine agirlik verdigini ifade etmektedir. Kendi
distopyasi igerisinde birey, disarida olan ile i¢ ¢atigmalari ile miicadele savasini vermektedir.
Diinya ile kurulamayan saglikli iligki basta bireyi akabinde toplumu anlamin yitirilmesine
gotliirmektedir (Tarkovsky, 2008, s.5). Buradaki ytizeysellik distopik evrenin ontolojik sancisini
tadan edilgin nesne olarak bireyi imgelemektedir. Tarkovsky’nin “seyirciye hi¢ akil yiiriitme
firsati tamimaksizin tepsi igcinde sunulan” ifadeleri diistinemeyen ve hareket edemeyen distopik
bireyleri isaret etmektedir. Distopyanin karsisinda gercekligi sorgulayan birey yitirilmekte;
yerine boyun eger hazir tiiketim nesnesi olarak birey koyulmaktadir. Anlamsizligin icerisinde
bocalayan birey distopya diizeninin basat karakteri olarak pasif bir kabullenici olarak temsil
edilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.7). Bireyin 0zgiir diisiinme ve sorgulama yetisinin ve
kapasitesinin zayiflamasi, Tarkovsky’nin modernist anlati kaliplarina dogrulttugu elestiri

diisiincesini de distopik evren tartigmasinin kapsamina dahil etmektedir.

Tarkovsky sinemasinda distopik evren, geleneksel anlatinin izinde tahayyiil edilemeyen
politik, ekonomik ya da teknolojik yikimlarin tasviri olarak yer almamaktadir. Felaket
senaryosu olarak distopya yonetmenin filmlerinde bireyin i¢indeki bir mekan olarak anlam
kazanmaktadir. Bireyin zihnindeki varolus arenasi distopik mekanin bir tezahiirli olarak var
olmaktadir. Bu noktada yonetmenin modern anlati kalibina yonelttigi “gériintiileri siralama
mantigi, karmagsik hayat gercekliginin siradanlastirilmasina dayanmir.” yorumu ile
modernitenin gergekligi basitlige indirgeyerek insanin diinya ile olan iligkisini yiizeysel bir
Olgekte degerlendirmeye mecbur biraktigini ifade ettigi goriilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.6).
Gergekligin siradanlastirilmasi  diigiincesinin  karsisinda sanat, Tarkovsky ig¢in insanin

kaybettigi yasama diirtiisiinii yeniden aradig1 bir alan olarak goriilmektedir.

Kendinden kopan birey burada yasamla olan iligkisini betimleyen Tarkovsky, sinema
izleyicisinin “birka¢ saat olsun gergekten yasamak” arzusunun pesinde kostugunu ifade
etmektedir. Bu arzu, modern yasamda yitirilen ger¢eklik duygusunun bir tezahiiriidiir.
Distopyanin bu degerlendirme kapsaminda sadece gelecek yasamin bir komplo teorisi olarak
ele alinmadigi, su anin igerisinde deneyimlenen bir yoksunluk halini ifade ettigi goriilmektedir.
Modern birey, distopya mekani icerisinde gercekten yasayabilmek adina birkag saatliine bu

deneyimi tatmanin pesinde kosmakta ve bu kosusunda sanatin gercekligine siginmaktadir
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(Tarkovsky, 2008, s.xv). Burada bahsedilen en belirgin arayisin temsili filmlerinden biri ise
ozellikle distopik mekani hem fiziki hem de metafiziksel bir sinir hatti olarak kurgulayan

Stalker filmidir.

Stalker, distopik evrenin klasik olumsuz gelecek tasavvuruna farkli bir noktadan
yaklagmaktadir. Yasaklanan, kusatilan ve anlaminin belirsizlestigi bir mekan iizerinden bir
anlat1 kurulmaktadir. Etrafinin dikenli teller ve polisler esliginde ¢evrelendigi bu mekan hem
politik hem de metafiziksel sinirlar1 temsil etmektedir (Dyer, 2014, s.48). Totaro’nun distopik
evren teorisi kapsaminda Stalker filmi 6zelinde bilimkurgu atmosferinin modern faydasizlik ve
ruhsal ¢6ziilme temasina arka zemin olusturdugunu belirtmektedir. Yazar ve Bilim Adami
karakterlerinin iglerindeki 6zgiiven, inang, ruh ve sevgi yetilerini yitirmis olmalari, Tarkovsky
evreninde distopya krizinin dncelikli olarak insanin i¢ diinyasinda basladigini belirtmektedir
(Totaro, 1990, s.9). Burada bugiin aktarilan film ve kuramsal giicleri ve kuramsal
Tarkovsky’nin kendi kisisel arayisiyla birlikte tek bir pota altina alinma noktasinda anlam
kazanmaktadir. Bélge’nin kendine ait ¢ok katmanli yapisi, farkli bakis agilarini igeren kuramsal
okumalarla birlikte incelendiginde, Tarkovsky’nin distopya diisiincesine bakisi, sadece mekan
izerinden degil, ayn1 zamanda diisiinsel ve ruhsal bir alan olmasi diislincesi tizerinden bir anlati

sunmaktadir.

Wheeler, Stalker filmi igin ¢oziimlemesinde Bolge’nin fizik yasalarinin egilip
biikiildiigii gizemli bir alan olmasinin 6tesinde, siradan yasamin donuk yoniine karsi alternatif
bir gergeklik kurgusu sundugunu aktarmaktadir. Profesor karakterinin temsil ettigi asirt
rasyonel diisiince, gilindelik yasamin varolusunun sikict ve yapay halini ifade ederken,
aciklanamayan unsurlarin disarida birakilmasinin diinyanin insan tarafindan kurulan sistemler
oOlgiitiinde yapaylastirildigini gostermektedir. Bu perspektifte Tarkovsky sinemasinda distopik
evren, bir kez daha dis diinyadaki karamsar atmosferin 6tesinde gercekligin manevi boyutunu
yitiren insanin varolugsal darlik alanini simgelemektedir (Wheeler, 2014, s.11). Skakov, Stalker
filminde Bolge i¢in, insan varligindan soyutlanmis, siradan gerceklikten kopus ve endiistriyel
mekan ile dogal yasam arasinda konumlandirilmig bir ara mekan tasaris1 tarifini
kullanmaktadir. Ara mekan olarak Bolge, modern diinyanin ¢okiintiisii arasinda dogaya geri
doniis diigiincesini birlikte tagimaktadir (Skakov, 2012, s.144). Stalker’da mekan odaginda
kurulan bu varolugsal sikisiklik, Solaris filminde teknolojik gelisme ve biling ve etik

sorumluluk ekseninde farkli bir boyut kazanmaktadir.

Solaris filminin modern diinyanin teknolojik alt yapist ve onun kurguladigi sinirlanmis

ozgiirliik diisiincesine bir elestiri olarak var olmasi distopya diisiincesinin modern bireyin dig

60



diinyaya karst duydugu sorumluluk bilincinin haricinde kendi 6z benligine karsi duydugu ruhsal
ve etik calkantilarin da irdelendigi bir yapiya evrildigi goriilmektedir (Ahmedi, 2016, 5.298).
Solaris filmindeki teknolojik diinyanin sahip oldugu sinirlar iizerinde sekillenen kriz, Ayna
filminde hafiza, mekan ve benlik arasindaki parcali iliskiyle daha bireysel ve i¢sel bir diizleme

taginmaktadir.

Alegorik okuma izinde parcalanmig diinya, nesneler ve mekanlar yeniden
anlamlandirilmasiyla goriiniir hale gelebilmektedir. Bu kapsamda Tarkovsky sinemasindaki
mekanlar, nesneler, imgeler anlatiya eslik eden unsurlar olarak degil de goriinmeyeni goriiniir
kilan varolussal krizlerin agiga ¢ikarildigi bir yapr olarak var olmaktadir. Ornegin Ayna
filminde kadraj1 olusturan her bir 6genin parcali bir sekilde ele alinmasi biitiinliiklii ve giivenilir
bir diinya modelinin yerini fragmanlara, animsama bigimlerine, i¢sel ¢oziilmelere biraktigini
gostermektedir. Bu sebeple distopik atmosfer Tarkovsky sinemasinda disaridan gelen bir
felaket olarak degil insanin hafiza, mekan ve benlik {iggeni arasinda yasadig1 par¢calanmanin
sinemasal bir karsilig1 olarak degerlendirilebilmektedir (Bilgi¢, 2023, s.6). Ayna filminde
kirilan nedensel anlatinin kirilmasi ve bunun yaninda karakterlerin eylem kapasitelerinin
zayiflamasi, diin ve bugiiniin birbirine karismasina ek olarak mekanin alisagelmis islevselligini
yitirmesi diizen ve giiven insa etme ideali tasiyan diinya algisiin bir elestirisi olarak
okunabilmektedir. Totaliter rejimler ve baskilar esliginde buradaki karakter mekanla kendi
hafizasi ve deneyimlerinin pargalanmasi nezdinde bir iliski kurmaktadir (Avci ve Cetin, 2022,
ss. 324-326). Parcalanmig bu diinya algisi, Tarkovsky sinemasinda distopya diisiincesinin
sadece teshir edilecek bir ¢cokiisii simgelemedigini, ayn1 zamanda diisiinsel bir uyanig ihtimalini

de icerisinde barindiran bir yap1 olarak insa edildigini gostermektedir

Distopyadan kurtulus Tarkovsky felsefesinde, “bir nesne hakkinda her sey hemen bir
¢irpida séylenmezse, insan bu konuda sahsi goriisler iiretme imkdanina kavusmus olur.” fikri
izinde okunabilmektedir. Burada ydnetmen distopik alanin ¢ergevelenmis bir kapalilik
olmadigint isaret etmektedir. Sanat, onun i¢in hazir anlamlarin hazir kitlelere aktarildig bir
kavram olmanin 6tesinde izleyiciyi kendi fikirlerini gelismesi noktasinda harekete gegiren bir
potansiyele sahiptir. Bu bakis dogrultusunda, distopya girdabindan birey ancak diisiinsel
Ozgiirligiiniin, bilincinin ve iradesinin fark edilmesiyle kurtulabilmektedir (Tarkovsky, 2008,
s.7). Bu sebeple distopik evrenden ¢ikis, Tarkovsky icin hazir ve kolay erisilebilir bir ¢6ziimden
cok; biling, irade ve anlam iiretme kapasitesine dair bireyin kendisini yeniden

kesfedebilmesiyle iliskilendirilebilmektedir.
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Distopik evren krizi zaman-gerceklik-yabancilagma iicgeninde birlestirildiginde
kendisine modern zamanin aldatic1 gercekligi icerisinde yabancilagsmig bireylerin bir araya
getirildigi mekan teorisi olarak ifade edilmektedir. Yine ayni kriz, ayni birey i¢in biling-irade-
tutku liggeninin bir kurtulus kapisi olarak da konumlandirilmaktadir. Bu evren igerisinde s6z
konusu umutsuz birey kendi iradesiyle bilincinin farkina varma tutkusunu serbest birakmasi ile
kurtulusa erebilme imkéanina sahip bir varlik olarak degerlendirilmektedir. Kurulan bu {glii
yapi, Tarkovsky’nin distopyaya bakisinin sadece karanlik bir kapanmay1 degil ayn1 zamanda

bireyin kendi varolusuna yeniden donme imkanini tagimasini da simgelemektedir.

Tiim bu aktarilan esliginde yine de Tarkovsky nin distopya bakis1 kesin bir umutsuzluk
izerine inga edilmemektedir. Yonetmen toplumlarin ¢okiisiine aksine bir umut baglayarak yeni
bir arayis kapisinin aralanmasi ihtimalinden de yaklasmaktadir. Kendisinin genel dlgekteki
“...daha onceki filmlerin her birinde oldugu gibi, muhakkak anlatmis olacaklar: ve her zaman
anlatacaklart sey bir insanin kendi varolusunun anlamini arayisidir.” ifadesi izinde, distopik
diizenin bireyleri kendi anlamini aramaya itebilecek bir umudu da tagimasi yaklasimi
gelistirilmektedir. Kendini arayan etkin bir 6zne olarak birey, distopik evrende kendine yeni bir
baslangi¢ arayisina girebilecek cesareti gostermesiyle ¢ikist yakalamaktadir (Gianvito, 2009,
s.xxi). Anlam arayisi, yonetmenin savas, ¢ocukluk ve masumiyet gibi temalarin izindeki

eserlerinde de distopik diigsiincenin ahlaki boyutunu goriiniir kilmaktadir.

Ivan’in Cocuklugu, “Cocuklar neden yetiskinlerin akil almaz zulmii yiiziinden 6lmek
zorundaydi?” sorusu lizerinden okundugunda ¢ocuklugun modern yasam igerisinde giivenlik
ve adalet duygusunun parcalandigi karanlik bir varolus alanini temsil etmektedir. Yetiskin
zihniyetinin masumiyetini yitirmis bir ¢ocukluk insa etmesi manevi ve ahlaki ¢okiis evreni
olarak okunabilmektedir (Garrett, 2012, ss.13-14). Dolayisiyla Tarkovsky sinemasinda distopik
diisiince, farkli film ve bakis acilarinin araciligiyla kimi zaman savasin, kimi zaman
teknolojinin, hafizanin, inancin kaybediliginin i¢inde goriiniir hale gelen ¢ok katmanli bir

varolus problemine doniismektedir.

Tarkovsky i¢in distopya olumlu ve olumsuz olarak iki farkli yapiy: ifade etmektedir.
D1s diinyanin krizine karsilik kendi i¢indeki krizin asil distopyay1 kurguladig: diisiincesinden
hareketle yonetmen, distopik evreni maneviyat ile iligkilendirmektedir. Bu evrenin giidiimiinde
kaybolmus bireyin kendi 0ziine donebilecek tutkuya inanmasimi da yine distopik evrenin
varligina baglamaktadir. Bu baglamda distopya bireyi hem giiriitmekte hem de bu ¢iiriimenin
farkindaligini saglayabilecek yegane mekan olarak var olmasi bakimin diialist bir form olarak

degerlendirilmektedir.
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2.2.1. Terk Edilmis Mekéanlar

Sinemada mekan kavramina klasik anlati kodlarma elestirel bir bakis niteliginde
Tarkovsky sinemasinda radikal bir elestiri olarak yaklasildig1 goriilmektedir. Yonetmen i¢in
mekan kullanimi, sadece igerisinde belirli eylemlerin sergilendigi bir fon olarak yer
almamaktadir. Mekan, filmdeki karakterin zihni olarak konumlanmaktadir. Karakterin igsel
yolcugunun, manevi sorgulamalarinin ve varolusunun arandigi bir zemin olarak
kurgulanmaktadir. Bu dogrultuda terk edilen mekanlar, fiziki anlamda bir boslugun
olusturulmas: olarak algilanmamaktadir. Buradaki yalniz mekanlar, modern bireyin i¢inin
boslugunu temsil etmekte ve siirsel bir yogunlukla donatilmaktadir. Bu sebeple Tarkovsky
sinemasinda mekani incelemek, sadece fiziksel atmosferin ve ¢evrenin nasil kuruldugunu degil,
karakterin bu atmosfer i¢erisinde ruhsal ve varolugsal konumunun nasil goriiniir kilindiginin da

okunmasini gerekli kilmaktadir.

Tarkovsky icin mekan, karakterin i¢ diinyasi ile dogrudan bir iligki icerisindedir. /van 'in
Cocuklugu filmi kapsaminda karakter i¢in yasanilan savas nedeniyle “rotasindan ¢ikmus,
dejenere olmus bir karakter” tanimlamasini yaparken, bireyin bu bozulmus yapisinin sadece
bireye ait olmadigini yasadigi ¢ag ve toplumun bir sonucu oldugunu belirtmektedir. Buradaki
bakis agisindan hareketle mekan da ayni baglamda doniismekte ve yipranarak anlam kaybi
yasamaktadir. Bu noktada terk edilmis yalniz mekanlar, terk edilmis ve yalniz birakilmis
bireylerin i¢ diinyasini temsil etmektedir. Yikilan ve i¢i bosaltilan ¢evre, kdkeninde insanin
kendi varolusuna bakisinin bir imgesi olarak konumlanmaktadir (Tarkovsky, 2008, s.4).
Mekanin bu noktada karakter ile kurdugu o6zdeslesme, Tarkovsky’nin dramatik yap1 ve
unsurlara bakisinda, eylemlerden ¢ok bosluk, bekleyis ya da sessizlik gibi kavramlarin 6ne

cikmasiyla belirginlik kazanmaktadir.

Tarkovsky sinemasinin kendi terminolojisi ¢er¢evesinde dramatik yapiy1 olusturan ana
kaynak hareket ya da eylem degildir. Buradaki esas dengenin, eylemler arasinda verilen
bosluklar oldugu vurgulanmaktadir. Ivanin Cocuklugu adli eseri igin savas temali bir anlati
degerlendirmesinde Tarkovsky bu dykiide esas olan akisin “tehlikeli askeri ¢atismalar” degil,
“iki eylem arasindaki dinlenme” oldugunu ifade etmektedir (Tarkovsky, 2008, s.4). Bu fikir
mekanin anlat1 i¢cin 6nemini Tarkovsky i¢in okuyabilmenin 6nemli bir 6rnegi niteligindedir.
Cilinkii buradaki mekana bakis, mekanin icerisinde gergeklestirilen eylemler Slgiitiinde degil bu
mekanlarin barindirdigi derin anlamlara sahip bosluklar olgiitinde degerli kilinabilmeyi
gostermektedir. Burada dinlenme olarak ifade edilen nokta eylemsizlik olarak algilansa da

yonetmenin vurgulamak istedigi nokta dis diinyanin duraganligina karsilik i¢ diinyada kopan
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firtinalarin terk edilmis mekanlar iizerinde insa edilebilecegi fikridir. Sinemasinin dramatik
yogunlugunu doruk noktasinda oldugu alanlar, bu boslugun mekanlarinda eyleyemeyen
karakterlerin mekanlar1 olarak ifade edilmektedir. Bu kapsamda, Tarkovsky sinemasinda
mekansal bosluk, anlatinin bilingle yavaslatildigi bir alan olarak sadece yer almamaktadir.
Esasinda karakterin i¢ geriliminin yogunlagtigt temel bir anlati gergekligi olarak islev

kazanmaktadir.

Duraganligin simgesi olarak mekan, Tarkovsky icin “gelismeyen, neredeyse durgun bir
karakter” 1ile birlikte icsel bir tartigmanin deneyim alami olarak belirgin kilinmaktadir.
Karakterin durgunlugu, mekanin durgunluguna sirayet etmektedir. Hareketin minimize edildigi
bu anlati1 ¢ergevesinde, mekan da statik bir durus sergilemektedir. Buradaki statik mekan,
anlamsiz ve rastgele bir tercih degil aksine; bireyin varolus sancisinin iglendigi bir alan olarak
kullanilmaktadir. Tarkovsky, karakterlerini eylemsizligin degil, baskiladiklar1 eylemlerin
esliginde terk edilmis mekanlara hapsetmektedir (Tarkovsky, 2008, s.5). Burada aktarilan
diisiince, yonetmenin farkli filmleri icerisinde de mekan tercihlerine yansimakta; &zellikle
karakterlerin dig diinyadan kopmasini ve kendi varoluslar1 igin bir kurtulus beklentisine

girmeleri noktasinda somutluk kazanmaktadir.

Kurban filminin mekan se¢imi noktasinda Tarkovsky, acik manzaralarin, ¢alilikla kaplh
tarlalarin, kiy1 yollarinin ve yalniz ¢armih imgelerinin karakterlerin i¢ boslugunu, kurtulusu
bekleyis halini ve diinyadan kopuklugunu destekleyen siirsel bir mekan gostergesi olmasi
bakimindan 6nemli bir 6rnek niteligindedir. Zira yonetmen, sectifi bu mekandan cok
etkilendigini ve degistirmek istemedigini belirtmesiyle mekani ve karakteri 6zdeslestirme
anlayisini goriiniir kilmaktadir (Garrett, 2012, ss.59-60). Kurban filmindeki mekan kullanimina
yonelik tercihler, Tarkovsky’nin doga, bosluk ya da yalnizlik gibi imgelerin atmosfer olarak
kullanilmas: ile gegistirilen bir yap1 olarak degil; bireyin sakladigi ruhsal hakikatin agiga

cikarilmasi diisiincesine hizmet ederek kullanilmaktadir.

Tarkovsky sinemasinda mekansal bosluklar, {izeri kapatilan gercekligin birer tasiyici
imgesi olarak konumlanmaktadir. Olay kavrami Tarkovsky i¢in “yiizeysel ortiisii altinda sakl
duran” ve “derinlerden gelen bir ses olarak algilanabilen” bir gerceklik biitiiniinii temsil
etmektedir. Bu yaklagim izinde mekéan kavrami ise goriintli olarak arka plan tasarisi olarak
sunulmasmin o&tesinde, karakterlerin eylemlerinin derinliklerini ifade eden bir bakis
sunmaktadir. Bu yapi itibariyle mekanlar seyircinin goziinden dogrudan gozlemlenebilir bir
formda degil, karakterin yolculuguyla hissedilebilir bir 6zerklik kazanmaktadir. Mekana

yonelik bu kullanim anlamin geri c¢ekilerek anlatinin bilingli bir derinlik kazanmasini
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saglamaktadir (Tarkovsky, 2008, s.4). Mekanin bu noktada ortiilii gergekligi tasiyan yapisi,
Tarkovsky’nin sinemay1 siirsel baglantilar iizerinden inceleyen estetik anlayisiyla dogrudan

iligkilendirilmektedir.

Y Onetmenin siirsel sinema bakisi mekéan tasviri tizerinde de belirgin kodlar tasimaktadir.
Sinemay1 “alisilmamus siirsel baglantilar” lizerine insa ettigini ifade eden yonetmen, mekan
tasarisint da bu bakisin dogrultusunda gercekgi bir zeminden ziyade, ¢cagrisima agik ve ¢oklu
katman yapist olarak ele aldigini ifade etmektedir. Ertelenmis ve terk edilmis mekéanlar,
seyircinin dogrudan anlam tasiyan alanlar olmaktan c¢ikarilarak, seyircinin mekéna
dokunabilecegi agik alanlar olarak tasvir edilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.6). Boylece, mekan,
klasik anlatinin bagli oldugu nedensellik ilkesinin zincirine sikigmis bir sahne olmaktan
cikmaktadir. Mekan, sezgi, hissiyat, cagrisim ve duygusal deneyim temalar: {izerinden anlam

kazanan interaktif bir yapiya doniismektedir.

Klasik anlatinin eylem ve neden biitiinliigline karsi c¢ikan mekan tasarisi klasik
dramaturjiye bir elestiri niteligi tagimaktadir. Bu noktada geleneksel anlat1 kurgusunun bir tiir
“sogukkanli hesaplamalarin” {iriinii olarak var olmasina yonelik elestirisi mekan kurgusuna
bakist i¢in de bir 6rnek niteligindedir. Bu yaklasim izinde, mekan olaylarin pes pese
gecebilmesi i¢in mantiksal bir siralamaya hizmet eden ara¢ konumundan ¢ikarilmaktadir.
Mekan burada bireyin diisiincelerinin ve duygulariin deneyimlendigi manevi bir alan olarak
temsil edilmektedir. Terk edilen mekanlar tam da bu noktada bir yiizeysel bir sahne olarak degil,
diistincelerin bir dig sahast olarak kullanilmaktadir (Tarkovsky, 2008, s.6). Tarkovsky’nin
klasik dramaturji ile arasina koydugu bu mesafe, mekanin yapay bir anlat1 araci olarak degil,

yasamin dogallig1 icerisinde kendisinden beliren bir varolus alani olarak tamamlanmaktadir.

Tarkovsky’nin mekéna bakisi, sinemaya bakisindaki dogallik kavramiyla da
kesigmektedir. Tarkovsky i¢in sinemanin dogumu “canli, degisken, siirekli hareket halinde olan
diinyayr dolaysiz bir sekilde gozlemlemekten” gelmektedir. Bu ifadeler izinde mekan,
Tarkovsky i¢in yapay bir diizlem olarak degerlendirilemez. Aksine mekan, distopik evrende
kendine yabancilagmis bireyin en ve tek gercekgi tarafini temsil etmektedir. Terk edilmis
mekanlar, gorsel estetik bakisin bir tercihi olmanin 6tesinde gergekligin dolaysiz bir pargasini
de ifade etmektedir. Yipratilan ve i¢in bosalmis mekanlar 6telenen mekanlar, aslinda yagamin
gercek izlerini tastyan yegane alanlar olarak anlam kazanmaktadir (Tarkovsky, 2008. s.81). Bu
noktada mekan ve gergeklik iligkisi, sadece gozleme dayandirilarak temsil bicimi ile
sinirlandirilmamaktadir. Mekan ve gerceklik, seyircinin duyusal ve duygusal deneyimini de

belirgin kilan bir yap1 olarak kendisini gostermektedir.
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Mekan ve duygu iliskisinde bakisinda, yonetmenin bireylerin anlagabilmesine dair
sozciiklerin yetersizligine karsilik “duygular ve goriintiiler’e atifta bulunmasi, mekanin
duyusal bir iglevinin de oldugunu gostermektedir. Terk edilmis mekanlar hikdyenin
aktarilmasindan ¢ok duygularin hissettirilmesinin pesindedir. Seyirci, bu mekanlar icerisinde
olaylarin akisint degil duygusunu da deneyimlemektedir (Tarkovsky, 2008, s.xvi). Mekanin
ontolojisi, Tarkovsky’nin bireyin manevi ¢okiisiiniin ya da toplumsal ¢iiriimenin bir zemini
olarak kurgulanmasi baglaminda incelenebilmektedir. Varolusun yalnizliga itilmis mekanlar
tizerinde mimari veya fiziki bir simirlama icerisinde degil, bireyin manevi ¢oziilmesi ya da
toplumun ¢iiriimesi baglaminda ¢ok katmanli bir yapiy1 kurguladigi goriilmektedir. Mekanin
duygu tastyicisi olarak yer aldigi bu yapi, Tarkovsky’nin distopik evren anlayisi iginde
diinyanin giivenilir ve anlamli bir yer olmasindan uzaklasmasiyla daha derin ve karanlik bir

boyut kazanmaktadir.

Distopik evren i¢in “toplum, er ya da geg seytani, kotii ve oliimciil bulutlar gibi yiikselip
kitalarin iizerini kaplayacak bir illiizyondur” bakisma geri doniildiiglinde diinyanin insan
yasami i¢in gilivenilmez bir mekan olarak tasvir edildigi goriilmektedir. Toplumlar, eninde
sonunda tiim diinyay1 koétiiliikle sararak ve umutsuzlugun mekani olarak doniisiim gecirecegi
diistincesi mekan olarak diinya anlamlandirilamaz bir yikim alanini ifade etmektedir
(Tarkovsky, 1994, s.21). Umutsuzluk ve giivensizlik mekanina doniisen diinya, Tarkovsky’de
toplumsal bir ¢okiisii simgelemesinin 6tesinde insanin kendi i¢ dengesinin de kaybedilmesini

goriiniir kilmaktadir.

“Insan parca parca olmus bir yaratikt” meselesi, Tarkovsky mekanlarina da
sigramaktadir. Pargalanan insanin pargalanan ve biitiinliiklii bir akista temsil edilmeyen
mekanlar igerisinde var olmaya ¢abaladig ifade edilmektedir. Bu safhada mekanlar, modern
insanin savruklugunun deneyimlendigi bir alan olarak konumlanmaktadir (Tarkovsky, 1994,
s.17). Bosluklarin somutlagmast bakisi, terk edilmis mekan tasarimini igaret etmektedir.
Yonetmenin “artik oliimden sonra bir hig, bir biiyiik bosluk oldugundan hi¢ emin degilim...”
diisiincesi bosluk fikrinin metafiziksel bir tartisma alanit olmasinin 6tesinde varolussal bir
zeminde ele alinmasini ifade etmektedir. Bu agiklamalar, terk edilmis mekanlarin sessizliginin
ve duraganligimin varolussal bir temele dayandirildigini gostermektedir (Tarkovsky, 1994,
s.18). Ifade edilen pargalanmuslik hissi, mekanm biitiinliiklii, diizenli ve giivenli bir yapi

olmaktan uzaklagmasina ve bir varolus bosluguna doniismesine neden olmaktadir.

Anlamin kaybedilmesi ve mekansal bosluk iliskisinin kdkeni yine ontolojik bir kriz

zemine dayandirilmaktadir. Islevsizlesen mekan, varolus krizinin bir sonucudur. Bu mekanlar,
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anlatinin gelisimine olanak taniyan bir yapt olmaktan ¢ikmaktadir. Seyircinin varolussal
gerilime yonelttigi bakis mekanlarin pargalarinda kesfedilmektedir. Dolayisiyla mekanlardaki
bosluklar, Tarkovsky sinemasinda sadece fiziki bir eksiklik olarak degerlendirilmemelidir.
Burada kurulmaya ¢aligilan anlati; yasanilan ¢agin modern birey tizerinde biraktig1 ontolojik

agirhigin da bir gostergesi olarak incelenmeyi gerektirmektedir.

Mekanlarin bireyin varolusunu temsil etmesi diisiincesi “Tanrim, yasamak i¢in ne kétii
bir zaman!” ifadeleriyle biitiinlesebilecek bir altyapr sunmaktadir. Yonetmen yasadigi ¢aga
yonelik bu elestirisinde varolugsal endisenin mekan1 olarak bugiinii ve bugiiniin mekanlarini
isaret etmektedir. Bu bakis, sinemasal mekanlara tagindiginda terk edilen mekanlarin sadece
diinii degil bugiiniin varolus savasinin izlerini tasidig1 goriilmektedir. Bu mekanlarda zaman
hareketsizleserek donuklagsmakta ve varolusa dair bir sorgulama arenasini temsil etmektedir
(Tarkovsky, 1994, s.24). Yonetmenin giinliiklerinde aktardigi mekan estetik bir sinemasal
anlat1 unsuru olarak yer almamaktadir. Burada mekan-karakter biitiinlemesi felsefi bir zeminde
ele alinarak mekana bir karakter tanimi yapilmaktadir. Boylece mekanlar dekoratif arka plan
olmaktan ¢ikmakta karakterin i¢ diinyasiyla birlikte sekil alan organik bir form kazanmaktadir.
Mekanin karakterin yolculugu ile senkron bir sekilde organik bir form kazanmasi, yonetmenin
mekan kavramina dair kisisel duyarliligindaki huzursuzluk ya da korku gibi duygularin da

belirleyici hale gelmesini saglamaktadir.

Tarkovsky’nin mekana yiikledigi anlamlar icerisinde ¢arpici bir bakis olarak, mekanin
birey iizerinde uyandirdigi huzursuzluk ve varolussal endise yaklasimi dikkat ¢cekmektedir.
“Mekdan mi? ... Of Tanrim, mekan beni korkutuyor iste.” ifadelerinde yonetmenin mekani
duygularin temsil edildigi bir zemin olarak ele aldig1 goriilmektedir. Yonetmenin mekana dair
korkusu, fiziki bir alan boslugu ya da biiyiikliigii kaynakli degil; mekanin anlamini kaybetmesi
yani terk edilmesi durumundan kaynaklanmaktadir (Tarkovsky, 2009, s.165). Aktarilan bu
huzursuzluk, Tarkovsky’nin diinyay1 kaotik bir yap1 olarak algilamasi diisiincesiyle birlestigi
noktada terk edilmis mekanlarin diizensizlik ve anlam arayisinin tasiyicilart olarak okunmasi

da miimkiin hale gelmektedir.

Tarkovsky’nin mekén tasarisini etkileyen bir diger 6nemli unsur kaos kavramuidir.
Tarkovsky, sairin gorevi i¢in kaosu sanata yani bir tlir uyum meselesine doniistiirmekten
bahsetmektedir. Kaosun mekanlarini tasarlayan sanat¢i i¢in Tarkovsky “diinyanin kaosundan
uyumlu isler yaratmak” gerektigini ifade eder. Ifadelerini aktarirken; terk edilen mekanlarin
kaotik diinya igerisinde somutlasan konumunun tasarlanmasini isaret etmektedir. Diinya

diizeninin distopik evren nezdinde pargalanmis ve anlamin1 yitirmis izleri mekanlar {izerinden
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aktarilmaktadir. Sanat buradaki kaosun icindeki anlam arama diirtiisiiniin karsilig1 olarak
tanimlanmaktadir. Tarkovsky sinemasinda bu arayis, yalnizlasan mekanlar araciligiyla
stirdiiriilmektedir (Tarkovsky, 2009, s.166). Ivan’'in Cocuklugu filminde savasin tahribatinin
mekansal aktariminda siper, 6lii bedenler, tahrip olmus savas araglari, nehirler, kuyular ya da
mahzen gibi mekanlar karakterin i¢ diinyasindaki korku, kaygi, endise ve 6liim deneyimleriyle
iligkilendirilebilmektedir (Koivumaéki, 2012, s.32). Ivan in Cocuklugu filmi lizerinden goriiniir
kilinan savas mekanlari mevcut kaotik yapinin somut bir 6rnegi niteligindedir. Tarkovsky’de

mekanin yikim, kaygi ya da 6lim denemeleriyle iliskisini bu yapi giiglii kilmaktadir.

Mekan genel Olgekte Tarkovsky i¢in yikilan zamanin, igsel ¢lirlimenin ve diinya
kaosunun ¢ok katmanli bir alan1 temsil etmektedir. Varolusun kirilgan zemini igerisinde bireyin
diinya ile kurdugu iliskisinin zay1flif1 ve ge¢mise yonelik geri doniisii miimkiin olmayan bir
kaybin golgesi Tarkovsky mekanlarinda yagamaktadir. Cok katmanli bu mekan anlayisi,
Tarkovsky’nin hafiza, zaman ve ge¢misle kurdugu iligkiyi en belirgin bicimde Ayna filminde

goriiniir hale getirmektedir.

Terk edilen mekéanlar ve zaman, mekanin doniisimii noktasinda Ayna filmine
yonetmenin yonelttigi ifadelerinde gizlenmistir. Terk edilen mekanin yeniden insasi igin
“Zamanmin ¢arklart altinda yikilmis bu evi... yeniden insa ettik” ifadeleri, mekanin zaman
icerisinde asinan, yipranan ve son noktada anlammi kaybeden bir organizma olarak
betimlenmektedir. Zamanin miihiirlenmis izlerini tagiyan mekéanlar, karakterin hafizanin somut
bir disavurumu olarak da ele alinmaktadir. Mekanin fiziksellikten duygusallik boyutuna
gecisindeki niifuzunu belirtmek adina “Ev onda, tam da bizim filmde ifade etmek istedigimiz
duygulari uyandirmigtr” ifadelerine bakildiginda yeniden insa edilen mekanin, bireyin duygusal
bir deneyim alani olarak kullanildig1 goriilmektedir. Mekan bir nesne degil, aktif bir duygu
tablosu olarak degerlendirilmektedir. Terk edilen yalniz mekéanlar bu baglamda yalnizca
gecmisin izlerini filmin bugiiniine tasiyan bir zeminde degil, o ge¢misin bugiine dair kirilma
noktalarmin temsil edilmesinde anlam kazanmaktadir. Buradaki kirilmanin 6ziinde insan,
gecmisiyle ve dolayisiyla varolusuyla kurdugu iliskinin problemli yapisini agiga ¢ikartmaktadir
(Tarkovsky, 2008, s. 120). Filmdeki mekanin yeniden kurulmasi, yonetmenin kisisel hafizasiyla
sinemasal mekan arasinda kurdugu bagin sadece estetik degil ayn1 zamanda varolugsal bir

nitelik tagimasini da gostermektedir.

Ayna filminin ger¢ek hayatta Tarkovsky’nin dedesine ait olan ormanin i¢indeki kuliibe
evi film ¢ekimi i¢in yeniden inga etmesi mekan kavraminin kendi kisisel bellegiyle kurdugu

iligkiyi ifade etmesi noktasinda 6nem tagimaktadir. Bu noktada mekan Tarkovsky i¢in gecmise
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bir atif olarak dekoratif bir unsur degildir. Gegmis araciligryla bugiiniin imgelerinin yeniden
kuruldugu bir varolus alani olarak tanimlanmaktadir. Bu baglamda terk edilen yikilmig
mekanlar esasinda modern insanin aidiyet kaybini, ruhsal ¢oraklagmasini ve ge¢misiyle
kurdugu kirilgan bagi goriiniir hale getirmektedir (Bilgi¢, 2023, s.2). Mekanin igerisinde
yasayan karakterlerin mekani terk etmesi Ayna filminde karakterlerin diinya ile kurduklar
bagin zayiflamasini simgelemektedir. Filmde kullanilan i¢ ve dig mekanlarin ¢ogu eylemlerin
yasandig1 fon olmaktan ¢ok karakterin i¢ diinyasindaki varolusuna yonelik kopuklugunu
simgelemektedir (Avci ve Cetin, 2022, 5.330). Bir mekanin kisinin bellegiyle kurdugu bu girift
iliski, Tarkovsky seyircisinin de mekan1 disaridan takip etmesinin Otesine gegmesini
saglamaktadir. Seyirci bu mekanlar igerisinde duygusal olarak dolasan bir 6zne olarak yer

almaktadir.

Izleyici, Tarkovsky filmlerinde mekani izlemenin 6tesinde mekanda gezinen bir
konumda da aktiflik kazanmaktadir. “Film de insanin aciklamasi gerekmez, daha ziyade
izleyicilerin duygularini dogrudan etkilemesi gerekir” bakisi bu ¢ercevede yorumlandiginda
mekanin dogrudan bir anlatim araci olarak degil islevsellik kazanan duygusal deneyim alani
olarak islendigi goriilmektedir. Filmin igerisinde kendi varolusuna yonelerek kaybolan insan
filmin karakteriyle birlikte bu mekanlar 6zelinde yolunu kaybetmektedir. Duygularin dogrudan
etkilendigi bu yap1 igerisinde izleyici mekani tanimlamamakta mekani yagamaktadir (Gianvito,
2009, s.xiii). Deneyimsel mekan anlayisi, Tarkovsky sinemasinda Stalker filminin Bolge’sinde

yogun bir somutluk kazanmaktadir.

Yalniz birakilan mekan kullanimi Tarkovsky i¢in modern bireyin ruhsal ¢oziilmelerinin
yasandig1 mitolojik bir varolus alanidir. Stalker filminin terk edilmis mekani Bolge,
medeniyetin denetiminden uzaklagmig ve modern diinyanin kaybedilmis diizeninin bir mekan1
olarak kurgulanmigtir. Buradaki mekan tasaris1 modern bireyin i¢indeki eksikligi, boslugu ve
ulagsamadig1 anlami ifade eden bir yapiy1 isaret etmektedir. Mekanin harabiyeti, karakterin
modern diinyanin ruhsal ¢orakligiin bir aynasi niteligindedir (Belau ve Cameron, 2021, s.
188). Stalker filmindeki Bolge, yasaklanmis bir mekén olarak yer almaktadir. Yiizeysel bir fon
olmanin 6tesinde gegen bu mekan artik yasaklanmis, tehlikeli ve belirsiz yapisi itibariye hem
metafiziksel bir zemine doniismekte hem de modern insanin dig diinyada karsilagtigi bosluk ve
yonsiizliigiin bir temsili haline gelmektedir (Ibis, 2020, s.118). Stalker filmi gercevesinde
yonetmenin mekana bakist “Bolge hastaliklr bir alan, terk edilmis, kuskusuz bir ger¢ek disilig

var.” ifadelerinde somutlagmaktadir. Ontolojik bir bozulmanin temsili olarak ifade edilen

mekanin hastalikli  bulunmasi, bireyin varolusuna dair sancilarinin i¢inde eylemler
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gerceklestirmeye cabaladigi mekanlar ile biitiinlesmektedir. Insan ruhunun zayifligim
betimlemesi yoniinde filme ait mekanlar karakterlerin i¢sel ¢okiisliniin karsilig1 olarak yanki
bulmaktadir (Tarkovsky, 2009, s.88). Bolge’nin hastalikli, terk edilmis yapisi, mekani sadece
distopik bir fon olmaktan ¢ikarmaktadir. Bolge, karakterlerin ruhsal sinamalarinin gergeklestigi

metafiziksel bir zemin olarak doniismektedir.

Terk edilen mekanlarin temsili noktasinda Bolge’ye bakildiginda etrafinin tehlikelerle
cevrili oldugu yasak bir alan imgesi ortaya ¢ikmaktadir. Bu kapsamda mekan sadece fiziksel
bir gecis bolgesi olmaktan ¢ikmakta ve ruhsal sinanma alanina doniismektedir. Yazar ve Bilim
Adami karakterlerinin c¢evreleriyle birlikte ¢iirtimiis kisiler olarak aktarilmasi, Tarkovsky’de
mekansal yikim ve manevi ¢6ziilmenin arasindaki giiclii iliskisinin bir gdstergesi niteligindedir
(Totaro, 1990, ss.9-11). Topografik agidan Bolge, beton tiineller, terk edilmis demiryollari,
bitap fabrikalar ve iglevsiz ofis yapilari {izerine inga edilmistir. Bu mekan igerisinde doga ve
endiistri kalintilari i¢ ice ge¢mis bir yapida temsil edilmektedir. Cayirlar betonla; su yikintilarla,
canlilik ise ¢iiriimeyle eslesmektedir. Bu noktada medeniyetin ardinda biraktig1 maddi yikim
insanin igsel ¢iirlimesi ile gii¢lii bir bag insa etmektedir (Skakov, 2012, s.145-146). Stalker filmi
odaginda terk edilmis metal yiginina doniismiis mekanlar endiistrilesme sonrasinin sisi olarak
ifade edilmekte ve modern diisiincenin insan yapimi diinyasinin doga karsisindaki ¢oziilmesi
aktarilmaktadir (Dyer, 2014, s.28). Karakterlerin birlikte yol aldiklar1 Bolge, esasinda her
birinin bireysel varolusunun arandigi, deneyimlendigi ve smnandig1 bir yolu temsil etmektedir.
Bu sebeple Stalker’daki mekéan kullanimi, Tarkovsky sinemasinin 6zgiin yapisint korur ve
sekillendirirken, distopik anlatilarin mekanin birey iizerindeki baskilayicit ve ¢ozilindiiriicii

isleviyle iliskilendirilebilmektedir.

Konu kapsamina Tarkovsky sinemas1 ve distopya 6zelinde yaklasilmasina ek olarak
genel Olcekte distopik evren teorisinin modern bireyin mekan algisi iizerindeki islevine
bakildiginda, bireyin sistem karsisindaki kiiclilmesini ve daimi bir gdzetim nesnesi olarak
mekanik diizene mahkiim edildigi mekanlarin goriintir kilindig1 bir yapi dikkat cekmektedir.
Nitekim distopik anlat1 6rneklerinden Metropolis filminin robotlasan bireylerin 6znesizlesen
mekanlar {izerinde insa edilmis olmasi1 bu kapsama bir 6rnek niteligindedir. Ek olarak Brazil
filminin biirokratik yap1 karsisindaki kiigiilen bireyin, iktidar glidiimii ve ¢aresizlik noktasinda
filmin birey i¢in mekana bakisin1 incelemek adina bir diger 6rnek olarak yer almaktadir
(Maisirei, 2017, ss.41-42). Buradaki karsilastirmali bakis, Tarkovsky’de terk edilmis mekanlarin
modern diinyanin birey iizerinde kurdugu baski, yabancilagsma ve giivensizlik duygusunun da

temsil alan1 oldugunu simgelemektedir.
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Mekanm film igerisinde sekteye ugratilan, arka plana itilen ve otekilestirilen yapisi
modern diinya karsisinda bozulmus yapimin temel gostergeleri olarak yer almaktadir. insanin
kendi yasam alanina dair duydugu giivensizlik ve sikismislik harabe olarak temsil edilen
mekanlarda agiga c¢ikmaktadir. Medeniyet kavraminin siireklilik tasaris1 bosaltilan ve

yalnizlagtirilan mekan taramasi lizerinden okunabilmektedir.

2.2.2. Medeniyetin Cokiis Imgeleri ve Ruhsal Coraklik

En genel olgekte, insanlik tarihinin en iddiali proje yaklasimi olarak modernizm,
rasyonel diisiince ve bilimin temelinde inga edilen ve yeniden kurulmasi arzulanan toplum
diizenine bir vaat tasarisi olarak ortaya ¢ikmistir. Sunulan vaat, bireyin ruhsal ve toplumsal
yasam goriisiinde derinlikli kirilmalar meydana getirmesi nedeniyle pratikte Ongdriilmemis
cokiisler tiretmistir. Bu kapsamda modernite sadece insanligin potansiyel 6lgekteki ilerlemesi
temelli bir proje olarak tanimlanmasinin yaninda bireyin varolugsal ¢okiislinii per¢inleyen ve
medeniyet kavraminin amacinin sorgulanmasina yol acan bir siire¢ olarak ele alinmalidir.
Modernlesme teorisi, ortaya ¢iktigi siire¢ icerisinde vaat ettigi ilerlemeci ve Ozgiirlestirici
yasam modeli ideallerinin aksine, bireyi sarmalayarak kendine yabancilastiran ve igsel
diinyasinda bogluklar insa eden bir yap1 olarak evrim gecirmektedir. Bu noktadaki medeniyetin
cokiisii, fiziksel doniisiimlerden ¢ok toplumsal ve bireysel dejenereyi hizlandirmaktadir.
Modernitenin medeniyet insa etme hedefi burada insanin varolugsal bir kriz esigine
stirtiklenmesi olarak degerlendirilmektedir. Modernitenin vaat ettigi toplumsal diizen fikri, bu
sebeple sadece tarihsel bir doniisiim olarak degil; bireyin anlam diinyasinda yarattig1 kirilmalar

tizerinden de degerlendirilmelidir.

Insanlik tarihinin en kapsamli degisim modeli ve siireci olarak modernite, akli ve bilimi
merkeze alarak bu iki temel ideal {izerine kurulmus bir toplum teorisi gelistirmektedir. Fakat
her iki temel de bireyin gerek toplum igerisinde gerekse i¢ diinyasinda yikimlar esliginde geri
dondiiriilemez izler birakmaya yonelmistir. Bu izler, 6zellikle modern yasam sistemlerinin
yetersiz  kaldigi anlam iiretme ve bireyin varolusunu benimsememesi 1s18inda
okunabilmektedir. Ciinkii modernite igerisinde kiiltiirel iiretim formlar1 ticari temelli kaygilarla
sekil almaktadir. Bu yapi, sanatin ve dolayisinda medeniyetin anlam iiretme yetenegini
zayiflatmaktadir. Bu izlekte modern diinyanin, maddi kosullar1 yasamin temeline
yerlestirmesiyle ylizeysel ve derinligi alinmis bir medeniyet insasinin etrafinda sekillendigi
goriilmektedir. Modernitenin birey ve toplum iizerinde yasattig1 krizler, kiiltiirel ve sanatsal

yapilart da siiphesiz ki sekillendirmektedir. Modernizmin sanata ve edebiyata dair gosterilen
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umutsuzluk tavrina donilismesi en temel 6rnek olarak aktarilmaktadir. Kiiltiirel ¢iliriime, sanatin
umut ve anlam liretme giiclinii 6rseleyerek cokiisii ve yozlasmay: temsil eden bir yapiya
evrilmesine neden olmaktadir. Modern bireyin diger bir Onemli degisim noktasi
yiizeyselleserek tek boyutlu hale doniismesidir. Bu durumda birey, diisiinsel ve duygusal
derinligini kaybetmektedir. Bireyin herkeslesmesi, siradan ve tek diize bir toplum teorisinin
olusturulmasini da ifade etmektedir. Modern toplumda bireye yoneltilen bu bakis, bireyi tireten
ve tiikketen bir nesne olarak sinirlamakta ve onun varolugsal bir 6zne oldugu bilincini yitirmesine
neden olmaktadir. Koksiiz birey, yasamin yiizeyselliginde zamanini gegirmektedir (Tayfur,
2023, s.4). Kiiltiirel ve bireysel bu ¢oziilme, modernitenin yikici yoniinii sadece estetik ya da
diisiinsel bir sorun olmast bakisindan uzaklastirarak, tarihsel bir tahribat bi¢imine

doniistiirmektedir.

Modernitenin yikiciligi tarihsel konjonktiir i¢erisinde diger yikim tiirlerinden ayrigan bir
karaktere sahiptir. Modern diisiince fiziki yikimlarin degil; toplumsal ve kiiltiirel
dezenformasyonun tahribini temsil etmektedir. Medeniyetlere dair temel degerlere yoneltilen
bu saldir1, insanin kendine ve kendisini ait hissettigi topluma yabancilasmasina ve ¢okiisii
izleyen bir nesne olarak tanimlanmasina yol agmaktadir (Tayfur, 2023, s.10). Bu baglamda
modernlik diislincesi, ¢ikis temelinde vaat ettigi biitiinciil toplumsal diizen ve ilerlemeci
ideallerinin aksine, bireyin toplumsal ve i¢sel ¢okiisiine yol agmistir. Coken medeniyet kavrami
burada yapisal bir ¢oziilme formatinda degil, bireyin anlam diinyasinda agilan cukurlar
metaforu iizerinden belirginlik kazanmaktadir. Modern yasam felsefesi igerisindeki birey bu
sebeple hem i¢inde hem de disarida bir varolus miicadelesi vermektedir. Bu zorlu arayisinda
ise modernizmin bireyi pasiflestiren tiim argiimanlar1 bireyin yolunu kaybetmesine sebep
olmaktadir. Bireyin anlam diinyasini zedeleyen bu bosluk, modern diinyanin giivenlik vaadiyle

kurdugu c¢eliskili iliskinin de temelini olusturmaktadir.

Modern diinya teorisinin sunmak istedigi temel karakteristik yapi icerisinde her ne kadar
biitiinliiklii ve giivenli bir yap1 yasam formu inga etmek yer alsa da arka planda sunulan bireyin
yoneltilen tehditler esliginde ve belirsizligin igerisine siiriiklenen bir yagsam formuna itilmesine
mahk(m edilis yer almaktadir. Burada aktarilan durum, giivensizligin kol gezindigi diinyada
bireye zorunlu kilinan ve tuzaklarla bezenmis giivensiz bir Omriin yasanmasinda
somutlagmaktadir (Tayfur, 2023, s.1). Hegemonik diizen igerisinde modern birey vaadilen
ozglirlesmenin aksine sonsuz bir tahakkiim, denetleme ve kontrol mekanizmalarinin i¢erisinde
var olma miicadelesi vermektedir. S6z konusu sistem igerisinde her sey ve herkes, sinirlara,

kentlere, tiretime, tiikketime ve saatlere pay edilerek parcalanmakta ve hapsedilmektedir (Tayfur,
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2023, s.ii). Modern medeniyet yapis1 hakkinda bu ifadelerden yola ¢ikarak sunulan giiclii
metafor; goriingliler diinyasinin  rasyonel ve pragmatist Olcekteki kusursuzlugunu
gostermesinin yaninda goriinenin arkasinda gerceklesen bireyin 6ziinilin her alanda kusatilarak
sikigtirildig1 bir algoritmanin isleyisi olarak yorumlanabilmektedir. Modern medeniyet bu
noktada 6zgiirliik¢ii bir alan olmaktan ¢ikmakta, bireyin 6znel yasam alanina niifuz ederek onu
kisitlayan bir mekanizmaya evrilmektedir. Modern diizenin bireyi kusatan denetleyici yapisi,
zamanla insanin kendi varligini ve 6ziinii algilama bi¢imini de doniistiirerek bireyi 6zne

olmaktan uzaklastirmaktadir.

Modernitenin sonuglarindan biri, bireyin tekdiize bu yasam formu igerisinde kendine,
Oziine yabancilagsmasi olarak karsilik bulmaktadir. Metalasan birey endiistriyel iiretim
kapasitesi ve kapitalist konjonktiir icerisinde yalnizca iiretim ve tiiketim nesnesi olarak
indirgenmis bir tanim igerisinde ifade edilmektedir. Buradaki yabancilagma siireci sadece
bireyin yasadigi toplumla birlikte ve topluma yonelik bir yabancilasma evresini ifade
etmemektedir. Bireyin benligine agtig1 savasta modern diizen derin bosluklar olusturmaktadir.
Insanin kendisine yonelttigi bakis iliskisi minimize edilerek varolus daimi bir ertelenise
stiriklenmektedir (Tayfur, 2023, s.12). Modern iiretim nesnesi olarak, modern insan; {iretimin
merkezinde, makinelerin uzvu olabildigi kadar var olabilmektedir. Bir makine karsisinda, insan
olmanin kisilik 6zelliklerinden soyutlanarak anlam kazanan birey 6znelligini yitirmekte; bir
nesne formuna déniismektedir. Insana dair bu déniisiim, medeniyetin ¢okiisiiniin en temel
asama ve gostergelerinden birini isaret etmektedir. Burada insanin yalnizca ekonomik tabanda
matematiksel bir doniisiim esiginde olmadigi ifade edilmektedir. Insan modernitenin
merkezinde ontolojik krizin ortasinda kayip bir yerde yer almaktadir. Kendi varolusunun
kahramani olabilecek insan, modern medeniyetin sistem parc¢alarindan biri haline gelmektedir
(Tayfur, 2023, s.14). Bireyin kendi benligi ve 6ziinden kopusu, kisisel bir varolus krizi olmanin

Otesine gegmekte; toplumsal ¢oziilmenin de esigini temsil etmektedir.

Kolektiviteden tekilcilige yolculukta modern medeniyet olgusuna yaklasildiginda, basta
modern bireyin c¢okiisiiniin akabinde toplumsal ¢okiisiin eklemlendigi bir tasar1 ortaya
cikmaktadir. Modernist {iretim iliskileri neticesinde biitiinliigiinti yitiren insan, biitlinligini
yitiren bir toplum insa etmektedir. Bireyler aras1 kopan baglar, birlik ve dayanisma ruhunun
silinmesine, toplumsal biitlinliik algisinin ¢éziilmesine yol agmaktadir. Aktarilan bu kapsamda
modern medeniyet, bireyleri ve toplumlart birlestirici degil &tekilestirici bir potada islev
gormektedir. Kalabalik ve kitleler icerisinde yalnizlasan birey, modern toplumun endiistriyel

birey insasinin bir sonucu niteligindedir. Endiistriyel birey, makinelerin varligi ile esdeger

73



anlam ve onem tagimaktadir. Burada modernitenin paradoksu agik¢a gozlemlenebilmektedir.
Toplum igerisinde daha yogunluklu olarak etkilesim kurarak var olan birey, bu ragmen, ruhsal
olarak tek basmadir. Kalabalik igerisindeki yalnizlasma, ruhsal coraklasmanin yegine
orneklerinden biri olarak gosterilmektedir (Tayfur, 2023, s.13). Kalabaliklar igerisinde koklene
bu yalnizlik, modern bireyin giindelik hayat igerisine karsilagtigi yikici deneyimlerle daha

goriiniir hale gelmektedir.

Modern bireyin modern yasama dair en sik ve en 0nemli deneyimledigi olgu sok
deneyimi olarak ifade edilmektedir. Buradaki deneyim, bireyin yasami anlamlandirma yolunda
stirekli ve bitiinliiklii bakisinin yitirilmesine sebep olmaktadir. Modern yasama dair
deneyimlenenler ve girilen sok durumlari, bireyin kimlik biitiinliigiinii zedelemektedir.
Biitlinligiinii ve kimligini yitiren umutsuz birey kendi biricikligini de kaybetmektedir. Her ne
kadar dis diinya tasaris1 olarak kendine bir zemin kurgulasa da modernite, en temelinde bireyin
i¢c diinyasmin tahrip edildigi bir yasam alani olarak var olmaktadir. Birey, varolus bosluguna
diismekte, kendi ben’ine dair duydugu giiveni, arzuyu, tutkuyu ve inanct modern yasamin
giinliik dinamikleri igerisinde peyderpey kaybetmektedir. Medeniyetin ¢okiisii ve modernite
iligkisi daha genis Olcekte incelendiginde, ruhsal coraklagsma evrenini insa eden yapiya mercek
tutulabilmektedir. Ozellikle bireyin izole edilmesi, kendine yabancilasmasi, umutsuzluk
sancisina siiriiklenmesi modern bireyin ruhundaki ¢éllesmenin deneyim alanlarini temsil ettigi
ifade edilmektedir. Bu kavramlar medeniyetin sadece fiziksel 6l¢ekte degil, ruhsal diizeyde bir
¢okiisii olusturduguna dair okuma yapilabilme imkanini tanimaktadir. Anlam {ireten insan artik,
anlamsizligin i¢inde varolusunu tamamlamaya ¢abalamaktadir (Tayfur, 2023, s.3). Ruhsal
diizeyde deneyimlenen bu ¢oraklik, bireyin gerceklik algisiyla kurdugu iliskisinin

par¢alanmasina neden olmaktadir.

Modern diinyanin gerceklik ile olan bagma deginildiginde, gergeklik algisinin
kayganlagarak giivenli bir alan olmaktan ¢ikarildig1 goriilmektedir. Tarkovsky’nin de sinemaya
bakisinda ifade ettigi gibi modern insanin deneyimledigi modern diinya, bireyin 6znel
deneyimleri ile nesnel gerceklik arasina bir yere sikismiglik boyutu tasiyan yapida temsil
edilmektedir. Bireyin zihnindeki bulanti, diinyaya anlam yiiklemesinde radikal degisikliklere
yol agmaktadir. Deneyimlenen gergek ile var olan gergeklik arasindaki fark bu noktada agiga
cikmaktadir. Burada deneyimlenen gerceklik i¢ ice ge¢mis, netlikten yoksun yapidan uzaktadir.
Gergekligin sorgulanabilir, yorumlanabilir ve kirilgan yapisi bireyin ruhsal ¢okiisiiniin bir diger
temsil imgesi olarak yer almaktadir. Buradaki bakis, modernist diizenin rasyonel gerceklik

algisinin bireyin bunalmis ve bulanmis zihninde gerceklestirememis bir ideal olarak rasyonel
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kesinligin ¢okiisiinii simgelemektedir (Gezgin, 2023, s.154). Gergekligi kirillgan ve belirsiz

yapisi, sanata atfedilen anlam tiretme sorumlulugunu da yeniden giindeme getirmektedir.

Modern diinyaya ait belirsizlikler bireyin varolusa ulagma arzusunu da etkilemektedir.
Sanata yliklenen temel islevler arasinda insanligin diinya iizerindeki varolus sebebini ve var
olma amacini gostermek oldugu belirtilirken, modernitenin bu iglevin biiyilik oran yitirildigi
ifade edilmektedir. Modernist sanat formlari, varolus amacindaki anlam arayisini yarida
birakarak yanlis bir yone siiriiklenmektedir. Sanatin bu konumu medeniyetlerin anlam iiretme
giiciiniin zayiflatildigin1 da gostermektedir. Bu kapsamda medeniyetin bireye yon gostermesi
miimkiin kilinmamakta, aksine bireyin varolussal bir hi¢lik igerisinde kalmasina sebep
olunmaktadir (Gezgin, 2023, s.155). Sanatin rehber niteligini kaybetmesi, modern bireyi i¢

boslugu ve higlik duygusuyla daha keskin bir ylizlesme yasamasina neden olmaktadir.

Bireyin icindeki bosluk, bireyin kendi i¢indeki manevi degerler sistemiyle miicadele
etmesinde  hissedilmektedir. =~ Ruhsal ¢oraklasmanin  yegane Ornekleri arasinda
degerlendirilebilecek bu durum, bireyin toplum ve kendisi arasinda ig¢sel dengesinin ve
kendisini tanimasi arzusunun en basat ornegi niteligindedir. Modern bireyin varolus krizi,
nihilist ¢ercevede de okunabilmektedir. Bu birey tipinin hayatin giderek daha da
anlamsizlasacagina dair inanci temel psikolojik yapisinin bir 6rnegini ifade etmektedir. Higlik
duygusunun modern yasam argiimanlar tarafindan bireye dayatilmasi bireyin umutsuzlugunu
tetiklemektedir. Yasama dair anlamin bulaniklagmasi bireyin zihninde c¢oraklagmaya,
coraklagma ise bir varolus krizine doniismektedir. Modern diinyanin epistemolojik krizi gercegi
arayan bireyin gergegin degiskenligi ile karsi karsiya kalmasinda agik¢a goriilmektedir. Bu
kapsamda modernite hakikati tek ve mutlak gercek olmaktan ¢ikartarak bireyin kaybolusuna
zemin hazirlamaktadir. Hakikat kavramina yeniden doniildiigiinde, modernist felsefenin
hakikati erisebilecek tek arzu, amag ve gaye olarak degerlendirmedigi aksine kaygan, bulanik
ve belirsiz bir yapida ele aldig1 goriilmektedir. Hakikatin arayisinda birey izlenen bu politikalar
dogrultusunda umutsuz ve kaygi duyan bir doniisiim i¢inde yer almaktadir (Gezgin, 2023,

s.157).

Bu noktada modern hakikat kavramina yakindan bakildiginda birey tizerinde kurulan
tahakkiimiin yalnizca diisiinsel bir karmasa ve belirsizlik insa etmedigi goriilmektedir. Ayni
zamanda bireyin tim yasam mekanlarint kusatan bir tahakkiim mekanizmasindan s6z

edilmektedir. Ekren, bu noktada distopik diisiince kapsaminda, hakikat kavramimin mutlak
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tahakkiimii insa edecek zemini hazirlayan bir yap1 modiilii bakisina dikkat cekmektedir (Ekren,

2022, s.87).

Modern diinyanin bireyde yasattigi koklii degisiklikler, post-endiistriyel, yalniz
birakilmig ve doganin yeniden kurgulanmasina yonelik alanlar ifadesinde medeniyetin
coklisinii betimleyen imgeler olarak ifade edilmektedir. Burada tarif edilen mekanlar,
modernitenin yapay mekan kurgusunun ¢okmesini ve yerine gelen doga hakimiyetinin yeniden
saglanmasini ifade etmektedir. Terk edilen mekan temasi1 kapsamina geri bakildiginda fiziki
mekanlarin yitkimmda degil bu mekéanlarda medeniyetin ve anlam diinyasimin yikimina
rastlanmaktadir. Uzerinde kurulan tahakkiim neticesinde modern insanin gii¢ ve kontrol
mekanizmalarina yaklasimina bakmak da bireyin ruhundaki ¢oraklagmay1 incelemek adina
onem tagimaktadir. Buradaki bireyin en temel sanrisi kontrol duygusu bu siirecte zaman iginde
yitirmesi gercegine yaklasiminda yer almaktadir. Kontroliin ve giiciin kendisinde olmadiginin
bilincine varan bir birey, modern diinyanin hedefledigi rasyonel diizen anlayiginin kirilgan bir
zeminde yer aldigin1 géstermesi agisindan 6nem tagimaktadir. Buradaki birey, diinyay1 kontrol
etme potansiyeline olan giivene karsi tereddiit duymaktadir. Medeniyetin ¢okiisiine yonelik en
net bakis, kuralarin yitirildigi ve hayata dair oyunun son erdigi diislincesinde yanki bulmaktadir.
Kaotik bir konumda 6ngoriilemeyen ve diizenlenemeyen bir yap1 olarak modern diinya teorisine
bir bakis sunulmaktadir. Bireyin alistig1 norm, kurallar ve degerler sisteminin ¢okiise gectigi
belirtilmektedir. Oyle ki bu birey, kendisine sunulacak statik bir referans noktasindan yoksun
sekilde var olma ¢abasi icerisine girmektedir. Modern bireyin ayn1 zamanda gerceklik algisina
karst duydugu ylizlesme korkusu da ruhundaki ¢lirlime icin bir bakis alani sunma firsati
tanimaktadir. Burada bireyin, gercege ulasma tutkusunun yaninda ger¢ekten kagma korkusu
arasinda gel-git temelli bir ruh halinin varligindan bahsedilmektedir. Bireyin yiizlesmeye
korktugu gerceklik, temelinde kendi i¢sel boslugu ile karsilagsma korkusunu ifade etmektedir.
Sikismis modern birey, hakikatin arzusu ve korkusu arasinda nacar bir konumda yer almaktadir

(Gezgin, 2023, $5.162-163).

Modernitenin ilerlemeci vaadi, distopik sinemada, genellikle 6zgiirlilk, mutluluk ve
gelisim iiretme hedefiyle degil aksine bireyi daha siki bir denetim mekanizmasinin igerisine
hapseden bir ¢okiis anlatisina doniismektedir. Modernizm, teknolojik tahakkiim ve ilerlemeci
felsefesiyle birlikte aragsal akil kavramini gelistirmektedir (Giddens, 2004, ss.11,16-17).
Amagcsizlagarak aragsallagan akil, bireyin edilginligini ifade etmek noktasinda énemli bir alani
isaret etmektedir. Bu noktada Weber’in demir kafes metaforu, modern kapitalist diizenin bireye

bakis1 ve yagam bigimlerini kusatan bir imge olarak yer almaktadir. Burada medeniyetin yikimi,
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goriilebilen diinya diizeninin imgeleri icerisinde gerceklesmesinin dtesinde asil dlgekte bireyin
yasama anlam arayisinin zedelendigi bir formda bireyin i¢inde de gerceklesmektedir (Weber,

1997, 5.159).

Distopik anlatilarda medeniyetin ¢okiisii, genellikle ilerleme, bilim, rasyonalite
vaatlerinin tersine ¢evrilmesiyle goriliniir hale gelmektedir. Modern diinyanin kurtulus vaadi
savag, tikketim toplumu, yabancilasma ve denetim mekéanizmalar1 aracilifiyla karanlik bir
gelecek tasavvurunu ifade etmektedir. Distopya tam da bu noktada fiziksel bir yikim alanindan
oteye gecerek modern bireyin umut duygusunu torpiileyen, etik baglarini korelten ve varolus
kesfini kaybettiren bir ruhsal ¢oraklagma alan1 olarak ifade edilmektedir (Set ve Lekesiz, 2019,
ss.118-124).

Tarkovsky sinemasinda ¢okiis imgeleri, genel dlgekte toplumsal ya da politik felaketler
anlatisinin diginda insanin i¢ diinyasindaki s6z konusu ¢oziilmelerin mekan ve nesnelere
yansiyisi ile belirginlesmektedir. Ornegin, Ayna filminde evin ¢iiriimesi, ¢okmek iizere olan
duvarlar, yok olan esyalar, daginik mekanlar fiziki yikimlarin temsilinin 6tesinde duygusal ve
icsel bir ¢okiisii de temsil etmektedir. Karakterin evden ¢ikmasiyla sénen yasam ve evin
intiharinin baglamasi mekan ve insan iligkisi arasindaki ontolojik bagin kopusunun bir 6rnegi
niteligindedir. Farkli bir nokta olarak enerjinin azaldig1 noktada daginiklik ve kaosun bas
gostermesi Tarkovsky’nin ruhsal c¢oraklasma temsilinin karakterin i¢ diinyasinin dig
diinyasindaki mekansal atmosfere yansimasini gdstermektedir. Bu noktada medeniyetin ¢okiisii
i¢ huzurun, inancin ve biitlinliigiin kaybedilmesiyle birlikte mekan da canliligini, anlamini ve
varolussal sicakligini yitirmesi lizerinden okunabilmektedir (Bilgic, 2023, s.47). Ayna filminde
ev ve bellek temelinde kurulan bu ¢oziilme, Solaris filminde gergeklik algisinin ontolojik bir

muammaya doniismesiyle farkli bir diizleme taginmaktadir.

Reeh-Peters’in Solaris filmi kapsaminda Tarkovsky sinemasinda ontolojik ¢erceveyi
inceledigi eseri, modern diinyanin gergeklik algisinin sabit ve biitiinliik yapi olmaktan
cikarilarak hareketli ve ¢cogul bir zemine tasindigi bakisinit sunmaktadir. Tarkovsky sinemanin
medeniyet kavramina bakisi bu diisiincenin izinde kavrama bir tiir ¢okils imgesi olarak
yaklasilmasinin gerceklik ile olan baginin irdelenmesi noktasinda bir dayanak olusturmaktadir.
Modern teknik diinya, burada insanin varolugsal zeminini giiclendirmek yerine tam aksi bir
sekilde belirsiz, kopuk ve ruhsal agidan corak bir alana bireyi siiriiklemektedir (Reeh-Peters,
2021, s.12). Sabitligini yitirmis gergeklik, Tarkovsky sinemasindan zaman ve alginin

parcalanmis yapisi ile birlikte diisiinmeyi gerektirmektedir.
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Zaman-imge sinemasinin duyu-motor baglarini ¢dzmesi, karakterlerin diinyaya etkin bir
katilim gosteremediginin ve miidahale edemediginin ve algisal bir alan yarattiginin gostergesi
olarak yer almaktadir. Bu noktada modern diinyanin ruhsal ¢orakligi dogrusal olarak toplumsal
bir tez bakisinda da bos mekanlar ve anlatinin kesintiye ugratilmasia dair sinemasal yap1
olarak yorumlanabilmektedir (Avct ve Cetin, 2022, ss. 324-325). Algisal bu ¢oziilme, Stalker
filminde modern aklin manevi degerler olarak inang, sevgi ve ruh karsisinda yetersiz kalmasiyla

somut bir temsil edinmektedir.

Modern aklin drettigi inangsizlik, sinizm ve ahlaki ¢iirime insan ruhunun
coraklasmasin1 simgelemektedir. Bu kapsamda Stalker filmindeki Yazar ve Bilim Adami
karakterlerinin inang, ruh ve sevme duygularindan yoksun birakilmas1 modern aklin ilerlemeci
diisiincesinin varolussal bosluga siiriiklenisinin bir temsili olarak yer almaktadir (Totaro, 1990,
s.9). Bu kapsamda Skakov, Stalker filmindeki Bolge i¢in sanayi sonrasi atik alani benzetmesini
yapmastyla medeniyetin ¢okiislinlin islevini yitirmis medeniyetin kalintilarla yiiklii yapisini
ifade etmektedir (Skakov, 2012, s.145). Bolge’nin sanayi kalintilar1 icerisinde kurgulanmig

yapisi, medeniyetin giiven ve ilerlemeci dngoriilerinin de ¢okiisiinii belirgin hale getirmektedir.

Medeniyetin teknolojik ilerleyisinin kirli barlar, bozuk 1siklar, aksayan elektrik tesisati
iizerinden temsili sadece mekansal detaylar 1s181inda degil, insan olmanin aginmasi noktasinda
da okumay1 miimkiin kilmaktadir. Modern diinyanin gliven vermeyen bir yapiya doniistigiini
simgeleyen bu detaylarda ayni zamanda Bolge i¢in biiylik cezaevi bolgesi betimlemesi de
medeniyetin Ozgiirlestirici vaatlerinin tersine dondiigli, insanligin yitirildigi ve ruhun
coraklastig1 bir diinya isaret edilmektedir (Dyer, 2014, s.112). Stalker filmindeki inangsizlik ve
ruhsal eksiklik temelindeki ¢okiis, Kurban filminde bireyin fedakarlik ihtimali ve diislincesiyle

farkl1 bir varolussal boyut kazanmaktadir.

Felaket ihtimali kapsaminda Zizek, Tarkovsky’nin Kurban filmi 6zelinde atom
savaginda diinyanin sonunun temsil edilmesi bakigini ortaya koyarken; buradaki yikimin sadece
cephesel ya da bolgesel bir savas anatomisini isaret etmemektedir. Burada medeniyetin
¢coklislinlin dis diinya felaketlerinin bir sonucu olarak bireyin iizerindeki yansimalar ifade
edilmektedir. Tam da bu noktadaki bireyin felaketler icerisindeki fedakarlik kavramina bakisina
deginildiginde; Tarkovsky karakterlerinin kendisini biiyiik Oteki karsisinda feda edisi igin bir
arac olarak temsil edilmedigi goriilmektedir. Karakterlerin akil dig1 bir eylemi kendilerini feda
etmek noktasinda sergilemesi varolusa dair daha derin anlamlarin kesfedilebilmesi i¢in bir

yakarts olarak yanki bulmaktadir (Zizek, 2021, s.171-172). Aktarilan felaket diisiincesi,
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Alexander karakterinin uygarlik karsisinda gelistirdigi fikirlere elestirel bakista modern insanin

doga, teknik ve gii¢ karsisindaki ¢ikmazlartyla birlesmektedir.

Yonetmenin Kurban filmi, Alexander karakterinin uygarlifa karsi getirdigi elestirel
bakis izinde okundugunda modern bireyin doga, teknik ilerleme, gii¢ ve siddet karsisindaki
sorunlu iliski ag1 ac¢iga ¢ikmaktadir. Karakterin ifadesiyle, giice, siddete, korkuya ve
bagimliliga dayanan uygarlik aktarimi, Tarkovsky’nin modern ve medeni diinyay1 sadece
maddi ilerleme potasinda degil manevi calkantilar ve ruhsal cilirlimeler iizerinden
degerlendirdigini gostermektedir (Yergebekov, 2003, s.30). YOnetmenin medeniyetin
coklisline dair bakisi, sadece modern diinya krizlerinde goriiniirliikk kazanmamaktadir. Tarihsel

siddet ve manevi sinamalar esliginde de kendisini gostermektedir.

Andrei Rublev filminde kullanilan siddet sahnelerinin donemin tarihsel gercekligi ve
karakterin manevi sinavi izinde okuma yapildiginda; karakterin dis diinyada kan, yikim ve
medeniyetin ¢okiisline dair yasadiklarinin ruhunda biraktig: izlerin derinligi agiga ¢ikmaktadir.
Bu ¢er¢evede s6z konusu ¢okiintii, sehirlerin, binalarin ya da tarihsel diizenin ¢okiisiinde ote
ahlaki idealinin koruma giidiisiindeki birey ruhsal ¢orakligini ifade etmektedir (Ciment, 2009
$.336). Bu sebeple Andrei Rublev de izlenen siddet dis diinyanin yikici yoniinii temsil etmesinin
otesinde bireyin giizellik, inang ve etik olana kars1 duyulan direng ile kurdugu iliskiyi de temsil

etmektedir.

Andrei Rublev filminde Tarkovsky’nin diger distopya filmlerinde de oldugu gibi filmin
karakterinin yasadig1 yikim, aci, korku ve umutsuzluk anlari, tanik ve alisik oldugumuz
herhangi bir aksiyon filminde rastlanabilecek siddetin yogunlastirildig1 bir bakis icerisinde
sunulmamaktadir. Siddetin gorsellestirilmesine karsi bir bakis olarak seyircisinin dikkatini bu
savag ortamindan uzaklastiran bu tercih, yasanan kaotik ortamda dertli bireylerin giizellik ile
iligskisinin uyumlu bir diizlemde ele alinabilecegini gostermektedir (Nochimson, 2012, s.95).
Tarihi kapsamda bireyin ruhunda birakilan bu izler, Ivan in Cocuklugu filminde masumiyet ve

giiven duygusunun yok edilmesi {izerinden farkli bir trajik okuma miimkiin kilinmaktadir.

Ivan’in Cocuklugu filminde annenin kaybedilisi ve savasa siiriiklenilmesi modern
diinyanin ¢ocukluk, giivenlik ve masumiyet alaninin par¢alanmasinin bir isaret olarak
degerlendirilebilmektedir. Bu baglamda savasin imgeleri medeniyetin ilerleme ve diizen
ideasinin karsisinda 6liim, kayip ve varolugsal bosluk insa etmektedir (Garrett, 2012, s.13).
Modern insani, ruhsal manadan yoksul bir varlik olarak tanimlayan Ibis, medeniyetin
cokiistinden ¢ikis icin Tarkovsky’nin sanata atfettigi umut ve inanca dikkat ¢ekmektedir.

Ruhsal coraklasmadan ¢ikis i¢in sanatin tasidigi sorumluluk bir direng mekanizmasi
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olusturmay1 saglamaktadir (Ibis, 2020, s.107). Wheeler ise, Tarkovsky’nin insanligmn tarih
boyunca ayni hatalar1 daimi olarak tekrarladigini; ¢linkii medeniyet diigiincesinin genellikle
ruhsal yetkinlesme disinda amaglara yoneldigi diisiincesini aktarmaktadir (Wheeler, 2014,
s.10). Tarkovsky sinemasinda medeniyet kavraminin ¢okiisii aktarilanlar 1s18inda mutlak bir
umutsuzluk diinyas: olusturmamaktadir. Medeniyetin ¢okiisli, sanatin, inancin ve umudun

sorgulandig1 bir esik olarak da okunabilmektedir.

2.3. Tarkovsky’de Kaygi, Umutsuzluk ve inang

Tarkovsky sinemasinda kaygi, umutsuzluk ve inan¢ temalar1 modern insan teorisinin
ruhsal aginmalarini agiga ¢ikaran bir izlek alani olarak goriilmektedir. Yonetmenin bir karakteri
inga etmesinde karakterin toplumsal ve bireysel psikolojik ¢ikmazlarinin merkeze alinmasinin
yaninda manevi evrenin ve varolussal sikismishigin merkeze alinmasi da s6z konusudur. Bu
tasarinin 6zellikle Stalker, Nostalgia ve Kurban filmleri karakterleri 6zelinde belirgin bir formu
s0z konusudur. Bu eserlerin modern diinyada kaybolmus ve sikismis bireylerin kendi ¢agina ve
Oziine yabancilagsmasi meselesi kendilerine yonelttikleri bir anlam arayisi seriivenini insa
etmektedir. Derin ve kederli bir yalmizligin temsilcileri olarak bu bireyler, Tarkovsky
sinemasinda kaygilarin sadece bireysel 6l¢ekte bir korku duygusunun temsilcileri olarak var
olmamaktadir. Buradaki bireylerin hissettikleri endise, kendi varoluslari, diinya ile olan anlam
baglar1 ve agkin olana duyduklar1 inang 6l¢iitlerinde yasadiklar1 kirilmalar nedeniyle ontolojik
bir sorunun temsilcileri olarak derinlik kazanmaktadir. Bu sebeple s6z konusu kavramlar;
karakterlerin  sadece ruhsal hallerini aciklayan psikolojik  gdstergeler olarak
degerlendirilmemelidir. Tarkovsky’de modern insan ve bu insanin manevi ¢okiisiiniin

diistincesi bu kavramlar tizerinden tastyic1 birer unsur olarak ele alinmay1 gerektirmektedir.

Kaygi, umutsuzluk ve inang; Tarkovsky sinemasi i¢in tematik unsurlar olmasinin
Otesinde materyalist bir yapiya biirlinen modern bireyin diinyay:r anlamlandirma g¢abasina
diistinsel zemin sunan meseleler olarak yer almaktadir. Sinemasindaki metafizik arayisinin
temeli kendi diinya goriisii ve diinyaya dair duydugu inang neticesinde sekillenmektedir. Zaman
Zaman I¢inde adl eserinde modern birey ve manevi ¢okiisiinii elestirdigi pek ¢ok noktada
ruhsal yalnizligin ve materyalist bakisin bireyi yogun bir sekilde sarmalayan dayatma kiiltiirii
oldugunu ifade etmektedir. ifade edilen bu diisiinsel zemin, ydnetmenin modern insani
tanimlama noktasinda manevi yagamdan kopusu {izerinden yaklagim gdstermesi diisiincesinde

karsilik bulmaktadir.
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Tarkovsky’nin “Modern insanmin bakis agist bu, ben bunun manevi bir hayati
kaybetmekten kaynaklandigi kanisindayim” ifadesinde, yonetmenin modern bireyin temel
problemi manevi yasam ile bagini tiikketmesinde yatmaktadir. Tarkovsky sinemasindaki ruhsal
coraklik bu noktada sadece bireysel degil, ayn1 zamanda ¢agin genel kriz yapisina baglt bir
zeminde yer almaktadir. Bu bakis yolunda, yOnetmenin terk edilmis yalmiz mekanlar,
sessizlikler ve zamanin yavaslatilmasi gibi temalar bahsedilen manevi ¢okiintliniin birer
imgeleri olarak degerlendirilebilmektedir (Tarkovsky, 2009, s. 76). Manevi ¢okiisiin sinemasal
imgeler araciligiyla goriiniir hale gelmesi; Tarkovsky’nin modern uygarlik diisiincesine karsi

yonelttigi elestirinin temelinde yatmaktadir.

Modern uygarlik yonetmen icin insanligin maddi ihtiyaglari i¢in manevi ihtiyaglarini
otelemesini ifade etmektedir. Bu sebeple beden ve ruh iliskisi bozulmustur. “Ruh ve beden,
duygu ve mantik bir daha asla tek bir biitiin olamayacaklar.” ifadeleri iizerinden yonetmenin
bu bakis yorumlandiginda, filmlerindeki kaygi duygusu, bireyin yalnizlagmasi meselesinden
cok ruhsal biitiinliigiiniin zedelenmesi fikrine de dayandirildig: goriilmektedir. Varolugsal kriz,
bireyin modern yagama dair aidiyet kuramayan ruhundaki kayginin bir yansimasi olarak yer
almaktadir (Tarkovsky, 1994, s.22). Ruhsal biitlinliiglin bu noktadaki kaybi, Tarkovsky nin
giinliik catigmalarin yiizeyselliginden ¢ok daha derin manevi arayis arzusunda olan karakter

tasariminda karsilik bulmaktadir.

Y 6netmen, filmlerindeki bireyleri; modern yasamin giindelik yasamin sorunlartyla baga
cikmaya calisan ylizeysel karakterler olarak degil; kaybettikleri manevi degerleri arayan yonsiiz
varliklar olarak sunmaktadir. Bu yapiyr insa etmede de siirsel estetik yapisi devreye
girmektedir. Bu siirsellik kendi varolusu i¢in kendi i¢ine bakis yonelten melankolik ve umutsuz
bireyler insa etmektedir. Melankolik ve ice doniik karakter insasi, Tarkovsky’nin bilim kurgu
evrenlerinde dahi insanin akli sinirlari ve manevi bosluklari {izerinden goriiniir hale

gelmektedir.

Solaris filminde karakterlerin gezegen igerisinde gordiikleri hayaletler, gezegendeki
bilgiyi ve bilimi ac¢iklama c¢abasinin bir kriz esigini temsil etmektedir. Bu noktadaki umutsuz
ve kaygili bireyler, insan aklinin hakikati kavramasindaki sinir1 kesfetmektedir. Tam da bu
noktada inan¢ kavrami aklin ¢6ziimleyemedigi varolussal bosluk karsisinda bir kacgist degil,
insanin tiim caresizligi karsisinda tutunmaya calistigit manevi imkan olarak okunabilmektedir
(Reeh-Peters, 2021, s.15). Aklin sinirlarina erisme ile belirginlesen manevi bu imkan,
Tarkovsky karakterlerinin dis sessizlikleri ve i¢ c¢atigmalar1 arasindaki karsithgi da daha

goriiniir hale gelmektedir.
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Tarkovsky, disaridan bakildiginda sakin ve sessizlesen karakter yaratma arzusunu
“Benim biitiin ilgim, goriiniiste dingin, ancak esiri olduklart ihtiraslar yiiziinden i¢sel gerilimle
dolu karakterlere yoneliktir” ifadesinde yeniden belirginlestirmektedir. Disariya karsi
karakterin sessizligi igeriye dogru yoneltilen bir tiir ¢iglik olarak yansimaktadir. Igsel
gerilimlerin nesnesi olarak Ivan in Cocuklugu, Stalker, Nostalghia ve Kurban filmlerindeki bu
sessiz karakterler, tasidiklari umutsuzluklar1 dramatik anlatinin yogun melodramatik unsurlar
esliginde degil kendi ruhunun derinliklerinden gelen varolus ¢atismalarinda konusabilmektedir
(Tarkovsky, 2008, s.5). Bu igsel catisma durumu, karakterlerin yalnizligini bireysel olarak ice
kapanma olarak degil, modern insanin kitleler igerisindeki varolussal yalnizlig1 olarak okumay1

mimkin kilmaktadir.

Tarkovsky sinemasinda kaygi kavrami kalabaliklar igerisinde yalnizlasan birey teorisi
izerine inga edilmistir. Yonetmenin kaygi kavramina eserleri 15181inda degil de bir seyircisinin
aktardigi yorum iizerinden tersine okuma yapildiginda; “O karanlik sinema salonunda,
yeteneginizin istklandirdigi bir perde parcasina bakarken, hayatimda ilk kez yalniz olmadigimi
hissettim” ifadelerinin Tarkovsky’nin kaygilara siiriiklenmis bir karakterini izleyen seyircinin
kendi 6ziine atifta bulunarak kendi kaygilariin temsilini gordiigiinii ve yalniz olmadiginm
belirtmesi; bireyin kendi acilarin1 Tarkovsky sinemasinin manevi degerlere bakisinda
buldugunu gostermektedir. Yonetmenin sinematografisinde kullandig1 uzun plan sekans ya da
duragan zaman akis1 gibi anlati1 formlar1 bu kapsamda sadece gorsel estetik tercihi olarak degil,
bireyin i¢ diinyasinin bir aynasi olarak karsilik bulmaktadir (Tarkovsky, 2008, s.xiii). Bireyin
i¢ diinyasinin bu dogrultuda sinemasal bir forma doniismesi, Tarkovsky’deki zaman kavraminin

da kayg1, umutsuzluk ve inan¢ deneyimlerinden bagimsiz olamayacagini géstermektedir.

Tarkovsky sinemasinin zaman kavramima bakis1 da kaygi ve inan¢ kavramlariyla
iliskilendirilmektedir. Zamanin metafiziksel yapisi, ge¢mis, gelecek ve yarin arasinda
belirsizlik tasiyan akigkanlik igerisinde belirsizlesmektedir. Zaman, bu noktada Tarkovsky
sinemasinda inancin ve maneviyatin tastyicisi olarak konumlanmaktadir. Zamana yonelik bakisg
niteliginde Tarkovsky izleyicisine yeniden doniildiigiinde; “Artik oliim yok, ama déliimsiizliik
var. Zaman tek ve yok edilmez bir birimdir.” ifadelerinin insanin biyolojik yapisinin manevi bir
varlik olarak doniigiimiine taniklik etmesi agisindan 6nem tagimaktadir. Burada, Olim
diisiincesine duyulan kaygmin dahi onun sinemasinda mutlak bir son ¢ergevesinde
sunulmadigin1 gostermektedir. Buradaki 6liim, metafiziksel bir doniisiimii simgelemektedir

(Tarkovsky, 2008, s.xvi). Oliimiin mutlak bir son olarak degil, aksine metafiziksel bir esik
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olarak ele alinmasi1 Tarkovsky sinemasinda kaygi ve inang iliskisinde inanca yolculuk

ihtimalinin en belirgin sekilde Stalker filminde temsil edildigi goriilmektedir.

Kayg1 duyma ve kayginin inanca etkisinin en yogun hissedildigi eser ise Stalker’dir.
Filmin hafizalara kazinan mekéan1 Bolge, bir metafizik alani olarak bu mekanin gercekligini
insan ruhuna baglamaktadir. “Bélge yok. Bélgeyi uyduran Iz Siiriicii” ifadeleriyle, mekanin
gercekten var olmasini insan ruhunun kendisini inga etmesine baglamaktadir. Bu yaklasim;
hakikatin dig diinyada apacgik ve hazir bir formda yer almadigini, bireyin inanglar1 arasinda
kurdugu iliski nezdinde 6znel bir deneyim oldugunu ifade etmektedir. Filmin inanmak ve
kaybolmak arasinda kurdugu kopriide inang kavrami didaktik ve dogmatik yapida kabullenisin
ve cevabin arandig siirecte temsil edilmemektedir. Filmin inan¢ kavramina bakisi, insanin
anlamsizligina karsin umudunu siirdiirebilme ¢abasinda yatmaktadir (Gianvito, 2009, s.xiv). Bu
sebeple Bolge’ye diizenlenen her yolculuk, karakterlerin inang, arzu ve hakikat karsisindaki

direnglerinin ag¢iga ¢ikarildigi manevi bir sinav niteligi tasimaktadir.

Stalker filminde Bolge’ye yapilan yolculukta karakterlerin sevgi ve inangtan
uzaklastirilmasi modern toplum teorisinin varolugsal diizlemdeki bireyin ruh durumunu
orneklemektedir. Buradaki yolculuk, hedefe ulagmanin 6tesinde kisinin kendi arzularinin ve i¢
hakikatinin ylizlesmesinin bir sinavidir. Fakat karakterlerin Oda’ya yani mutlak hakikate
ulagsmaktan vazge¢meleri hakikatle karsilagma kaygisinin umutsuzlukla kesistigi noktay1 agiga
cikartmaktadir. Bu duruma karsilik Stalker’in Oda’nin varligini inancin son deposu bakisiyla
korumaya yonelmesi; bu kapsamda Tarkovsky sinemasinda inancin, modern diinya igerisinde
ruhsal ¢okiisiin karsisindaki son siginak olarak konumlandig1 da goriilmektedir (Totaro, 1990,

ss.10-11).

Skakov, Stalker’in okudugu siir 1s18inda karakterin varolussal endigesinin goriiniir
kilindigini ifade ederken karakterlerin bu endisesinin kendi arzularini anlamlandiramama ve bu
arzularla yiizlesememe durumlarina dikkat ¢ekmektedir. Karakterlerin dilek odasi esiginden
gecmeyi reddetmeleri arzularmin gerceklesme olasiliginin aynm1 zamanda bir korkuya
doniismesi ihtimalini de tetiklemektedir. Bu kapsamda Bolge kurtulusun bir alan1 olmaktan
cikarak insanin igsel belirsizliginin ve inang sarsintisinin ve varolugsal eksikliginin aciga ¢iktigi
bir esik deneyimi olarak okunabilmektedir (Skakov, 2012, ss.160—162). iz siiriicii, iimitsizligi,
tiilkenmisligi, telasit ve igtenligi bir arada yiiziinde tasimasiyla karakterin sadece digsal bir
yolcugun rehberi olmadigini gostermektedir. iz siiriicii ayn1 zamanda varolussal bir yiikiin de
tastyicisi olarak yol almaktadir. Tagidig1 umutsuzluk karsisina inanci koyan Tarkovsky, inang

kavramina bu noktada rasyonel kesinlik olarak bakmaktan ¢ok, bilinmeyene acilan kirillgan bir
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varolus tavri olarak bakmaktadir (Dyer, 2014, s.158). Stalker izerinden belirginlik kazanan bu
kirilgan inang anlayisi, Tarkovsky’nin diger eserlerinde de karakterlerin gerceklikle kurduklar

problemli iliski tizerinden sekillenmektedir.

Tarkovsky sinemasinda kaygi, inan¢ ve umutsuzluk, karakterlerin gerceklik karsisinda
kurduklari iligskinin kirilma noktalarinda belirginlik kazanmaktadir. Wheeler Solaris filmi i¢in
Kris karakterinin temel c¢atismasinin kendisinin yanilabilir tarafin1 kabul etmesiyle ayni
zamanda kendi kirilganligin1 da kabul etmek anlamina geldigini ifade etmektedir. Buradaki
durumda birey gerceklikle yiizlesmekten kaginmakla kendi kaygisini bastirmaktadir. Fakat
baskilanan kaygi daha derin bir ruhsal sikismaya evrilmektedir. Stalker’da ise Yazar karakteri
hakikat arayisindan vazgecerek nihilist bir bakisa yonelmesiyle umutsuzlugu temsil ederken;
Stalker’in inang, zayiflik ve iman tiizerine kurulu karakter tasaris1 Tarkovsky’ nin kurdugu
manevi ¢oziim olarak temsil edilmektedir (Wheeler, 2014, ss.9-15). Gergeklikle yiizlesme ve
manevi ¢oziime dair arayis, Nostalghia filminde ise genel olarak yasamanin imkansizligi,
bireyin ¢aga ve yasamina dair aidiyet kaybi ve metafiziksel 6zlem ekseninde derinlik

kazanmaktadir.

Varolus sancisinin en net ornekleri arasinda Nostalgia filmine kisaca deginildiginde,
yonetmenin filmin merkezi anlatisini yasamanin miimkiinsiizliigii lizerine insa ettigi
diistinceleri dikkat ¢ekmektedir. Yonetmenin ifadesiyle “Yasamanin imkansizligi, 6zgiirliigiin
yoklugu” nu anlatan film, modern bireyin umutsuzlugunun, sadece bedensel ve toplumsal
cokiintiiniin i¢cinde degil; bireyin kendisi ve inanglar1 arasinda kalmisliginin birer motifi olarak
sunuldugu goriilmektedir (Gianvito, 2009, s.xix). Bu baglamda filmdeki karakterler kendi
ozlerindeki hakikati dis diinyada bir anlama doniistiirememektedir. Diinya ile kurulamayan
saghikli iligki, filmin adina bakisi da sekillendirmektedir. Yonetmenin filme Nostalghia
penceresinde bakisi sadece bir vuslat ya da sila 6zlemi gibi yiizeysel bir anlam tagimamaktadir.
Buradaki 6zlem, modern bireyin manevi sinirlarin1 agma diirtiisiiniin engellenmesi nedeniyle
disar1 yonelttigi metafiziksel bir acinin karsiligi olarak ifade edilmektedir. Yonetmen igin
nostalji; “...diinya karsisindaki o giigsiizliik, insanmin kendi maneviyatini baska insanlara
aktaramamasimmin acisidir.”. Bu bilgi 1518inda yonetmenin umutsuzluk kavramma yonelik
yaklagimi irdelenebilmektedir. Tarkovsky i¢in umutsuzluk; bireyin yasadigi cag ve dis
diinyadan kopusundan ¢ok kendi ruhuyla kuramadig: iletigsimsizlik kaynakli varolussal eksiklik
halini ifade etmektedir (Tarkovsky, 2009, s.211). Varolusa dair buradaki eksiklik, Tarkovsky
sinemasinda sadece bireyin i¢ acilartyla sinirli kalmamaktadir. Oteki igin bireyin kendisinden

vazgecmesi fikriyle manevi bir kurtulus arayigina doniismektedir.
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Fedakarlik diisiincesi bireyin inan¢ ve umutsuzluga bakisi noktasinda Tarkovsky
sinemasinda 0zgiin ve Ozerk bir konumda yer almaktadir. Yonetmen bir bireyin manevi
kurtulusa erebilmesinin tek ¢oziimiinliin Oteki icin kendisinden vazgegebilmek oldugunu
diisiinmektedir. Nostalghia filmi hakkinda “Diinyay: sevgisizlikten kurtarmak icin kendilerini
baskalarina verirler; feda etmenin anlami budur.” ifadelerini kullanan yOnetmen manevi
biitiinliigiin miimkiin kilinmasi i¢in bireyin 6tekine olan bakiginin 6nemini ortaya koymaktadir.
Kurban filmi i¢in aktarilan bakis da ayni1 dogrultuda; filmin ana karakteri Alexander’in manevi
bir direnis gostererek diinya yikimina karsi bir feda edis icerisinde temsil edildigini
gostermektedir. Bu kapsamda Tarkovsky icin kurtulus, modern bireyin sahip oldugu teknolojik
olanaklar ya da kolektif bir basar1 olarak toplumla birlikte erilebilecek noktada degildir.
Kurtulus bireyin kendi i¢inde, kendi hakikatinde saklidir (Tarkovsky, 2009, s. 211). Bireyin
kendi hakikatine yonelmesi ise Tarkovsky’de genellikle insan iliskilerinde pargalanma,

yalnizlik ve kendilik bilincinden uzaklasma deneyimi kokiinde goriiniirliik kazanmaktadir.

Filmlerindeki karakterlerin ¢okiisleri insan iliskilerinin pargalanmasi kaynakli bir
goriiniirlik kazanmaktadir. Yalniz bireyler Tarkovsky sinemasinda, psikolojik temelli bir
zeminde incelenemeyecek derinlik tasimaktadir. Clinkii buradaki bireyin sadece otekine karsi
koydugu bir mesafe so6z konusu degildir. Birey kendisine koydugu mesafe Olgiitiinde
yalnizlagmaktadir. Kendi hakikatine, 6ziine ve bakisina uzaklasan birey, Tarkovsky filmlerinde
hep bir yarim kalmis, eksik birakilmis temada temsil edilmektedir. Calismanin Ugiincii Boliimii
kapsaminda detaylandirilacak olan Kierkegaard felsefesine genis bir bakis agisi ile kisaca
deginildiginde tamamlanamamis karakterlerin, Kierkegaard’in insanin kendisinin kendi
olmasina uzaklig1 meselesine bir atif yapilabilmektedir. Kendi kendine olamayan birey umutsuz
bir bireydir. Tarkovsky filmlerindeki bireylerin izolasyon halleri Kierkegaard’in da soziinii
ettigi umutsuz bireylerin arayisinin birer temsili olarak goriilmektedir. Bu noktada umutsuzluk,
ruhsal ¢okiisii ifade eden karanlik bir ruh hali olarak tanimlanmamalidir. Umutsuzluk, bireyin

varolusa yonelmesini miimkiin kilan doniistiiriicii bir esik olarak degerlendirilmelidir.

Tarkovsky i¢in her ne kadar umutsuzluk kavrami, modern insana dair temel ruh hali ile
iligskilendiriliyor dahi olsa da ydnetmenin yek(n bir umutsuzluk igerisinde olmadig1 da
bilinmektedir. Aksine umutsuzlugun, tipki ¢aligmanin literatiir kisminda da ifade edildigi gibi
Kierkegaard i¢in de var olan manevi kurtulusa yonelmek i¢in yasanmasi gereken bir sicrama
ant oldugu goriilmektedir. Bu noktada sanata duydugu ve yiikledigi umut, insanin hakikate
yanagmasinda basat bir role sahiptir. Sinemaya bu konumda, insanin ruhunu yeniden

kurgulanabilecegi bir alan olma giiciinii tanimaktadir. Bu sebeple filmlerinde goriinen aci ve
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yikimin arkasinda; dirilmenin umudu, arinmanin arzusu ve gergekligin dokunulmamis sunumu
yer almaktadir. Bu sebeple Tarkovsky’de aci, endise, kayip ve yikim kati bir karanlhiga degil;
insanin  kendisini  degistirebilme imkanmma ve cesaretine agilan bir kap1 olarak

okunabilmektedir.

Tarkovsky sinemasinda umutsuzlugun kurtulusa erismeyi de miimkiin kilan yapisi da
bulunmaktadir. Yonetmen icin insanin kurtulusa yonelisi ve varolusa erismesi manevi degisim
icin tasidig1 kapasitesi igerisine gizlenmistir. “Insanin varolusunun yegdane amaci, size ayrilan
zamani, dogdugunuzda bulundugunuz seviyenin en azindan bir basamak daha iistiine ¢ikmak
icin kullanmanizla yatar.” ifadelerinde yonetmenin bu bakisi somutlagsmaktadir. Bu bilgiler
1s181nda inang¢ kavrami Tarkovsky i¢in, edilgen bir ¢ekilme ve sessiz bir bekleyis olarak kabul
gormemektedir. Aksine bireyin bu sessizligi bozmak adina kendisini doniistiirmeye ¢abalamasi
olarak ifade edilmektedir. Umutsuzlugun umudu potasinda; yonetmenin filmlerindeki
karakterler genellikle ac1 ¢eken, yalniz ve kaybolmus bir tasvire biiriiniirken bu yapi igerisinde
ayni zamanda arinmanin imkanini da iglerinde tasimaktadir (Tarkovsky, 2009, s. 188). Bu
arinma imkani, Tarkovsky’nin inang¢ ve kurtulus diisiincesinin, bireysel irade, 6znel se¢in ve

manevi yiizlesme kavramlariyla okunmasinit miimkiin kilmaktadir.

Inang ve kurtulus iliskisi i¢in Tarkovsky, ¢alismanin filozofun felsefesine dair literatiir
taramas1 kisminda detaylandirilacagi gibi Kierkegaard felsefesinin izlerini tasiyan bireysel
irade ve Oznel se¢im kavramlariyla Ortlisen bir bakis icerisindedir. Manevi ylizlesmenin
yagsanmasi i¢in kaygi ve umutsuzluk igerisinde kivranan karakterler bu kesisimin bir 6rnegi
niteligindedir. Bu kesisme, ozellikle Tanri, hakikat ve bilinmezlik kavramlar1 odaginda
incelendiginde, Tarkovsky’nin inan¢ kavramimi dogmatik bir riza gostergesi olarak degil;

varolussal bir yonelim olarak ele aldigin1 gostermektedir.

Tanrinin varlig1 ve inang meselesinde yonetmenin “7anri var olandir. Ardinda yatani
kavramayacak durumda olan insan icin bilinmeyen Tanri’dir.” ifadeleri, Kierkegaard izinde
okundugunda, tanrinin mutlak bilginin degil mutlak arzu, sezgi ve hakikatin olgusu diisiincesi
ile kesisim goriilmektedir. Tarkovsky, Tanri’nin dogmatik bilgiler 151¢inda bilinebilecek ve
tanimlanabilecek bir varlik olmadigini diistinmektedir. Tanri, ancak ve ancak kavrayisin
Otesinde yer alan bir hakikat olarak var olabilmektedir. Béylece inang kavrami epistemolojik
bir Tann figiirii cergevesinde bir kabul olarak degil; hakikatin bilinmezligi igerisinde insanin
metafizik yonelisi karsisindaki tutkusunu temsil etmektedir. “Ahlaki anlamda Tanr: sevgidir”
ifadeleri ise yOnetmenin inancin insanlar ile kurdugu iliskiyi agiklamaktadir. Bu ifadeler

1s18inda inang, yonetmenin sinemasinda dini bir perspektif ve zorunluluk igerisinde
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incelenmemektedir. inang, bireyin merhamet, fedakarlik ve sevgi duygular1 araciligiyla kendi
manevi varligini kurabilme diirtiisiinde can bulmaktadir (Tarkovsky, 1994, s.22). Tarkovsky
icin umut kolay erisilebilir bir sey degildir. Bireyin umudu hissedebilmesi i¢in manevi bir
idealin varligina ihtiyaci vardir. Bu sebeple yonetmenin umutsuz karakterleri, yogun bir varolus
miicadelesinin nihayetinde umudu hissetmektedir. Buradaki varolus miicadelesi Tarkovsky
karakterlerinin kirillgan, iirkek, savunmasiz ve aci karsisinda direngli yapilari igerisinde daha

belirgin bir sekilde gozlemlenebilmektedir.

Tarkovsky filmlerindeki karakterlerin en temel ortak noktalarindan birinin karakterlerin
yasadiklar1 acimasizliklarla kendilerine saldiran toplum ve yasam karsisindaki savunmasiz
halleri oldugunu ifade eden Ibis, zayif, kirilgan ve naif bu karakterlerin yasadiklar: umutsuzluk
durumunu yasamla girdikleri tiim savaslar1 kaybetmelerine dayandirmaktadir. Bu karakterlerin
bir diger ortak noktalar1 ise tam olarak iclerinde ¢irpindiklari bu umutsuzluktan ¢ikabilecek
inanca, umuda ve manevi giice sahip olmalaridir. Filmlerinde bu iki yonlii karakter tasarimini
bilingle kullandigini1 ifade eden Tarkovsky, insa ettigi karakterleri ile cagin pragmatist yapay
deger sistemine kars1 durus sergiledigini ifade etmektedir (Ibis, 2020, s.102). Bu kirilgan fakat
bir o kadar da manevi bir giicii iginde tagiyan karakter tasarimi Tarkovsky’nin sanat¢1 figiiriinii

merkeze alarak olusturdugu Andrei Rublev filminde de belirgin bir sekilde goriilmektedir.

Andrei Rublev filmi, Tarkovsky sinemasinda kaygi, umutsuzluk ve inan¢ kavramlari
arasindaki gerilimi sanat¢1 figiirii lizerinden incelenebilmektedir. Filmde Rublev karakteri,
siddet, kotiiliik, ac1 ve bencillikle sarilmig bir diinyada sanat icra etmeye dair duydugu inancini
ve giivenini yitirmis umutsuz bir birey olarak tasarlanmigtir. Kendine dair duydugu giivenin
yitirmesinin nedeni, bireyin yasadig1 insan1 yozlagmanin, bireyi sadece toplumsal diizene degil,
kendi inancina ve yaraticiligmma yonelik de gilivenini sarsmaktadir. Buradaki Rublev’in
umutsuzlugu, dis diinyada var olan koétiiliiklerin ortadan kaldirilabilecegine dair inangsizlik
duymanin Gtesinde insanin kendisinde de ayni karanliklagsma egilimlerinin var oldugunun
bilincine varmasindan kaynaklanmaktadir. Karakterin derin umutsuzlugunun sanata geri
sarilmasi ile son bulmasi, Rublev’in diinyaya ve yaraticiliga dair inancinin yeniden belirmesini
ifade etmektedir. Tiim bu aktarilanlar 1s18inda Tarkovsky i¢in inan¢ kavrami, kotii olanin
tamamen yenilmesi ile degil yasanan yikim ve caresizlik icerisinde dahi anlam ve yaratma
giiclinin miimkiin olabilecegine dair kaygan bir umutla yeniden kurulabilmektedir
(Nochimson, 2012, s5.96-98). Rublev’in manevi yolculugunda inan¢ kavramina deginildiginde;

karakterin inanc1 baslangicta 6gretilebilen ve 6grenilebilen bir olgu olarak deneyimlediginden
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s0z edilmektedir. Bu noktada inang kavrami kolayca erisilebilen bir teselli degil kriz ve acilar

esliginde derinlesebilen bir varolussal deneyimi ifade etmektedir (Ciment, 2009, s.332).

Tarkovsky’nin inan¢ kavramina bakisinin kisisel, ahlaki ve 6liimle ylizlesmeye agik bir
yapt oldugu ifade edilmektedir. Bu noktada Kurban filminin Alexander karakterine
deginildiginde karakterin Olimiin olmadig1 aslinda sadece 6liim korkusunun var oldugu
diistincesine rastlanmaktadir. Burada, karakterin duydugu kayginin sadece fiziki bir 6limii
degil, yasama dair anlamin ve manevi biitiinliigiin kaybedilmesinin irdelenmesi s6z konusudur.
Bu bakis dogrultusunda Tarkovsky i¢in inang, umutsuzlugun basitce giderildigi bir durak olarak
degil, daha iyi bir diinya tasavvurunun diren¢ bi¢imi olarak okunabilmektedir (Yergebekov,
2003, s.103). Bu direng bi¢imi, bazi filmlerde agik bir eylem olarak belirmekteyken, Ayna
filminde yogun olarak bellek, igsellestirme ve sessiz taniklik {izerinden goriiniirliik

edinmektedir.

Ayna filminin umutsuz karakterlerine bakildiginda karakterlerin baslarina gelen olaylar
karsisinda radikal bir tepki vermekten ¢ok olaylar1 izleyen, hafizalarina kaydeden ve
icsellestiren bir figiir olarak yer aldiklar1 goriilmektedir. Burada karakterlerin dramatik pasiflik
icerisindeki temsili hedeflenmemektedir. Bu karakterlerin kaygilar1 bireyin diinya karsisindaki
kirllgan  ve igsel sikigsmigliklarini  gorliniir  kilan sinemasal bir tavir olarak
degerlendirilebilmektedir (Avci ve Cetin, 2022, ss. 328-331). Benzer sekilde /van 'in Cocuklugu
filminde de karakterlerin tattig1 umutsuzluk ve kaygi, karakterin yasadigi travmanin dogrudan

anlatilmasinin 6tesinde sinemasal atmosfer araciligiyla hissettirilmektedir.

Ivan karakterinin annesini kaybetmesi ve kendisinin ¢ocukluk evreninden kopusu ile
savasin i¢ine siirliklenisi temel travmatik olay olarak ifade edilmektedir. Karakterin buradaki
korkusu dogrusal olarak diisman ile kars1 karstya temsil edilmesi mekan, 151k, kamera agilari
esliginde duygu atmosferini goriinlir kilmaktadir. Buradaki kaygi ve umutsuzluk anlatilan
olaylarin sonucu olarak degil, sinemasal bi¢cimin kendisi dogrultusunda deneyimlenen bir

varolus hali olarak belirmektedir (Garrett, 2012, s.14).

Kayg1 ve umutsuzluk, Tarkovsky sinemasinda psikolojik ifadelerle temsil edilmesinin
Otesinde mekan, nesne, beden ve doga imgeleri araciligiyla gorlinlir kilimmaktadir.
Karakterlerin i¢ sikismalari, hafizalari, vicdan yiikleri cekmece, dolap, su, ates, ev ya da yagmur
gibi gostergeler noktasinda sembolik bir diizleme tasimmaktadir. Bu noktada nesneler,
karakterlerin bastirilmis duygularinin ve i¢sel huzursuzluklarinin yansitildigi bir yapiyi isaret
etmektedir. Atesin aciy1 su ve yagmurun ise bu acidan kurtulma ve arinma arzusunu imgelemesi

Tarkovsky sinemasinda umutsuzlugun mutlak bir ice kapanma ile degil ayn1 zamanda kurtulug
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ve armma ihtimaliyle birlikte diislinmeyi miimkiin kilmaktadir (Bilgi¢, 2023, s.47-56).
Armmanin bir ihtimal olarak degerlendirilmesine ragmen, Tarkovsky sinemasinda bireyin
icinde yasadig1 ¢ag, genel Olcekte distopik anlatilarin kaygi ve giivensizlik iireten atmosfer

yapistyla da iligkilendirilebilecek inceleme alan1 sunmaktadir.

Distopik anlatilarin odak noktasinda ¢ogu zaman birey, gelecege karst duydugu kaygi
ve umutsuzluk i¢inde, i¢inde bulundugu diinyaya kars1 giivensizlik hissetmektedir. Bu anlati
tiiriinde mutluluk ya da kurtulus vaadi sunulmamaktadir (Miiftiioglu, 2015, s.180). Bu bakisin
yerine mevcut diinya diizeninin ¢6ziilme ihtimallerini karanlik bir gelecek tahayyiilii goriiniir
kilinmaktadir. Kaygi, bu evren icerisinde sadece kisisel bir duygu olarak degil, toplumsal diizen
karsisinda kirllganlhigin ve insanin kendi tasarisi olan sistemler karsisindaki caresizligin bir
nedeninden kaynaklanan varolussal bir gerilim olarak ifade edilmektedir (Tong, 2004, ss.22, 5-
6). Bu kapsamda distopya, modern bireyin hakikat, inan¢ ve umut arayisinin zorunlu kilindigi

varolussal bir zemin olarak var olmaktadir.

Kaygi duymanin, umutsuzluga; umutsuzlugun da inangsizlasmaya erildigi bir cagda
modern bireyin kurtulusu Tarkovsky sinemasinda hakikat yolculugunun temel argiimanlar
olarak konumlanmaktadir. Yonlerini kaybeden bireyler, yonetmenin bakisinda 15181 ve umudu
hakikate olan inanglarinin bilincine varmalariyla kendi iclerinde deneyimleyebilecek ve fark
edebileceklerdir. Biitiin bu ¢oziimlemeler; kaygi, umutsuzluk ve inan¢ kavramlarimin
Tarkovsky sinemasinda birbirini tamamlayan varolus kademeleri olarak islendigini

gostermektedir.

Tarkovsky sinemasinda kaygi-umutsuzluk ve inang kavramlarmin birbirinden ayri
sekilde degil bir biitlinliikle ele alinmas1 dogru bir okumay1 miimkiin kilmaktadir. Tarkovsky,
kaybolan modern birey tasarimlarinda, ayni bireylerin yoniinii bulabilmeleri i¢in hakikati arama
arzusunu da eklemektedir. Modern yasamda, maddi kosullar i¢erisinde kaybolmus bu bireylerin
psikolojik sorunlarina degil, bu sorunlar1 agsma yolundaki manevi degerlere bagliligina
odaklanmaktadir. Bu sebeple sinematografisi modern bireyin manevi arayisinin siirsel bir

varolus alanina doniisiimiinii ifade etmektedir.

2.3.1. Sessizlik ve Bekleyis

Sessizlik ve bosluk temalari, yonetmenin kendi igiyle daimi bir monologun
stirdiiriildigii karakterlerde goriiniirliik kazanmaktadir. Duraksayan zaman algisi igerisinde

siirli diyaloglarin kullanimi modern insanin yalnizligini goriintir kilmaktadir. Sessizlik bu
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cergevede anlatisal bir kesinti olarak konumlanmaktadir. Bireyin disaridaki sesi kendi igine
kapanmasi ve sessizlesmesiyle duymak istememesinin ve kendi i¢ine yonelmesinin bir temsili
niteligindedir. Ayn1 zamanda sessizlik kullanimi bireylerin, modern yasam igerisinde ellerinden
alinan ya da sinirlanan diisiinebilen bir varlik olma imkanin yeniden sunmaktadir. Sessizlesen
birey diisiinebilme yetisini yeniden kesfetmektedir. Sessizlik bu noktada metafiziksel bir
deneyim alani olarak goriilmektedir. Y&netmenin “Insamin yapabilecegi en biiyiik seylerin
sessizlikte ya da yalmzlikta dogdugunu” diislinmesi de bu bakisin somut bir Ornegi
niteligindedir. Bu ifadeye ek olarak “Filmler de sessizlikte ve yalmizlikta dogar. Film,
yonetmenin onu ilk diigiindiigii anda sekillenmeye bagslar.” bakisiyla sanatinin kdkenini i¢sel bir
tefekkiire yonelttigi de goriilmektedir (Tarkovsky, 2009, s.128-129). Sessizligin sanatin
dogusuna dair bu kurucu rolii iistlenmesi, Tarkovsky’de modern yasamin giiriiltiisiine kars1

gelistirilmis estetik ve ruhsal tavir diisiincesiyle birlestirilmektedir.

Y 6netmenin sessizlige bakist ayn1 zamanda modern bireyin ve yagamin giiriiltiisiine bir
tepki ve elestiri niteligi tasimaktadir. Karakterlerin konusarak degil de susarak anlagmalari
bunun net bir O0rnegi niteligindedir. Modern insan, disariy1 igsellestirmesi ve kendisine
yabancilagsmas1 arasinda sikisarak sessizlesmektedir. Stalker filmindeki karakteri ig¢in
kullandig1r “Filmin kahramani dostluk kuramadigi, insanlarla iletisim kuramadigi icin aci
cekiyordu.” ifadeleri iletisim kurmakta zorlanan ve sessizlesen bireyi isaret etmektedir. Bu
birey tipi kalabaliklar igerisinde yalnizlagsmaktadir. Yalnizlasan birey ise kurtulusu i¢in sessiz
bir bekleyise siiriiklenmektedir (Tarkovsky, 2009, s.158). Sessiz bekleyis, karakterlerin
yalnizca konugmamasi lizerinde degil, karakterlerin bedensel hareketlerinin de yavaslamasi ve

i¢ diinyalarina yonelmeleri iizerinde de goriiniirliik kazanmaktadir.

Y 6netmenin filmlerinde karakterlerin uzun siire konusmak yerine, yiiriidiigii, bekledigi,
diistindiigii, kendi i¢ diinyasmna yoneldigi goriilmektedir. Buradaki diyalog tasariminin
kullanilmamas1 durumu dramatik yapiy1 zedeleme hedefiyle degil aksine insan ruhunun ig
catigmalarinin agiga c¢iktig1 yapi tasma doniismesi gayesiyle tasarlanmaktadir. Bu sebeple
izleyici, art arda siralanan olay Orgiisiinii takip eden pasif bir konumda yer almamaktadir.
Karakterlerin ruhsal bosluklari, yalmzliklar1 ve anlam arayiglart deneyimlerine ortak
olmaktadir. Boylece sessizlik, karakterlerin igsel deneyimlerini seyirciye aktarma noktasinda
bir anlati boslugu olmaktan ¢ikmakta ve bekleyisin manevi anlamini gevreleyen temel

sinemasal zemin haline gelmektedir.

Tarkovsky sinemasindaki karakterler, genel itibariyle siirgiindedir. Filmlerindeki agir

tempo, uzun suskunluklar karakterlerin hakikati ararken sessiz bekleyislerini ifade etmektedir.
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Buradaki bekleyis metaforu klasik anlatinin belirli bir olayin ger¢eklesmesini bekleyen
karakterleri ile ayrigmaktadir. Insanin kendini var edebilme arzusunda duydugu inancin
kesfedilmesinin bir bekleyisi olarak manevi bir boyut kazanmaktadir. Sessizlik ve bekleyis
kavramlar1 bu cergevede yonetmenin bireyin ruhsal ¢okiintiisiinii goriiniir kilmada estetik
araclar1 olarak goriilmektedir. Bigimci bir estetik tercih olarak sinirlandirilamayacak derinlikte
olan sessizlik ve bekleyis kavramlar1 varolussal hakikatin 6znesi birey i¢in i¢sel gerilimi ve
kurtulusu tetikleyen itici gii¢c olarak konumlandirilmaktadir. Sessizlik sinematik bir estetik
icerisinde bireyin diinyay1 anlamlandirmasi i¢in kullanilmakta; bekleyis ise hakikatin pesinde
gegen i¢ ice gegmis zamani temsil etmektedir. Bu sebeple sessizlesme ve bekleyis, Tarkovsky
sinemasinda karakterlerin hakikatin dogrudan sdylenemeyen yapisin1 da agiga ¢ikaran anlatim

bicimi olarak degerlendirilebilmektedir.

Siirsel sinema ve hakikat kavramlar1 1s1ginda sessizlik kavramina bakildiginda
yonetmenin hakikatin sdylenemezligine dair diisiincelerine rastlanilmaktadir. Yo6netmen
hakikatin eksik birakilan alanlar igerisinde var olabilecegini diistinmektedir. Bu sebeple
yonetmen klasik anlatinin mutlak son diislincesini reddetmektedir. Seyircisini diisiinmeye
zorlamakta bu noktada siirsel bir anlatim tercih etmektedir. “Bir nesne hakkinda her sey hemen
bir ¢irpida séylenmezse, insan bu konuda sahsi goriisler iiretme imkanina kavusmus olur.”
ifadeleri yonetmenin sessizligi siirsel bir estetik bosluk haline getirdigini ve seyircinin
sessizligin ihtiyacina yonelik bakisini percinledigini gostermektedir. “Siirsel baglantilar,
olaganiistii duygusal bir ortam yaratarak seyirciyi harekete gecirir. Seyircinin hayati tanima
faaliyetine katilmasini 6zellikle saglar, ¢iinkii ne hazir bir sonug sunmakta ne de yazarin kati
talimatlarima dayanmaktadir.” ifadesinden hareketle yonetmenin sinemanin asil giiciiniin
aciklamakta ve harekete gecirmekte degil hissettirmekte ve bekletmekte yattigini diisiindiigii
goriilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.7). Hakikatin ag¢iklanmasindan c¢ok sezdirilmesi
gerekliligine dair bu yaklasim, bekleyisin Tarkovsky sinemasinda zamanla kurulan iligki

belirgin hale getirmektedir.

Beklemenin zaman ile iliskisine bakildiginda Stalker filmi 6zelinde ydnetmenin “/z
Stiriicii igin onemli olan seyin insanlarin kalbinde bir kivilcim ¢akmak, bir inan¢ uyandirmak
oldugu” ifadeleri karakterin manevi arayisinda Bolge’ye yaptig1 sessiz yolculugunda lineer
akan bir zaman icerisinde belirli gelismelerin yasanmasi i¢in gegcen zamanin akisinda temsil
edilmedigi goriilmektedir. Buradaki bekleyis ruhsal bir ¢ézlilmenin esigine ulagma arzusunu

temsil etmektedir (Gianvito, 2009, s.xv). Bu kapsamda bekleyis, zamanin sadece akigini degil,
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bireyin yani karakterin kendi varolusu hakkinda karar verme zorunlulugunu igeren manevi bir

esik olarak okunabilmektedir.

Bekleyis, yoOnetmenin “Simdi zaman, diisiiniip tasmmip yasamaya nasil devam
edecegimize karar vermek” bakis1 lizerinden okundugunda, manevi bir yiizlesme alan1 olarak
incelenebilmektedir. Beklemek, Tarkovsky karakterleri i¢in inang ve ruh biitiinliglinti ifade
etmektedir. Hakikate ulagsma yolculugunda bu sebeple hizli eylemler ve akis igerisinde dogrusal
olarak yol alan karakterler yerine yonetmen; duraksayan, diisiinen ve diisen ya da sessizlesen
bireyler insa etmektedir (Tarkovsky, 1994, s.13). Tarkovsky karakterleri, “I¢cimizde ruh yok da
ondan” sozleri izinde, ¢cagdas insanin bosaltilmig i¢ine bir ayna tutmaktadir. Bu karakterlerin
sessizligi icten disa tasan bir ¢iiriimenin ifadesi olarak goriilmektedir (Tarkovsky, 1994, s.14).
Sessizlik i¢inde bekleyis, Tarkovsky sinemasinda ritmik yasam diizenine bir elestiri niteligi
tagimaktadir. Sessizligi deneyimleyen birey kendi ruhuna dokunabildigi tek alani
kesfetmektedir. Bekleyen birey ise kaybettigi manevi biitiinliige yeniden ulagmanin sancisini
cekmektedir. Karakterin yasadigi sanct dolu bu bekleyis, Tarkovsky kendi sanat felsefesi ve

yasam deneyimi igerisinde de karsilik bulmaktadir.

Bekleyis kavrami yonetmenin kendi yasamina bakisinda da cile ve sanci barindiran
perspektif sunmaktadir. Kendi ¢alisma hayatina bakisinda bu siirenin “insana eziyet veren
bekleyislerle” gectigini ifade etmesiyle bekleyisin kendi yasami i¢in biyografik bir zaman
dilimi olarak degerlendirmegi goriilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.vii). Kendi diisiinsel gelisimi
ve sanatinin yogunlagsmasinin temeli olarak bekleyis kavramina yaklagimi goriilmektedir. Bu
cergevede sinemasindaki karakterler, “eylemsizlige mahkim edildigim o uzun dénem’ler
gecirmektedir. Eylemsizlik burada kinetik hareketten koparilmis pasif bir bekleyis olarak degil,
potansiyel harekete baglanmis bireyin ruhsal ¢okiintiisiinii ifade etmesi agisindan 6nemli bir
ornektir (Tarkovsky, 2008, s.xvi). Buradaki biyografik ve diisiinsel bekleyis bakisi,
Tarkovsky’nin erken donem eserlerinde de savasg, ¢ocukluk ve ruhsal gerilim potasinda somut

bir sinemasal izlek sunmaktadir.

Bu bakis agis1 Ivan’in Cocuklugu filminde belirgin sekilde ifade edilmektedir.
Tarkovsky, filme tema olan savasin kendisini degil, savasin ig¢sel sonuglarinin goriiniir
kilinmasin1 hedeflemektedir. Bu sebeple onu etkileyen nokta, savas sahnelerinin hareketsel
akisindan ¢ok, bu hareketler arasindaki sessizliktir. Aksiyon, Tarkovsky i¢in ruhsal bir gerilimi
ifade etmektedir. Gerilim kavrami i¢in “son noktasina kadar kurulmus bir gramofonun gergin
yayr” benzetmesini yapmasi, yonetmenin sessizlik kavramina sonsuz bir enerji yiikledigini

gostermektedir. Tarkovsky, ilgisinin gorlinligiiyle dingin ancak ihtiraslari nedeniyle esir diismiis
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karakterlere yonelik oldugunu ifade ederken bu karakterler i¢in “gelismeyen, neredeyse durgun
bir karakterde, ihtirasin baskisi asiri derecede yogunlasir.” ifadesini kullanmaktadir. Bu
yaklasimin Stalker, Nostalghia ve Andrei Rublev gibi eserlerindeki karakterler iizerinde
okumasi yapildiginda, karakterlerin i¢sel bosluklari sessizlikleri i¢erisinde korkular1 ise manevi
arayisi bekleyislerinde temsil edilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.4-5). Tarkovsky karakterlerinde
sessizlik ve bekleyis kavramlarinin karakterlerin igsel gerilimleri ile birlesmesi yonetmenin

sinemasini irdeleyen kaynaklarda da ruhsal ve estetik bir inceleme alani olarak ele alinmaktadir.

Nemli bir topragi sessiz kalp atislar1 imgesinin 1s181inda Tarkovsky karakterlerinin sessiz
bir secde halinde ibadet ettigini belirten Ibis, Tarkovsky sinemasindaki yiikselmelere karsilik
dinginligin varolussal zeminde karakter icin bir haykiris degil sessiz bir yakaris oldugunu
belirtmektedir (Ibis, 2020, ss.101-102). Nochimson’in Tarkovsky iizerine degerlendirmeleri
ise, sessizlik ve bekleyis temasin1 dogrudan kavramsallastirmasa da yonetmenin plan-sekans ve
yavagslik estetigi lizerinden bu basliga dolayl destek saglamaktadir. Tarkovsky’de goriintiiniin
sliresinin uzamasi, seyircinin olaydan c¢ok atmosferle ve karakterin igsel durumu ile
karsilagsmasina imkan tanir. Andrey Rublev’de karakterin sanattan uzaklagmasi ve yeniden
iiretme giiclinli kazanmasi arasinda gecgen siireg, sessiz bir ig¢sel bekleyis olarak
degerlendirilebilir (Nochimson, 2012, s.95). Ruhsal bu yogunluk, sadece goriintii siiresinde
degil, Tarkovsky sinemasinda sesin, sessizlesmenin ve belirsiz isitsel atmosferin kullaniminda

da goriiniir hale gelmektedir.

Tarkovsky, filmlerinde giindelik hayatta fark edilmeyen su damlasi, metalik tinilar,
tanimlanamayan belirsiz sesler ve sessizlik anlar1 mistik bir deneyim atmosferine
doniismektedir. Bu seslerin siiresinin belirsizligi ve agiklanamayan niteligi, karakterlerin i¢
diinyalarindaki bosluklar1 ve karakterin yolculuguna eslik eden seyircinin algisindaki
huzursuzlugu artirmaktadir. Bu dogrultuda yonetmenin sinemasinda sessiz atmosfer;
bilinmeyen karsisinda bir bekleyisi ifade etmektedir (Yergebekov, 2003, s.83). Bilinmeyen sey
karsisinda kurulan bu bekleyis, karakterlerin bedensel duraksamalar1 ve zamanin askiya alinmig

gibi goziiktiigii varolug halleri lizerinde de derinlik kazanmaktadir.

Hareketin askiya alinarak, karakterlerin bedenlerinin uyku ile 6liim arasinda ikircikli bir
pozisyonda temsil edildigi sahneler, insanin ge¢mis, ac1 ve kendi ytikleriyle yiizlesme halini
ifade etmektedir. Bu sahneler akabinde gelen bekleyis disarida gerceklesen bir olayin
beklenmesinin Otesinde ruhsal bir armma ve yasami anlamlandirma siirecine karsilik

gelmektedir (Bilgi¢, 2023, s.50). Bekleyise dair arinma ve anlamlandirma boyutu, Ayna
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filminde de dogrudan eylemler ile degil, hatirlama, susma, tepkilerin ertelenmesi gibi bi¢imsel

ozelliklerle goriiniir kilinmaktadir.

Beklemenin tinsel ve zihinsel bir gerceklik olarak aciga ¢ikmasi meselesi Ayna filmi
ozelinde de gorilinlir hale gelmektedir. Filmin karakterlerinin yasadiklar1 olaylar karsisinda
dogrudan bir tepki vermemesi eylemleri gormekten ¢ok eylemler karsisinda beklemenin 6ne
ciktig1 bir yagi insa etmektedir. Bu baglamda beklemek eylem olmaktan ¢ikarak, tinsel bir
gerceklige; sessizlik ise bu gerceklige karsilik bireyin diinya ile olan iligkisinin askiya alinisina

isaret etmektedir (Aver ve Cetin, 2022, ss. 328-331).

Skakov ise, Stalker filminde karakterlerin dilek odas1 dniindeki sessiz bekleyislerinin
fiziksel bir yorgunluk belirtisi degil, ¢aresizligin ve ruhsal tagkinligin simgesi oldugunu ifade
etmektedir. Bolge’den doniiste yasanan sessiz anlar ise karakterlerin yasadiklari deneyimin
soze dokiilememesini simgelemektedir. Bu kapsamda Tarkovsky icin sessiz bekleyisler, inang
krizinin ve hakikatin karsisindaki dilsizligin sinematografik bir karsilifi olarak
okunabilmektedir (Skakov, 2012, ss.144—161). Ayna filminin hatirlama ve suskunluk iizerinde
insa ettigi bu askiya alinmislik, Stalker filminde ise inang krizi ve hakikat karsisinda yasanan

caresizlik duygusu temelinde belirginlik kazanmaktadir.

Bu kapsamda Tarkovsky sinemasinda sessizlik ve bekleyis varolussal kaygilarla
ylizlesmeyi saglayan temel yapi taslari olarak konumlanmaktadir. Yonetmen i¢in sessizlik,
ruhsal derinlesme ile hakikate yaklasmanin bir alani olarak yer almaktadir. Bekleyis kavrami

ise manevi kurtulusa yonelik arzunun sinematik bir karsilig1 olarak goriilmektedir.

2.3.2. I¢sel Catisma ve Kurtulus Arayisi

Tarkovsky sinemasinin karakterler iizerindeki en belirgin i¢ ¢atigma Ornegi aslinda
disaridan sakin goziikken fakat tiim huzursuzlugunu i¢ diinyasinda yasayan karakter
tasarimlarinda goriiniir kilimmaktadir. Sessiz karakterler, bu noktada aslinda kendi igleri ile
hesaplasma yasamaktadir. I¢ huzursuzlugun pengesinde olan karakterler i¢in 6zel bir ilgi
duydugunu belirten Tarkovsky i¢in insanin hakiki trajedisi bireyin kendi i¢ diinyasinda yasadigi
parcalanma ve sikismislik catismasi olarak ifade edilmektedir (Tarkovsky, 2008, s.5). igsel
parcalanmaya dair bu diisiince, Tarkovsky’nin modern insan1 tanimlama bi¢iminde daha genis

Olcekli uygarlik ve deger krizi diisiincesiyle birlesmektedir.

Modern insanin “parca par¢a olmus bir yaratik” olarak tanimlanmasi yonetmenin

sinemasinin sessiz, kaygili ve sancili karakterlerinin bir 6zelligi olarak da goriilebilmektedir.
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Bu noktada bireyler modern yasam igerisinde giindelik hayatta ortak hedefler biinyesinde
birlesiyor gibi goriinseler de bu birlik i¢erisinde manevi bir kolektivite olusturamamaktadir. Bu
noktada insanlik gittikge etik ve manevi degerlerden uzaklagmaktadir. Yalnizca maddi
ortakliklar ortasinda biitlinlesen kitleler olarak bir birey ve toplum iligkisinden s6z edilmektedir
(Tarkovsky, 1994, s.17). Bu sebeple, bireyin deneyimledigi parcalanma, kendi ruhunun

biitiinliigiine dair inancinin kaybedilmesiyle agiklanmaktadir.

Yonetmen i¢in pargalanmislik sadece toplumsal oOlcekte degil ayni zamanda
metafiziksel bir kriz olarak da degerlendirilmektedir. Burada sanat¢i, modern uygarligin ruhsal
anlamda bireyi sakatladigini ifade etmektedir. Caga yoneltilen en biiyiik trajedi, insanin manevi
degerlerini yok sayarak maddi yasama olan inancini koriiklemesi olarak belirtilmektedir.
Yénetmen, giinliiklerinde, “Insanoglu hep bedenini korumaya calismistir (...) ruhunu
korumaya yénelik hi¢bir diisiincesi olmamistir” ifadesiyle de bir kez daha bu durumu ortaya
koymaktadir. Yonetmene gére modern insan, teknolojik gelisim ve maddi olanaklar karsisinda
ruhunu feda etmektedir. Ruhunu kaybederek yoniinii de kaybeden insan burada manevi bosluga
diismektedir. Tarkovsky bireyin ruhsal ¢okiisli icin “spiritiiel yetersizlikten kaynaklanan
tirkiitiicii bir hastalik” ifadesini kullanarak cagdas insanin ruh ve beden iliskisine dikkat
cekmektedir. Duygu ve mantik birlikteligi yerine bu birey tipi duygu ve mantik ikilemi arasinda
bocalamaktadir (Tarkovsky, 1994, s.22). Buradaki ikilem, Tarkovsky karakterlerinin i¢
catigmalarinin psikolojik kokenli gelisiminden ¢ok vicdani ve manevi bir hesaplasmanin

alanina doniisiimii ifade etmektedir.

Tarkovsky sinemasinda igsel gatigma bireyin sadece distopik evrende toplumsal
gerceklikle yasadigi uyumsuzluk iizerinden degil esasinda kendi vicdanini ve manevi
yetersizligiyle karsilasti hesaplasma iizerinden sekillenmektedir. Bu sebeple yOnetmenin
karakterleri genellikle dis diinyanin siddeti karsisinda kendi i¢ diinyasinin agirligi altinda ezilen
bireyleri temsil etmektedir. Karakterlerin bu durumu 6zellikle modern bireyin manevi yoniiniin
zayiflamasiyla birlikte goriiniir hale gelmektedir. Tarkovsky’nin pek ¢ok kez vurguladig:
manevi yetersizlik diislincesi onun sinemasindaki bu karakterleri neden siirekli bir eksiklik ve

huzursuzluk igerisinde oldugunu aciklamaktadir (Tarkovsky, 2008, s.31).

Insanin modern yasam icerisinde mantiksal iliskiler iizerinden hayat1 anlamlandirma
cabast insan ruhunun mekanik ol¢eklendirmeler ile agiklanamayacak karmagik yapisini
gostermektedir. Tam olarak bu bakisin merkezine Tarkovsky’nin sanata yiikledigi igsel
hakikatin goriiniir kilmmas: diisiincesi yerlesmektedir. Ozellikle siirsel estetik kapsaminda

insanin siradan gercekliginin sinirlarinin tesine taginan yapi 6zel bir kavrayis bi¢imini temsil
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etmektedir. Tarkovsky, klasik dramatik yapinin tasidigi kati neden-sonug iliskisinin
yetersizligine dikkat cekmekte ve bu noktada insanin diigiincesini daha sezgisel, ¢agrisimsal ve
ruhsal kapsamdaki derinligine vurgu yapmaktadir. Bu kapsamda sinemasindaki goriintiiler,
insan ruhunun pargalanmis yapisini goriiniir kilan biitiine hizmet etmektedir (Tarkovsky, 2008,
s.6). Bu sebeple, Tarkovsky sinemasindaki karakterler insanin ruhunun goriilmeyen

gerilimlerini agiga ¢ikartan varolussal odak halini almaktadir.

Burada gizilen bakis, yonetmenin sinemasindaki karakterlerin okunmasi noktasinda
onemli niianslar barindirmaktadir. Ciinkli Tarkovsky filmlerinde, filmin eslik ettigi olaylar bir
sonraki sahnenin ne olacagini izleyiciye hissettirme hedefinde degil bir sonraki sahnede
karakterin ne diislinecegi, neyi deneyimleyecegi ya da neyi fark edeceginin sorgusu iizerine
inga edilmektedir. Karakterler yogun olay dizgisi igerisinde dis diinyada olanlar ile miicadele
etmemekte; bu akis igerisinde kendileriyle savasa girmekte ve ylizlesmektedir. Stalker,
Nostalghia ve Kurban gibi filmlerin karakterleri modern diinyanin ruhsuzlastirici atmosteri
icerisinde modern diinyayla olan savagini kendi i¢lerinde yasamalariyla temsil edilmektedir.
Manevi degerini Olglip tartan bireyin kurtulusu toplumun ya da genel gecer ideolojilerin
aracilifinda degil kendi i¢ doniisiimiiniin yasanabilmesinde yatmaktadir. Bu noktada yonetmen
“Her insan ancak kendi kendini kurtarmak istedigi zaman kurtariabilir.” diisiincesini isaret
etmektedir. Kendisine kars1 ancak ve ancak kendisinin bir ¢ikis olusturabilecegi diisiincesi
Kierkegaard’in 6znel se¢im ve 6znel birey anlayisinin izlerini tagimasi noktasinda 6nem arz
etmektedir (Tarkovsky, 1994, s.22). Oznel secim alani, karakterlerin manevi kurtuluslarina

ancak kendi i¢ hakikatleri ile yiizlesmeleri 15181inda yaklasabileceklerini ifade etmektedir.

Icsel catisma, Tarkovsky sinemasinda yiizlesme ile miimkiin olmaktadir. Burada
yiizlesme karakterin kendisine ve ruhuna geri doniisiiniin manevi bir yolculugudur. Karakterin
gecmisi, korkular1i ve inanciyla yiizlesmesi; bu noktada mantiksal gergeklik potasinda
irdelenebilecek bir yapr degildir. Catisma, cagrisimlar, imgeler ve duygusal c¢oziilmelerin
aracilifinda karakterin yolculugunda anlam kazanmaktadir (Gianvito, 2009, s.xiii). Dolayisiyla

yiizlesme, bir karakterin ruhsal kurtulusunun mutlak imkani haline gelmektedir.

Kendisiyle catisan her birey, kurtulusu manevi 6ziinii kesfetmesinde bulmaktadir.
Kurtulusa ulagsma kaygisini giiden her bir birey, kendine kirgin ve diinyaya yabancilagsmis ve
arayisin pesinde kosan karakterler olarak konumlanmaktadir. Bu kapsamda yonetmenin
sinemasinda umut, insanin kendi ruhunu doniistiirme cesaretinde yatmaktadir. Ynetmen igin
bu noktadaki yaratici evre, insanin kendi hakikatini bulma g¢abasini ve bu ¢aba da insanin

varolusunun temelini gostermektedir. Genel kapsamda yonetmenin sinemasi sadece bireyin
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cektigi acilar lizerine odaklanmamakta insanin kendi ruh biitiinliigiiniin yeniden kurulma
miicadelesinin yasandig1 metafiziksel bir arayis sinemasina doniismektedir (Tarkovsky, 2009,
s.117). Kurtulus, kolay erisilebilir iyilesme ya da huzur siireci ile miimkiin olmamakta; karakter

sancili bir ac1 ve fedakarlik stizgecinden gecmektedir.

Kurtulus kavrami Tarkovsky i¢in aci, fedakarlik ve bireysel cesaret gibi kavramlarla da
iligkilendirilmektedir. Yonetmen modern insanin konfor ve giivenlik arayisinda manevi
degerlerini yitirdigini diisiinmektedir. Kisinin bu konformist yapisindan siyrilarak hakikate
ulagabilmesi i¢in ac1 ¢ekmeyi hatirlamasi ve fedakarligin deneyimlenmesi gerekmektedir.
Glinliiklerinde bu konu kapsaminda kullandig1 “Simdi zaman olaganiistii bireysel cesaret,
bireysel fedakdrlik gosterme zamant” ifadesi, bireyin kurtulusu i¢in gerekli olan yol haritasinin
bir 6rnegini gostermektedir. Tarkovsky i¢in bir insanin gergek giicii i¢inde yasadigi modern
cagin ruhsuzlastiric1 yapisina karst gosterebildigi direngte ortaya ¢ikmaktadir. Bu noktada her
ne kadar yonetmenin karakterleri yalniz, bitkin ve diinyaya yabancilagsmig olarak tasarlansalar
da her biri manevi direnisin birer sdvalyesi olarak degerlendirilebilmektedir (Tarkovsky, 1994,

5.22-23).

Tarkovsky insanin kurtulusunu manevi bir ideal araciligiyla miimkiin kilmaktadir.
Insanin sadece maddi ihtiyaclar1 dogrultusunda yasamasi ahlaki ¢okiisii kagimilmaz hale
getirmektedir. Bu kapsamda bireyin kendisini asmasi i¢in etik ve ruhsal bir ideale ihtiyag
duymasi1 gerekmektedir. Yonetmenin insanin diger insanlara aci vermeden yasayabilmesi i¢in
bir ideali olmali manevi ve ahlaki bir ideali diisiincesi insanin varolusu ile ahlaki bir sorumluluk
tizerinden degerlendirme yapabilmeyi miimkiin kilmaktadir. Tarkovsky i¢in sanat tam da bu
noktada manevi bu idealin basat bir parcasidir. Sanat bu noktada bireyin kendi i¢ hakikatiyle
yeniden bir bag kurmasini saglayan metafizik bir alan olarak yeniden dikkat ¢ekmektedir
(Tarkovsky, 1994, s.6; Gianvito, 2009, s.xv). Bu dogrultuda sanat ve ideal diisiincesi,
Tarkovsky’nin modern insana yonelik karamsar goziiken fakat biitlinciil yaklasildiginda

umutsuz da kalinamayan bir yapinin temelini olugturmaktadir.

Tarkovsky’nin modern insan diisiincesi genel Olgekte karamsar bir cergevede
degerlendirilmektedir. Fakat bu noktada yonetmen tamamen umutsuz bir insan tasarisi ortaya
koymaktadir. Onun diislincesine gore insanlik yasadigi cag icerisinde biiyiik bir ruhsal kriz
esinde bulunsa bile kurtulus ihtimalini tasimaktadir. S6z konusu kurtulus teknolojik gelisme ya
da toplumsal gii¢ vasitasiyla degil bireyin kendi varolusunu yeniden kesfetmesiyle miimkiindiir.
Bu noktada Tarkovsky “Modern insanmin biiyiikliigii karsi ¢ikisinda yatar.” disilincesi ile

modern bireyin manevi direnise duydugu inanci isaret etmektedir. Bu kapsamda Tarkovsky’nin
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sinemas1 sadece yabancilasma yalnizlik ya da igsel parcalanmay1 anlatan bir sinema felsefesi
olarak degil aym1 zamanda insanin kendi varolusunu yeniden kurmayi goriintir kilan

metafiziksel bir kurtulus sinemasi olarak degerlendirilebilmektedir (Tarkovsky, 1994, s.23).

Tarkovsky sinemasinda estetik argiimanlar hi¢gbir zaman sadece gorsel bir tercih olarak
yiizeysel bir yaklagim ile irdelenememektedir. Bu eserlerin igerisine yerlestirilen her imge
insanin manevi diinyasina ulasilmaya calisilan ara¢ niteligi tasimaktadir. Sanatin insan
iizerindeki giiclinii ifade etmede “ruhun sanatsal bir imgenin etkisi altinda acildigi”
diislincesini One siiren yonetmen sanata seyirlik bir nesne olarak bakmamakta; sanatt insani
doniistiiren bir inang olarak ele almaktadir. Bu kapsamda sanat¢i, Tarkovsky i¢in unutulan
hakikatin yeniden goriiniir kilinmasini miimkiin kilan giiclii bir karakteri temsil etmektedir. Bu
sebeple yonetmenin sinemasindaki kurtulus diisiincesi sadece filmdeki karakterlerin mutlak
sona erigsmesi lizerinden degil ayn1 zamanda izleyicinin de deneyimlemesi beklenen bir siireg

olarak ele alinmaktadir (Gianvito, 2009, s.xv).

Yo6netmenin insanin kurtulusuna dair diigiincesinde sadece toplumun degistirilmesinin
yeterli olmadig1 diisiincesi yer almaktadir. Yonetmenin 6zellikle son donem soylesilerinde
aktardig1 lizere insan, diinyay1 degistirmeden once kendisini degistirmek durumundadir. Bu
bakis acis1 yonetmenin i¢sel catisma meselesini sinemasinda neden bu kadar merkezi bir
konumda incelediginin bir gostergesi niteligindedir. Yénetmenin “Insan kendi kendini
kurtarabilseydi, baskalarini kurtarmaya gerek kalmazdi.” diisiincesi toplum karsisinda bireyin
doniistimiiniin 6nemini gdostermektedir. Boylece Tarkovsky sinemasi insanin sadece toplum
icerisinde bir birey oldugunun degil, ayn1 zamanda daimi olarak kendi ruhunu arayan
metafiziksel bir 6zne oldugunu goéstermektedir (Gianvito, 2009, s.xviii). Buradaki kuramsal
cerceve, Tarkovsky’nin filmlerindeki karakterlere odaklanilarak irdelendiginde somut drnekler

sunabilmektedir.

Insanin ruhunun pargalanmasi noktasinda fvan’in Cocuklugu filmi, bu anlatinin en
yogun sekilde islendigi eser olarak one ¢ikmaktadir. Filmin ana temasini olusturan savas,
kahramanlik anlatisina donligmenin 6tesinde insan ruhunun derinliklerine nasil niifuz ettiginin
bir temsili olarak manevi bir deneyim alanma donligmektedir. Ivan’in ge¢misini yani
cocuklugunu kaybetmis olmasi ruh biitiinliiglinlin korunamamasini karakteri sadece bir savas
magduru olarak degerlendirememeyi ifade etmektedir (Tarkovsky, 2009, s.2; Tarkovsky, 2008,
s.4). Ivan’in Nazi’lerle savasarak hem annesinin 6liimiiniin travmasiyla bas etmeye hem de
yitirdigi eski hayatina ve igsel huzuruna kavugmaya calismasi karakterin arayisini

gostermektedir. Bu kurtulus arzusu karakteri savasin act ve dliimle perginlenen gergekligine
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yaklagtirmaktadir. Ivan’in savagmaya dair tutkusu ise karakterin i¢sel huzursuzlugunun ve
varolugsal sikismishginin bir gostergesi niteligindedir. Bu dogrultuda karakterin kurtulus
yolculugu, oliim, kayip ve ruhsal yaralanma esliginde derinlikli bir trajik seriiveni isaret
etmektedir. Ivan’in savas sebebiyle yaralanmis ruh biitlinliigii, Rublev’de ise bu kez sanat,

inang, ahlaki sorumluluk ekseninde farkli bir i¢ catigmaya doniismektedir.

Rublev karakterinin igsel catismasini dig diinyada bulunan siddet ve ahlaki bozulma
karsisinda kendi idealinin korumasi miicadelesi, Tarkovsky karakterlerinin igsel ¢atisma
analizine bir 6rnek niteligindedir. Rublev, kurtulusunun digsal bir ¢éziimde degil kendi
yaratiminda bulundugunun bilincindedir. Karakterin yasadigi acilar, iman ve inancini
koreltmek yerine per¢inlemektedir (Ciment, 2009, s.331). Rublev’in inang ve yaratma siirecine
dair yasadig1 i¢ catigmasi, Nostalghia’da ise yerinden edilme, iletisimsizlik ve ruhsal bdliinme

iizerinden daha ige kapanik bir forma gecisi goriiniir kilmaktadir.

Nostalghia filminin Andrey Gorchakov karakteri igsel boliinmiigliglin yogun
orneklerini tagiyan bir karakter olarak okunabilmektedir. Karakter film igerisinde fiziki bir
mekan olarak bagka bir iilkede yer almasina ragmen asil kopusu kendi ruhunun derinliklerinde
yasamaktadir. Tarkovsky bu karakteri icin “dost olmanin imkdnsizligr” ve insanlarla gercek
iletisim kuramamanin yarattigi keder ile var oldugunu ifade etmektedir. Bu kapsamda
karakterin yasadig1 kriz sadece bireysel bir yalnizlik olmaktan ¢ikmakta birey burada kendi
manevi varliginin bagkasina ulasamamasindan kaynaklanan ontolojik bir sikigmishik
yasamaktadir. Bu noktada Tarkovsky’nin nostalji kavramina geri doniildiiglinde “ruhun istedigi
gibi ¢ogalamamasi” tanimlamasi, karakterin yasadigi i¢sel ¢okiislin bir betimlemesi olarak
okunabilmektedir. Ciinkii yonetmen insanin yalnizca fiziksel sinirlar igerisinde degil kendi
ruhunun daralan hareket alani igerisinde parcalanmaktadir (Tarkovsky, 2009, s.211). Andrey
Gorchakov’un ice doniik kapali yapisina karsilik yasadigr yalnizlik, Domenico karakterinde
ayni ruhsal krizin daha disar1 doniik ve tasan ve fedakarlikla goriintir kilman bir kurtulus

arayisina doniismektedir.

Filmin Domenico karakteri ise bu kez kurtulusu temsil eden bir karakter olarak temsil
kazanmaktadir. Karakterin davraniglari toplum tarafindan onaylanabilecek yapida degildir ve
delilik olarak goriilmektedir. Tarkovsky sinemasinda bu karakter modern diinyanin ruhsal
korliglini fark eden nadide karakterlerden biri olarak yer almaktadir. Yonetmen insanin
sevgisizlik karsisinda manevi bir ¢okiintii yasamaktadir. Bu ¢okiisten cikis ise yine fedakarlik
ile gerceklesebilmektedir. Domenico karakterinin kendisini insanlik adina feda etmesi

Kierkegaard’in Agamemnon Oykiisiinii isaret etmektedir. Karakter burada Tarkovsky
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sinemasinda sik¢a islenen “act yoluyla arinma” diisiincesiyle okunabilmektedir. Bu ¢ercevede
kurtulus karakterler i¢in kolayca erigilebilen bir katarsis degildir. Kurtulus, bireyin ruhunun bir
bedel 6demesi halinde kavusulabilecek bir olgu olarak yer almaktadir. Yonetmenin insanin
kendi benliginin sinirlarim1 agsmadan hakikate ulagamayacagma dair bakisi, filmlerindeki
karakterlerin manevi sinavlarinin temel nedeni olarak yer almaktadir (Tarkovsky, 2008, ss.182-
183). S0z konusu manevi sinav, Stalker’da ise inan¢ ve arzu karsisinda yasanan tereddiit

iizerinden daha acik bir anlati sunmaktadir.

Stalker filmine yine kisaca deginildiginde Iz Siiriicii karakterinin dis diinya igerisinde
siradan ve gii¢siiz bir karakter olarak goriilmesine karsilik film boyunca manevi bir rehber
olarak sorumluluk iistlenmektedir. iz Siiriicii karakterinin temel problemi insanlarm artik
kendilerine, hakikate ve varoluslarina dair inanglarini kaybetmeleridir. Karakterlerin i¢
catigmalar1 da tam olarak bu noktada agiga ¢ikmaktadir. Iz Siiriicii kendi inanci ve teslimiyeti
karsisinda siiphe, umutsuzluk ve kaygi duyan karakterlerin karsisinda huzursuzluk
duymaktadir. 1z Siiriicii i¢in Tarkovsky, “Iz Siiriicii son idealistin hikayesidir.” ifadelerinde
karakterin modern diinyadaki yalnizligini agik bir bigimde ortaya koymaktadir. Bir kez daha
buradaki bireyin yalnizlig1 sadece toplumsal bir yalmizlik olarak degerlendirilememektedir.
Ciinkii karakter aslinda kendi inancini paylasacak bir insanin bulunamamasindan otiirii
yalmzlasmaktadir (Tarkovsky, 2009, s.62). Stalker filmindeki iz Siiriicii, Oda sahnesi igin
diinyadan arta kalan tek yer oldugunu belirtirken, bu mekan, karakterler i¢in sadece arzularin
gerceklestigi fantastik bir mekan tasar1 olarak okunmamaktadir. Bu Bolge nin yok edilmesi
diistincesi, fiziksel bir mekanin yitirilmesinin yaninda insanin kurtulus imkaninin da yok
edilmesini ifade etmektedir (Dyer, 2014, s.174). Stalker filmindeki asil ¢atisma, Oda’ya
ulagmanin gayesinden ¢ok, karakterlerin kendi i¢ diinyasinda ait arzularinin ve inanglarinin

hakikat ile karsilagmasi iizerine inga edilmektedir.

Tarkovsky i¢in i¢ ¢atisma, karakterlerin dis diinyadaki hedeflerine erisememelerinden
cok kendi arzularini, korkularm1 ve inanglarmmi anlaylp kavrayamamalarindan
kaynaklanmaktadir. Stalker filminde dilek odasi karsisinda hareketsiz kalan tereddiitlii
karakterler kurtulus imkani ile karsilasmalariyla insanin i¢sel hakikati karsisinda duydugu
korkuyu aciga ¢ikartmaktadir. Bu durum Tarkovsky’de kurtulus arayisinin somut ve mutlak bir
¢Oziim arayisint simgelemesinden 6te varolussal bir sinamay1 temsil etmektedir (Skakov, 2012,
s.161). Smama, burada karakterlerin dis diinyada karsilagtiklar1 engellerin varligindan cok,

kendi iglerinde gizledikleri hakikat ile gerilimli iligkilerinde ac¢iga ¢cikmaktadir.
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Tarkovsky sinemasinda i¢ catisma, bireyin dis1 ve i¢i arasindaki gerceklik ve kendi
derinligi arasindaki gerilimden dogmaktadir. Tarkovsky’nin hakikat anlayisi realist ve rasyonel
gerceklikten Ote insanin 6znel hakikatine yonelmeyi gostermektedir. Bu dogrultuda Oda,
kisinin goriinen arzularini degil, derin benliginde gizledigi hakikati agiga ¢ikarmasi igin
karakterlerin temel catismasini ve kendi i¢leriyle yiizlesme zorunlulugunu gostermektedir. Bu
yiizlesme igerisinde karakterlerin kaygi, endise, tereddiit ya da vazgecme diislincesini belirtse
de mutlak kurtulus, dis diinyanin diizenlenmesinin 6tesinde insanin 6nce kendi ruhsal varligiyla
hesaplagsmasini ve inancini kendi igerisinde yeniden kurmasinin iizerinde sekillenmektedir

(Totaro, 1990, ss.10-12).

Wheeler, Solaris filminde Kris karakterinin temel c¢atismasinin kendi kendisini
aldatmasi halinin bilincine varmasindan kaginmasi ile iliskilendirildigini belirtmektedir.
Buradaki kag1s, zaman igerisinde karakterin gerceklik algisinin yerini almakta ve karakter kendi
yanilsamasinin gercekligini kabul eder hale gelmektedir. Stalker’da ise Yazar, sanata bakisinin
arkasinda kabul edilme arzusunun bulundugunu fark etmesiyle i¢sel kirilmanin bir baska
bi¢imini deneyimlemektedir. Buna karsilik iz Siiriicii karakteri ise benliginin siki sinirlarini
asma noktasinda inang ve teslimiyet araciliiyla gerceklikle daha anlaml bir bag kurmaktadir
(Wheeler, 2014, ss.8-16). Bu oOrnekler c¢ercevesinde Tarkovsky karakterlerinin etik ve

varolussal yiizlesme sancisi ile baglantili oldugu goriilebilmektedir.

Tarkovsky sinemasinda igsel catigsma islenisinin psikolojik temsilinin yaninda etik ve
varolugsal bir boyutunun oldugu, Solaris ve Andrei Rublev filmlerine bakilarak
gozlemlenebilmektedir. Rublev’in sanata devam edip etmeme noktasinda yasadig: ikilem ve
sikigiklik hali esasinda dis diinyanin kotiiliigli karsisinda bireyin kendi yaraticili§i ve manevi
sorumluluklar1 ¢ergevesinde bir sorgulama alanina doniismektedir. Solaris’te ise Kelvin
karakteri aslinda sadece bilinmeyen bir gezegen ile degil, kendi bilingalti, suglar1 ve duygusal
yetersizlikleri ile ylizlesmektedir. Buradaki catismalardan karakterlerin ¢ikis yolculugu ise
kisinin kendi sinirlarini tanimasi ve inan¢ imkaninin miimkiin kilinmasiyla gerceklesmektedir
(Nochimson, 2012, ss.97-100). Tarkovsky sinemasinda karakterlerin i¢ ¢atigmalari, dogrudan
sOzlii ifadelerden ¢ok sembolik nesneler, doga unsurlar1 ve bu yapinin mekansal doniistimleri

aracilifiyla agiga ¢ikmaktadir.

Tarkovsky sinemasinda igsel ¢atigsma; psikolojik bir bunalim olarak yer bulmamaktadir.
Bu noktada Ibis, ruhsal bir kurtulus alan olarak i¢sel catisma halini bir varolus sancis1 olarak
degerlendirmektedir. Ayni zamanda karakterlerin eylemlerinin rasyonel ¢er¢evede her ne kadar

anlamsiz goziikseler dahi bu eylemlerin bir kurtulus arayisi i¢in gerceklestigini ifade etmektedir

101



(Ibis, 2020, ss.100-101). Insanin kendisi ile yasadig: diinya arasinda bir denge ve uyum
arayisinin hi¢bir zaman tam olarak tamamlanamamis bir yapist oldugu ifade edilmektedir.
Buradaki eksiklik kisinin benliginde huzursuzluk, umutsuzluk ve endige yaratmaktadir.
Tarkovsky karakterlerinin yasadigi i¢sel huzursuzluklarini, yasama yabancilagsmalarini ifade
edebilmek adina yasanan etik ve manevi kriz burada 6nem tagimaktadir. Ayn1 zamanda etik
bilinglenme halinin her bir birey nezdinde yeniden deneyimlenmesi gereken bireysel bir siireg
oldugunun ifade edilmesi, Tarkovsky sinemasindaki karakterlerin kurtulug imkaninin digsal bir
coziimden ¢ok icsel bir doniigsiimii simgeledigi de bir kez daha goriilmektedir (Nuyan, 2011,

5.139).

Tarkovsky’nin sanati ¢atigma iizerinde bir diislinsel alan olarak gordiigiinii belirtmesi
catigma ve ideal olan kavramlari {izerinden bir diisiinme alan1 agmaktadir. Sanatin birbirleri ile
catigan unsurlar {izerine insa edilebilecegi diisiincesi Tarkovsky karakterlerinin igsel
gerilimlerini agiklamak i¢in 6nemli bir noktadir. Bu karakterler, cogu zaman diinyevi olanla
manevi olan ya da inancla umutsuzluk ve 6liimle anlam arayis1 arasinda ruhsal bir ¢atisma
yasama evreninin temsil etmektedir. Sanatin ideal olana ulasma 6zlemi ise buradaki karakterler
icin bir stkigma olarak degil anlam arayisinin kurtulusuna yon almaktadir (Ozdemir, 2022,

5.299).

Tarkovsky sinemasinda igsel ¢atigma, insanin ruhunun iyilik ve kotiiliikk dengesinin
boliinmesiyle belirgin bir varolussal gerilim alani olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ydnetmenin
karakterleri bu sebeple cogu zaman dig diinyada yasananlarin birer tasiyicisi olarak degil kendi
iclerindeki ahlaki kirilmalar, su¢luluklar, inang ve arinma ihtiyaci karsisinda ylizlesme yasayan
bir ¢erceve icgerisinde tasarlanmaktadir. Karakterin i¢ diinyast ruhunun ikiye boliinmesi ve
boliinmiisliik karsisinda kendi varligiyla kars1 karstya kalmasi tizerine kuruludur. Bu kapsamda
ozellikle Ivan’'in Cocuklugu, Andrei Rublev, Solaris, Ayna ya da Nostalghia gibi eserlerinde
ikili katmanda yer alan karakter tasarimlart insanin hem kendisini asmasi hem de kendi
varliginin derinlerindeki karanlik ile miicadele etme ¢abasini goriiniir kilmaktadir. Ikircikli
karakterlerin kurtulus arayislari ise s6z konusu ¢atismadan kolay bir ¢6ziim olarak degil, sevgi,
fedakarlik, kurban etme, saflik ya da yasanabilecek daha iyi bir diinya arzusuyla baglantili
gelisen manevi bir yonelimi belirtmektedir. Genel Ol¢ekte bu cizilen hat g¢ergevesinde
Tarkovsky sinemasinda kurtulus yolu, karakterin kendi ruhunun katmanlar1 arasinda kendisiyle
yiizlesmesi ve daha yiiksek bir anlam ufkunun olusturulabilmesiyle miimkiin hale gelmektedir

(Yergebekov, 2003, 5.16,103).
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Tarkovsky, modern diinyanin maddi ve rasyonel diizenine sikigmig fakat kurtulusu i¢in
de manevi bir dokunus arzusu duyan karakterleri ile filmde izlenen zaman igerisinde macera
pesinde kosan derinliksiz bir yapt kurmak istememektedir. Bu sebeple karakterlerin kendi
iclerine dogru ¢iktiklar1 yolculuklarinda, modern aklin argiimanlari 1s181nda degil, sevgi, inang,
fedakarlik ve umut gibi manevi degerlerin yeniden kesfedilmesi kurtulus ihtimalini ifade
etmektedir (Totaro, 2021, s.116). Distopik anlatilarin genel 6l¢ekte karakterlerin doniistimii
noktasinda ¢ogu zaman mevcut diizenin uyumlu hale gelen bireylerin bu noktadan sonra
yasadiklar1 yabancilagsma karsisinda bir arayis ve sorgulama catismasi ilizerine insa
edilmektedir. Bireyin bu noktada yasadigi kirilma, toplumsal diizen karsisinda bir itiraz
gosterisi olarak degil ayn1 zamanda kendi anlamina ve var olusuna kars1 baglattig1 bir savasi

ifade etmektedir (Misirci, 2017, ss.42-44)

Bu kapsamda Tarkovsky sinemasinda i¢ c¢atisma, modern bireyin manevi
parcalanmisli§inin bir yansimasi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Yonetmenin karakterleri ¢ogu
zaman inang, umut, hakikat ve fedakarlik arasinda sikigmis bireyler olarak yer almaktadir. Fakat
bu noktadaki catigsma icerisinde kurtulus diisiincesi de yesertilmektedir. Ciinkii Tarkovsky i¢in
insanin kurtulusu i¢in yeniden kendisiyle ve i¢indeki karanlikla yiizlesmesi gerekmektedir. Bu
sebeple yonetmenin sinemasi, umutsuzlugu ve yabancilasmayi degil aynm1 zamanda insanin
kendi hakikatine ulasma c¢abasinin metafiziksel bir arayis sinemasit olarak

nitelendirilebilecegini gostermektedir.

2.4. Distopya Kavram, Tanimi ve Kuramsal Cercevesi

Distopya kavrami, etimolojik kokeni itibariyle {itopya diisiincesi ile iligkili bir potada
gelisim gosteren ve olumsuz toplum tasarilarini ifade etmek i¢in bagvurulan temel kavramlar
arasinda yer almaktadir. Yunanca kokeninde kotii yer betimlemesi ile kullanilan distopya,
tarihsel gelisim siireci igerisinde ¢esitlilik iceren farkli kullanimlarla goriiniirlik
kazanmaktadir. Kavramin ilk kullanim ifadeleri Henry Lewis Younge tarafindan 1747°de, Noel
Turner tarafindan 1782°de ve John Stuart Mill tarafindan ise 1868’de gergeklestirilen
konusmalar ile iliskilendirilmektedir. Kavramin kullanimina yonelik s6z konusu degiskenlik
kavramin tek tarihsel bakis ve ana indirgenemeyecegini, farkli metinsel, kiiltiirel ve siyasal
baglamlar kapsaminda sekil aldigin1 gostermektedir. Tiirkge literatiire ise distopya kavrami;
yoldan sapan iitopya, kars1 litopya ya da distopya gibi karsiliklarla ifade edilmektedir. Kavrama

dair ¢esitli yaklagimlar; distopyanin sadece tekinsiz bir gelecek diisiincesi ve anlatis1 olmadigini
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gostermekte; ayni zamanda toplum diizenine, siyasal yapilara ve bireyin i¢cinde bulundugu
toplumun tarihsel kosullarina elestirel bir bakis sunan kuramsal bir alan olarak kabul

gormektedir (Milner, 2012, ss. 89-90; Atasoy, 2020, s. 1140).

Distopya, kavramsal olarak genellikle litopya diislincesinin karsit1 olarak degerlendirilse
de kuramsal 6l¢ekte bu kavram sadece ideal toplum diislincesinin olumsuz bir yansimasi olarak
yer almamaktadir. Aksi goriiste distopya, var olan mevcut toplumsal, siyasal ya da ekonomik
diizene yoneltilmis bir elestirel anlat1 bi¢imi olarak degerlendirilmektedir (Gordin vd., 2010,
ss.13-14). Bu yaklasim distopya ile iitopya arasinda kurulan iliskinin tarihi ve diisiinsel

temellerine deginmeyi de gerekli kilmaktadir.

Distopya kavramu, iitopya diisiincesinden ayrilarak ele alinabilecek bir olgu olarak kabul
gérmemesinin Otesinde iitopya kavraminin tarihsel ve elestirel potansiyeli icerisinde anlam ve
deger kazanabilen bir anlati bi¢cimi olarak var olmaktadir. Bu cercevede iitopya ideal ve
miikemmel olan bir toplum tasarist olarak degil ayn1 zamanda mevcut toplumun ahlaki ve etik
ilkelerinin de sorgulandig: diisiinme pratigi olarak kendisini var etmektedir (Burns, 2010, s.3).
Tarihsel bu bakis ve diisiinsel arka plan, distopya diislincesinin bagimsiz bir kuramsal ¢ergeve

inga ettigini de ifade etmektedir.

Distopya diislincesi, XIX. Yiizyilin sonlar1 itibariyle 0zellikle sanayilesme,
modernlesme siireci ve siyasal konjonktiirlerin yarattig1 toplumsal kirilmalarin bir sonucu
olarak edebiyat ve diisiince tarihi igerisinde belirginlik kazanmaya baglamigtir. Kavramin ilk
donemleri, genellikle {itopya diislincesinin bir karsitlig1 olarak ya da elestirel bir uzantisi
noktasinda degerlendirilmekteyken kavram zaman icerisinde ideal toplum tiirii tasarilarinin
negatif bir yansimasi olmaktan oteye gegerek; siyaset, felsefe, tarih, edebiyat, psikoloji ve
sosyoloji gibi farkli disiplinlerin biinyesinde tartisilan bagimsiz bir kavramsal c¢ergeve halini
almigtir. Bu yoni itibariyle distopya, toplumsal diizenin otoriterlesen yapisina, bireysel
ozgiirliklerin kisitlanisina, modern birey {izerindeki teknolojik tahakkiim baskisina ve
modernist ilerlemeci bakisa yonelik elestirilerin edebi anlati alanindaki en giiclii temsil bigimi
olarak kabul edilmektedir. Ozellikle Yevgeny Zamyatin’in Biz adli eserinden yola cikarak
bakildiginda; modern ve post-modern donem igerisinde yasanan siyasal, kiiltiirel ve ekonomik
dengeler, distopyanin sadece gelecege doniik karamsar senaryolar gelistiren bir anlati tlirii
degil, buna ek olarak mevcut toplumsal yapinin elestiril bir bakigla degerlendirildigi bir diisiince

bicimi olarak gelisim gostermistir (Barut, 2026, s.2-3). Distopyanin tarihsel gelisiminin
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temellendirilmesinin ardindan kavramin {topya ile kurdugu elestirel iliskinin de nasil

sekillendigi 6nem kazanan bir diger nokta olarak yer almaktadir.

Bu kapsamda farkli bir yaklasim, iitopya diisiincesini var olan toplumsal yapiya
yoneltilen elestiriye dayanan normatif bir diisiince alani olarak tanimlarken distopya ise
buradaki elestirel bakisin pesimistik fakat uyarici bir uzantisi olarak ifade edilmektedir.
Ozellikle yirminci yiizy1l iitopya ve distopyact siyasal diisiince yazarlari; ideal toplum
diizeninden 6te Huxley’in Cesur Yeni Diinya; Zamyatin’in Biz; Orwell’in ise /984 gibi
eserlerinde de incelenebilecegi lizere gelecegin karamsar toplum diizenini isaret eden distopik
anlatilara yonelmektedir. Bu konum, distopya diisiincesinin {itopik yasama bir kars1 ¢ikis olarak
ele almmasimin Gtesinde bu yasam bigimine yonelttigi elestirel bir bakisi da temsil etmesi
noktasinda 6nem tasimaktadir (Burns, 2010, s.2). Bu dogrultuda distopya, bireyin kusursuz bir
toplumsal diizene erisebilme diisiincesinin bir reddi olarak var olurken; iitopyanin vadettigi
mutlak iyi ve ideal olan toplum diizeni anlayigina da sorgular bir bakis sunmaktadir. Benzer
noktada distopya kavraminin anti-litopya kavrami ile es deger bir anlam tasimadigi; aksine
yanlig yonde ilerleyen toplumsal akisin ya da belirli bir amag etrafinda birlesen ¢ikar gruplarinin
egemenligi sonucunda ac¢iga c¢ikan baskict toplum diizenini merkeze aldigi da
vurgulanmaktadir. Bu y0nii itibariyle distopya sadece olumsuz bir gelecek diisiincesinin ifadesi
degil mevcut yapinin icerisinde tagidig: tehlikelere yoneltilen diisiinsel bir ikaz niteligi olarak
aktarilmaktadir (Agkaya, 2016, s.26). Aktarilan elestirel bakis, distopyanin tarihsel siire¢

kapsaminda iglevinin daha genis 6l¢ekte incelenmesini miimkiin kilmaktadir.

Diaz, 6zellikle karanlik tarihi donemler icerisinde distopyanin bir tiir ve anlat1 stratejisi
olarak en temel iglev bicimine ulagtigini belirtmektedir. Bu yaklagim ayni zamanda {itopyay1
elestirel ve teshis edici bir ara¢ olarak tanimlayan Jameson’un diisiincesinden hareketle,
distopyanin da iitopyanin negatif kuzeni olarak benzer bir isleve sahip oldugunu belirtmekte;
hatta ¢agdas krizlerin goriiniir hale geldigi daha etkili bir anlati zemini olusturdugunu
belirtmektedir (Diaz, 2017, ss.5-6). Benzer Olgekte ¢agdas distopya kuramlar1 da kavramin

yalnizca gelecege iliskin kotiiciil dngoriilerden ibaret olmadigint gostermektedir.

Distopya, toplumsal gercekligin sadece karamsar diislinceler esliginde gelecek tasvirleri
izerinden aktarilan bir anlat tiirii olarak ifade edilmesinin 6tesinde, toplumun i¢inde bulundugu
tarihsel donemin siyasal, ekonomik ve kiiltiirel yapisini ingsa etmesinde elestirel bir bakis acisi
1s181inda degerlendirilen kuramsal bir anlat1 bigimi olarak ifade edilmektedir. Moylan, 6zellikle

yirminci ylizyllin son c¢eyrek siirecinde yasanan ekonomik dalgalanmalarin yeniden
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yapilanmasina, neoliberal politik diisiincelerin gii¢c kazanmasina ve toplumsal yapinin giderek
kusatici bir form kazanmasiyla birlikte bilim kurgu yazarlarinin degisen bu yapinin toplumsal
gercekligini anlamlandirabilmek adina distopik anlati stratejilerine yoneldigini ifade
etmektedir. Fakat bu siireg, klasik distopya diislincesinin basit bir bi¢cimde yeniden
iiretilmesinden ibaret olmadigini aktarmaktadir. Aksine ¢agdas distopya diisiincesi donemin
ekonomik, siyasal ya da kiiltiirel kosullarina uyarlanarak yeniden yorumlanmakta; boylelikle
de sadece gelecege dair kdtiimser varsayimlar sunan bir tiir olarak kabul gérmekten uzaklagarak
toplumsal degisimlerin dinamiklerini elestiren bir kuramsal alan haline gelmistir (Moylan,
2000, s.186). Bu kuramsal doniisiim, distopya diislincesinin toplumdaki islevinin de yeniden

yorumlanmasini beraberinde getirmektedir.

Kuramsal ol¢ekte degerlendirildiginde distopya, bireyin dzgiirligiinii sinirlayan siyasal
yapilari, toplumsal dengesizlikleri ve iktidar mekanizmalarini goriiniir hale getirerek elestirel
bir gorev iistlenmektedir. Distopyalarin genel amaci, korku ya da umutsuzluk insa etmenin
otesinde okuru ya da izleyiciyi mevcut toplumsal yapiy1 sorgulamaya yoneltmek ve yasanabilir
bir toplum ingasinin miimkiinliigii i¢in bir biling ya da farkindalik olusturmaktir. Bu sebeple
distopya, toplumsal doniisiim diisiincesinin diri tutuldugu elestirel bir edebiyat ya da diislince
alan1 olarak kabul géormektedir. Ayrica siyasal ve bilim kurgu tiirleri i¢erisinde genis bir yayilim
alan1t bulan distopya, 6zellikle modern toplum igerisindeki iktidar iligkilerini, teknolojik
tahakkiimiin giidiimiinde gelisen yasam bicimlerini ve bireyin giderek kendine
yabancilagsmasini goriiniir kilmasi bakimindan ¢agdas kuramsal tartismalarin haritasi i¢erisinde
temel bir kavram olarak yer edinmektedir (Agkaya, 2016, ss.26-32). Bu dogrultuda bilim kurgu
tirti ile distopya arasindaki iliskinin gelisimi de distopya kavraminin doniisiimiinii inceleme

noktasinda 6nemli bir yer tutmaktadir.

Distopyanin yirminci yiizyil icerisinde bilim kurgu edebiyati ile birlikte gelisim
gosterdigi ve iki tlir arasinda kuramsal bir bag kuruldugu belirtilmektedir. Bilimsel ve
teknolojik gelisimler 1s181nda modern bireyin zihninde ve yagaminda goriiniir kilinan sonuglarin
sorgulandig1 distopik anlatilar zaman igerisinde bilim kurgu tiirii i¢in de temel bir ifade tiirii
halini almistir. Bu cergevede edebiyat tarihi kapsaminda geleneksel iitopya anlatisi; distopik
bilimkurgu roman tiiriine evrilmesinin ardindan {itopyaci bakista bilim kurgu eserlerine degin
uzanan bir gelisim haritas1 meydana gelmistir. Buradaki tarihi doniisiim; modern bireyin
distopyanin mevcut toplumsal diizene elestirel bir bakis sunabilme bilincini edinmesini

saglamakta ve bu birey tiriinii yasadigi donem {izerine yeniden diisiinebilmeye davet
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etmektedir (Burns, 2010, s.9). S6z konusu degisim ve doniisiim, ¢agdas distopik kuramlar

icerisinde farkli bigimlerde incelenmeye devam etmektedir.

Moylan’n ifade ettigi kuramsal yaklasim, distopya diisiincesinin tek tarafli bir bakis
acistyla karamsarlik anlatisi olarak ele alinmamasi gerektigini ifade etmektedir. Bu baglamda
Orwell’in /984 romanina bakildiginda, anti-litopyact bakisin karamsarliginin belirgin
orneklerinden biri olarak degerlendirilmekteyken; cagdas elestirel distopya tasarilart mevcut
toplumsal diizeni sorgulamakla birlikte degisim ve doniisiime dair olasiliklar1 tamamen ortadan
kaldirmamaktadir (Moylan, 2000, s.162). ifade edilen yaklasimm devam 6lgiitiinde cagdas

kuramcilar da distopya diisiincesinin elestirel potansiyeline dikkat cekmektedir.

Taburoglu giiniimiiz diisiincesi igerisinde distopya anlatilarinin iitopya anlatilarina
kiyasla gorece daha fazla ilgi gordiigiinii belirtmektedir. Distopya evreni icerisinde kiginin akil
yiirlitebilmesinin daha cezbedici bir form sundugunu aktarmakta ve ¢agdas diisiincenin elestirel
bakisa yonelimini ortaya koymaktadir. Distopik evren ile kars1 karsiya kalan alimlayicinin ayni
zamanda kendi igerisinde ¢6ziim ve kurtulusa dair bir umut ve inang buldugu belirtilmekte, bu
noktada sanat eserini deneyimleyen birey ise edilgin konumdan doniistiiriicii 6zne konumuna
gecerek elestirel bir bakis sunabilecek konuma erismektedir. Utopya ve distopya arasidaki
iligki iki kavramin karsitlik iliskisi iizerinden de yeniden okunmaktadir. Aradaki fark, kusursuz
diizen arayisinin otoriter egilimlere doniisebilecegi vurgusunda goriiniirliik kazanmaktadir.
Utopik diizenin distopik ilke karsisinda despot bir nitelik kazanabilmesinde belirginlik elde
etmektedir. Bu degerlendirme, {itopyanin mutlak diizen ideali bireysel oOzgiirliikleri

smirlandirabilecek bir yapiy1 inga etme potansiyelini ifade etmektedir (Taburoglu, 2022, 5.90).

Giincel distopya kuramlari, iitopya ve distopya arasinda yer alan keskin ve degisemez
bir karsitlik kurma diisiincesinin yetersiz kaldigini ifade etmektedir. Giiniimiiz diislincesinde bu
iki kavramin zitliklari lizerinden birbirini diglayan bir yapida degil aksine birbirini besleyen ve
anlamli kilan dinamik yapilar oldugu ifade edilmektedir. Pek ¢ok kuramci, ideal toplum
tasarisinin kendi biinyelerinde otoriterlik kazanma potansiyeli tasiyabilecegini; bu noktada ise
distopik anlatilarin toplumsal doniisiim ve elestirel biling i¢in umut tagiyan alternatif diigiinme
alanlar1 sunabilecegini aktarmaktadir. Bu kapsamda distopya, modern bireyin yasadigi toplum
icerisinde kendisine dayatilan bir seyi neden kabul ettigini sorgulayabilecegi ve iizerine
diistinebilecegi bir diinya insa etmektedir. Dolayisiyla cagdas literatiir icerisinde distopya,

toplumsal gergekligin elestirel yorumunun yapildigir ve iitopya kavramindan bagimsiz bir
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sekilde irdelenemeyecek bir kavram olarak nitelik tagimaktadir (Barut, 2026, s.2-6). Elestirel

distopya yaklagimi bu doniisiim diisiincesini daha belirgin bir hale getirmektedir.

Aktarilan yaklagimlar, distopyanin baski ve umutsuzluk tireten kapali bir diinya tasarisi
sunmadigini gostermektedir. Lyman Tower Sargent, distopya diisiincesini ¢agdas toplumdan
daha karamsar ve kotiiciil kosullara sahip hayali bir toplum diizeni olarak tanimlarken, soz
konusu toplum igerisinde genellikle umut ihtimalinin de bulundugunu temsil eden {itopyact
filizlerinde bulundugunu belirtmektedir. Bu bakisa benzer sekilde Moylan ise elestirel distopya
yaklasimi ile distopyanin sadece toplumdaki ¢iiriimenin ya da sorunlarin sonuglarinin
betimlenmesini degil, buradaki sorunlarin nedenlerinin aciga ¢ikarilmasinin da amaclandigini
ileri stirmektedir. Bu kapsamda elestirel distopya diisiincesinin temel islevi, haritalamak, ikaz
etmek ve umut etmek olarak tanimlanmaktadir. Dolayisiyla distopya anlatisi, mevcut yasam
biciminin sorgulandigi, elestirildigi fakat ayn1 zamanda da toplumun doniisiim ihtimalinin de

canli ve diri tutuldugu diisiinsel bir farkindalik alan1 inga etmektedir (Diaz, 2017, s.6).

Moylan’a gore toplumlarin igindeki doniisiim potansiyeli kendi i¢ dinamiklerinde
yasamaya devam etmekte ve {itopyact diisiince tam da bu noktada varligim1 ve 6nemini
korumaktadir. Dolayisiyla, distopya, sadece baskici diizenlerin tasvirinin karamsar gelecek
gelecek anlatis1 ile biitiinlesmesini  degil, mevcut toplumsal yapmin elestirisinin
gerceklestirildigi, toplumsal doniisiimiin ihtimalinin var edildigi ve alternatif bir yasama dair
diisiince biciminin tesvik edildigi elestirel bir kuramsal ¢erceve olarak degerlendirilmektedir
(Moylan, 2000, s.107). Son olarak ise ¢agdas yaklagimlar 1s181inda incelendiginde, distopyanin

sadece gelecegi kucaklayan bir kurgu tiirii olmadig1 da ortaya koyulmaktadir.

Ayn1 zamanda distopya sadece gelecekte gerceklesmesi beklenen felaketlerle
sinirlanmamaktadir. Bu diislincenin aksine distopya, genel kabul goriis icerisinde bir felaket
tasarisi olarak tanimlansa da entropi ilkeleri dogrultusunda yeryiiziine ickin bir olgu olarak yer
edinmektedir. Entropik bakista esyanin dogasinin zaten distopik ilkeye yakinligi neticesinde bu
diisiince; toplum ve dogal yagamin siireklilik arz eden bir parcasi olarak da savunulmaktadir.
Bu noktada distopya sadece edebi bir kurgu ya da yasam bi¢imi olmaktan 6teye gegerek modern
toplum doniisiimlerini, krizlerini ve diizen mekanizmalarini irdelemede bagvurulan bir
kuramsal c¢erceve halini almaktadir (Taburoglu, 2022, s.95). Bu noktada giincel kuramsal
degerlendirmeler, distopya evreninin modern toplumlarin yapisal dinamiklerini ifade etmede

basvurulan temel kavramlardan bir haline geldigini gostermektedir.
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2.5. Utopya ve Distopya: Sinema Baglaminda Kavramsal ve Tematik Karsilastirma

Utopya ve distopya kavramlari, genellikle birbirinin mutlak dl¢iide karsit iki anlat1 tiirii
olarak degerlendirilmesine karsin ¢agdas kuramsal yaklasimlar iki kavram arasinda karmasik
ve destekleyici bir iliskinin oldugunu ileri siirmektedir. Utopya diisiincesi ideal toplum
diizenine yonelik normatif bir gelecek hayali gelistirmesine karsilik distopya, idealize edilen bu
yasamin sonucunda agiga ¢ikan toplumsal baski, denetim ve tahakkiim yapilarina ve bireyi
nesnelestiren diizen anlayisina elestirel bir bakis sunma iglevini iistlenmektedir. Bu yonii
itibariyle distopya; litopyanin olumsuz bir karsilig1 olarak degil; iitopik yasam diisiincesinin
smirlarini, ¢elisik yapilarini ve potansiyel dlgekteki tehlikelerini goriiniir hale getiren elestirel
anlat1 bi¢cimi olarak degerlendirilebilmektedir. Bu noktada her iki kavram da temelde mevcut
diizeni sorgulama noktasinda kesisim gostermekte ve gelecege yonelik farkli olasiliklar
iizerinde tartigma alanlar1 gelistirmektedir. Ayni diislince izinde distopya anlatilari, toplumsal
diizenin mutlak bir yapiya evrilmesi noktasinda bireyin 6zgiirliik alani tizerinde yaratilabilecek
olumsuz sonuglara da dikkat ¢gekmektedir. Diizenin korunabilmesi amaciyla kat1 ve degismez
kurallar, bireyin bastirilmasi, tek tiplesen yasam bicimlerinin egemen hale geldigi kapali anlati
sistemlerine dontisebilmektedir. Bu sebeple distopya sinemasinda bireyin mevcut sistem
karsisinda bas basa kaldig1 yalnizligi, kendisine yabancilagsmasi ve 6zgiirliik tutkusu anlatinin
temel catisma alanlarin1 olusturmaktadir. Karakterlerin deneyimledigi miicadele alan1 sadece
bireysel bir kurtulus arayis1 olarak degil otoriter toplum diizeninin elestirisinin de simgesel bir
diren¢ mekanizmasi olarak sunulmasi tizerinden okunabilmektedir (Bulut, 2025, ss.35-36). Bu
cergevede iki kavram arasindaki iliskinin ayrimina daha derinlik bir bakis sunulmasi 6nem arz

etmektedir.

Utopya ve distopya; bir toplumun mutlak iyiligi ile bu mutlak iyilik karsisinda
baskilanan bir toplum teorisine doniisiim ihtimalinin arasinda bir ayrim noktasinda yer
almaktadir. Bu noktada her iki anlat1 tiirlinlin birbirinden bagimsiz ve zit bir bakis sunmaktan
ote birbirinin farkli iki yiiziinii goriiniir kilmas1 yoniinde tamamlayicisi iki 6ge olarak yer aldig1
ifade edilmektedir. S6z konusu tamamlayic1 bakis, 6zellikle ideal toplum diisiincesinden

dogabilecek sonuclar1 daha goriiniir hale getirmektedir.

Toplumsal diizenin kusursuz hale getirilmesi yoniindeki her girisim, belirli sartlar
icerisinde bireysel 0zgiirliikk kazanimlarinin arka plana itilmesine ve sistemin merkezde yer
aldig1 yonetim diisiincesinin gii¢ kazanmasma sebep olmaktadir. Ozellikle miikemmellik

diirtiisti mutlak bir hedef olarak yer almasiyla toplumsal yasamin kati kurallar ¢ergevesinde
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yeniden kurgulanmasina ve zaman igerisinde otoriter yapilarin insa edilmesine zemin
hazirlayabilmektedir (Berriel, 2022, s. 296). Bu kapsamda distopya anlatimlar1 ideal toplum
diistincesinin hangi noktalarda baski mekanizmalarina evrilebilecegini irdeleyerek diizen
kavramimin toplum tarafindan goriilmeyen yonlerini agiga c¢ikartmaktadir (Booker, 2010, s.
113). Boylece iitopya ve distopya arasindaki iligki sadece iyi ve kotii toplum teorisi iizerinden
degil diizen arayisinin ihtimalinin sebebiyet verebilecegi siyasal ve sosyolojik sonuclar
iizerinden de okunabilmektedir. Buradaki kuramsal tartismalarin sinemasal karsiligi ise

distopya anlatilarinin tasidigi elestirel isleve dayandirilmaktadir.

Bu yoniiyle distopya sinemast, izleyiciyi yalnizca olumsuz bir gelecek tasviriyle karsi
karsiya birakmaz; ayni zamanda bilim, teknoloji ve toplumsal diizen {izerine elestirel
diisiinmeye davet eder. Bilim insanlarinin etik sorumluluklari, teknolojik ilerlemenin sinirlari,
bireysel ozgiirliiklerin korunmasi ve iktidarin denetlenmesi gibi meseleler, distopik anlatilarin
temel tartisma alanlarint olusturmaktadir. Dolayisiyla sinemada kurulan distopik evrenler,
yalnizca karamsarlik iireten anlatilar degil, glinimiiz toplumunun korkularini, belirsizliklerini
ve gelecege iliskin kaygilarini goriiniir kilan giiclii elestirel araglar olarak degerlendirilebilir.
Bilimkurgu sinemasi1 ise bu siiregcte hem toplumsal gercekligin yeniden okunmasia katki
saglamakta hem de izleyicinin bilim ve teknolojiye iliskin algisini sekillendiren 6nemli kiiltiirel
anlatilar tretmektedir (Tiryaki, 2025, ss.63-64). Elestirel olgekteki bu yaklagim distopya

kavramiin tanimina dair degerlendirmelerde de benzer sekilde vurgulanmaktadir.

Utopya ve distopya kavramlari, ¢ogu zaman birbirinin karsit1 iki diisiince bigimi olarak
degerlendirilse de her iki anlati da toplumsal diizeni farkli yonlerden sorgulayan ortak bir
kuramsal zeminde gelismektedir. Utopya ideal toplumsal yapiya iliskin diisiinsel bir tasarim
ortaya koyarken, distopya bu idealin gerceklesme siirecinde ortaya cikabilecek siyasal,
ekonomik ve kiiltiirel sorunlar1 goriiniir kilan elestirel bir anlati niteligi tagimaktadir. Bu
nedenle distopya yalnizca olumsuz gelecek senaryolart iireten bir kurgu bi¢imi olarak degil,
mevcut toplumsal diizenin ¢eligkilerini ortaya koyan diisiinsel bir degerlendirme alani olarak
da kabul edilmektedir (Oskay, 2013, s.228). Kuramsal bu bakis ac¢isi modern distopya

teorilerinin hangi toplumsal dinamikler {izerinde sekillendigini de ifade etmektedir.

Modern distopik anlatilarin yogun bir boliimii, biirokratik yapilanmalarin, teknolojik
ilerlemelerin ve kontrol mekanizmalarinin modern birey iizerindeki etkilerine odaklanmaktadir.
Gelecege yonelik karamsar diinya tasvirleri iizerine yogunlagilmasina ragmen bu anlatilar,

esasinda giiniimiizde mevcut olan toplumlarin sosyolojik, kiiltiirel, siyasal ve ekonomik
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sorunlarini biiyiiterek goriintir kilmay1 hedeflemektedir. Dolayisiyla distopik diigiince, gelecege
yonelik tasarilar inga etmekten uzaklasarak bugiine ait olan sistemlerin buglin icerisinde
elestirmeyi de miimkiin kilmaktadir. Bu kapsamda ilerlemeci bakis, teknolojik geligsmeler,
bilimin sarsilmaz giicii sorgulanir hale gelmekte ve modernlesme diislincesinin beraberinde
getirdigi denetim, gozetim ve kontrol mekanizmalarinin bireyden kopardigi o6zgiirliik
diistincesinin yitirilmesi gibi sorunlar distopik anlatilar vasitasi ile goriiniir hale gelmektedir
(Sargisson, 2013, s. 40-41). Elestirel bu diisiincenin en goriiniir bi¢imi ise bir ifade araci olarak

sinemada kendisini gostermektedir.

Sinema sanat1 ise diisiinsel 6lgekte anlaminin ifade edildigi distopya anlatisinin gorsel
olanaklar esliginde gii¢lendirildigi bir alan yaratmaktadir. Distopik sinema, biirokratik otorite,
gozetim, teknoloji ve birey arasindaki gerilimleri sinemasal mekan, karakter, atmosfer ve anlati
yapist itibariyle goriiniir kilmakta ve modern izleyici lizerinde yalnizca gelecek tizerinde degil
bugiiniin toplumlarinin gergeklikleri ile yiizlesmelerini miimkiin kilmaktadir. Bu yonii itibariyle
distopya sinemasi; bireyin yasadigi topluma elestirel bir bakis deneyimi yasayabilecegi
sinematografik bir diisiince arac1 olarak konumlanmaktadir (Unal, 2014, s. 171). Distopya
sinemasinin bu iglevselligi bilimkurgu anlatilarinin gelisimi ile birlikte daha genis bir diisiinsel

alana kavusmaktadir.

Bilimkurgu sinemasi, yalnizca bilimsel ve teknolojik gelismeleri konu edinen bir
eglence tiirii olmanin 6tesinde, icinde bulundugu tarihsel donemin toplumsal, siyasal ve kiiltiirel
doniistimlerini elestirel bir bakis acistyla yorumlayan oOnemli bir anlati alani olarak
degerlendirilmektedir. Gelecege iliskin olasiliklar {izerinden kurgulanan bu anlatilar, aslinda
yasanilan ¢agin sorunlarini, kaygilarini ve beklentilerini goriiniir kilarak toplumsal ger¢ekligin
farkli bir diizlemde yeniden okunmasina olanak saglamaktadir (Bould & Vint, 2011, s. 39). Bu
yoniiyle bilimkurgu sinemasi, gelecegi yalnizca tahmin etmeye ¢alisan bir tlir degil, ayni
zamanda glinlimiiz toplumunu anlamlandirmaya ¢alisan elestirel bir diisiinme pratigi olarak da

islev gormektedir (Mendlesohn, 2003, s. 163).

Kuramsal 6l¢ekte siiregelen bu iki kavram arasindaki iliski, sinema anlatilarinda daha
goriiniir bir konumda kendisini var etmektedir. Distopik sinema, gelecege dair karamsar
senaryolarin tiretildigi bir alan olmasinin 6tesinde giiniimiiz toplumlarinin siyasi, kiiltiirel ya da
ekonomik problemlerine elestirel bir bakis sunarak yeniden yorumlanabilmeyi miimkiin
kilmaktadir. Distopik filmlerde olusturulan diinyalar, sadece gelecek tasarimlarini degil aym

zamanda bireyin i¢inde yasadig1 toplumun diizenini, biirokratik yapisini, teknolojik ve ideolojik
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yaklagimlarinin da goriiniir kilindig1 anlati evrenleri olarak da islev gérmektedir. Bu sebeple
distopya bugiine ait sorunlarin gelecegin olumsuz ihtimalleri lizerinde tartismaya agildig: giiclii

bir sinemasal anlatim tiirii olarak nitelendirilmektedir (Bulut, 2025, ss.36-37).

Sinemanin sahip oldugu gorsel anlati imkanlari, {itopya ve distopya arasindaki kuramsal
farklarin daha somut bir bigimde temsil edilmesini saglamaktadir. Mekan tasarimlari, mimari
atmosferler, teknolojik araclar, renk tasarimi ve karakterlerin yasam diizenleri sadece estetik
tercihlerin goriinlir imgeleri olarak yer almamaktadir. Bu insa edilen diinyalar, insa edilen
ideolojik yapimnin da goriiniir kilindig1 temel imge ve gostergeler olarak islev kazanmaktadir.
Bu sebeple distopik sinema; iktidar, teknoloji, birey ve mekéan kapsaminda ¢ok kapsamli sekilde
ilerleyen estetik ve anlati diizeyini bir araya getirmekte ve sadece gelecege doniik karamsar
senaryolar liretmekle sinirlandirilmamakta; ayni zamanda gilinlimiiz toplumlarinin yapisal
problemlerinin de elestirel bir bakista incelendigi diisiinsel bir alan olusturulmaktadir. Bu
baglam icerisinde {itopya ve distopya sinema igerisinde birbirinin zitt1 iki anlat1 tiirii olarak yer
almamakta; modern bireyin diizen arayisini, Ozgiirliikk ihtimalini ve toplumsal doniisiim
potansiyelini farklt noktalardan irdeleyen tamamlayici diisiinsel izlek modelleri olarak

degerlendirilebilmektedir (Bulut, 2025, s.1).

Ozellikle yirminci yiizyilin sonlarindan itibaren bilim ve teknolojide yasanan hizli
geligsmeler, bilimkurgu sinemasinin anlati yapisinda énemli degisimlere yol agmistir. Genetik
miihendisligi, biyoteknoloji, yapay zekd ve dijital teknolojiler gibi alanlarda yasanan
ilerlemeler, gelecege yonelik umut kadar belirsizlik ve endiseleri de beraberinde getirmis; bu
durum distopik anlatilarin sinemadaki goriiniirliigiinii 6nemli dl¢lide artirmistir (Tiryaki, 2025,
s.162). Boylece distopya sinemasi, bilimsel ilerlemenin yalnizca olumlu yonlerini degil, ayni
zamanda birey, toplum ve insanlik iizerinde olusturabilecegi etik, siyasal ve kiiltiirel sonuglari

da sorgulayan bir anlat1 bicimine doniismiistiir.

Utopya ve distopya arasinda yer alan en belirgin fark, teknoloji ve iktidar diisiincesine
yiikledikleri anlam ¢ercevesinde de aciga ¢ikmaktadir. Utopyaci anlatilar teknolojik
geligsmelerin insan yagamini kolaylastirici, iyilestirici ve refah diizeyini artiran gelismeler olarak
ele almakta iken distopya diisiincesi ayni teknolojik geligsmelerin birey iizerinde gozetim,
denetim ve kontrol mekanizmalar1 inga edebilme potansiyeline dikkat ¢ekmektedir. Bu
dogrultuda modern distopya igerisindeki bireyler, sadece fiziki baski yolu ile degil dijital
sistemler, veri toplama mekanizmalar1 ve goriinmeyen denetim aglari kesisiminde daimi olarak

kontrol altinda tutulmaktadir. Bu ger¢evede teknolojik ilerleme diisiincesi sorgulanmaya
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acilmakta ve modern yasamin etik yiliklimliiliikleri tartigmaya doniismektedir (Bulut, 2025,

ss.39).

Modernlesme siireciyle birlikte bilim, akil, demokrasi ve ilerleme diisiincelerinin
insanlig1 daha Ozgiir ve daha mutlu bir gelecege ulastiracagina yonelik gii¢lii bir inang
olusmustur. Ancak 6zellikle yirminci ylizyilda yasanan savaslar, totaliter rejimler, ekonomik
krizler ve toplumsal esitsizlikler bu iyimser beklentilerin sorgulanmasina neden olmustur.
Boylece modernitenin vaat ettigi ideal toplum tasarisi yerini, bireyin giderek daha fazla
denetlendigi, 6zgiirliigiiniin sinirlandirildig1 ve yabancilagmanin derinlestigi karamsar gelecek
tahayytillerine birakmigstir. Distopya anlatilarinin gelisiminde belirleyici olan bu tarihsel
doniisiim, ayn1 zamanda iitopyanin elestirel bir devami niteliginde degerlendirilmektedir (Bilis,

2018, s.55).

Distopya ve gercek diinya arasindaki giiclii bag sadece edebiyat ya da sinema gibi sanat
dallarinin golgesinden de tasmaktadir. Utopya ve distopya toplumsal diisiince sistemlerinin
sekillendirildigi kuramsal ¢erceveler olarak siyasal, kiiltiirel, psikolojik ve felsefi tartigmalarin
merkezine yerlesmektedir. Bu sebeple distopik anlatilar; i¢inde iiretildikleri donemin
kaygilarini, umutsuzlugunu, yozlasma ve birey ve medeniyet iliskisini de yansitmakta iken ayn1

zamanda mevcut bu diizenin yeniden degerlendirilmeye muhta¢ yoniine de dikkat cekmektedir.

Bu siire¢ icerisinde distopya, yalnizca gelecege iliskin kotiimser Ongdriiler sunan bir
anlati olmaktan ¢ikarak, yasanilan donemin toplumsal gercekligini elestirel bir bakis acistyla
degerlendiren Onemli bir diislinsel ara¢ haline gelmistir. Distopik anlatilar; bireysel
ozgiirliklerin  sinirlandirilmasi, otoriter yonetim bigimlerinin  giiclenmesi, gozetim
mekanizmalarinin yayginlagsmasi ve teknolojinin denetim amaciyla kullanilmasi gibi olgular
merkeze alarak glinlimiiz toplumlarinin yapisal sorunlarini goriiniir kilmaktadir. Bu ydniiyle
distopya, yalnizca gelecegin olasi tehlikelerini anlatmak yerine mevcut toplumsal yapinin

elestirisini gelecege tasinmis metaforlar araciligiyla gerceklestirmektedir (Bilis, 2018, s.55).

Sinemanin gorsel ve isitsel anlatim olanaklari, distopyanin elestirel potansiyelini daha
etkili bicimde ortaya koymasina katki saglamaktadir. Distopik sinema, 6zellikle bilimkurgu
estetiginden yararlanarak bireyin baskici sistemler karsisindaki konumunu goriiniir hale
getirmektedir. Bununla birlikte bilimkurgu unsurlar1 yalnizca teknolojik gelismeleri temsil
etmek amaciyla kullanilmamakta; ayni zamanda toplumsal kontroliin, gézetimin ve otoriter
yonetim anlayisinin elestirisini giliglendiren anlatisal araglara doniismektedir. Bu nedenle

teknoloji, distopya sinemasinda ¢ogu zaman yasami kolaylastiran bir unsur olarak degil, bireyi
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denetleyen ve 0zgiirliiglinli sinirlandiran sistemlerin simgesi olarak temsil edilmektedir (Bould,

2015, s.162).

Distopik filmlerde dikkat ¢eken temel 6zelliklerden biri de bireyselligin giderek ortadan
kaldirilmasidir. Toplumsal diizenin devamliligini saglayan otoriter mekanizmalar, bireyin
kimligini, tercihlerini ve 6zgiir iradesini ikinci plana iterek standartlastirilmig bir yasam bigimi
olusturmaktadir. Bu durum yalnizca siyasal baskilarla sinirli kalmamakta; aile, egitim, ¢caligma
hayati ve giindelik yasam pratikleri gibi toplumsal kurumlar araciligiyla da yeniden
iiretilmektedir. Boylece bireyin yabancilagsmasi yalnizca fiziksel denetim iizerinden degil, ayni

zamanda toplumsal normlarin i¢sellestirilmesi yoluyla ger¢eklesmektedir (Mahida, 2011, s.2).

Bu baglamda distopik filmler, gelecege iliskin karamsar tasvirler sunmanin 6tesinde,
mevcut toplumsal diizenin elestirisini  gerceklestiren  diisiinsel metinler olarak
degerlendirilebilir. Bilimsel gelismelerin denetimsiz bigimde ilerlemesi, teknolojinin iktidar
mekanizmalar1 tarafindan kontrol aracina doniistiiriilmesi ve bireyin 6zgiirligliniin giderek
siirlandirilmasi gibi temalar, distopya sinemasinin temel ¢atigma eksenlerini olugturmaktadir.
Ozellikle teknoloji, bu anlatilar igerisinde yalnizca insan yasamimi kolaylastiran bir unsur olarak
degil; gbdzetim, manipiilasyon, baski ve toplumsal kontrol mekanizmalarinin kurulmasini
miimkiin kilan bir gii¢ olarak temsil edilmektedir. Boylece teknolojik ilerleme ile toplumsal
Ozgiirlik arasindaki iliskinin her zaman dogrusal olmadigi, aksine bilimsel gelismelerin yeni
iktidar bigimlerini de beraberinde getirebilecegi fikri goriiniir hdle gelmektedir. Distopya
sinemasinda olusturulan gelecek tasarimlari da bu elestirel yaklagimin bir uzantist
niteligindedir. Anlatilarda kurgulanan diinya, tamamen hayal {iriinii bir evren olmaktan ¢ok,
giiniimiiz toplumunda goézlemlenen siyasal, ekonomik ve kiiltiirel egilimlerin gelecege taginmis
ve ¢cogu zaman abartilmis bir yansimasidir. Bu nedenle distopik filmler, gelecegi dngdérmekten
ziyade bugiiniin toplumsal krizlerini goriiniir kilan anlatilar olarak degerlendirilmektedir.
Savagslar, ekonomik esitsizlikler, biyolojik tehditler, ¢evresel sorunlar ve teknolojik denetim
gibi cagdas diinyanin temel problemleri, sinemada gelecege aktarilmis distopik evrenler

aracilifiyla yeniden yorumlanmaktadir (Tiryaki, 2025, s.1).

Distopya sinemasi, devlet, aile ve diger toplumsal kurumlar1 mutlak dogrular tireten
yapilar olarak sunmak yerine, birey iizerindeki baskinin temel kaynaklari olarak yeniden
degerlendirmektedir. Bu anlatilarda kimlik, aidiyet ve 6zgiirliik arayisi ¢ogu zaman birey ile
sistem arasindaki catigma iizerinden sekillenmektedir. Karakterler yalnizca fiziksel baskiyla

degil, ayn1 zamanda toplumsal uyum zorunlulugu, gozetim, yalnizlagma ve kimlik kayb1 gibi
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psikolojik stireclerle de miicadele etmektedir. Bu durum distopya anlatilarinin yalnizca siyasal
elestiri liretmedigini; ayn1 zamanda bireyin varolugsal sorunlarini da tartismaya agtigini

gostermektedir (Bilis, 2018, s.58).

2.6. Distopyanin Ortaya Cikisi ve Film Tarihiyle Tliskisi

Distopyanin ortaya ¢ikis siireci sadece edebi tiirlerin tarihsel gelisimleri ¢ergevesinde
incelenebilecek bir donilisim olarak sinirlandirilamamaktadir. Distopik anlati  bigimi,
modernizmin siyasal ve kiiltiirel kirilmalarinin dogrusal bir sonucu olarak sekillenmis ve bu
noktada ilerleme diisiincesine duyulan giivenin zedelenmesi sonucu belirginlik kazanmaktadir
(Tandaggiines, 2013, ss. 44-46). 18. ve 19. yiizyil siirecinde Aydinlanma diisiincesi izinde
gelisim gosteren bilimsel ilerleme, akilcilik ve teknolojik gelismeler insanligin daha iyi bir
gelecege ulagabilmesi yonilinde giiclii bir iyimser bakis iiretmistir. Fakat sanayilesmenin
beraberinde getirdigi smifsal ayrimlar, kentlesmenin meydana getirdigi yabancilagma,
somiirgecilik faaliyetleri, diinya savaslar1 ve Kkitlesel yikimlar olusturulan iyimser bakisa
irdelemeci bir perspektif gelistirilmesine sebep olmustur (Harvey, 1997, s. 27). Boylece de
iitopya diislincesinin idealize ettigi toplum tasarisina karsi elestirel bir pencere olarak distopya,

modern ¢agin en 6nemli kiiltlirel anlatilarindan biri haline gelmistir.

Distopyanin gelisimini inga eden en dnemli tarihsel durak arasinda Sanayi Devrimi yer
almaktadir. Fabrikalasmanin edindigi hiz, makinelesmenin insan emeginin Oniine ge¢mesi ve
mega kentlerin kontrolsiiz biiylimesi modern bireyin bu yasam bi¢iminin {iretimi icerisinde
aragsallastirilmasina sebep olmustur. Modern yasam diisiincesinin toplumsal diizeni ve
verimligi artirdig1 diistiniilmekteyken bu diizenin ayn1 zamanda bireyin 6zgiirliigline ket vuran
yeni yonetim mekanizmalar1 da insa ettigi goriilmiistiir. Bu sebeple modernlesme stiireci sadece
teknik gelisim potasinda degil ayn1 zamanda bireyin medeniyet, aidiyet, kimlik ve 6zgiirliikk
gibi kavramlara bakisini da sorunlu bir zemin {izerine tagimaktadir. Distopik anlatilar ise tam
olarak ifade edilen bu ¢eligki zemini {izerinde geligmis; ilerlemeci bakigin 6teki yiliziinii goriiniir

hale getiren elestirel metin tasarisi sunmustur (Yilmaz, 2025, ss.12-13).

I. ve II. Diinya Savas siiregleri, distopyanin diisiinsel gelisiminin belirleyici kirilma
noktalarini igaret etmektedir. Kimyasal silahlarin yayginlasan kullanimi, toplama kamplarinda
yasam sartlari, niikleer silah tehdidi, kitlesel propaganda teknikleri gibi gelisimler bilimsel
teknolojinin insanligin yararina olmasint hedeflemesinin 6tesinde insanligin yikimi icin de

kullanilabilecegi goriilmiistiir (Adam vd., 2000, s. 212). Totaliter yapilarin birey lizerinde
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sonsuz sekilde mutlak denetimi, sansiir mekanizmalarinin bireyi ve diisiince yapisini kontrol
etmesi, ideolojik yonlendirme bi¢imleri gibi temalar distopya anlatilarinda sik 6l¢ekte islenen
baskict devlet teorisinin goriiniir imgelerinin temelini ifade etmektedir (Orwell, 1983, s. 113-
114). Bu aktarilan 1s18inda distopya, gelecege yonelik kiyamet senaryolart insa etmenin
otesinde tarihsel gelismelerin deneyimlendigi ve bu gelismelere elestirel bir bakisin sunuldugu

yorum tiirii halini almaktadir.

Film tarihinin gelisim haritas1 ile distopya diisiincesinin yiikselisi arasinda gii¢lii bir
etkilesim noktas1 bulunmaktadir. Sinema, edebi eserlerin soyut dilde betimlendigi karanlik
gelecek tasavvurlarini somut olarak gorsel bicimde yeniden iiretebilmesi noktasinda gii¢lii bir
anlat1 araci olarak ifade edilmektedir. Ozellikle mimari tasarimlar, 151k tasarimlari, kamera
kullanimi, kostiim ve makyaj tasarimlari, ses ve kurgu teknikleri araciligiyla baskici toplum
diizenlerinin izleyici nezdinde soyut bir anlat1 tiiriinden somut bir gegisle deneyimlenebilmeye
doniismektedir (Bilis, 2018, s.58). Distopik filmler bu noktada, sadece olay orgiileri lizerinden
degil; mekan tiirii ve yapisi, karakterlerin giinlik yasami ve filmin atmosferi aracilifiyla

iktidarin goriinmeyen islevlerini de anlatabilmektedir.

Sessiz sinema doneminden bugiine degin bilimkurgu ve distopya arasinda yakin iliski
kurulmustur (Fitting, 2011, s.138). Endiistri kentlerinin yiikselise gecisi, devlesen makineler,
mekaniklesen is¢i sinifi ve smif ayrimlart erken donem bilimkurgu yapimlar igerisinde
yogunlukla islenmistir. Bu yapimlar, teknolojik gelismeleri sadece ilerleme diigiincesinin
gostergesi olarak aktarmamis; ayni zamanda modern bireyin makine karsisindaki yeni
konumunu da sorgulamustir. ilerleyen dénem igerisinde ise Soguk Savas etkisinde niikleer
tehdit unsurlari, devletin gozetim mekanizmalari, ideolojik kutuplagmalarin olugmasi
sinemadaki distopya anlatilarin1 belirginlestiren baslica temalar arasinda gosterilmektedir

(Bilis, 2018. S.58).

1970’li donemden itibaren ¢evre kirliligi, enerji krizleri, kiiresel kapitalizm etkileri
distopya sinemasinda yeni tema bagliklarinin tartisma alanlarini insa etmistir (Calgict, 2013,
$.66). Mega kentler, 6zel sirketlerin egemenlik savaslari, tikketim kiiltiirii ve ayn1 zamanda
gelisen ekolojik ¢okiintiiler gibi temalar bilimkurgu sinemasinin yogun bi¢imde temsil edilen
alanlarini ifade etmektedir. 1990 ve sonras1t donem igerisinde internet teknolojisinin gelismesi
ile birlikte gozetim toplumlari, sanal gergeklik dalgasi, yapay zeka gelisimi, veri glivenligi ya

da biyoteknoloji gibi konu tiirleri 6n plana ¢ikmistir. Bu kapsamda distopya sinemasi her
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donemin giincel kilinan korkularini ve toplumsal 6l¢ekteki belirsizlik tasiyan dinamikleri ifade

eden bir anlat1 yapisina dontigmiistiir (Tiryaki, 2025, s.58).

Distopik sinemada mekan tasarimi sadece fiziki bir ¢evre olarak yer almamaktadir.
Mekan ayn1 zamanda ideolojik diislincenin dis bir tasarisi olarak yer almaktadir. Devasa
endiistriyel yapilar, kapali mekanlar, giivenlik ve kamera sistemleri ve sinirlandirilmis kamusal
alanlar iktidarin bireyin tizerindeki tahakkiimiiniin simgesel aktarimini ifade etmektedir. Bu
sebeple distopik sinema mimari ve mekan iliskisi sadece estetize edilmis tasarimlar 6lgeginde

degil toplumsal diizen elestirisinin temel anlati1 araglarindan biri olarak ele almaktadir.

Giliniimiizde distopya sinemasi, sadece otoriter devlet yapilarim1 konu edinmemekte;
kiiresel iklim krizi, kitlesel gog, global salgin hastaliklar, biyopolitika, sosyal medya, dijital
bagimlilik ya da veri kapitalizmi gibi cagdas problemler distopya anlatisinin merkezinde yer
almaktadir (Sonmez, 2024, 5.992). Bu kapsamda distopya her donem igerisinde degisen toplum
kaygilarinm goriiniir kilindig1 esnek ve elestirel bir sinema dili gelistirmektedir. izleyici ise bu
noktada bu anlatilar vasitastyla gelecek iizerinde degil i¢inde yasadigi toplum diizenini yeniden

degerlendirme imkani elde etmektedir.

Bu kapsamda distopyanin ortaya ¢ikisi ile film tarihi igerisindeki gelisimi birbirinden
bagimsiz bir akista ele alimmamaktadir. Modern diinyanin tarihi doniistimleri distopik
diistincenin gelisimine hiz katarken sinema, bu diisiinceyi gorsel anlati teknikleri ve olanaklari
sayesinde genis kitlelere ulastirmistir. Distopya bu konumu itibariyle sadece karanlik gelecek
senaryosu iireten bir tiir olarak sinirlanmamakta, ayn1 zamanda toplumsal bellegi diri tutan ve
yasanan tarihi deneyimleri yeniden yorumlama giiciinii tagiyarak gelecege doniik elestirel bir
biling iireten anlatim araci olarak degerlendirilmektedir. Bu sebeple distopya ve film tarihi
arasindaki kesisim sinemanin estetik doniisiimii kadar modern toplumun politik ve kiiltiirel

doniisiimiinii anlamlandirabilmek noktasinda 6nemli bir inceleme alanini olusturmaktadir.

2.7. Distopyanin Sinemadaki Endiistriyel ve Tiirsel Gelisimi

Distopyanin sinema alanindaki gelisimi, sadece negatif gelecek diisiincelerinin
beyazperde iizerine aktarilmasi ile ibaret kilinabilecek bir siire¢ degildir. Bu gelisim siireci, bir
yanda bilimkurgu tiiriiniin tarih igerisindeki doniisiimiiyle 6te yanda ise sinemanin endiistriyel
iretim, dagitim, pazarlama ve izleyici beklentileri gibi temalarla da dogrudan iligki igerisinde
biitiinliik kazanmaktadir. Distopya sinemasi, edebiyatta yer alan iitopya ve anti-litopya
geleneginden beslenerek gelisim gostermis olsa da sinema sanatinda mevcut bulunan gorsel
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teknolojik gelismeler, tiir kavrami ve tiirlerin karisimi, biiylik biitgeli yapimlart tasidigi
pratikler, 6zel efekt kullanimlar1 ve izleyicinin popiilist seyir kiiltiirii ile birlikte kendine has bir
anlat1 alan1 olusturmaktadir. Bu sebeple distopyanin sinemadaki ifadesi gerek tiirsel gerekse

endiistriyel bir gelisim rotasi igcerisinde degerlendirilmektedir.

Distopyanin tiirsel tarihine deginmeden evvel oncelikle tiir kavramima ve kavramin
sinemada statik, kapali ve degismez bir kategori olarak yer almadigmi ifade etmek
gerekmektedir. Bu noktada Altman’in tiir kavramina yaklagimu, tiirlerin sadece filmlerin i¢inde
yer alan ortak karakterler, mekan tasarimlari, tematik cerceveler ya da olay akislari
cercevesinde ele alinamayacagini ifade etmektedir. Altman; semantik, sentaktik ve pragmatik
yaklasim tiirleri ile, tiir kavramimi gerek metinsel unsurlarin, hem bu unsurlarin bir araya
getirilme bigiminin hem de eserin {iireticisi, dagitimcisi ve seyircisi gibi eserin farkli alimlayici
gruplarin iligkisi icerisinde incelemektedir (Altman, 1999, s.207). Bu bakimdan distopya
sinemas1 da ayni Ol¢iide sadece baskict devlet, belirsiz gelecek, teknolojik hiikiim, ¢evresel
cokiintii ya da bireyin Ozgiirliigiiniin yitirilmesi gibi tekrara diisen temalar biinyesinde
tanimlanamamaktadir. S6z konusu temalarin hangi tarihi dénem, hangi iiretim sartlar1 ya da
hangi izleyici beklentilerine yanit verebilecek tlirde distopya sinemasinin tiir kimligini inga

eden temel noktalar arasinda yer almaktadir.

Neale’in tiir kavramina ve Hollywood iliskisine yonelik yaklagimi tam olarak bu
noktada dnem kazanmaktadir. Neale, Hollywood sinemasindaki tiirlerin yalnizca estetik ya da
anlat1 kodlarinin yapisal biitiinligiliniin insa edildigi bir ¢erceveden ele alinamayacagini; tiir
kavraminin ayn1 zamanda endiistriyel ve ekonomik islevlerinin de bulundugunun diisiiniilmesi
gerektigine dikkat cekmektedir. Tiirler, Hollywood sinema yapisi igerisinde filmlerin
tanittminin yapilmasini, izleyici beklentilerinin sekillendirilmesini ve bu noktadaki veriler
1s181nda iiretim risklerinin azaltilmasini saglayan kritik araclar olarak islevsellik kazanmaktadir.
Bu kapsam igerisinde distopya; bilimkurgu, felaket, politik, gerilim ve post-apokaliptik anlatilar
ile i¢ ice gecerek Hollywood’un tiirsel iiretim hattinin igerisinde dolagima alinmistir. Distopya
evreninin potansiyel ve tiirsel giicli de tam olarak bu merkezde yer alan melez yapidan
kaynaklanmaktadir. Distopya anlatilar1 bu sebeple genellikle tek bir tiire karsi aidiyet
tasimamakta, birden fazla estetik, dramatik ya da ideolojik imkanlar1 bir araya toplamaktadir

(Neale, 2000, ss. 4-5; Stefanopoulou, 2023, s.5).

Distopya diisiincesinin sinemadaki en erken temsili bilimkurgu tiiriiniin belirleyici

yapisinda goriilmektedir. Bilimkurgu, modernizm diisiincesinin bilime, teknolojiye, kentlesme
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stirecine ve gelecek tasarisina yonelik gelistirdigi iliskinin gorsellestirilerek sunuldugu temel
sinema tiirlerinden birini ifade etmektedir. Distopya ise bilimkurgu tiiriinlin igerisinde
teknolojik gelismelerin sonucunda beklenen karanlik gelecek tasavvuru, idealist toplum
teorisinin baskilanmis yoOnleri ve modernlesmenin birey temelinde yarattigi bosluk ve
yabancilagmay1 goriiniir hale getirmektedir. Bu sebeple distopya sinemasi, bilimkurgu tiirii ile
tematik yakinlik tagimasinin 6tesinde ayn1 zamanda bilimkurgunun iistlendigi gelecek ihtimali
iiretme gorevini elestirel bir bakisa yoneltmektedir (Bilis, 2018, s.58). Daha somut bir ifade ile
bilimkurgu sinemas1 “Gelecek nasil bir yer olabilir?” sorusunu sorup cevap ararken distopik
bakis; “Gelecek toplumdaki hangi kiiltiirel, ekonomik ya da teknolojik yanlislar nedeniyle
belirsiz ve tekinsiz bir mekan haline gelebilir?” sorusuna elestirel bir cevap arayisin

surdiirmektedir.

Bu c¢ercevede distopya sinemasi, iitopyaci diisiincenin tamamen reddini ifade
etmemekte, onun elestirel potansiyelini devam ettiren bir anlati tirli olarak
degerlendirilebilmektedir. Moylan’in da ifade ettigi gibi bilimkurgu, distopya ve {itopya iliskisi;
distopyanin koktenci bir bakisla sadece karamsar bir gelecek tasarimindan ibaret olmadigini,
distopya anlatisinin ayn1 zamanda modern bireyin i¢erisinde yasadigi toplumsal yapinin despot,
adaletsiz, denetleyici ve sarsici gelecek diistincesini goriiniir kildigini ifade etmektedir. Sinema
ise bu diisiince sisteminin mekana, bedene, atmosfere, teknolojiye sigrayarak duyusal bir

yogunluk kazanan sanat dal1 olarak yer almaktadir (Moylan, 2000, ss. Xii-xiv).

Distopyanin sinema sanatindaki endiistriyel gelisimi ise Hollywood’un tiir gelistirme
felsefesi ile yakin iliski kurmaktadir. Hollywood sinemasi tiir kavramini hem anlati hem de
ekonomik bir giivence dlgeginde tanimlamaktadir. Tiir filmleri izleyicinin giivenli ve aligilmis
bir seyirlik deneyimlemesini saglarken ayn1 zamanda bu kalipsal bakisa da degisiklikler katarak
yeni bir deneyim alani insa etmektedir (Neale, 2000, s.7). Distopya sinemasi da bu noktadaki
doniisiim ve tekrar yapisi igerisinde gelismektedir. Distopya filmleri igerisinde felaket
senaryolar1, biyoteknoloji, totaliter sistem gibi temalar tekrar eden motifler olarak yer
almaktadir. Ancak her distopik film bu temalar1 igerisinde bulundugu toplumun kaygilari
cercevesinde yeniden yorumlamaktadir. Boylece distopya sinemasi, statik bir anlati yapisi
olmaktan ¢ikmakta, degisen tarihsel sartlara gore esneklik kazanan tiirsel bir yapi insa

etmektedir.

Ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisi itibariyle distopya sinemasinmn gelisimi noktasinda

Soguk Savas, niikleer gii¢ tehdidi, kitlesel denetim ve gdzetim mekanizmalari, teknolojik
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doniistimler belirleyici temalar olarak yer almaktadir. Bu donem itibariyle distopik anlatilar
yasanmas1 uzak ve ihtimali diisiik gelecek kaygisinin Otesine gegerek; modern ve mevcut
toplumun kurumsal ve ideolojik yapilanmasina iligkin elestiriler nezdinde imgesel bir anlam
kazanmaktadir. Sinemada distopik kent tasarimlari, karanlik mimariler, yonsiiz kalabaliklar ve
mekaniklesen yasam bicimleri bireyin sistem karsisindaki gii¢siiz yapisini temsil eden temel
gorsel gostergeler halini almigtir. Gorsel bu gostergeler, distopyanin edebiyattan sinemaya
gecisindeki sadece anlati odaginda degil estetik ve mekansal kapsamda bir tiir kimligi

kazandiginin da bir diger gostergesi olarak yer almaktadir.

Cagdas Hollywood kapsaminda distopya gelisimi ise genellikle teknolojik gostergeler,
dijital efekt tasarimlari, global Pazar ve yiiksek biitceli {retim pratikleri ile
iliskilendirilmektedir. Stefanopoulou’nun cagdas Amerikan bilimkurgu sinemasma dair
gelistirdigi calismast; 2001-2020 tarihleri arasinda {iretilen bilimkurgu filmlerinin metinsel
yapilar olmalarinin Otesinde tarihsel, ekonomik ya da endiistriyel kosullar icerisinde
irdelenmesi gerektigini 6ne stirmektedir. Bu yaklagim, giiniimiiz distopya sinemasinin devasa
Olgekteki gorsel diinya tasarimlarini, yikilan kentleri, ekolojik kokenli felaketleri ya da
teknolojiklesen bedenleri bir temel olarak tercih ettigini irdelemek adina 6nem tagimaktadir.
(Cagdas bilimkurgu sinemasi icerisinde distopya ve iitopya birlikteligi oOzellikle cevre
felaketleri, Antroposen miinakasalar ya da ekopolitik kaos gibi temalarla iligskilendirilmektedir

(Stefanopoulou, 2023, ss. 1-7, 117).

Gelinen bu noktada, ¢agdas distopya sinemasi igerisinde tiir gelisiminin endiistri
gelisiminde bagimsiz ele alinamayacagi goriilmektedir. Biiytik biit¢e sahibi bilimkurgu filmleri,
seyirci i¢in sadece bir hikaye anlatis1 sunmamakta bunun yani sira yiiksek teknolojinin esliginde
iretilen bir diinya deneyiminin vaadini sunmaktadir. Bu noktada son teknolojik gelismeler
1s18inda dijital efekt kullanimi, yapay mekan tasarimlari bu tiir filmlerin pazarlanabilme
potansiyelini artiran temel unsurlar olarak yerini almaktadir. Dolayisiyla distopya diislincesi,
Hollywood sinemasi igerisinde sadece elestirel bir anlati bigimi olmasinin 6tesinde gosteri
ekosistemi icerisindeki ekonomik dongiiniin bir parga olarak islevsellik ve Onem
kazanmaktadir. Bu yap1 ise distopyanin temelindeki karmasanin yegane oOrnegini ifade

etmektedir.

Distopya sinemasinin tiirsel dlgekteki gelisim siirecinde dikkat ¢eken diger nokta ise
tiirler aras1 karisimdir. Cagdas bakis icerisindeki tiir kavrami; saf tiir diislincesinin miimkiin

olamayacagim1 savunmakta ve filmlerin genellikle birden fazla tiirii kendi igerisinde
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barindirdigin1  belirtmektedir (Staiger, 2012, s.203). Bu bakis dogrultusunda distopya,
bilimkurgu tiirii ile bagini saglam sekilde korumasina karsin aksiyon, gerilim, melodram ya da
korku gibi anlat1 tiirleri ile birlikte gelisim gostermekte ve var olabilmektedir. Bir distopik film,
bu diisiince izinde aym1 anda hem bilimkurgu hem de alegori anlatisinin niteligini
tastyabilmektedir. Bu konum ise distopya sinemasinin popiiler sinema igerisinde serbest bir
dolasim giicii saglamaktadir. Cilinkii farkli tiir kodlarinin birlesmesi, farkli kitledeki seyirci
gruplarinin erisilebilirligini artirmaktadir. Hollywood sinemasindaki genis kapsamli izleyici
profiline erisebilme gayesi, distopya diisiincesinin melez bir yapida gelisimini tetiklemektedir

(Altman, 1999, s.142).

ifade edilen melez form, distopya anlatisinin belirli bir tarih ya da dénem igerisine
sikistirllamayacagini; bu durumun aksine modern ve cagdas toplum yapilarmin kiiltiirel
degiskenlik gosteren kaygilarina entegre olabilen dinamik bir anlat: tiirii olabilmesini ifade
etmektedir (Stefanopoulou, 2023, s.5). Erken donem distopik anlatilarin Sanayi Devrimi
kaynakli makinelesme, kdyden kente gecis, totaliter rejim tedirginligi gibi konular etrafinda
sekillenirken; zaman ge¢isinin ardindan Soguk Savas doneminde ise niikleer tehdit, ideolojik
tahakkiim, devlet mekanizmasi gibi konular etrafinda belirginlik kazanmaktadir (Bilis, 2018,
$.59). Tarihsel doniisiimiin bir 6rnegi olarak bu gecis; distopya anlatisinin sabit olmayan
toplumlarin duygu, inang, diisiince ve kiiltiir degisimlerinin yansimalar1 olarak yeniden

bicimlendirildigini ve yorumlandirildigin1 géstermektedir.

Bu baglamda distopyanin sinema endiistrisi i¢erisindeki tiirsel gelisimi kavramin sadece
edebi diisiinceden yansiyan pesimist gelecek beklentisinin sinemada islenmesi diistincesinden
cok daha genis bir siireci kapsamaktadir. Distopya sinemasi; bilimkurgu tiirii igerisinde insa
ettigi giiglii iliski neticesinde modern diinyanin teknoloji, iktidar ve gelecek fikrine yonelik
kaygilart goriiniir hale getirmektedir. Hollywood sinemasinin tiir liretme potasi ise distopya
diisiincesini hem anlat1 hem de endiistriyel dlcekte iglevsel bir forma doniistiirmiistiir. Tiirlerin
i¢ ice gecen yapisy, izleyicilerin beklentileri, 6zel efekt teknolojisinin gelisimi, biiytik biitgeli
yapim stirecleri, global dagitim ag1 ve ¢agdas doneme ait deneyimlenen krizlerin popiiler anlati
kapsamina dahil edilmesi, distopyanin glinlimiizdeki saglam temellerinin belirlendigi unsurlar
olarak yer almaktadir. Bu sebeple distopya sinemasi yoniiniin sadece gelecege dogrultuldugu
karamsar senaryolar iireten bir tiir olarak degil sinema endiistrisi icerisindeki ekonomik dongii,
teknolojinin imkanlar1 ve seyirci ile saglanan bag icerisinde daimi olarak doniisen elestirel bir

anlatim formu olarak degerlendirilmektedir.
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2.8. Distopyanin Sinemadaki Temsili: Farkh Film Ornekleri ve Tarkovski Sinemasiyla

Tiskisi

Distopya diislincesinin sinemadaki temsili, gelecegin kotiiciil tasvirinin iiretilmesinden
ote mevcut diinyanin politik, teknolojik ve mekansal gerilimlerini kurmaca bir diinya tasarisini
merkeze alarak goriiniir kilabilecek anlati tiirli olarak belirginlik kazanmaktadir. Distopik
sinemasal drneklere kisaca deginmek kavramin film estetigi ¢ergevesinde nasil ele alindigini

kavramak adina 6nem tagimaktadir.

Jean-Pierre Jeunet ve Marc Caro imzasin tagiyan Delicatessen filmi ilizerine kurulan
cercevede distopya kavramu iitopyadan bagimsiz bir sekilde ele alinmamaktadir. Utopya
distopya teorisinden biitiinciil bir kapsamda kopukluk tagimadan titopyanin igerisine dogan ve
toplumsal-kiiltiirel-siyasal elestirilerin islendigi bir kavram olarak kabul gormektedir.
Distopya’nin feminist bakis icerisindeki konumunda da ayni sekilde bir birliktelik sz
konusudur. Her iki diisiince teorisi ayni diizen sistemine farkli sonuglarini agiga ¢ikarma
potansiyeli ¢ercevesinde bakis sunmaktadir. Bu sebeple distopya sinemasi bugiiniin sartlarina
ve beden, mekan, cinsiyet ve smif gibi temalara elestirel bir gorsel diizen kurgusunu yeniden
kurgulamaktadir. Delicatessen filmi mekan ve atmosfer temsiline de farkli bir o6rnek
sunmaktadir. Post-apokaliptik bir zaman diliminde gectigi ifade edilen film, zaman kavraminin
acikea belirtilmemesine karsin kostiim, dekor ve 151k tasarimlari tercihleri ile savas sonrasi bir
donemi imgelemektedir. Bu film nezdinde distopya; devlet aygitlarinin ya da gelisen
teknolojinin degil; kitlik, yasam miicadelesi, siddet ve ahlaki yozlagsma ¢ercevesinde insa edilen
bir toplum diizeninde belirginlik kazanmaktadir. Bu yap1 itibariyle film, distopyanin bireyin

giinliik yasamina sizmasi diislincesini pekistirmektedir (Set ve Lekesiz, 2019, ss.117-121).

Literatiir kisminda da deginildigi gibi distopya diislincesinin en gii¢lii yonlerinden biri
bu evrenin kendi yasam kosullarin1 ve diinyasini inga etme bigimi olarak kabul gérmektedir.
Distopya sinemasinda diinya ve diinyasallik Olceginde gergeklestirilen fenomenolojik
caligmalar, distopya tasarilarinin alternatif bir yasam formu insa ettigini; bu formun ise etik,
normatif, inang sistemi, teknolojik gelisim gibi konu basliklarindan farkli bir yasam bi¢imine
gecisi temsil ettigini ortaya koymaktadir. Bu ¢ercevede distopya, olay orgiisii ¢ergcevesinde
degerlendirilmenin otesine gecerek bireyin gilindelik yasama bakiginda, dil pratiklerinde,
toplumsal normlarda derinlik kazanmaktadir. Bu yapi itibariyle distopik filmlerde kurgulanan

diinya birey iizerinde inandiricilik ya da tutarli bir diizen imgesi kurgulama zorunlulugu
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tagimaktadir. Burada insa edilen tutarlilik ise mevcut sistemlerin birey iizerinde nasil temsil
edildigini ve gilindelik yasama nasil igkin hale getirildigini ifade etmesiyle tamamlanmaktadir

(Cinar, 2024, ss.35-36).

Distopya sinemasinin erken ve klasik Orneklerine de deginmek distopya tiiriiniin
sinemasal gorsel estetiginin incelenmesi noktasinda onem arz etmektedir. Fritz Lang’in
Metropolis adli eseri; fiitliristik kent tasarimu, sira dis1 bilim insani figiirii ve insansi robot gibi
temalari ile bilimkurgu sinemasinin temel ve erken 6rnekleri arasinda yer alan bir eser olarak
nitelendirilmektedir. Metropolis ve Megalopolis lizerinden gelistirilen mimari ve sinema
kesisiminde ise distopya sinemasinin kent mekaninin toplumsal sinif ayrimlari imgesine
doniisebilmesini gostermektedir. Ust sinifa ait bireylerin yasamimin genis, ferah ve ihtisaml
alanlarda temsil edilmesine karsilik alt sinif bireylerinin daha karanlik ve klostrofobik mekan
tasarilar1 lizerine insa edilen karsitlik iitopya ile distopya arasindaki ayrimin gorsel estetik
noktasindaki ayrisimini gdstermektedir. Bu okuma izinde distopyanin karakterlerin sadece
yasadiklar1 baskilar iizerinden okunamayacagi; bunun yani sira kent ve mimari diizenin kendisi

iizerinden de okunabilecegi goriilmektedir (Yilmaz, 2025, s.77).

Distopya sinemasinin teknoloji kavramina yaklasimi genel 6lgekte gilivensiz bir yasam
formunun ihtimali ile iliskilendirilmektedir. Akil, modern diisiince, bilim ve teknoloji iitopya
diistincesi igerisinde olumlu bir perspektif noktasindan ele alinmasina ragmen distopya
anlatilarinda ayni1 temalar gelecegin karamsar bir fragmani niteliginde islenmektedir. Bu
kavramlara bakisin doniistimiindeki temel nokta biyoteknolojinin baglaminda belirginlik
kazanmaktadir. Gattaca ve In Time gibi filmler biyolojik miidahaleler ile insan bedenine niifuz
etmeyi ve bu miidahalenin de toplumsal diizenin temel araci haline gelmesine odaklanan
distopik rejimler c¢ergevesinde okunabilmektedir. Burada insan bedeni bireyin kendisine ait
olmaktan ¢ikarak sistem tarafindan kategorize edilen, tasarlanan ve denetlenen bir nesne halini

almaktadir (Tiryaki, 2025, s.201; Tiiysiiz, 2021, s.38)).

Teknolojinin giindelik mekan ile arasinda kurdugu iliskinin ¢agdas bir bakisla ele
alinmasi, Black Mirror 6rnegini goriiniir kilmaktadir. Dizinin teknoloji kavramina yaklagimi
birey ve toplum iliskisinin etkilerini ele almakta ve modern yasamin karanlik tarafina 1s1k tutan
bir antoloji olarak degerlendirilebilmektedir. Yakin gelecek igerisinde deneyimlenmesi
ongoriilen biyoteknolojik ikilemler, yapay zeka temelinde kisisel asistanlarin olusturulmasi ya
da sanal gerceklik tutkunlugu Black Mirror’in mekan tasarimlari ve anlat1 yapisi ile biitiinliik

kazanmaktadir. Boylece filmde ev kavrami ya da karakterlerin kisisel mekanlar1 glivenli bir i¢
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benlik insasindan uzaklagmakta; gozetilen, puanlanan ve yalnizlasan iliskilerin sergilendigi

distopik bir sahneye donligmesine neden olmaktadir (Bulut, 2025, ss.50-54).

Distopik anlat1 temsillerinin farkli bir tiirii ise afet ve felaket senaryolarinda ortaya
cikmaktadir. Bird Box ya da Fahrenheit 451 gibi eserler, afet sonrasinda ger¢eklesen miidahale,
toplumsal farkindalik ya da yeni bir diinya insasi noktasinda irdelenmektedir. Insanligin
bilinemeyen bir tehdit karsisinda bas basa kalisin1 ve bu tehdit karsisinda kurtulusun belirsiz
kilinmas1 sebebiyle karamsar bir diinya kurgulanigini aktarmasi ile filmin distopik anlatisi
goriintirliik kazanmaktadir. Fahrenheit 451 filminde ise distopik atmosferin igerinde direng
gosteren bilgi, kitap ya da 6zglirliigiin arzulanmasi gibi diisiincelerle iitopyaci diisiincenin izleri
goriinlir kilinmaktadir (Anar, 2025, s.18). The Handmaid's Tale adli eserde ise Gilead
yonetiminin inang, tdren ve kadin imgesinin sinifsallastirilmasi, tek tiplesen kostiim ve gdzetim
mekanizmalart ile tahakkiim kurma diirtiisiinii tagimasina karsilik bu yap1 karsisina direnen
kadin dayanigmasimin farkli bir yasam imkanini olusturmasi goriilmektedir (Tiystiz, 2021,

5.48).

Farkli donem, farkli kiiltiirler, farkli toplumlar ve kaygilar etrafinda sekillenen distopya
diisiincesine; sinema ve film anlatis1 arasindaki kuramsal iliski nezdinde genis 6l¢ekte bir bakis
sunulmasi; kavraminin daha somut zeminde irdelenmesini miimkiin kilmaktadir. Aktarilan
cerceve dogrultusunda ele alinan eserlerde distopya devletin baskici diizen anlayigini,
teknolojik denetim mekanizmalarini, sinifsallasmayi, felaket senaryolarinin ardindan kurulan
yeni yasam tiirlerini ve bireyin toplumsal sistemi ile ¢atigmasi kapsaminda temsil edilmektedir.
Distopya diisiincesine yonelik bu farkli yaklagimlarin igerisinde Tarkovsky sinemasinin
distopya kavramina bakis1 farkli bir noktada yer almaktadir. Tarkovsky sinemasinda distopya,
sadece yikilan kent goriintiileri, baskic1 kurumlar ya da teknolojik gelismelerin tasarimlarinda
yer almamakta ve aranmamaktadir. Tarkovsky sinemasi ve distopya iliskisi ise tam olarak bu
noktada dikkatli bir smir noktasinda yer almaktadir. Yonetmenin distopya kavramina
goriilebilen temalarin haricinde i¢sel ¢atisma Slgeginde yaklasilmasi diisiincesi Cinar’in Solaris
filminin dogrusal olarak bir distopya anlatis1 icerisinde degerlendirilemeyecegini; filmin
konvansiyonel ¢ercevede distopik hikdye ve evren yaratmak yerine karakterlerin biling, benlik,
bellek, varolus gibi sorunlara egildigini belirtmektedir (Cinar, 2024, s.54). Bu diisiinceye
karsilik Johnston ise yine Solaris ve Stalker filmlerini distopik anlatilarin alternatif imgeleri
arasinda degerlendirmektedir (Johnston, 2011, s. 95-97). Yabanci yagam formlari ile yiizlesen
bireylerin zihinlerinde meydana gelen psikolojik doniisiimler ya da enfekte ve terk edilmis

mekan diisiincesi; klasik distopya ve toplum diizeni anlatilarinda farkli bir karanlik gelecek
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tahayytilii bakis1 sunmaktadir. Yonetmenin distopya ingasi; bireyin zihinsel dalgalanmalarinda,
ruhsal ve varolugsal endisesinde mercek altina alinmaktadir. Yonetmen; dis diinya tasariminin
genellikle felaket mekani olmasinin 6tesinde karakterin i¢ benliginin dis diinyay1 aciga ¢ikaran
diistince ve duygu bloklaria doniismektedir. Bu sebeple Tarkovsky sinemasinin distopik anlati
tirdi ile iligkisi tlirlin aligilmig gorsel estetik kodlarindan ayrilarak distopya diislincesini
goriilebilen mekanlardan hissedilebilen varolussal endiseye evrilmesi noktasinda 6zgiinliik

kazanmaktadir.
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UCUNCU BOLUM
SOREN KIERKEGAARD’DA VAROLUSSAL ENDISE VE VAROLUS KURELERI

3.1. Seren Kierkegaard’in Varolus Anlayisi

Bireyin hakikate erisimini bireyin kendini bilmesi ile ifade eden Sokrates’in fikir
haritasi, modern varoluscu felsefenin kurucusu Danimarkali filozof Kierkegaard ve felsefesini
irdelemeye baglamanin mihenk tasi olarak kabul edilmektedir. Sokrates’in temellendirdigi
bireyin hakiki 6ziiniin kendi i¢inde bulundugu diisiincesinde kendi felsefi izlegini sekillendiren
Kierkegaard, filozofa olan bu baglilig1 nedeniyle doneminin Sokrates’i olarak da anilmaktadir.
Kierkegaard kendi varolus katmanlarmi ifade ederken Sokrates’in ‘kendini bil” ifadesini
‘kendini se¢’ bakisina donistiirerek bireyin varolusunu gergeklestirmesi yolunda en 6nemli
yap1 tas1 olarak ifade ettigi ‘secim’ anlarimni ifade etmektedir. Bu kapsamda bireyin se¢imleri
kendini bilmesi yolunda attig1 i¢sel yolculuklarin birinci adimi olarak temellendirilmektedir

(Magill, 1971, s.12: Kierkegaard, 2020, s.24).

Varolus felsefesinin dogusuna kadar gelinen felsefe tarihi icerisinde bireyin belirlenmis
bir 6z ile diinyaya geldigi fikri hakimdir. Bu noktada insan varolusu i¢in nesnelestirilmis ve
cergevelenmis bir portre temelinde ele alinmaktadir. Fakat varoluscu felsefe, merkezine insani
ve insanin kendi anlamini kesfetme yolculugunda kendi eylemlerinin anlamli kilinmasi
fikrinden hareket ederek insani1 var olma siireci icerisinde eyleyen ve aktif bir konumda ele
almaktadir. Bu kapsamda insan, kendi anlamini kendi eylemleri ile miimkiin kilmaktadir. Bu
temellendirme dogrultusunda ise varoluscu felsefe, klasik felsefe diisiincesinin soyutlagan
kavram haritasindan ve agiklamalarindan uzak bir konumda yer almaktadir (Folquie, 1998,
$.39). Kierkegaard felsefesinin merkezindeki somut insan diisiincesi ise tam da bu noktada
kendi 6zlinli arama farkindali1 tagiyan diinyadaki tek varlik olarak betimlenmektedir. So6zii
edilen varolus bilincinin tamamlanmasi ise belirli se¢cimler dogrultusunda kesfedilecek bir
zaman araligimi temsil etmektedir. Secimlerin, yasami doniistiirme giicli, Kierkegaard
felsefesinde bireyin hakikate erme seriivenini ifade etmektedir (Cauly, 2006, ss.54-69). Bir
bireyin se¢me eyleminin kendi varolusu i¢in Onemini kavramasini, bu sec¢imleri 1g1ginda

sigrayacag evreleri biitlinliiklii bir varolus haritasi olarak ifade etmektedir.

Kierkegaard’in varolus penceresi, bireyin kendini se¢gme manzarasina agilmaktadir. Bu
sonsuz se¢im haritasinda var olmanin 06zii, soyut ve genel gecer ifadeler olgeginde

sinirlandirilmamalidir.  Aynt  zamanda varolus siireci akilct  bir yaklagimla da
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degerlendirilmemelidir (Kierkegaard, 2020, s.21). Bu bakis agis1 her bireyin kendi var olma
savaginin kendi se¢imlerine ickin bir yapist oldugunu ifade ederek; her bireyin kendine 6zgiin
ve 0zglir bir var olma miicadelesini dogurmaktadir (Tiirkyilmaz, 2016, s.17). Varolusgu felsefe
siirsizlagan birey diisiincesi nezdinde, bilimsel argiimanlar ya da soyutlagan kavramlardan
uzaklasarak hakikati; pozitivist felsefenin aksine ise nesne yerine 6zneyi 6ncelemektedir. Var
olabilme adina bir bireyin tek bir secim gergeklestirmesinin varolusu sinirlandirdig da ifade
edilmektedir. Varolusa erismek i¢in yapilan se¢imlerin tekrarinin saglanmasi ile ancak en tist
hakikate erisilebilmenin miimkiin kilinabilecegi belirtilmektedir. Bu yapr itibariyle insan, bir
tercih yaparak gecis sagladigi varolus evreleri icerisinde yeni bir tercih ile siyrilarak varolusa

erisebilmek i¢in se¢imlerini siirdiirmelidir (Folquie, 1998, ss.39-46).

Varolusgu diisiince, klasik felsefenin tezi olan insanin evren igerisinde bir parca olma
fikrine elestirel bir bakis sunmaktadir. Bu tez insan1 evrenin bir boliimiine konumlandirmakta
iken varoluggu perspektif insanin evrenin merkezinde bir 6zne statiisiinde ele almaktadir. Ayni
zamanda insan sadece us yolu ile de irdelenebilecek bir konumda degildir. insan duygulari ile
ancak tam olarak var olabilmekte, 6ziine dokunulabilmekte ve essiz bir varlik olabilmektedir.
Insana dair duygulara bu y&nelim, varolus felsefesinin klasik felsefeden ayrilmasi noktasinda
en temel husus olarak ele alinmaktadir (Manav ve Giirdal, 2013, ss.61-62). Klasik felsefe,
bireyin tasidig1 duygusal gerilimleri vade etme noktasinda eksik kalmaktadir. Bireye akilci bu
yaklasim bireyin var olma canlilifini 6rselemektedir. Bu noktada Kierkegaard, bireyin i¢
diinyasindaki ¢alkantilarin, klasik felsefi terminoloji karsisinda direnen bir formu oldugunu
belirtmektedir (Kierkegaard, 2020, s.21). Insann i¢ diinyas1 daimi bir devinim gdstermektedir.
S6z konusu bu duygusal katmanlar, bireyin var olmasi noktasinda aklini kullanmasinin pesine

duygu ve arzularinin eklenmesiyle tam olarak anlam kazanabilmektedir.

Kierkegaard’in felsefesini irdelemede Sokrates’e ugrandigi gibi fikirlerine karsit
elestiriler gelistirdigi Hegel de deginilmesi gereken bir diger 6nemli durak olarak ele
alinmaktadir. Hegel’in bireyi anlamlandirma noktasindaki akilci, mantiksal ve objektif bakis
acis1 Kierkegaard i¢in anlamsiz ve yetersiz kalmaktadir (Kierkegaard, 2020, s.9). Hegel, bir
sistemin pargasi olarak konumlandirdigi insan i¢in evrensel bir varolus izlegi sunmaktadir.
Kierkegaard kavramsallastirilan bu sistem ve diisiince hareketlerini kokten elestirmekte ve
reddetmektedir. Diisiiniire gére, Platon’dan bu yana tiim diistintirler hakikati aramada ve ifade
etmede evrensel ve rasyonel gerceve icerisinde hareket etmisler ve hakikati 6zellikten siyirarak
evrenin tamamin1 kapsayan genellik igerisinde degerlendirmislerdir (Solomon, 2020, ss.128-

129). Hakikate dair bu genellemeci bakis, bireyin tekilligini ¢ogulculuk ile degistirerek

127



kopyalanabilir benlikler insa etmenin Oniinii agmaktadir. Kierkegaard i¢in birbirine zit iki
kavram olarak sistem ve varolus kelimeleri yer almaktadir. Varolusun diizensiz fakat daimi
gelisimi sistematize edilebilecek yapida degildir. Sistemlerin sonlu yapilari olmasina karsin
varolus akist siireklilik tastyan canlilik gdstermektedir. Dinamik formu geregi varolusu salt akil
cercevesinde formiiliize etme gayesi Kierkegaard i¢in anlamsizdir (Manav ve Giirdal, 2013,
s.64). Bu genele hitap eden kategorizasyon icerisinde Kierkegaard, Hegel’in nesnel ve akilci
felsefesine kars1 durmakta; Hegel’in biitline entegre ettigi bireyin kendi 6ziinii ancak kendi
ozelligini kesfettigi takdirde edinebilecegi fikrini savunmaktadir. Nihayetinde Kierkegaard,
nesnel felsefenin karsisinda 6znel felsefeyi konumlandirarak bireyin tekilliginin hakikatin

objesi olabilecegini hatirlatmaktadir.

Kierkegaard i¢in her bir bireyin varolus seriiveni 6znel deneyimlerden olusmaktadir.
Her birey i¢in 6zellesmis bu yapi varolus diisiincesinin tekdiize algilanma, yonetilme ve
aciklanma ihtimalini ortadan kaldirmaktadir. Varolusun bireye dair bu biriciklik hali
Kierkegaard i¢in ii¢ kiire lizerinden betimlenmektedir. Varolus evre ve katmanlari bu ii¢ kiire
icerisinde anlamlandirilmaktadir. Her bir kiire bireyin igerisinde se¢imler yaparak varolusunu
yakalamaya calistig1 yasam formlarini ifade etmektedir. Bu ii¢ kiirenin igerisinde bireylerin ve
kiirelerin 0Ozelliklerinin detaylandirildigt Ya/Ya da adli eserinde {i¢ kiirenin de bireyin
kendiligine ulagsma giiciiniin nasil sekillendigi ve kiireler igerisinde se¢im ihtimallerinin nasil
gerceklestigi ele alinmaktadir. Kierkegaard igin {i¢ kiire varolusun zamansal akisin1 da temsil
etmektedir. Kierkegaard i¢in varolma eylemi ve bilinci siire¢ isteyen bir yap1 barindirmaktadir.
Bu siire¢ icerisinde birey yasaminda doniisiimler yasar. Bu kiireler igerisinde bireyin hayati
icerisinde yasadig1 doniisiimler birbirine bagli olarak seyreder. Her bir evre icerisinde yasanan
bir donilisiim bir diger evre i¢in bir bag kurma refleksi tagimaktadir. Her bir kiire arasinda
Hegel’in zorunlu diyalektik bakisindan bagimsiz bir etkilesim s6z konusudur. Higbir kiireden
bir digerine gecis zorunlu degildir. Bireyin, hakikati arama yolunda se¢imleri dogrultusunda
Ozglir iradesi ile kiireler arasi sicramalar yasanmaktadir. Fakat higbir kiire bir digerine gegis
icin bir ara¢ konumunda da degildir. Her evre yani kiire varolusun kendine has 6zelliklerini
tasimasi nedeniyle birbiri igerisinde bir yaris formunda da ele alinmamaktadir. Her kiirenin

bireyin yagaminda farkli duygu ve akil katmanlarini temsil ettigi ifade edilmektedir (Tasdelen,

2004, ss.145-153: Tiirkyi1lmaz, 2016, s.22).
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3.1.1. Oznellik, Hakikat ve Tekil Bireyin Miimkiinliigii

Kierkegaard varolusun 6znesi bireyin, varolus yolculugunda tekillesebilmesi igin nesnel
ve Oznel hakikat kavramlarindan sz etmektedir. Ayrimin merkezinde, bir bireyin kendi
varolusunu Ozlimseyebilmesini, irdeleyebilmesini saglayan direkt kendisini Onceleyen bir
hakikat vardir. Bu hakikatin karsisinda ise bireyin varolusunu edilmemesinde hicbir katki ve
islevselliginin bulunmadig1 ve bireyi dogrudan kucaklamayan hakikat yer almaktadir. Bireye
ickinligi ile tarif edilen birinci hakikat tiiri 6znel hakikati; ikinci nasyonal ise nesnel hakikati
temsil etmektedir (Soysal, 2019, 5.92). Bu noktadaki ayrim i¢in Kierkegaard; evrensel bilginin
yonsiizliigline atif yaptig1 nesnel hakikatin pesinde varolma savasini vermenin yersizliginden
s0z etmekte ve asil hakikatin neyi bilmesi gerektigini kesfetmesinden 6te Tanr1’nin kendisinden
ne yapmasini istedigini bilmesi ile miimkiin olabilecegini ifade etmektedir. Ayn1 dogrultuda;
kendisi i¢in asil hakikatin ugrunda yasam ya da 6liim secimini yapabilecegi bir fikrin kesfi

oldugunu da belirtmektedir (Kierkegaard, 2000 s.8).

Bu noktada Kierkegaard’in nesnel hakikatin tamamen islevsiz oldugunu belirtmedigini
de ifade etmek her iki hakikat kavramin1 daha dogru anlamak agisindan 6nem arz etmektedir.
Nesnel hakikat Kierkegaard i¢in fiziki diinyada yasami korumay1 ve siirdiirmeyi saglayan bir
forma sahiptir. Ancak bu yapi, bir bireyin 6ziinii kesfetmesinde, hakikate erismesinde etkin bir
rol tasimamaktadir. Bir bireyin yasama dair hangi degerleri benimsemesi gerektigini
secmesinde aktif bir giicli de tagimayan nesnel hakikat, mevcut yapist geregi zaman ve mekan
degisimi tagimayan, herkesi bir araya ayni1 diigiince yonelimleri i¢in getiren hakikat olarak ifade
edilmektedir. Dogruluk kuraminin yasalarini kendisi i¢in de kabul eden ve siirdiiren bir yapida
nesnel hakikat; bilen 6zne ve nesne ve bilme iligkisi olarak ifade edilen dongiiyii saf gercekeilik
boyutunda temsil etmek durumundadir. Nesnel hakikat igerisindeki 6zne, saf bir mutlaktir
tagimaktadir. Bu 6zne tiirlinde; 6zgiirlik, yonelim, ideoloji, kiiltiirel birikim gibi se¢im
diisiincesini olusturan unsurlardan siyrilma s6z konusudur. Farkli bir bakis agis1 ile
siradanlasmis, herkeslesmis yasamayan bu birey iskeletinin 6znel hakikate erismesi miimkiin
degildir (Kierkegaard, 2009, ss.159-160). Nesnel hakikatin tekil ya da tikel olan ile kopuklugu
ve sadece tiimel olana doniik bakisi tam ve Oznel hakikate erismede imkansizligini
betimlemektedir. Oysa varolus, bireye, bireyin 6znel deneyimlerine ve i¢sel yolculuguna temas
etmesi noktasinda nesnel hakikatin salt bilgi odakli 6znesi ic¢in soyut bir konumda yer
almaktadir. Nesnel hakikatin bilen 6zneleri, seylerin igerisinde gezinmekte fakat yiizeyden

derine gecememektedir (Soysal, 2019, 5.94).
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Kierkegaard, kendine baglanmis ve bu noktada bu hali ile bir baskasi ile kurulabilen bir
iligki tlirinde Ben’in var olabilecegini ifade etmektedir. Bu noktada ifade edilen, varolusun
yolculuguna ¢ikilabilmesinin bileti, kisinin ilk olarak kendisi ile tinsel gir iliski kurabilmesinin

miimkiinliigli sonucunda elde edilmektedir (Bilgin, 2025, s.113).

Tekil Ben’in varolusu, bireyin i¢inden deneyimledigi bir sey olarak ifade edilmektedir.
Bu kapsamda ben’in varligi otekinin disaridan dokunusu, fikri, deneyimi ve degerleri
niifuzunda sekillenmemektedir. Ben’in varlig1 bireyin kendisini kendi yapan tiim degerler ve
ilkeler dogrultusunda sekil almaktadir. Bu yapi itibariyle nesnel bakis tamamen kapanmakta,
nesnel bakisin kategorizasyonlari devre dist kalmakta ve 6l¢iilebilen bir yapinin yikimina sebep
olmaktadir. Ben’in varoluguna bir 6teki ancak dis bir gézlemci olarak katilabilmektedir. Ben’in
varolusunun ancak bir yansimasinin goriilebildigi bu gézetleme hali bireyin kendi 6ziinli kendi
diisiin diinyas1 nezdinde sekillendirerek insa ettigini gdstermektedir. izleyen, eyleyen ve insa
eden karsisinda ancak Ben’in varolusunun yiizeyi ile rastlasmaktadir. Nesnel hakikat kavramina
bu cer¢evede yeniden deginildiginde; kategorilerin ve smirlarin goriintlisiine yeniden
rastlanilmaktadir. Cilinkii bir birey ister kendi varolusuna kendi i¢inden ya da bir oteki dis
gozlemci olarak disaridan baktiginda nesnel hakikat gozliigiinii eline alip, ¢izilmis sinir ve
kategoriler perspektifinde bir degerlendirme yaptiginda yine 6znel hakikatten uzaklagildig:
goriilmektedir. Bu haliyle dis gézlemcinin haricinde birey de kendi varolusuna bir anlam
katamamaktadir. Varolus ayn1 zamanda Ben’in iceriden daimi olarak siirdiirdiigii bir yolu
simgelemektedir. Yol siiresince varolus ancak ve ancak iceride kalinabildigi ve igeriden
anlagilmaya calisildigi miiddetge hakikate erismektedir. Kendi varolusunu arayan bir ben,
kendine nesnel bir g¢erceveden yaklastikca varolusundan bir o kadar uzaklagmakta ve
varolusuna yabancilagmaktadir. Bu mesafe neticesinde birey, ifade edildigi gibi nesnel
hakikatin bilen 6znesine doniismektedir. Bu sebeple kisi ne kadar kisi kendi varolusuna
tamamen agik bir pozisyonda konumlandirilsa da kendi varolusunu anlamasi ve kavramasi
olanaksizdir. Bu Olgekte hakiki bir varolus mutlak surette varolusun i¢inde kalarak ve sikica

baglanarak miimkiin olabilmektedir (Soysal, 2019, s.95).

Oznel hakikat kavrami ise nesnel hakikat izinde okundugunda tam olarak ifade
edilemezlik ilkesi dogrultusunda ele alinmaktadir. Oznel hakikat ifade edilememekte, dogru ya
da yanlis acisindan bir degerlendirmeye tabi tutulamamaktadir. Ben, varolusum igerisinde
tamamen bir sonu¢ elde etmeden yani varolusun 0zii kesfetmeden kesin bir yargi
sunamamaktadir. Varolusun son bulmasi halinde ise paradoksal bir bigcimde geride ne varolusun

kendisi ne de varolusa dair yargi gelistirecek bir ben kalmaktadir. Bu karmasik harita igerisinde
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nesnel belirsizlik karsisindaki karmagik haritaya karsin 6znel hakikate ait tutkuya bagl kalmak
gerekmektedir. Tekillesen bir birey olabilmenin imkan1 se¢imler ile var edilen varolusa tutkulu
bir baglanig ile miimkiin kilinmaktadir. Var olmak adina segilen ve inanilan degerlerin mutlak
dogrulugu hi¢bir zaman saptanamamaktadir. Bu emin olamama hali Kierkegaard i¢in zaten en
iist varolus mertebesine erismede miimkiin kilinan iman formunu ifade etmektedir. Nitekim
Kierkegaard risk almak ile iman etme arasindaki dogrusal bagi da bu okuma yoniinde ele

almaktadir (Kierkegaard, 2009, s.171).

Kierkegaard’in 6znel hakikati biitlinlestirdigi igsellestirmek kavramina daha detayli
egilmek kavramin varolusun 6zii ile neden bu kadar biitiinciil bir eklemlenme icerisinde temsil
edildigini anlamak agisindan dnem tasimaktadir. i¢sellestirilmemis bir varolus seriiveni Ben’in
kendine ait olmayan, kopyalanmis bir siireci ifade etmektedir. Bu noktada Watts (2003, s.82),
Kierkegaard’in kavramsallagtirmasina igsel etkinlik pesinde siiriiklenme eklemesini
yapmaktadir. I¢sel etkinlikler pesinde varolusun bicimlenmesi i¢in edinilen degerler varolusun
kendisini olusturmaktadir. Degerler sistemi ise bireyin kendi se¢imini i¢sellestirmesi ile gegerli
kilinmaktadir. Herhangi bir deger bir bireyin varolusu i¢in disaridan dikte edilmemekte, bireyin
kendi 6ziinii bulmas1 yolunda bu degerleri i¢sellestirmesi beklenmektedir. Knox (2011, 5.206),
s0z konusu bu degerlerin kisinin 6ziline islenmis birer gizlilik tasidigini ifade etmektedir. Bu
biriciklik, bir kisiden digerine oldugu gibi aktarilamayan Ozgiin bir degerler sistemini
olusturmaktadir. Disaridan alinan bir degerin igkinlestirilmemesi varolusun tamamlanmadigini
ifade etmektedir. Birey dayatma halinde kabullendigi bir degeri kendi varolusu ile birlestirme
cabasma girdiginde kendisine ait bir yasam formu gelistirememektedir. Kierkegaard
icsellestirme noktasinda putperest ve Hristiyan iki bireyin karsilagtirarak fikirlerini
derinlestirmektedir. Bir puta, tutkuyla baglanarak tiim nesnel belirsizlik kapsaminda baglanan
bir putperest inancini i¢sellestirirken; Tanr1 kavramina dair nesnel bilgi birikimi kendi varolusu
icin igsellestirmeden iman eden bir birey, sahte tapinma ritiiellerini yerine getirmektedir. Bu
kapsamda putperest inang noktasinda bir Hristiyan karsisinda daha icten bir konumda kabul

edilmektedir (Kierkegaard, 2009, s.169).

Cizilmis kiiltiirel kodlar, dini yapilar ya da toplumsal gelenekler igerisine dogmak; bir
bireyi tanimak adina yeterli ve dogru a¢1 saglamamaktadir. S6zii edilen degerleri eger bir birey
icsellestirerek yasami ile biitlinlestirmis ise o birey kendi varolusu i¢in bu degerler ile
tanimlanabilir hale gelmektedir. Yine Hristiyan bir birey 6rnegi dlgeginde; bir bireyin Hristiyan
bir ailede dogmus olmasinin Hristiyan olmaya yetmedigi ifade edilmektedir. Bu kisinin sozii

edilen dine ait bir birey olarak degerlendirilmesi i¢in o dinin degerlerini i¢sellestirerek kendi
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varolusu i¢in bir pusula gorevinde konumlandirmas: gerekmektedir. Oze islenmemis higbir
deger, bireyin yasaminda birer goriingli olmanin 6tesine gegememektedir (Soysal, 2019, 5.96).
Degerler igerisinde bir bireyin kendisine ait hissettigi alanlar sadece segimlerini ve
dogrultusunda varolusunu etkilemekle kalmamaktadir. Bu deger yargilar1 diinyay1
anlamlandirmaya ve bireyin dig diinya evrenini nasil degerlendirdigini belirlemektedir. Watts,
(2003, s.86) bu noktada iki farkli bakisin iki farki varolusu simgeledigini ifade eden bir 6rnek
sunmaktadir. Bir Hristiyan ve hedonist iki birey kilise ve geneleve birlikte gotiiriildiiklerinde
her iki bireyin her iki mekéna, olaylara ve akisa bakiglart birbirinden farklidir. Bu farklilik
bireylerin degerler sistemi igerisinde karsilastiklari bu mekanlara yiikledikleri anlam
dogrultusunda sekillenmektedir. Oznelerin kendi bakislar1 neticesinden farklilasan 6zgiin
degerler, bu noktada nesnel hakikatin tarafsiz ve genel geger 6znesinin imkani bir kez daha

imkansiz bir hale gelmektedir.

Kierkegaard, tekil birey olabilmenin kosulu olarak nesnel hakikatten ve rasyonaliteden
tamamen bir kopus halinin gerekliligini isaret etmektedir. Tekil bir birey, ancak nesnel
hakikatin belirsizligi icerisinde varolus savasi verebilmektedir. Nesnellik ve rasyonalizmden
styrilma an1 ya da se¢imi i¢in Kierkegaard iman sigramasi kavramini isaret etmektedir. Bu iman
sigramast, rasyonel aklin karsisina sarsilmaz bir tutkuyu; nesnellik igerisindeki giivenli sinirlara
kars1 sonsuz teslimiyeti koyarak gerceklesmektedir. Nesnellik cergevesinde bir Tanri’nin
varlig1 belirsizlik tagimaktadir. Fakat bu belirsizlik karsisinda bir bireyin teslimiyeti ve tutkusu
iman sigramasini tetiklemektedir. Bir belirsizlik iizerine bir birey Tanr1’nin varligina inanmasi,

nesnel hakikatin ve rasyonel bakisin alaninda ifade edilememektedir (Soysal, 2019, 5.97).

Kierkegaard diisiincesinde iman, nesnel aklin kesinlik igeren sinirlart igerisinde
irdelenebilecek bir yapr olmaktan uzaklagmaktadir. Bu noktada iman kavramina nesnel bakis
izinde yaklasildiginda elde edilebilecek dogruluk, yalnizca varsayimlar temelinde bir yargidan
ibaret olmaktadir. Bu sebeple iman, nesnel diisiincede akil yiirtitiilerek gerceklestirilemeyecek
ve dogrulanamayacak bir sigramay1 gerektirmektedir. Bu sigrayis ise nesnel degil 6znelligin
varligr ile mimkiin olabilmektedir. Bu kapsamda iman sigramasi, bireyin genel gecer
kesinliklere ulasmasindan ¢ok belirsizlik icerisinde 6znel bir tercih ve se¢im hakkini fark

etmesiyle anlam kazabilmektedir (Alpyagil, 2013, ss.77-78)

Varolusun stirekliligi ve sonsuzlugu yoniinde Kierkegaard bireyin de varolus katarsisine
erismesi i¢in caba gdstermesi gerektigini ifade etmektedir. Ciinkii Kierkegaard i¢in bir insan

sonluluk ve sonsuzlugu ayni anda iginde tasimaktadir. Oysaki nesnel hakikat ¢ercevesinde
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bdylesi bir dogrusal izlek ve deneyim alan1 miimkiin degildir. Nesnelligin hakikatinde bir sey
ya sonlu ya da sonsuz olarak kabul edilmektedir. Yine nesnel hakikat dolayinda bu durumun
coziimlenemedigi i¢in birey, iman sigramasini gerceklestirerek sonsuz olan ile iliski kurma
arzusunu giitmektedir. Ayn1 zamanda insanin sonlu yaninin da Otelenemeyecegi diisiincesi
nedeniyle bireyin sonsuz ile olan iliskisinin sekillenmesinde siirekli ¢caba gosterme egiliminde
olmasi gerekmektedir. Sonlu ve sonsuzluk sentezinden olusan bireyin varolusu bu dogrultuda
iki katmani ifade etmektedir. Birinci katman dig diinyay1 tanima, algilama ve onun iginde
yasamay1 Ogrenmeyi ifade eden ve nesnel hakikat tarafindan okunabilen rasyonel evreni
simgelemektedir. Diger katman ise sonlu olan1 agarak, Tanr1’y1 tanima, algilama ve onun i¢inde
yasamayl Ogrenmeyi ifade eden ve Oznel hakikat tarafindan okunabilen askin evreni
simgelemektedir. Oznel hakikat bu noktada insanin sonlulugunu dtelemeden varolusunun bu
paradoksal yapisi igerisinde nesnel hakikatin varolusun 6ziine doniisiimiinii ele almaktadir

(Soysal, 2019, 5.98).

Nesnellesen dogru ile 6znellesen dogru arasindaki fark “ne” ilk ve “nasil”lik bakisini
isaret etmektedir. Nesnel sorgulama bir seyin “ne” sdyledigi lizerine sekillenirken 6znel
sorgulama “nasil”lik temelinde ilerlemektedir. Bu noktada bir seyin neyi ifade ettigi nesnelligin
bakisin1 inga ederken o seyin nasil ifade edildigi ise Oznelligini bakisini insa etmektedir
(Tasdelen, 2004, s.62). Bir seyin ne oldugunun cevabinin aranmasi niteliksel, rasyonel ve somut
cevaplarin pesi siraligini ifade etmektedir. Bir seyin nasillig1 ise bireyin o seye nasil bir bakis
yiikledigini ifade ederek 6znellige 151k tutmaktadir. Kierkegaard bu noktada inanilan bir seyin
ne oldugundan ve gercek olup olmadigindan ¢ok bireyin o seye nasil baktigini merkeze
koymakta ve bireyin o sey ile olan baginin tam olup olmadigini irdelemektedir. Buradaki tamlik
meselesi, inanilan seyin gergekg¢ilik boyutu bireyin inandigi sey ile arasindaki tutkusu
dogrultusunda anlam tasimaktadir. Bir birey, tiim benligi ile inandig1 seye sarilmis ise o sey
Oznel dogru olarak kabul edilmektedir (Anderson, 2014, s.51). Kierkegaard icin bireyin
inandi81 seye karst hakikatini belirleyen sey tam da bu noktada gosterilen tutkusal saflik ve gii¢
olarak ifade edilmektedir (Solomon, 2020, s.60).

Nesnel dogru ya da bilgi pesindeligin varolusu geciktirdigi ve hatta engelledigi fikrinde
Kierkegaard, doga bilimcilerin izini slirmektedir. Kierkegaard’a gore doga bilimcileri
derinlesen gozlem yetenekleri dogrultusunda doga hakkinda dogru ve yanlis pek cok bilgi
edinmekte fakat kendisi ve 6zli hakkinda higbir bilgiye erisememektedir. Doganin varolus
tizerindeki temellerine dair sorgulamalar yaparak igsel yolculuklara ¢ikmasi beklenen birey;

dogayr matematiksel bir form alanmi olarak ele almakta ve gozlemleyerek bilimsel temelli
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arglimanlara erismektedir (Manav ve Giirdal, 2013, s.49-50). Bilimselligin varolus lizerindeki
etkinsizligi, kokeninde Kierkegaard felsefesinin izlerinden uzakta konumlanan Nietzsche i¢in
de benzer yapida yer almaktadir. Nietzsche de bilimin insan1 var etme noktasindaki eksiklikleri
icin bilimin hi¢bir zaman insan1 ydnetemeyecegini ve insana dair duygular1 kavrayamayacagini

belirtmektedir (Nietszche, 2016, s.224).

Hakikat ve bilgi ikileminde Kierkegaard, hakikatin bilinmekten dnce yasanabilecegini
vurgulamaktadir. Asil onemli olanin hakikatin bilgisine sahip olmaktan 6te o hakikati yasamak
oldugunu dile getirmektedir. Kisinin hakikat bilgisine erismesi i¢in ise ancak hakikati
icsellestirmesi yasamina ickin hale getirmesi gerekmektedir. Mutlak hakikat bilgisi ictenlikle
miimkiin kilinabilmektedir. Bunun haricindeki tiim ¢abalarin hakikati samimiyetsizlestirmek
olarak adlandirildigi, bu sebeple de hakikati bilmenin yalmizca hakikati yasamak ile tarif
edilebilecegi ifade edilmektedir (Kierkegaard, 2018, ss.67-68).

Varolus ve hakikat kavramlari, Sokrates’in bir modelini sunarak Kierkegaard nezdinde
derinlestirilmektedir. Kierkegaard, Sokrates’in Oliimsiiz ruh idea’sina atifta bulunarak
Sokrates’in bilinmezlik karsisindaki tutkusunu o6rnek gdstermektedir. Sokrates, oliimden
sonraki ruh yolculugu ve ruhun Oliimsiizliigli diisiincesi karsisinda nesnel bir kanit
bulunmamasina ragmen tiim yasamini ruhun sonsuzlugunun miimkiinliigii {izerine insa eder
(Kierkegaard, 2005, 5.602). Insa ettigi bu miimkiinliik meselesine duydugu tutkulu baghlik ise
esasinda Kierkegaard’in insanlardan bekledigi davranig bigcimini gdstermektedir. Nesnel ve
rasyonel bir kesinlik bulunmayan seye karsi gosterilen tutkusal bagin eylemlere dokiilmesi hali
varolusun ictenlik ve gegerlilik boyutunu temsil etmektedir. Bu noktada Kierkegaard ve
Sokrates’in insan1 beden ve ruh karigimi iizerinden tanimladigi goriilmektedir (Kierkegaard,

2020, 5.121).

Kierkegaard’in felsefi katmanlarinin derinliklerine adim adim inme yolunda genel
hatlar1 ile diisiiniiriin varolus felsefesi gercevesine ve bu felsefenin basat 6znesi bireyselligin
pesindeki 6znellik arayis1 ve hakikat kavramlarma deginmenin ardindan bireyi, birey olma
yolunda bekleyen kaygi, umutsuzluk ve gilinah gibi kavramlarin irdelenmesi Kierkegaard’1

okuma izinde 6nem tasiyan diger basliklar1 ifade etmektedir.
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3.1.2. Estetik Varolus Kiiresi; Haz, Kacis ve Yiizeysellik

Ya/Ya Da adli eserinde Kierkegaard, varolugun ilk basamagi olarak en ilkel formu ya
da kiireyi Estetik Kiire olarak nitelendirmektedir. Kiirenin estetikle biitiinlesmesinin
arkasindaki derinlik, Kierkegaard i¢in sanat formlar: igerisinde estetigin begenilik yaninin
olmasinin 6tesinde, kendi bakisi nezdinde ahlaki agidan diistikliik ve aleladeligi temsil etmesi
yatmaktadir (Turan, 2018, s.44). Varolusun en ilkel basamaginda yer alan bu bireyler i¢in estet
ismini kullanan Kierkegaard, estetlerin ylizeysel bir yasam formunu benimseme egiliminde
olduklarmi ifade etmektedir. Buradaki bireyler, biligsel diizeylerinin pasifize edilmis halinin
bilincinde dahi olmadan, bireysel zevklerinin pesinde, an’in doyumuna erigmek adina eyleyen
aracisiz bir yasam diizeni igerisinde yasamaktadir (Mutlu, 2017, s.634). Ben olmak bu kiire
icerisinde bencillik ile iliskilendirilmektedir. Haz pesinde eyleyen birey, bu alan icerisinde
manevi derinlikten yoksun; diisiinsel girdaplardan bir haber, varolusun yiizeysel ¢evrelerinde
debelenmektedir. Her an deneyimlenen an’in tadina dair doyumsuzluk hali bireyin i¢ diinyasini
kesfetmesini engellemekte, dnemsizlestirilmektedir. Kendi kendini nagar birakan birey, tattigi
zevklerin siradanlagmasi ve siireklilesmesi nedeniyle bir bunalim yasamaktadir, bunalan
bireyin bikkinlig1 zevklerin doyumu ile gerceklesmektedir (Turan, 2018, s.28). Kierkegaard
icin 6znel ve 6zgiir bir bireyin miimkiinligii, bireyin kendi kararlarini alma yetisi ise paralellik
tasimaktadir. Bu kiirenin i¢indeki bireyin yiginlasan kitleler tarafindan yonetilen yapisi ve
ozgiir ve tutkulu se¢imlerin yoklugu varolusun 6znesi olma yolunda Kierkegaard’in ¢izdigi
hatlar ile zitlik tasimaktadir. Se¢im hakki ve gérevinin yerine getirilmedigi bu kiire topluluklari,
varolus karsisinda kendi Ozgiirliikkleri ve ozgiinliikleri i¢in bir tiir seyirci pozisyonunda
kaldiklar1 goriilmektedir. Giinliik yasamin kopyalanmis aliskanliklari igerisine sikisan bireyler,
standardize edilmis bir yasam formu siirdiirmektedirler (Yaman, 2017, ss.106-107). Estetlerin,
kendileri disinda kalanlar ile iletisimleri ise asosyallik ve ¢ikarcilik barindirmaktadir. Bu
bireylerin, yabancilagsmis iligkileri kendilerini se¢me cesaretini gdsterememis olmalar ile

estetize edilmis bu alana hapsolmuslardir (Godelek, 2008, s.364).

Tekerriire diismiis bu haz dolu hayat karsisinda birey, kendisini Onceleyerek
gerceklestirdigi her se¢imi sonrasinda paradoksal bir bunalma ve umutsuzluk hali duymaktadir.
Bu pigsmanlik ve umudu yitirme hissi, bireyi kendi yasamini sorgulamaya iterek, neyi, ne i¢in
ve neden yaptigini diisiinmesine itmektedir. Bunalma ve umutsuzluk pesi sira kaygilanmay1
getirmektedir. Kaygilanan birey ise Kierkegaard i¢in varolusa baglamanin bu kiireden sigrama
anmin yaklasisinin yegane anini imgelemektedir (Oguz, 2021, s.43). Bu sanct kiskaci,

Kierkegaard’in soziinii ettigi ben olma arzusunun, korkusunun ve miimkiinliigliniin idraki i¢in
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umutsuzlugun olumlamasi olarak karsilik bulmaktadir. Sanci, kaygiy1; kaygi, umutsuzlugu;
umutsuzluk ise se¢im ve sigrama anin1 dogurmaktadir (Kierkegaard, 1973, ss.13-16). Bunalan
birey varolusun en alt ve bi¢imsiz tabanindan, topluma gecise, bencillikten bizcilli§e gecise
hazir olarak goriilmektedir. Biz olmayi, ahlaki olanin 6nemini ifade eden Etik Kiire ile
karsilasacak bu birey, toplum icerisinde kendine bir yer edinme gayesi giitmektedir. (Giilten,

2014, s.103: Kierkegaard, 2009, s.44).

Estetik Kiire’'nin ve yasam formunun genel olgekte ifade edilmesinin ardindan,
Kierkegaard’in her kiire i¢in karakterize ettigi tasvir metaforlarina bakmakta fayda vardir.
Estetik Kiire’nin lizerinden tasvir edildigi ana karakter, Don Juan olarak belirtilmektedir. Etik
Kiire’nin baglangici olarak betimlenen evlilik evresi karsisina giinliik ve anlik hazlarin tadini
koyan Don Juan, ne ge¢cmisi ne de gelecegi temsil etmektedir. Tam da su ani, su anin sehvetini
ve tutkusunu igerek kendisini var eden bir karakter olarak Don Juan, zamani tek diize hale
getirmeyi kendi varolusunun yegane unsuru olarak kabul etmektedir. Bu kiire igerisinde Don
Juan’a eklemlenen Bastan Cikarici Johannes ve Mefisto da yer almaktadir. Mefisto bu kiirenin
seytani yanini temsil ederek, var olma cesaretinden yoksun bireyleri imgelemektedir. Johannes
ise haz dolu tiim secimlerinin arkasina ¢ok giivendigi aklin1 yerlestirmesi ile Don Juan’dan
farklilagarak bilginin, bilmenin hazzinin pesinde kosmaktadir (Hakan, 2020, ss.28-33).
Johannes karakterine ayrica deginildigine rasyonalite ve us dis1 kavramlarimin Kierkegaard
nezdindeki karsiliklarina rastlanmaktadir. Johannes, burada aklina, aklinin kararlarina ve
isteklerine duydugu sonsuz giiven ve tutku neticesinde varolusun en iist merhalesi Dini
Kiire’nin sonsuz teslimiyeti karsisinda oldukga derin bir zithik barindirmaktadir. Akla dayali
diisinmenin pesi sira kosan Johannes’i bu yapida sigrama yasayabilecegi bir esik ile
karsilasamamaktadir (Toy, 2020, s.64). Bu kiirenin temsilcileri arasinda sayilan isimlere son
olarak Faust eklendiginde ise yine bilginin slipheci yonii kendini gdstermektedir. Faust,
Tanr1’y1 hissetmenin degil bilmenin alanina yerlestirerek, bir bireyin bildigi kadar inanabilecegi
diistincesine baglanmaktadir. Bu baglilik neticesinde Faust, siipheci bir yapi insa ederek
Tanri’ya inanmanin hissinin degil bilgisinin yolunda yiirimektedir. Oysaki Kierkegaard,
Tanr1’nin varligina dair tiim ihtimallerin miimkiinliigii 15181nda gergek teslimiyetin ve hakikatin

miimkiin olabilecegini ifade etmektedir (Hannay, 2008, ss.71-74).

Bireyin diinya iizerindeki varolusuna inanmasi ve onu arzulamasi ve ulagsmasi temelli
zikzaklarla dolu yolculugunda, estetik kiire, bireyin i¢indeki derinliklerinde tasidig: farkindalik
bilincinin sesini temsil etmektedir. Varolusun Kierkegaard icin en yiizeysel mekani olarak

tasvir edilen estetler; kaygi, giinah, 6zgiirliik ve umutsuzluk gibi varolus terimlerine mesafeleri
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ile bilinmektedir. Bu mesafelerin katedilmesi ile bireyler, isledikleri glinahlar, bu gilinahlarin
getirdikleri kaygilar ve kaygilarin dogurdugu umutsuzluklar esliginde yeni bir yagam evresine
gecmektedir. Tekillik karsisina konulan ¢ogulcu evren etik kiireyi, toplumu, ahlaki ve ben

yerine bizi temsil etmektedir.

3.1.3. Etik Varolus Kiiresi; Sorumluluk ve Se¢im

Etik evre, varolusun orta evresi olarak betimlenirken birey segme hakk1 ve 6zgiirliigiin
bilincine vararak benliginin kesfinin yolculuguna ¢ikmaktadir. Bu kiire, ahlaki yapinin
belirginlestigi bir evre olmasmin yani sira bireyin yasamina yeni kavramlari tanitmaktadir.
Iyilige kars1 kotiiliik, dogruya karsi yanls, giinaha karsihk sevap gibi evrensel kavramlar
bireyin yasamina ickin hale gelmeye baslamaktadir. Kisi bu evrede yaptig1 se¢imlerin yasamini
yiizeysellikten ve an’in merkezinden kopararak yarini 6nemsedigi ve diinden dersler ¢ikarttigi

bir boyuta tagidigini deneyimlemektedir.

Benci birey, biz olmay1 6grenerek, kendi diinyasindaki egoizminden siyrilarak, toplum
icerisinde kendisine bir yer edinme arzusunu duymaktadir. Bu kiirenin bireyleri kendi i¢in
iyiligi, baskas1 i¢in iyiligin gerisine koymaktadir. Herkes i¢in iyi olanin yani evrensel olanin
kabulii bu kiirenin bireyi i¢in 6ncelikli bir yasa halini almistir (Toy, 2020, ss.66-67). Herkesin
benden 6nce gelmesi durumu bireye bir sorumluluk yani 6dev bilinci yliklemektedir. Ancak
Kierkegaard bu noktada herkesin beni ¢evrelemesinin Ben’in 6znel yapisin tahrip ettiginden
de soz etmektedir. Herkesin icine girebilmek adina O6znelligin yitirildigi bir ben, kendi
varolusunu herkese emanet etmektedir. Fakat varolusun biricikligi ve kopyalanamazlik ilkesi
bu asamada zedelenmektedir. Ayn1 zamanda Kierkegaard her fikrin evrensellik karsisinda
gecerli kilimabilmesi halinde bu kiirenin bir bireyi olunabilecegini diisiincesini de

incelemektedir (Gok, 2015, s.22).

Bu kiirenin en belirgin hadisesi ve kodu evlilik olarak belirtilmektedir. Sorumluluk
karsisinda ben’i bir aile olma bilincine tercih eden birey, anlik hazlarin karsisinda toplumun
kodlarmi ve sorumluluklarini yiiklendigi evliligi tercih ederek ahlaki sathaya gegisi
tamamlamaktadir (Calhan, 2020, s.69). Evlilik ile topluma dahil olan birey, bu kiirede
kaybettigi benligini yeniden goriiniir kilmaktadir. Kaybedilen, unutulan benligin toplum
ontindeki kesfi, varolugsun orta durag: etik kiire i¢in bireyin oniine toplumun koyulmasiyla

miimkiin kilinmaktadir (Kocgak, 2019, ss.69-70). Birey tekilligini evrensel olan ugruna kurban
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etmektedir. Bu feda etme dini kiirenin kurban etme ritlieli ile benzerlik tasisa bile bu kiirede

Tanr1’dan 6nce toplum bakis acis1 nedeniyle ayrim gostermektedir.

Kierkegaard, Etik Kiire’yi iki katmanda ele almaktadr. Ilk katman Etik Kiire ile Estetik
Kiire iliskisi tizerinden gercevelenmektedir. Estetik Kiire’nin hedonist estetleri karsisinda
toplumun ve ahlakin bilinciyle ¢ogulun 6dev ve sorumluluklarini yerine getiren trajik
kahramanlar yer almaktadir. Etik Kiire’nin trajik kahramani karsisinda ise Don Juan ve
Johannes yer almaktadir. Ben olmak yerine haz duymak pesinde kosan Don Juan modelleri,
yasamini bunalarak sorguladigi bir evreye erisirse trajik bir kahramana doniiserek bu hedonizm
esiginden uzaklasmakta ve kendisinin karsisinda bir baskasinin dnemini kesfetmektedir. Ikinci
katmanda ise Etik Kiire’nin Dini Kiire ile olan iliskisinin irdelenmesi yer almaktadir. Bu
noktada Kierkegaard’in din ve etik ikilemi devreye girmektedir. Kierkegaard, Tanri’nin m1
yoksa Otekinin mi bireyin yasaminda varolusa erismesini saglayan sey oldugu fikrinden
hareketle evrensel olan ahlakin kabuliiniin karsisina Tanri’ya sonsuz iman ve teslimiyeti
yerlestirmektedir. Estetik Kiire’nin benci bireyciliginden toplumcu kitleye gegen bireyin
sorumluluklar1 topluma kars1 sekillenmektedir. Kierkegaard i¢in bu benligin yeni bir yitirilme
stirecini temsil etmektedir. Toplum ve Tanr1 arasinda bocalayan bireyi trajik bulan Kierkegaard,
topluma adanmus benligin Dini Kiire karakteri Iman Sévalyesi karsisinda yarim birakilmishigini
vurgulamaktadir (Kierkegaard, 2002, ss.17-24). Trajedi ile biitlinlesen Etik Kiire karakteri trajik
kahramanin isim kdkenini de bu gel-git’li birey anomalisine baglamaktadir. Tanr1 buyrugunun
ontine kendisinin ve toplumun kuralarin1 koyan buradaki birey, zaman zaman eylemlerini kime
kars1 ne i¢in ger¢eklestirdiginin ikilemini tatmaktadir. Bu sorgulama hali ise bu bireyi iste bu
noktada trajik hale getirmektedir. Trajik bulunan bu kahramanin bu isim edinmesinin bir diger
nedeni ise, Kierkegaard i¢in homojen bir kiire ge¢isinin miimkiinsiizliiglinii ifade etmektedir.
Bir birey Estetik Kiire’den Etik Kiire’ye sigramis olsa dahi ben merkezli yapisin1 tamamen terk
edemeyecegi diisiincesinden hareketle hala bir miktar estet olarak yasamini stirdiirmektedir. Bu
sebeple arafta kalan bir yasam bi¢iminin betimlenmesi adina trajik benzetmesinin kullanildig:

ifade edilmektedir.

Etik Kiire’'nin trajik kahramanlarin1 Agamemnon ve Sokrates olarak belirten
Kierkegaard icin her iki karakterin ortak noktasi, topluma feda edilen yasamlari olarak
belirtilmektedir. Sokrates’in kendi donemine ait toplum elestirileri ve bu toplumun idealize
edilebilmesi adina kendi yagamini ortaya koyma hikayesi Kierkegaard’in kendi felsefesini de
sekillendirmesi noktasinda 6nem tasiyan bir baglik olarak yer almaktadir. Ayni zamanda

Sokrates’in bireyin kendi 0ziinii bilmesi diisiincesinin bilme sinirlarim1 asarak kendi 6ziinii
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secebilmesi alanina gecisi, Kierkegaard izinde 6znellesen bireyi ve se¢cim hakkini igaret etmesi
noktasinda etik alana sicrama anini da ifade etmektedir. Agamemnon’un ise kendi toplumun
kurtulusu i¢in kendi kizin1 feda edisi bir se¢imi, bir fedakarlig, bir vazgecisi simgelemesi adina
trajik kahramani betimleyen bir diger karakter olarak aktarilmaktadir. Agamemnon’un buradaki
vazgecisi toplum karsisinda bir vazgecisi temsil etmesi noktasinda bireyin ahlaki
sorumluluklarinin kendisinden 6nce geldigini géstermektedir (Durna, 2019, s.33: Giilten, 2014,

5.93).

Kierkegaard icin insanligin ¢ogunun bulundugu bu kiirenin trajik bireyinin kurtulusu
icin gosterilen isaret ise iman ve teslimiyet olarak ifade edilmektedir. Benligini topluma teslim

eden bireyin sonsuza yiiriiyiisii, Tanr1’ya benligini sunmasi ile devam etmektedir.

3.1.4. Dini Varolus Kiiresi; Paradoks ve Inan¢ Sicramasi

Estetigin ve etigin dolambaglarindan gecildiginde Kierkegaard’in varolus zirvesine
ulagilmaktadir. Dini Kiire’de 6znelligini hakikate eristiren birey simdi yeni bir tekilligin
icerisinde yer almaktadir. Buradaki tekillik formu Estetik Kiire’den oldukca farklidir. Ciinkii
burada birey Estetik Kiire’deki gibi kendini kendine adamak gibi bir bencilikte degil, kendini
Tanr1 i¢in Tanr1’ya adadig1 askin bir yalnizlik icerisindedir. Her tiirden sey karsisinda bir inang
gelistirebilen birey burada Tanr1’ya kars1 bir boyun egis ve tefekkiir icerisindedir (Gok, 2015,
$.52: Su, 2011, s.24).

Bu kiirenin rasyonellikten kopusu bireyin 6zgiir iradesi ile akil gercevesinde aldigi
kararlarin ortadan kalkisinda gizlenmektedir. Bu kiirenin varolus terminolojisi, teslimiyet,
tutku, iman olarak belirtilmektedir. Etik ¢ercevede sorgulanabilecek ve elestirilebilecek bu
kavramlar ve tiim davranis tiirleri bu kiire icerisinde kendilerine yeni anlamlar edinmektedir.
Diisiinerek hareket eden bireyin burada, Tanri’nin buyrugu Oniinde bigim degistirmekte ve
evrensel dayanaklar icerisinde su¢ ya da anlamsizlik barindirabilmektedir. Bireycilik ve
toplumculuk katmanlarindaki tiim ytikiimliilikler burada kendini tutku ile teslim ve kurban
etmis bir birey iskeleti olusturmaktadir. Bu kiirenin ve varolusun mutlak temsilcisi olarak iman
sOvalyesi betimlemesini yapan Kierkegaard, kendisinin teslimiyeti, fedakarligi karsisinda
yogun hayranlik ve saskinlik duydugu Hz. Ibrahim &ykiisiinii irdelemektedir. Inandig1 ve tiim
benligini teslim ettigi Tanr1 karsisinda oglu Ishak’1 kurban eden bir karakter olarak ibrahim,
etik alanda katil bir baba ya da insan olarak nitelendirilebilecekken, cesareti, tutkusu ve iman1

neticesinde Kierkegaard i¢in bir iman Sovalyesi olarak nitelenmektedir (Giilten, 2014, s.144).
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Iman sovalyesi, kendi benliginin kime ve ne igin teslim ettiginin bilincine vararak, akil
siirlarini asan tiim smavlar1 géze alabilen bireyler olarak ifade edilmektedir. Tanr1 yolunda
bilmenin, hissetmekten farkli oldugunu ifade eden bu bireyler, bilginin sinirlarim1 kirarak
Tanri’nin ancak hissedilerek bulunabilecegini kesfetmis bireylerdir. Burada Agamemnon
Oykiisiine geri doniildiigiinde, toplum karsisinda aradigi telos’u toplum karsisinda bulan bir
fedakar yonetici ile karsilasilmaktadir. iman sovalyesi ise askinsal olan karsisinda aradig
telos’unu ancak ve ancak hisleri ve transandantal bir imge pesinde kosarak bulabilecegine
inanan bireyler ile karsilagilmaktadir. Bu noktada Kierkegaard’in akil kavramina oldukga fikir
catigmasi yasadig1 Hegel izinden deginildiginde, Tanri’nin buyruklarinin akilsalligi 6lgeginde
bireyin akli ve eylemleri arasindaki dengenin bu buyruklar karsisindaki sorgulanamazlik
ilkesine rastlanilmaktadir. Birey, Tanr1 buyrugunu akli sinirlar ¢ercevesinde degil, tutku ve
inang cercevesinde icsellestirmektedir. Tam da bu noktada Hz. Ibrahim oykiisiine geri
doniildiigiinde ise ibrahim’in Tanr1’ya kendisini teslim ederek ve etik sinirlar1 asarak kurban
ettigi oglunu, diistinceler esliginde aldig1 bir karar neticesinde feda etmedigi gortigmektedir.
Ibrahim Tanr1’nin buyrugu karsisinda, toplum 6niinde nitelendirilecegi tiim genellemeleri kabul
ederek ve Tanri’nin sorgulanamaz buyrugunu hissederek oglunu kurban etmistir (Demirhan,
2003, 5.106). Bu noktadaki Ibrahim’in bu sogukkanl1 ve sarsiimaz imami, Kierkegaard’s hem
biiyiileyen hem de rasyonel acidan diisliniildiigiinde yetisiz birakan bir boyutu bulunmaktadir
(Kierkegaard, 2002, ss.15-16). Ibrahim’in dykiisiinde dikkat ¢eken iki nokta ise imanin 1stirap
ve Umit arasindaki hamle iliskisidir. Ibrahim’in  kendisi disinda  kimsenin
anlamlandiramayacadi kurban etme gorevini karsisinda cektigi istirap sonsuz teslimiyet
hamlesini imgelenirken; ishak’in kurban edilme eylemi karsisinda ise Ibrahim’in Tanri’nin bu
eylemi durdurma giicii ya da yeni bir Ishak bagislama {imidi ise iman hamlesi olarak

imgelenmektedir (Kierkegaard, 2002, ss.19-20).

Dini Kiire’nin 6znellik boyutunu ele alan Kierkegaard, burada bireyin hakikate
ulasmada ©6znel sorular sormasmin gerekliligi vurgulamaktadir. Hakikatin 6znelligi bakisi
burada devreye girmektedir. Her varolusun kendine 6zgii yapis1 geregince her birey burada
Tanr1’ya kars1 ‘ben kimim sorusunun pesinde gitmesi kendi varolusuna erigsmesinin 6znelligini
ifade etmektedir. Bireyin sorularinin 6znelligi, ulasacagi cevaplarin da biricikligini temsil
etmesi noktasinda her bir yolculugun kendine hasligini ifade etmektedir (Altas, 2016, s.17).
Bireyin kendisine varolusu i¢in soracagi sorularin, bu sorular 151¢1nda edecegi imanin, inancinin
ve dahi segecegi dinin belirlenmis toplumsal kodlar, yonlendirmeler ya da egitimler ile miimkiin

olamayacagi da belirtilmektedir. Burada soru sormanin da kavranabilecek degil
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hissedilebilecek bir olgu oldugu vurgulanmaktadir. Soru sormanin 6grenilebilir tarafi degil
hissedilebilir ve tutkulanabilir tarafinin bireyin varolusu i¢in 6nemli ve gecerli kilindig: ifade

edilmektedir (Oguz, 2021, 5.65).

Soru sormanin ardindan, bireyin edinecegi cevaplarin eyleme dokiilmesi konusunda
Kierkegaard imanin eylemler ile uyumluluguna da dikkat ¢ekmektedir. Bireyin gelistirdigi
Tanr diislincesi karsisinda Tanr1 yolunda eylediklerinin uyumu ancak dogru bir imani
olusturabilmektedir. Tanr1 ile biitiinlesmenin samimi ve yalansiz tarafin1 6n plana cikartan
Kierkegaard, inangsiz eylemin goriingiiler diinyasina aile kalacagini ifade etmektedir (Gilten,
2014, s.138). Estetik ve Etik Kiire’de tattig1 kaygi, korku ve titremenin yerini sonsuz teslimiyete
biraktig1 bu kiirede birey, aklin sinirlarin1 asan adanmighigin bilinci ile Tanr1’ya teslim olarak
varolusun en iist basamagini yasamaktadir. Inanmanin nesnesi Tanr1, zamandan ve mekandan
soyutlanmis, tiimlesmis bir formda temsil edilmektedir. Dolayisiyla, tutkularinin diisiincelerini
yonlendirdigi insan karsisindaki Tanri ile iligkisini temellendirme noktasinda kendi kararlarini
eyleyebildigi kadar biitiinlik kurabilmektedir. Buradaki Tanri’ya baglanma halinin Hegelci
yaklagim icerisindeki rasyonalize edilmis bir aklama ve haklilandirma dayanagi vuku

bulmamaktadir (Mutlu, 2017, s.628).

Kierkegaard icin varolusun katarsisi olarak tanimlanan bu kiire i¢in getirilen elestirilere
kisaca deginmek ve bu elestiriler karsisinda Kierkegaard’in biitiinliiklii bakis agis1 neticesinde
gelistirdigi cevabi irdelemek Dini Kiire nin varolus felsefesindeki yerini kavramak adina 6nem
tasimaktadir. Dini Kiire’nin tanimlar1 icerisinde Tanr1 karsisinda sorgulanamaz itaat ve
sorumluluk diisiincesinin, varolusgu felsefe icerisinde bireyin 6zgiir secim yasasi ile ¢elistigi
diistiniilmektedir. Bireyin kendisinin kendisine ve toplumun bireyin kendisine dayattig1
yaptirim tiirlerinden, Tanri’’min yaptirimima gegildigi ifade edilmektedir. Bu elestirel
yaklagimlar karsisinda Kierkegaard, metafiziksel dl¢ekte din kavraminin paradoksal yapisini
isaret etmektedir. Fideist goriislerinin de izinde Kierkegaard, Tanr1’nin birey ile olan iliskisinin
akil dis1 formunu yeniden 6ne stirmektedir (Altas, 2016, s.51). Dogas1 geregi 6ziinde bir inang
hissi tasiyan insanin, dinin 6znel yapisi igerisinde sinsi diisiinceler ve bosluklar pesinde degil,
Tanr1’ya iman, giiven ve teslimiyet ile bagli oldugunu sdylemektedir. Bu yapidaki insan, Tanr1
giidiimii ile insan giidiimii arasindaki farkin da bilincindedir. Diisiince sinirlarinin, inanma
sinirlart ile ¢atigtigini bu kiire igerisinde temellendiren Kierkegaard icin aklin sinirlar1 diginda

kalsa dahi Tanr1’ya goniilden baglilik varolusun ¢ekirdegini temsil etmektedir.
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3.2. Kaygi Kavram

Insana dair bir duygu ya da bir tepkime tiirii olarak kaygi kavrami felsefi zeminde ele
alinip irdelenmesinin yaninda psikoloji ya da psikanalitik ¢ergevede de analiz edilmektedir.
Kaygi kavramma yaklasimin insana dair diger ¢aligma alanlarindaki karsiligini kesfetme
amactyla genis Olgekte yer vermenin ardindan varolus felsefesinde ve Kierkegaard

terminolojisindeki bakis agilarina yer verilecektir.

Kayg1 kavraminin biyolojik bir zeminden aliarak psikolojik dlgekte irdelenmesinin
onli Sigmund Freud tarafindan agilarak literatiire yeni bir pencere olarak eklenmistir. Kaygi
duymay1, egonun bir islev araci olarak tanimlayan Freud, kavramin yalnizca ruhani bir durum

olmasinin Stesinde anlamlar tasidigini ifade ederek kavrama genis bir alan agmaistir.

Kaygi, bir tehlikenin varlig1 ya da ihtimaline karsilik bir tiir korku yansis1 olarak tedirgin
olma veyahut aklin devre dis1 kalarak korkusal diirtii yayma durumu olarak ifade edilmektedir.
Kaygi kavramindan ayrilan ve birlikte ilerleyen iki kavram bulunmaktadir. Bunlardan ilki olan
korku; bir nesne ya da olay barindirarak yonlii bir duygu durumunu ifade etmektedir. Var olan
bir seye kars1 beslenen korku dogrudan bir nesneyi isaret etmektedir. ikinci kavram olarak
kuruntu ise bir bireyin bir seyin varligi ya da yoklugu belli olmamasina karsin duydugu
rahatsizlik ve endige halini ifade etmektedir ki bu kuruntu diisiincesi kaygiy1 perginleyen

yegane katman olarak ifade edilmektedir (Budak, 2000, s.437: Dag, 1999, s.181).

Korku ve kaygi arasindaki diigmanin belirsizligi fark: her iki kavrami hem benzestiren
hem de farklilagtiran noktay1 temsil etmektedir. Korkulan bir sey, yani diigmanimiz bellidir ve
korkunun yenilip yok edilmesi i¢in somut adimlari goriiniir kilmaktadir. Fakat yenmesi gorece
korku duygusundan daha zor olan kaygi kavraminda ise daimi bir belirsizlik, ihtimaller silsilesi
ve tetikte kalma hali mevcuttur (Dag, 1999, s.188). Daha sistematik olarak ifade edilirse her iki
kavram arasindaki fark: ifade etmede 3 temel baslik yer almaktadir. Birinci baslik olarak
kaynagin varligi ifade edilmektedir. Aktarildigr gibi korku kaynaginin goriiniirligii
miimkiinken kayginm yénii belirsizlik tasimaktadir. Ikinci bashik ise siddetsel gii¢ olarak
belirtilmektedir. Korku tasidigi rasyonellik ve realite boyutu nedeniyle kaygi kavramina
kiyasla birey tarafindan daha siddetli bir sekilde deneyimlenmektedir. Sonuncu baslik olarak
ise siire kavrami isaret edilmektedir. Yoniinlin ve siddetinin belirlendigi korkma eyleminin
ortadan kaldirilmasi i¢in bireyin gosterdigi caba korkmanin siiresini kisaltirken kaygi, kisinin
belirsizlik karsisindaki eylemsizligi nedeniyle daha uzun siirmektedir (Ciiceloglu, 1991, ss.227-

228).
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Korku genel dl¢ekte nesnellik ya da genel gegerlik tagirken kaygi kavrami 6znellesmis
diistincelerin tesiri olarak vuku bulmaktadir. Eger bir kisi bir baska kisi, olay ya da durumu
yasamina tehdit olarak algilarsa bu korkuyu aciga cikartmaktadir. Fakat ayni durumlara
gercekiistii anlamlar ve ¢ikarimlar esliginde fiziksel olmanin 6tesinde diisiince ve yaklagim agisi
gelistirirse sayet bir birey; bu sefer de kaygi kavramina yakalanmaktadir. Bu dogrultuda herkes
cogu oranda ayni seylere kars1 korkma refleksi tasirken herkes ayni konu basliklar1 karsisinda
kayg1 duymamaktadir. Kayg bir tiir kisiligin tasidig1 degerler sistemi gibi islemektedir (Ozer,
2008, ss.11-34).

Kaygiya dair atfedilen olumsuz tanimlamalara karsisinda kayginin tetikleyici giiciiniin
bireyi hayatta ve diri tutma yOniindeki katkilarina da deginmekte fayda vardir. Kayginin
olumsuz bir evren kurgulamasinin en temel dayanak noktasi akil sinirlar1 disinda gelisim
gostermesi ve bir bireyin ruhunu gergeklik dis1 diisiince katmanlariyla doldurmasi ve rahatsiz
etmesi olarak ifade edilmektedir. Kaygiy1 bu asamada olumlayan taraf ise korku duyulmasinin
ardindan gelen tetikte kalma ve tedbir alma diirtiisiinii devreye sokmasidir. Bir kisinin
gelisimine yonelik karsisinda fark ettigi ve korktugu bir durum karsisinda kendisini koruma
refleksi neticesinde bu durum karsisinda kaygi duyuyor olmasi kisinin kisilik gelisiminde
onemli rol oynamaktadir. Tasidig1 bu potansiyel nedeniyle kaygi bireyin davraniglarina yon
vererek benligin olugsmasina yardimci olmaktadir (Ersevim, 2005, ss.304-305). Varolussal
izlekte kaygi kavramina yaklasildiginda ayrica yeniligin getirdigi huzursuzluk esigine
ugranilmaktadir. Insan yeni bir olgu ile kars1 karsiya kaldig1 zaman yeniligin bilinmezligi
karsisinda bocalamakta ve kaygi duymaktadir. Duyulan kayginin sonlanmasi i¢in ise bir segim
an1 dogmakta ve kisi yaptig1 se¢imler nedeniyle yasamin bilinmezligine kars1 bir kaygi
duymaktadir. Kayginin siirekliligini igeren tek olgu ise 6liim olarak tasvir edilmektedir. Oliime
dair duyulan kaygi kisinin kendi bilincini agikta tuttugu bir miicadele arenasini olusturmaktadir.
Oliime dair duyulan kaygi bir noktada yasamin devamliligini korumaktadir. Olumlu ya da
olumsuz deneyim alani igerisinde kaygiy1 yasamaktan korkma ise miimkiinsiizliik icermektedir.
Kaygidan kagmaya calisma paradoksal bir sekilde kaygimin siddetini artirmaktadir (Sayar,
2000, ss74-75: Ozer, 2008, s5.65).

Psikolojik ac¢idan kaygi kavramina deginmenin ardindan kavrami incelenme alani
olarak 6n plana atan psikanalitik g¢ercevedeki karsiligima bakmak bireyin biling alt1
katmanlarina kavrama yaklasimini kesfetmek adina 6nem tagimaktadir. Calismanin yukari
kisminda da ifade edildigi gibi kaygi kavramina kuramsal yaklagim ilk olarak Sigmund Freud

tarafindan getirilmistir. Insan yasammin sonsuz uyum ilkesi biinyesinde sekillendigini ifade
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eden Freud, yonsiiz hicbir insan davranisinin bulunmadigini ifade etmekte ve her tip insan
davraniginin ise bir tlir uyum pesinde gosterildigini diisiinmektedir. Bu noktada Freud, kaygi,
korku ve dehset kavramlarina birbirinden ayri1 anlamlar atfederek her bir duygu durumunun
ayriksiligini agiklamaktadir. Bahsedildigi tlizere Freud i¢in de kayginin ydnlendirilmis bir
nesnesi bulunmazken, korku isaret edilebilir bir nesne diinyasimni simgelemektedir. Dehget
kavramia ise kaygmin Onledigi bir beklenmedik an karsisinda gelistirilen form olarak
yaklagsmaktadir. Freud kayginin baslangi¢ noktasini insanin dogumu ile iliskilendirmektedir.
Diinyaya yani kendi bilinci agisindan ilk bilinmezlige goziinii agisindan itibaren kaygi duygusu

ile karsilagtigini ifade etmektedir (Freud, 1984, s.201: Gegtan, 2005, s.48).

Freud’un kayg1 kategorisinde ise nevrotik ve normal kaygi olmak tizere farkli kaygi
tipleri mevcuttur. Normal insan kaygisinin yasanan diizey nedeniyle degil niteliksel diizeyde
nevrotik kaygidan ayrildigini ifade etmektedir. Her insana arada bir olacak sekilde yasadigi
kaygilanma halinin kaygmin gergek¢i boyutunu simgeledigini belirtirken; bu kayginin
dogrudan korku hormonu ile iliskilendirildigini ifade etmektedir. Gergeklik boyutu tagiyan
kaygilanma mantiksal ve anlasilir olarak kabul géormektedir. Tasidig1 gerceklik temeli ile bu
kaygilanma yasami ve i¢ giidiileri kontrol etmeye yonelik diirtiiyii simgelemektedir. Nevrotik

evrede kayginin ise ne yonii ne anlami ne de gergekligi bulunmaktadir (Gegtan, 2005, s.47).

Psikanalitik bakista kaygi, bireyin ruh yapisimi ve kisiliginin sekillendirmesini
temellendiren temel bir duygu olarak ele alinmaktayken, Kierkegaard icin bu kavram bireye
ozglrliigiin imkanini ya da varolussal yonelimini kesfetmede kendisi olabilmeyi sunabilmekle
iliskilendirilmektedir. Diisiiniir bu kapsamda “Ozgiirliigiin olanag: kendini kaygi dahilinde
ifade eder.” ifadesinde kaygi kavraminin yalnizca psikolojik bir tepkime olarak dogmadigin,
insanin kendi varolus imkanlar1 ile karsilagsmasinin Oniindeki temel bi¢im olarak

konumlandirildigini ifade etmektedir (Kierkegaard, 2013, s.69).

Psikanalitik diisiincenin bir diger temsilcisi olarak Otto Rank da kaygi kavramini dogum
an1 ile iligkilendirerek kisinin rahatlik alanindan miicadele gerektiren bir alana gecis baglangici
ile birlikte kaygilanmaya basladigini ifade etmektedir. Yasanilan ilk kaygi aninin ise bir insanin
tliim yasamini sekillendirecek bir yansima aynasini olusturdugunu ifade etmektedir (Gegtan,
2005, ss.204-205). Psikolojik ve fizyolojik anlamda kaygi kavraminin 6neminden ¢ok bir
kisilik olusumuna etkisi yoniinden yaklagildiginda ise Freud’un insandan ayri
diistinlilemeyecek ve bir biitiinli simgeledigini ifade ettigi kaygi duygusunun bir kisiligin

olusumundaki 6nemine degindigi goriilmektedir. Freud ayni1 zamanda kavramin esasinda bir
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kisiligin insasindaki ilk ve en temel itici gii¢c oldugunu da belirtmektedir. Ben’lik insasinda
insana uyarici bir rehber olarak yol gosteren yegane duygu kaygi olarak ifade edilmektedir.
Ben’in yolculuguna geciste kavramin psikolojik ve psikanalitik ¢erceveden incelemenin en
kokeninde Ben’i var eden duygu formu olarak felsefi zeminde kaygi kavraminin taniminin

neligi 6nem tagimaktadir.

3.2.1. Kaygimn Ontolojik Niteligi

Bir kisiligin yaratilmasi noktasinda sancilanma, bunalim, daralma gibi duygu
durumlariyla birlikte anilmasinin 6tesinden kaygi, 6zgiirliige erismede asilmasi gereken her bir
basamagin igerisinde taginan smavi da temsil etmektedir. Varolusa dair bu konumlandirma
neticesinde kaygi, ontolojik bir inceleme alanini igermektedir. Psikolojik ifade olarak
kaygilanma, nedeni belirlenemeyen bir endise etme halini ifade ederken, felsefi terminolojide
de derin anlamlar yiliklenmektedir. Kaygi duyulma durumunun felsefi temelinde, anlamsizlik,
eksik birakilma hali, yoniin ve yagama dair amacin yitirilmesi gibi durumlar karsisinda bireyin
bu durumu hissetmesi ve kesfetmesi neticesinde verdigi bir tepkime olarak yaklagilmaktadir

(Cevizet, 2005, 5.991).

Korku ve kayginin farklilagmasi felsefe literatiiriinde de gegerli kilinmistir. Kayg1 yine
belirsizlik, higlik nesnelendirmesi iizerinden agiklanirken korku yine ayni sekilde belirli bir
yOnii zorunlu kilmaktadir. Kaygilanmanin yokluk yani hiclik ile olan bagi, bir insanin varlik ve
yokluk siirecine eslik eden sorgulama agini temsil etmesi noktasinda benzerlik tagimaktadir.
Bireyin kendisinin, geleceginin ve iginde bulundugu diinyanin anlamlandirilmasinda yardime1
bir kesif unsuru olarak kaygi diinyasi yer almaktadir. Kaygi duymayan bir insan varolusun

Oziinii aramada eksik ve nagar kalmaktadir (Giiclii vd., 2002, s.710).

Kayg1 ve korku kavramlarinin felsefe 6zelindeki ayrimina da deginmenin ardindan
kaygi kavraminin varolus ile biitiinlesen yapisini incelemek igin varolus felsefesinin
dokunusuna ihtiya¢ duyulmaktadir. Kaygi kavramina felsefi bir argiiman olarak yaklasan ilk
kuram Varolusculuk olarak ifade edilmektedir. Rasyonalist bir insan figiirii insa eden diger
goriislerin tersine varolusgu felsefe, bireyi ve bireyin kaygi, umut, korku, mutluluk gibi ihmal
edilen duygularini1 dnceleyen, bireyi 6znelestiren bir yapida ilerleyerek bu kavramlari ontoloji
diizleminde bir deger olarak kabul etmektedir. Kaygi kavramina kendi terminolojisi icerisinde
ve Varolusculugun kokeninde ¢ok onemli ve kirilgan bir zemin olusturan ilk filozof Seren

Kierkegaard ise kaygilanmanin pozitivist edildigi, onerildigi hatta varolus i¢in gerekli kilindig:
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bir zorunluluk bi¢imi olarak yaklagmistir. Kaygilanma durumuna bir tiir 6zgiirlesme, giinah ile
iliskilendirme ve umutsuzluk evreninde bocalama gibi birbirine eklemlemeli fakat pozitif
acidan degerlendirilebilecek bir katman gelistirmistir. Insanin dzne bir birey olmas1 yolunda
sadece nesnel akilla hareket etmesinin yetersizliginden yola ¢ikarak Kierkegaard, aklin yanina
kalbi, duygulari, diisiinmeyi ve hissetmeyi koymaktadir. Kendi yasaminda kendi varliginin
ne’ligini sorgularken kaygilanan bireyin higlikten kurtulmak i¢in bir sigrama ani yasadigini
ifade etmektedir. Kaygi ve korkunun farki i¢in Kierkegaard insanin sonu olan ve sonsuz olan
arasindaki iligkiye deginmektedir. Kayginin hi¢gbir sonu bulunmamakta iken korkma hali korku
durumunun sona ermesiyle birlikte ortadan kalkmaktadir. Kaygilanma ise diizey ve siddet
degistirse dahi daimi bir diirtii olarak bireyin zihnini kurcalamaya devam etmektedir. Sorunun
olmamasi nedeniyle stireklilik igeren kaygi kavramima karst bir bireyin zafer elde
edememesinin durumunu ise Kierkegaard; sonu olan bir varlik olma noktasinda bir insan
sonsuz olan karsisinda kesin bir kazanim elde edememektedir (Deren, 1999, s.116). Kaygi
duymanin sadece insana 6zgii bir duygu oldugunu ekleyen Kierkegaard, kayginin ruh ile olan
bagini isaret etmektedir. Insan ruhunun kendi gelecegine dair bilinmezlikler karsisinda duydugu
kaygi, bu bilinmezliklerin tagidig1 gerceklesme ya da gerceklesmeme halini simgelemektedir
(Kierkegaard, 2013, ss.34-36). Yeni olan her bir bilinmez, kayginin pekistirilmesini diri
tutulmasini saglamaktadir. Insanin bu ihtimaller karsisindaki 6zgiirliigiinii gergeklestirmesinde
kaygi islevsel olarak daima varlik gdstermektedir. Bu hali ile kaygi ve 6zgiirliik birbirini

miimkiin kilan iki yapry1 ifade etmektedir (Sayar, 2000, s.73).

Kayg1 ve ozgiirliik diializmine ek olarak kaygi ve gelecek kavramlar yer almaktadir.
Kaygi, ancak gelecek zaman igerisinde var olabilmektedir. Bir kiginin yasamina ve aligkanliklar
sistemine ya da degerler ve inang sistemine kars1 yabanci ile karsilasma anina kadar biriktirilen
kayginin agiga ¢ikmasi, gelecege dair bilinmezligin boyutunu da temsil etmektedir. Gelecek
olanin ne zaman ve nasil olacagina dair belirsizlik, kisinin kaygi duydugu seye kars1 sorgulama
halinin devamliligin1 ifade etmektedir. Bu sorgulama siirekliligi Kierkegaard i¢in iste kaygi
kavraminin ontolojik zeminini igaret etmektedir. Varolusun pesinde duyulan kaygi bu sebeple
olumlu, hi¢lesmede var olmaya giden yolda bir yoldas olarak kabul edilmektedir (Kierkegaard,
2013, ss.77-100).

Calisma kapsaminda tim boliim bagliklar1 arasinda birbirleri ile biitiinlesebilecek
yapida Kierkegaard felsefesinin kavram haritasindan bahsedilmektedir. Kierkegaard
penceresinden bakarken yer yer filozof ile benzesen ve ayrilan goriislerin ana hatlar1 da

calismada ele almman kavramlara getirilen farkli bakis acgilarin1 da aktarabilmek agisindan
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literatiir yelpazesini genisletmeyi hedeflemektedir. Bu noktada kaygi kavramina kendi

yorumunu getiren bir diger 6nemli filozof Heidegger’e kisaca deginmek faydali olacaktir.

Heidegger, kavrama dair daha derin ¢aligmalar siirdiirmesine ve kavramin ele alinig
baslangicini Kierkegaard’tan almasina ragmen ¢aligmalarini Kierkegaard’tan hi¢ s6z etmeyerek
gerceklestirmistir. Kierkegaard icin bireyin varolus pusulasi gorevindeki kaygi; Heidegger icin
tamamen bir kaybolmusluk, hiclik ve yok olma esigini temsil etmektedir. Diinyaya atilan
insanin, kendi olimliliigiinii kesfetmesi ile ortaya ¢ikan kaygi kavrami varolusa dair

giivensizligin kapisini aralamaktadir (Glglii vd., 2002, s.710).

Kaygilanmanin getirdigi yalnizlasma hali, kisinin kendilik olanagmin miimkiinligi
konusunda karar vermesini temsil etmektedir. Kaygi duyan bir kisi bir kararin esigindedir.
Kaygi duymasi ise ona gormesi gereken gergekligi isaret etmektedir. Yalniz basina insan,
topluma dair tiim iliskilerden soyutlanarak farkindaligini kesfetmeye baslar. Bu biling hali ise
kisiyi ya varolusunun derinliklerine ya da sorumluluklarina gétiirmektedir. Diinya yasamina
dair ne olacaginin belirsizligi i¢inde kaygi duygusu bu kapsamda kisinin var olma bigimini

temsil etmektedir (Blackham, 2005, ss.99-100).

Olduk¢a koklii olarak Heidegger felsefesinde incelenen ‘Daisen’ kavramina kisaca
deginmek kaygi ile kavram arasindaki iligkiyi incelemek acisindan 6nem tasimaktadir. Daisen,
Heidegger’in insan olabilme imkaninin tanimlandig1 varolus karakterini imgelemektedir. Kendi
felsefesinin temelini olugturan varlia dair anlamin ne’liginin sorgulandig: varlik Daisen’i ifade
etmektedir. Daisen ayn1 anda kendisini ve kendi disindakileri kavrayabilen yapida bir karaktere
sahip olarak betimlenmektedir. Ancak buradaki Daisen kavrami temel diizeyde insan
varligindan ¢ok, varolusu anlamli kilabilen insan olma miimkiinligiinii ifade etmektedir. Bu
miimkiinliiglin savagina dogan Daisen, diinyaya itildigini fark ettigi ilk anda kaygi duymaktadir.
Yoniinlin ve nesnesinin olmadig1 kaygi, bu asamada Daisen’i ortaya cikartmaktadir. Kaygi
esliginde kendinin ve varhiginin farkindaligin1 deneyimlenen Daisen, artik bir birey haline
gelmektedir. Bu biling ayn1 zamanda 6zgiirliigiin bilincini de dogurmaktadir ki bu durumda
ozgiir se¢imlerin kendi karar mekanizmasinin giiclinii devreye sokmaktadir. Dasein ayni
zamanda duydugu kaygi nedeniyle gelecege yonelik bir pozisyonda durmaktadir. Bu konumu
itibariyle de diinya lizerindeki tiim varlig1 kaygi temelinde insa edilmektedir. Bu noktada se¢im
hakkinin bilincindeyken ayn1 zamanda tiim sec¢imlerinin olanaklilik tasimadiginin da
bilincindedir. Bu sancili biling¢ hali onu yine kaygili yapmaktadir. Dasein’in 6liime bakis1 ise

bahsedilen tiim olanaklarin yitirilmesini ifade etmektedir. Tiim olanaklar1 gegerli kilsa dahi
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oliim karsisindaki sonsuz bilinmezlik kaygisi Dasein’i diinya iginde yasayabilen bir varlik
olarak konumlandirmaktadir. Oliim karsisindaki bicare Dasein kendi sonunun oliim ile
iliskisinden yola ¢ikarak, tiim hayat1 boyunca geriye kalan olanaklarin pesinde kaygi duyarak

var olmaktadir (Ciigen, 2003, ss.40-88).

Kaygi kavramina dair literatiir taramasi icerisinde ¢alisma kapsamina eklenen son bakis
acis1 Sartre i¢in ise gelecek karsisinda duyulan bir tiir daralma halini ifade etmektedir. Ayni
zamanda sorumlu olduklarmin bilincinde olarak bir bireyin bu sorumluluklari karsisinda yaptigi
secimlerde kaygi duydugu belirtilmektedir. Sartre i¢cin 6zgiir olan ve 6zgiir iradesine bagh
eylemler kurgulayabilen varlik, Ozgiirligii karsisinda secimler yapmakta ve aldigi
sorumluluklar neticesinde ise kaygi duymaktadir. Sartre i¢cin de kayginin olumlayici bir yonii
bulunmaktadir. Ciinkii her ne kadar bireyin kendi kararlari neticesinde kaygi duyma durumunun
varlig1 nedeniyle bireyin kendine dair gliven sarsilmasi yasamasini ifade etse de kaygilanma,
bir eylemliligin varligini irade etmesi nedeniyle 6zgiir insan teorisini desteklemesi noktasinda

olumlu bir kavram olarak nitelendirilmektedir (Ditfurth, 1991, ss.16-17).

3.2.2. Kayg ve Giinah imkam

Kierkegaard icin Adem’in Aden bahgesinden ve Tanri’dan uzaklastirilmast Oykiisii
giinahin baglangicini ve bu dogrultuda her seyin varolusunun baslangicini temsil etmektedir.
Bu bahgede islenen ilk giinah bireyin ilk varolus savasi olarak anlatilmaktadir. Bireyin yaratilisa
dair bu bakis acisindan yola ¢ikildiginda varolug giinahkarlik ile biitlinlestirilmekte ve giinah
kavramina aleladelikten Ote varolus yolculugunda bir sigrama imgesi olarak ele alindig
goriilmektedir. Ayn1 zamanda Oncelik ve sonralik siralamasinda bu acidan yaklasildiginda
giinahin varolustan sonra ger¢eklesmedigi aksine giinah islemenin bireyi varolusa erismede
oncelikli bir yapida yer aldig1 da belirtilmektedir (Kierkegaard, 1980, s.37). Adem hikayesine
yine atifta bulunan Kierkegaard, gilinahin insana digsaridan eklemeli bir yapisinin
bulunmadigini, giinahin insana ickin en temel kendilik hali oldugunu diisiinmektedir. Bu
kapsamda birey Adem’den gelen giinahtan siyrilarak kendi giinahkarligini insa etmektedir.
Kierkegaard, giinahin 6zerkligi ve Oznelligi konusuna da deginmektedir. Her ne kadar
baslangic1 Adem’e dayandirilsa dahi bir bireyin varolusuna dair hicbir giinah birbirinin kopyasi
olarak var olmas1 miimkiin degildir. Giinahin bu biriciklik yapisi, bireyin 6znelesmesi yolunda
attig1 adimlarin basinda gelmektedir (Kierkegaard, 1980, ss.34-35). Adem’den tiim insanliga

uzanan giinahin varlig1 bireyin dogumundan itibaren bir tiir sugluluk pozisyonuna bireyi itmesi
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varolus diizeninin ¢dziimlenemez esigini temsil etmektedir. Bu konumda birey kendi giinahlari

ve insan tilirlinlin glinahlar1 arasinda bir ayrim noktasinda yer almaktadir.

Kierkegaard gilinah kavramina, bireyin mutlak surette i¢inde yer aldig1 bir durum olmasi
penceresinden yaklagmaktadir. Bu durum, diinyadaki varolusun hakikatini 6znel deneyimler
Olgeginde ele almaktadir. Barindirdigi 6znellik agis1 nedeniyle giinah, tarihsel Olgekte
politikadan, toplumlardan ya da ahlaki ve kitlesel formlarda uzakta bir noktada
konumlanmaktadir. Gilinahin dini koken ile biitiinlesmis yapist bu ayrilma noktasini temsil
etmektedir. Ayni zamanda giinah, Tanr1 ile kurulan iligkinin de baslangicin1 temsil etmektedir.
Glinah islemek bu kapsamda, bir bireyin varolusunu ararken Tanr1 ile yiizlesme randevularini
ifade etmektedir. Bireyin teklifinden Tanri’nin teklifine dogru yodnelen bir iligki formu
olusmaktadir. Glinah kavraminin varligi, bireyin 6znelligi, bu 6znellik karsisindaki se¢cimlerine
dayanan kaygilar1 ve sonunda erisilen sigrama ya da 6zgiirliik anlar1 ile kol kola ilerlemektedir.
Cizilen bu ger¢eve kapsaminda Kierkegaard, glinahin 6zgiirlesme yolundaki kavusma anina
hizmet ettigini belirtmektedir (Cameron, 2007, ss.97-98). Adem, iyilik ve kotiiliik bilgisine
hakim olmadan heniiz bir birey olamamisken, ilk giinahin esliginde yasaklanan sey karsisinda
duyulan sonsuz arzunun pesinde eylemler gerceklestirmektedir. Yasaklanan seyi tatma giidiisii
esasinda Adem’in kendi olma arzusunu simgelemektedir. Adem bu arzu karsisinda kaygi
duymaktadir. Tanr1’nin, Adem’e bu noktada 6zgiirliigiinii teslim etmesi, bu 6zgiirliigiin Tanr1
karsisinda siirekli olarak bir kazanim arenasmin birer armagani olarak betimlenmektedir

(Kierkegaard, 1980, ss.44-45).

Ozgiirliik ve kaygi ikililigi konusunda Kierkegaard, Tanr1 karsisinda insan varolusunun
daimiligi i¢in kendisine geri verilmek iizere verilen 6zgiirliigiin pesinde gitmek oldugunu ifade
etmektedir. Bu kosu igerisinde birey, kendi 6zgiirligi i¢in duydugu kayginin kaynagina
kendisini yerlestirmektedir. Ozgiirliigiin miimkiin kilmabilmesi i¢in kaygmin varligi miimkiin
kilinmalidir. Bireysel varolus yolunda baslangici ¢eken ozgiirlik arzusu, kaygi tarafindan
bicimlendirilmektedir. Bu ikizlik durumu nedeniyle kaygi ve oOzgiirliik dogus itibariyle

bireylerde yer alan iki temel varolus katmanini olusturmaktadir (Kierkegaard, 1980, ss.41-43).

Gilinahin mekansallagsmasi kapsaminda, Kierkegaard bireyin diinyada var olma kokiinii
giinah kavramina baglamaktadir. Bu neticede insan gilinahkar dogmamakta, diinya iizerinde
giinahkar olmaktadir. Giinahin artisi, 6zgiirliikten kopmaya sebep olmasi nedeniyle bir diger
bakimdan insanin masum tarafinin yitirilmesini de simgelemektedir. Burada sozii edilen

giinahin, masumiyet kavramini geride birakmasi daimi ve tamamen bir yitirilme olarak da ifade
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edilmemektedir. Daimi olan en temel sey, kayginin ve 6zgiirliigiin giinah ile sonsuz birlikteligi
olarak ifade edilmektedir (Kierkegaard, 2013, s.25). Hataya diismek, burada insana 6zgii olarak
ve insanin yolunu kendisinin segimleri ile nereye gotlirecegi sorusunun iman ve inang

birlikteliginin nasil sekillenecegini imgeleyerek betimlenmektedir.

Kaygi, kayginin giinahi ve glinahin da 6zgiirliigli dogurmasi denkleminde Kierkegaard,
en kiymetli imgesini Hz. Ibrahim’e atfetmistir. Korku ve Titreme kitabinda, kadim hikayeyi
yeniden ve yeniden ele alan Kierkegaard, Ibrahim’in biiyiilii &ykiisiinde korkuyu, titremeyi ve
paradoksu gormektedir. Ibrahim’in hikayesinde séz edilen kayg1, giinah ve dzgiirliik birbirine
tamamen ge¢mis bir yapida varolusun ayrilamaz parcalari olarak yer almaktadir. Varolugun
kurtulussuzlugunu simgeleyen bu yapinin yegane temeli ise inangtir (Taylor, 1977, s.310).
Imanin toplum, zaman ve mekandan kristalize edilerek soyutlamsi, Ibrahim’i Tanri’nin

sevgisine kendi varolusunun derinliklerine gotiirmektedir.

Tanr1, Ibrahim’e ¢ok sevdigini, ishak’1 kendisine teslim etmesini isteyerek ibrahim’i
sinadiginda, Ibrahim oglunu kurban etmek i¢in Moriah’a yola ¢ikmustir. Bu yolculuk bireyin,
Ibrahim’in ayn1 zamanda teslimiyet ve iman yolcugunu ifade etmektedir. Ishak ile birlikte bu
yolda adimlayan ibrahim bu yolda baba ve ogul olmaktan c¢ikmislardir. Yolculuk artik,
Ibrahim’in kendi olabilme yolunda Tanr1’yla yaptig1 anlasmanin etik 6lgekte bir doniisiimiinii
ve bir kurban etme seremonisini temsil etmektedir (Derrida, 1995, s.61). Ishak, Ibrahim’in
kendi olabilmesi i¢in yitirmesi gereken ve tekrar kendisine donmesini saglayan sey olarak
konumlanmaktadir. Ibrahim’in bu teslimiyeti ancak ve ancak tutkulu bir imanin miimkiinii
olarak ifade edilebilmektedir. Tanr1 ve Ishak’a karsi duydugu sevgi, Ibrahim’in varolusu
karsisinda duydugu sonsuz acmin simgesidir. Ibrahim etik pencerede bir katil olarak
nitelendirilmesinin 6tesinde Tanr1 karsisinda bir sovalye olarak nitelendirilecektir. Elinde
tuttugu bigagin, daima sevdigine yéneldigini sdyleyen Ibrahim, Moriah daginda yasadiklarinin
diinyaya dair bir karar an1 oldugunu ifade etmektedir (Kierkegaard, 1983, s.50). Kierkegaard
burada Ibrahim’ligin anlasilmasinin rasyonel cercevede miimkiinsiizliigiinii belirtmektedir.
Ibrahim ne bir katil ne bir deli ne de Tanri’min 6fkesi karsisinda bir korkak olarak
siiflandirilabilmektedir. Bu aci1 dolu yolculuk bir secim esigidir (Kierkegaard, 2013, s.27).
Estetikten etige, etigin alanindan ise askin olan i¢in kurban etme secimi ile dini kiireye gecis
Ibrahim’in sinavidir. Etik smirin asimasi, geride kalan tiim otekilerin Tanri &niinde
higlesmesini ifade etmektedir (Vries, 2002, s.141). Ishak’m ibrahim’i sinadig1 anlar karsisinda
Ibrahim’in tereddiitsiizliigii, Ibrahim’in Tanr1 karsisindaki sonsuz teslimiyetini ve giinahinin

karsisindaki 6zgiirliigiinii ifade etmektedir. Ibrahim’in sarsilmaz imam, Tanri Oniindeki
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ozgirliigiinii aciga cikartmaktadir. Tanri karsisinda inancinin goriiniir kilmak adina en
sevdigine yonelttigi bicagi, 6zgiirliigiinii etik alanda bir giinah olarak karsilanabilecek kurban

etme eylemi karsisinda kazanilmig bir 6zgiirliigii temsil etmektedir (Kierkegaard, 1983, 5.48).

Ibrahim’in hikayesi kaygmin giinah karsisindaki 6zgiirliige déniisiimiinii anlatir. Bu hadisede
Ibrahim’i kaygisin1 iman teslimiyetine doniistiirerek, bir secim ania kendisini gétiiriir. Karar
aninda 6teki karsisina Tanr1’y1 yerlestirmesi kendi 6zgiirliigiinii, ki buradaki 6zgiirliik varolus
yolculugunda iman sovalyesi olarak adlandirilmasini ifade eden gegisin 6zgiirliigiinii temsil
eder, kazanmasini ifade etmektedir. Etik argiimanlarin yani sugun, ayibin ve yanlisgin Tanr1
sevgisi onilinde hiclesmesi goriilmektedir. Kierkegaard bu higlesme karsisinda karar alan bir
bireyin ¢ilginlhigindan s6z etmektedir. Bu ¢ilginlik, Tanr1 6niinde korku ve titremenin uyanisini

simgelemektedir ki bu uyanig, Tanr1’nin bir armaganidir.

3.3. Umutsuzluk ve Kendilik Sorunu

Kierkegaard, bireyin aci icinde baktigi umutsuzluk penceresinde gordiigii manzarayi,
kayg1 ve glinah kavramlarini birlestirerek bir ¢ercevede bulusturmaktadir. Kisinin kendi benligi
iizerinde seyre daldigi bu manzaranin mimari ise bu bakis agisi ¢ercevesinde bireyin kendi
hakikatini arayisinda yaninda tasidig: giinahlari ve kaygilarindan olusmaktadir. Bu dogrultuda,
bir kisinin kaygis1t gilinahlarindan; gilinahlar1 ise umutsuzlugundan yekpare bir ayrilig
gosterememekte, homojenize bir yapida bireyin benligini olusturmaktadir. Bir bireyi varligin
amacinin kesfine iten umutsuzlugun olugmasi i¢in iki temel kavram olarak gilinah ve kaygi
arketipleri ¢aligmada ¢alismanin sinirlilik ¢ergevesinin 6l¢iitiinde genis hatlari ile aktarilmistir.
Bu iki kavramin birlikteliginin Kierkegaard felsefesinin izindeki “umutsuzluk™ hali ise her iki

kavramin ¢izildigi ¢ercevenin etrafinda derinlestirilecektir.

Danca kokeninin sliphe ve asirilik gibi kavramlara dayandigi ‘fortvivlelse’ yani
umutsuzluk kavrami ile Kierkegaard, her seyden asir1 siiphelenmenin getirdigi umutsuzlugu
isaret etmektedir. Bu sebeple Kierkegaard i¢in umutsuzluk kavramini irdelerken bu kavramin
kokeninde durdurulamaz bir sliphelenme durumunu simgelendigi bilinmesi gereken basat
temalardan biridir. Burada siiphe ve umutsuzluk kavramlarinin iliskisine odaklanmak 6nem
tagimaktadir. Siiphe, biligsel bir eylem olarak degerlendirilmekte ve teorik bir zeminde
meydana gelmektedir. Stiphe duymaktan umutsuzluga gegis ise biligsel seriivende niceliksel bir
artis saglamamaktadir. Yani sliphenin artist kisiyi umutsuzlugunun artigina siirilklememektedir.

Ciinkli umutsuzluk, varolus kokenli bir dinamik olarak degerlendirilmektedir. Ya/Ya Da adl
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eserinde bu noktada Kierkegaard; sliphenin diigiincelerin umutsuzlugu oldugunu,
umutsuzlugun ise bireyin kendi siliphesinden kaynaklandigini ifade etmektedir. Umutsuzluk
halinin kisinin tiim karakterini kaplamasi; stiphenin ise bir diisiincenin karsilig1 olarak kendini

tanimlamasi noktasinda bu iki kavram ayrigmaktadir (Beabout, 2009, s. 84).

Oliimciil Hastalik Umutsuzluk eseri; umutsuz bireylerin bu eser esliginde
umutsuzluklarindan siyrilarak Tanri’ya ve 0Ozgiirliigiine kavugsmasinin yol haritast olarak
degerlendirilmektedir. Buradaki hastaligin 6liimciilliik tasimasi, elbette ki fiziksel bir hastalik
halini ifade etmemektedir. Buradaki hastalik kavrami, pesi sira gelen bir dlimciilliigli ifade
etmektedir. Bir Hristiyan varoluggu olarak Kierkegaard tarafindan ele alinan bu eserdeki 6liim
ise yasamin sonlanmasi temelinde degil Hristiyan 6gretiler esliginde aslinda bir yeni bir yagsama
gecis anatomisi olarak ele alinmaktadir. Hastaligin 6liimciilliigiiniin betimlemesinin yapildig:
kavram, umutsuzluktur. Hastalanmis bir bedenin 6liimle son bulmasinin 6tesinde burada asil
islenen; bu hastaligin sebep oldugu iskenceler, dayanilmazlik ve keder kaynakli; yani umudun

yok olmasidir (Kierkegaard, 2021, s.30).

Umutsuzluk kavramma kaygi kavrami izinde bir okuma yapildiginda, kaygilanmanin
bireyin psikolojik gerilim deneyimi disinda, kendi benligini kurma siirecindeki 6zgiirliigiyle
yiizlesme deneyimi de goriiniirliik kazanmaktadir. Kaygilanan birey burada kendisi olma
ihtimalini artiran bir varolus adimi atmaktadir. Kaygi bireyin 6zgiirliik icerisinde kendisinden
sorumlu hale geldigi bir durum olarak aktarilmakta ve bir bireyin ya bu siiregte kendisi
olabilecegi ya da kendi olma imkanini kaybedecegi belirtilmektedir. Psikolojik temelde
umutsuzluga kapilan birey, kdkeninde kendi benini kendisi insa etmesi neticesinde her ne kadar
psikolojik bir kirilmanin igerisinde olarak ifade edilse de metafiziksel asinmanin esiginde yer

almaktadir (Furnal, 2013, ss.79-95).

Umutsuzluk, bireyin igten ice tiikenmesine neden olan 6liimciil bir hastalik olarak yank1
bulmaktadir. Bu yoniiyle tiim insanlig1 saran evrensel bir yapis1 da bulunmaktadir. Koétiiciil ve
evrensel yapisi, diinya iizerinde umutsuzluga diismemis hicbir insanin bulunmadigini da ifade
etmektedir. Kierkegaard, kaynag1 bilinmeyen bir sey hakkinda igsel bir kaygilanma ya da
catigma yagamamis tek bir bireyin bulunmadigini ifade etmektedir. Kierkegaard’in burada
temel aldigi umutsuzluk; bireyin kendi kendisine duydugu ve kendi kendisinden
uzaklagmasindaki basarisizli§i olarak ifade edilmektedir. Bu noktada umutsuzlugun
olimciilliigii hakkinda; umutsuzlugun eger bedensel bir hastalik olarak 6liime yol acabilme

durumu miimkiin olsaydi bedenle birlikte umutsuzlugun da yok olmasi beklenirdi fikri 6ne
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stiriilmektedir. Buradaki paradoksal durum ise kisinin umutsuzlugundan 6lmesini daimi olarak

bir yasam dongiisii olarak olusturmaktadir (Kierkegaard, 2021, ss.30-35).

Umutsuzlugun neden ortaya ¢iktig1 diislincesi Kierkegaard izinde, kaybedilen seyler
olarak yanki bulmaktadir. Kayip yaganmasinin getirisi umutsuzluk, diinyevi yagsam iizerinde
yitirilen bir seyin umutsuzlugunu dogurmaktadir. Kendiligin umutsuzlugu, sonsuz olanin
yitirilmesi sonucu yasanan bir duygu durumu olarak ifade edilmektedir. Tiim umutsuzluk
tiirlerini sonsuz olanin umutsuzlugu olarak siniflandiran Kierkegaard, asil kaybedilenin manevi
umutsuzluk oldugunu belirtmektedir. Herhangi bir seyin yitirilmesi gercek bir umutsuzluk
degilken; bu cercevede kaybedilmis olan da gercek bir kayip olarak kabul edilmemektedir.
Diinyevi yasam iizerinde kaybedilen her seyin baska bir zaman ve sartlar biinyesinde yerine
koyulabilecek bir yapist oldugunu diisiinmektedir. Gergek umutsuzluk ise sonsuzlugun
kaybedilmesidir. Sonsuz olanin elden gidisi, geri dondiiriilemez ve yerine koyulamaz bir bogluk
olusturmaktadir. Bu bosluk icerisinde debelenenen bireyler 6zlinde tam olarak ifade edilemeyen
sonsuzun kaybedilmesi karsisinda aslinda sonsuz olanin kaybindan dolay1 degil, sonsuz olana

giivenin kaybedilmesi nedeniyle umutsuzluk igerisindedir (Theunissen, 2005, ss.72-74).

Insanin bir sonu olanin ve sonsuz olanin bir sentezi olmas1, kendisiyle iliski kurabilmesi;
insan1 umutsuzluga kapilabilme olanaginmi tasiyan bir konumda irdelemeye miisait hale
getirmektedir. Soyut diizlemde kisinin kendi benligiyle gelistirdigi yanls iligkileri neticesinde
umutsuzluga diismesi, hayvanlar alemi igerisinde insani ayiran bir istiinlik katmani olarak
olumlu zeminde ele alinmasin1 saglarken ayni zamanda eksiklik olarak da kabul goriilmesini
ifade etmektedir. Kierkegaard felsefesinde umutsuzluk, insanin aci ¢ekebilme duygusunu
tadabilmesi agisindan hem pozitif hem de negatif Olgekleri barindirmakta ve insani

hayvanlardan ayiran bir noktada yer almaktadir (Kierkegaard, 2021, s.27).

Kierkegaard, insanin dogumundan itibaren umutsuzlukla biitiinlesmis bir yapisinin olup
olmadigr diisiincesini merkeze almamaktadir. Bu soru zemininde diisiincelerini
gelistirmemesinin sebebi ise tiim eserlerini umutsuzlugun pengesine diismiis bireyler icin ele
aliyor olmasidir. Buradaki amaci bireylerin bu umutsuzluklarinin bilincine varmalarini
saglamak; inan¢ ve teslimiyet bakisi ile bu umutsuzluktan c¢ikabilmelerini saglamaktir.
Insanlarin dogustan umutsuzluk igerisinde nefes almaya baslamadiklar1 diisiincesinin kendi
felsefesi icerisinde agir basmasini ise su sekilde ifade etmektedir; umutsuzlugun yasamin
baslangicina enjekte edilmis bir yapisinin kabuli, kisinin 6zgiirliigiiniin reddedilmesi fikrini

dogurmaktadir. Ciinkii umutsuz olma hali, bireyin tercihi noktasinda hissedilmektedir.
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Umutsuzlugun 0zgiir se¢imi, bireyin Oznelliginin bir parcasi olarak vuku bulmaktadir.
Cocukluk cagi igerisinde biling ve benlik gelisiminin yasanmadigi bireylerin umutsuzluk
kavrami ile heniiz tanmismadig1 belirtilmektedir. Dolayisiyla dogumdan itibaren umutsuz bir
bireyin miimkiin olmasi, bireyin umutsuzlugu se¢gme hakkinin elinden alinmasini ifade etmesi
nedeniyle miimkiin kilinmamaktadir (Beabout, 2009, ss.106-107). Daha 6nce de ifade edildigi
gibi insan ve hayvan ayrimindaki umutsuzlugun, insani iistiin kilan anlami; insanin 6zgiir bir
varlik olmasina igkin bir yapiy1 temsil etmektedir. Bu sebeple umutsuzluk insan yasaminin
genel gecer bir gergegi olarak degil kisinin tercihleri dogrultusunda var olabilen bir olanak

olarak degerlendirilmektedir (Kierkegaard, 2021, s.28).

Bir tohumun biiylimesi ile agacin ortaya c¢ikis1 ve agacin aga¢ olarak yasamini
stirdiirebilmesi metaforundan hareketle, umutsuzlugun olanak ve gergeklik arasindaki
farkliligr; akiskanlik 6zelinde anlam kazanmaktadir. Herhangi bir olanak gergeklik halini
aldiginda dogal bir akis olarak devamliligini siirdiirmektedir. Fakat herhangi bir birey
umutsuzluga kapildiginda bu durum dogrusal ve devamli bir akis icerisinde devam etmek
durumunda degildir. Bireyin umutsuzlugu, kendisi ile yasadigi yanlis benlik iligkisine
dayanmasi nedeniyle gergeklik halini alan hi¢bir umutsuzlugun devamliliginin miimkiin
olmadigi ifade edilmektedir. Bir umutsuzlugun siireklilik kazanabilmesi i¢in olanak halinden
gerceklik haline gecen sey’in degisim gostermeden ayni kalmasi ve kisinin bu siradaki kendi
benligi ile kurdugu ters iligkinin siirekli hale gelmesi gerekmektedir (Beabout, 2009, ss.107-
108).

Oliimciil Hastallkk Umutsuzluk adli eserinde Kierkegaard; umutsuz kisileri 3 temel
kategoride ele almaktadir; bir ben’e sahip oldugunun bilincini tasimayan ve ger¢ekten umutsuz
olmayan bireyler, kendi olmay1 arzulamayan bireyler ve kendisi olmay1 arzulayan bireyler
(Kierkegaard, 2021, s.25). Her 3 kategoride de ben’in umutsuzluk ile iligkisi ele alinmaktadir.
Bu sebeple umutsuzlugu anlamanin en temel yollarindan biri ben’ligin irdelenmesidir.
Kierkegaard ben olmay1 insan olmaktan ayirmaktadir. Insan, sonlu olanin ve sonsuz olanin ya
da 6zgiirliigiin ve mecburiyetin sentezi olarak ifade edilmektedir. iki terimin birlesimi olarak
bu sentezli yapi igerisinde ben’lik heniiz var olabilmis bir yapida degildir (Kierkegaard, 2021,
5.26).

Kierkegaard benligi ayn1 zamanda, kisinin kendisi ile kurabildigi bir tiir iliski; iliskinin
ise kendi kendine donebilmesi olarak tanimlamaktadir (Kierkegaard, 2021, s.25). Kendine

donebilme ifadesi burada; benlige sahip bir kisinin kendi sentez 6gelerini dogru bir iligkiye
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dondiirebilmesini ifade etmektedir. Kisinin kendi sentez 6gelerini yalnizca g¢ergevelenmis,
mecburi kilinmig bir iliski igerisinde degil, 6zgiirliikk ve sonsuzluk nezdinde irdeleyerek
bunlarin 6nemini kesfetmesi ben’ligin insasini temsil etmektedir. Gergek bir benlik insasi
burada bahsedildigi gibi Kierkegaard i¢in ancak ve ancak sonsuz, 6zgiir ve siirsiz olanin deger

gbérmesi ve arzulanmasi esiginde miimkiin olabilmektedir.

Kierkegaard’a gore benlik, kendi basina tamamlanabilecek bir siireci temsil
etmemektedir. Bireyi kendisini var eden askin giicle kurabildigi iliski icerisinde anlam
kazanabilen bir olusum olarak degerlendirilmektedir. Bu iligkiyi reddeden birey modeli,
aktarildig1 gibi kendisiyle ters iliski kurmasi nedeniyle, umutsuzluga diigmektedir. Dolayisiyla
umutsuzluk, kisinin sadece bireysel tercihleri dogrultusunda yasadig bir kriz olarak degil, Tanr1
kavramindan uzaklagmasinin getirdigi ontolojik bir kopus olarak ele alinmaktadir (Puchniak,

2007, 5.13).

Bir faaliyet ifadesi olarak tek bir bireyin ‘benlik’ miimkiinliigii iizerine odaklanan
Kierkegaard, kisinin kendi kendisiyle iliskisini ruh ve beden iligkisi ile biitiinlestirerek benlik
kavramina yaklagsmaktadir (Kierkegaard, 2021, s.26). Ruh ve beden iliskisi i¢erisindeki zitliklar
barindiran sentezin etrafinda ben’ligin sorgulanmasi ve arastirilmasi gergek ben’ligin insasi,
kisinin kendi sorumluluklarinin ve kendisinin farkina varmasi i¢in bir tiir potansiyel noktasinda
yer almaktadir. Sentez, bu noktada ben’ligin insa edilmeye ¢alisildig1 noktada yer almaktadir

(Ferreira, 2009, 152).

Bu noktada umutsuzluk s6z konusu sentez ve sentezi olusturan 6gelerle kisinin iligki
kurabilme basarisizligini ifade etmektedir. Bu basarisizlik, kisinin kendisinin sorumlu oldugu
bir hastalig1 ifade etmektedir. Nitekim Kierkegaard da oliimciil hastaligin karargahi olarak

ben’in kendisini isaret etmektedir (Kierkegaard, 2005, 364).

Kierkegaard benlik tanimint ve formiiliinii agiklamak i¢in umutsuzlugun derinlerini
isaret etmektedir. Bu formiil, kisinin kendi kendisiyle iligki i¢cerisinde olmay1 ifade etmektedir.
Daha dogrusu kisinin kendi kendisiyle iligki i¢erisinde olabilmeyi istemesini ve kendisini var
eden giice dayanmasini ifade etmektedir. Burada yerine getirilmesi gereken, kendi olma
bilincinde olarak kendi olabilmeyi basarabilme durumudur. Umutsuzlugun tedavisi burada
kendilik bilgisi olarak agiklanmaktadir. Paradoksal iliski dogrultusunda umutsuzlugun i¢inden
gegerek insa edilebilecek bir benlik algisi olusturulmaktadir. Bu esigin ge¢ilmesi i¢in ise inang

kavrami devreye girmektedir. Inanmanin formiiliinii ise Kierkegaard, kendinin kendisi ile iligki
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kurabilmesi, kendi olmay1 arzulamasi ve kendini var eden giice dayanmasi olarak ifade

etmektedir (Kierkegaard, 2005, s.153).

Ben’ligin insas1 Kierkegaard’in 3 temel kiiresi biinyesinde incelendiginde 3 farkli benlik
yapisinin hangi varlik alanini temsil ettigi netlik kazanmaktadir. Bireyci ve estetik benlikte,
duygular; evrensellik ve etik benlikte toplumlar ve ahlak; askin ve dini benlikte teslimiyet ve
tin ebedi olarak yer almaktadir. Birey ebedi olan ben’in estetik kiirede bilincinde dahi degilken;
etik kiirede biling kazanmistir. Dini kiirede ise teslimiyetin tamamen farkinda bir ben, insa

edilmektedir (Kierkegaard, 2009, s.8).

Etik kiiredeki ben, kokiinde bireyin giigsiizliigiiniin, kendi ben’indeki sonsuz yoniin ve
bu sonsuz yone neden yonelemediginin farkindadir. Buradaki bilince ragmen olusturulan
direng, kisinin kendi sahip olduklarindan siyrilarak bir benlik insa etmesini istememesini ifade
etmektedir. Buradaki birey kendi ben’ligini ¢izdigi sinirlar 1g1¢1nda anlamlandirmaktadir. Kendi
ben’liginden daha {istiin bir giiciin varligin1 tanimak istemeyen bu bireyin, Tanri’nin kendisini
korudugu ya da gozettigi bir fikir bilinci bulunmamaktadir. Oysaki daha 6nce de aktarildig1 gibi
benlik, umutsuzlugun ortasinda ekilen bir sonsuzluk bilinci ile miimkiin kilinabilmektedir

(Godelek, 2008, s.121).

Kierkegaard’in bedenlesme goriisiine gore, Tanr1’y1 kendisini eserine dahil ederek
yaratilis1 tamamlayan bir sair olarak tanimladig: ifade edilmektedir. Tanri’nin eserinde yer
almasi diigiince Tanr1 ve insan iligkisinin koparilamaz yoniinii ifade etmesi noktasinda 6nemli
bir bakis acis1 sunmaktadir. Umutsuzluga diisen bir bireyin kurtulusa erisebilmesi i¢in kendini
var edene inanmasi, glivenmesi ve yonelmesi diisiinceleri bu bakis1 destekleyen bir ¢erceve

cizmektedir (Rasmussen, 2004, ss.5-6).

Bu olgekte, aktarildigr gibi tin ve ben arasindaki hastalik olarak umutsuzluk ¢ tip
goriingiiye sahiptir. Bir beni oldugu dahi bilmeyen ve ger¢ek olmayan bir umutsuzluga diismiis
bireyler, kendinden siyrilmak ve kurtulmak isteyen bireyler ve kendi olabilmeyi umutsuzluk

icinde arzulayan bireyler olarak kategorize edilmektedir. (Ferreira, 2009, s.156).

3.3.1. Kendilikten Kacis Olarak Umutsuzluk

Kierkegaard i¢in umutsuzlugun yegane temeli kisinin kendisinden kurtulma ¢abasini
cirpinarak vermesine karsilik kurtulamama gergekligine dayanmaktadir. Kurtulma c¢abasinin

kazanilmasinin temel mimkiinliigli, umutsuzlugun yasanmasina ve ancak ve ancak bu
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umutsuzluktan Tanri’’min dokunusu ile sonlanabilecegine inanilmasina baglanmaktadir.
Buradaki kurtulus yani umutsuzlugun yitimi; esasinda kisinin kendisini kabul etmesi
diistincesini ifade etmektedir. Kierkegaard bu noktada umutsuzlugun kisinin benligi ile yasadig1
bicarelik ve yetersizlik ile indirgenmis bir iliski oldugunu belirterek benlik ve umutsuzlugun
birbirinden ayr1 degerlendirilemeyecek iki olgu oldugunu ifade etmektedir (Theunissen, 2005,

$s.20-22).

S6z konusu umutsuzluk dongiisii, kisinin kendinden uzaklasma egilimini tetiklemekte
ve kisinin olmak istemedigi bir kisilik i¢in bosa direng gostermesini ifade etmektedir. Kisinin
buradaki kendinden kacis girisimi, umutsuz hastalik olarak karsilik bulmaktadir (Beabout,
2009, ss. 109-110). Kierkegaard umutsuzluk hissini umutsuzlugun bir kisiye ya da olguya
yoneltilmesi ve kisinin kendisine yonelttigi umutsuzluk olmak tizere iki farkli perspektifte
incelemektedir. Genel gecer umutsuzluk kavrami igerisinde bir kisi yonii belli bir olay
karsisinda umutsuzluga kapilmaktadir. Burada birey 6ngordiigii bir durumun beklenmedik
sekilde gelismesi karsisinda umutsuzluk duymaktadir. Buradaki umutsuzluk bir belirti olarak
ifade edilmekte ve ger¢ek umutsuzluk ile karistirilmamasi gerektigi ifade sdylenmektedir. Bu
ayrim i¢in Oliimciil Hastalik Umutsuzluk eseri icerisinde sevgilisi len geng kiz drnegini sunan
Kierkegaard; geng kizin bu olay karsisindaki umutsuzlugu icin beraber olmanin imkansizligi
karsisinda umutsuzluga kapildigini ve asil temel alinmasi gereken umutsuzlugun bu olmadigin
belirtmektedir. Bu Ornekteki gen¢ kiz kendi olma arzusundan uzaklasarak kendisine karsi
duydugu bir umutsuzluk icerisinde temsil edilmektedir. Geng¢ kizin tiim benligi sevgilisinin
edememesi gostermektedir (Kierkegaard, 2021, s.32). Geng kiz burada kendi olmanin 6tesinde
olamayacag bir benlik insa etmek istemektedir. Tam bu noktadaki benlik ile kurulan ilk yanlig
temas, kisinin kendisinden duydugu umutsuzluktur. Kierkegaard’in buradaki umutsuzlugu ele
alis bicimi bir doktorun hastasina hastalik semptomlarinin ne’ligi izerinden yaklagmasi benzeri
kisinin duydugu umutsuzlugun merkeze alinmasi 6zelinde gelismektedir (Beabout, 2009,

5.109).

Kierkegaard bir ben’in varligindan haberdar olmayan kisilerin varolus alani i¢in estetik
kiireyi inga etmistir. Ya/Ya da adli eserinde bu alan igerisinde yasayan bireyleri tanimlamak
icin fiziksel kusursuzluk diirtiisi, iin, hedonist zevk, bireysel yetenekler arzulamak gibi anahtar
kelimeler olusturmustur. Bu kavramlarin bu alandaki bireyler i¢in se¢ilmis olmasinin nedeni
olarak bu bireylerin kendi benliklerinin miimkiin olup olmamasi hakkinda bir ilgi duymamalar1

belirtilmektedir. Kierkegaard, bu durumdaki bireylerin ben’lik duygusundan habersiz ve ilgisiz
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olmalarmin tam olarak bir umutsuzluk da tagimadig: belirtmektedir. Farkli bir ifade ile Yargig
William karakteri lizerinden ifade edildigi gibi umutsuzlugunun farkindaki bir estet ise
benliginin farkinda olmakta ve umutsuzluk duymaktadir. Fakat buradaki umutsuzluk bu
umutsuzluktan umutsuzluk duyma halini ifade etmekte ve kendi benligini bilingle gérmeme
kararmni ifade etmektedir. Bu noktada kendi olma sorumlulugunu alma cesaretini géstermeyen
bir birey tiirii mevcuttur. Ben ile kurulan yanlis iligki burada devreye girmekte, kisi kendisiyle
arasina mesafe koymaktadir. Kierkegaard i¢in bu karar, zayiflik umutsuzlugu olarak

nitelendirilmektedir (Beabout, 2009, ss.105-106).

Kierkegaard’in romantik ironi kavramina ydnelik elestirileri bireyin umutsuzlugu
olceginde incelendiginde, romantik diisiincenin bireyin kendi 6znel yasamini estetize etmesini
hedefledigi goriilmektedir. Buna karsilik Kierkegaard, bireyi gergek var olus ile ylizlestirmeyi
arzulamaktadir. Bireyin kendi gergeklikleri ile kargilagsmak yerine, hayali benlikler inga etmeye
siginmasi, kendilik olma bilincinden kacist temsil etmektedir. Boylece umutsuzluk, bireyi
gerceklik algisindan ve hakikatten uzaklastirarak, kendisinin kurdugu sahte benliklerin

icerisinde yok olmaya siiriikklemektedir (Rasmussen, 2004, ss.6-7).

Skolastik felsefe, yenilebilen ve yenilemeyen olmak iizere iki tiir cehaletin varligindan
s0z etmektedir. Yenilmesi miimkiin olmayan cehalet, kisinin sorumlu tutulamayacagi bir yapiy1
isaret etmektedir. Yenilebilen cehalet ise kisinin bilmesi gereken bir bilginin eksikligi nedeniyle
sanc1 ¢ekmesini ifade etmektedir. Kierkegaard, cehalet kavramina yaklagirken; agirlikli 6lgekte
yenilebilen cehalet diislincesine yogunlasmaktadir. Umutsuzluk bu bakis agis1 icerisinde
degerlendirildiginde kisinin kendisinin sorumlu tutulabilecegi yanlis iliski tiirli barindirmasi
nedeniyle, kisinin kendi benligini bilmemesinin yenilebilecek bir cehalet tiirli olarak

belirtilmektedir (Beabout, 2009, ss.115).

Kierkegaard, bir ben’e sahip olma bilgisinden bilingli kagis gdsteren bireylerin
kendilerini cahillestirme noktasinda basat rolii izlediklerini belirtmektedir. Bu eylemi
betimlemek i¢in bir apartman metaforu iizerinden bu bireylerin varliklarini ifade etmektedir.
Zemin kat, birinci kat ve ikinci kat bir yapinin igerisinde bazi bireylerin kararli ve bilingli bir
sekilde zemin katta yasamak ig¢in tercih gosterdiklerini sdylemektedir. Fiziki ve ruhsal
katmanlarin birer sentezi olarak insan ayni zamanda bu apartmani temsil etmektedir. Yalnizca
duyu organlari yani somut ve haz giidiimiindeki zemin kat evresinde yasayan insanlarin

tercihini bu noktada benlik ile iliskilendirerek agiklamaktadir (Kierkegaard, 2021, s.57).
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Bir kisi kendisinin bir benlik olmasi gerektigi diisiincesine sahip degilse bu noktada
benligin kazanilmasi yolunda yenilebilir bir cehalet ve basarisizlik s6z konusudur. Bu bireyin,
kendi yasamindan ve hareketlerinden sorumlu oldugunu ve tiim bunlarin Tanri’ya bagl bir
bilinci olusturdugunu bilmemesi durumunda ise bu bireyden bir benlik insa etmesi
beklenmemektedir. Kierkegaard icin pek ¢ok insan, yasamin amacini kesfetmesi igin bir benlik
kazanmasi gerektigini bilmekte fakat bilmenin duygusalligi evresinde takilip kalmakta ve

kendilerini bu duygu cergevesinde kandirmaktadir (Puchniak, 2007, s.26).

Kierkegaard’a gore kendi olmak, sonlu ve sonsuz olan unsurlarin diyalektik bir
birlikteligini olusturmaktadir. Son ve sonsuzun dengeli bir ritim tutmadig1 durumlarda birey,
varolus biitiinliigiinii zedeleyen bir tehlike ile kars: karsiya kalmaktadir. Ornegin bir bireyin
yalnizca sonsuz olana ulagma arzusu, bireyi somut diinyadan uzaklastirarak temeli olmayan
hayali bir varolug alanina siirliklemektedir. Bu durum Kierkegaard i¢in sonsuz olanin
umutsuzlugu olarak tanimlanmaktadir. Bu umutsuzluk evresindeki bir birey kendi varolusunu
temellendiremeyerek bir benlik insa edememekte ve Tanr1 oniinde tekil bir 6zne olarak yer
alamamaktadir. Nihayetinde kendilik, ancak son ve sonsuz arasindaki dengenin varlig: ile

miimkiin kilinabilmektedir (Beabout, 2009, s.114).

Kierkegaard, insanin beden ve ruh, son ve sonsuz, ozgiirlik ve mecburiyet gibi
zitliklarin sentezinden olustugunu ifade etmektedir. Benlik ingasinin ise bir bireyin bu zithiklar
iizerinde denge kurabilme uyumu ile iliskili oldugunu sdylemektedir. Bu sentez igerisinde bir
bireyin bu kutuplar arasindaki egilim dengesini bozmasi kendi benligi ile yanlis bir iliski
kurmasi demektir. Insan bu temelde sadece sonlu olana ya da sonsuz olana ydnelmesi
dogrultusunda kaginilmaz bir umutsuzluk igerisine diigmektedir. Ciinkii umutsuzluk, kendilik
tarafindan bu sentezlerden birine yoneltilen tek tarafli, dengesiz ve yanlis varolus akist olarak
goriilmektedir. Saglikli bir benlik ancak ve ancak dengenin varligi ile miimkiindiir

(Kierkegaard, 2021, s.44).

Kierkegaard’a gore bir bireyin ¢ogu zaman duydugu umutsuzlugun nedenini gegici ya
da diinyevi kayiplara baglama egilimi yer almaktadir. Buradaki atfetme, yalnizca goriiniirdeki
sebepler katmanini ifade etmektedir. Gergek kokenli umutsuzluk, bir bireyin gecici olan
nedeniyle degil kendi benliginden ve sonsuzluk evreninden uzaklagsmasi kaynakli bir koke
sahiptir. Gelip gecici olana duyulan asir1 deger Kierkegaard’in gii¢siizliiglin umutsuzlugu
dedigi bir umutsuzluk bi¢imini ortaya ¢ikartmaktadir. Bu durumdaki bir birey, gegici olana

stkica sarilmasi, inancin1 Gtelemesi nedeniyle kendi varolus krizini derinlestirmektedir. Bu
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bireyin kendine umutsuzlagmasi, ayni zamanda igerisinde tagidig1 benlik potansiyeli ve sonsuz
olanin bilincinin bir gostergesi olarak ifade edilmektedir. Yogunlagan umutsuzluk, bireyin
kendi olma yolunda bir doniisiim imkani tasimasit durumunu da igerisinde barindirmaktadir

(Kierkegaard, 2021, ss.75-77).

Kierkegaard icin zaman igerisinde zayiflayan bir benlik, kendini tanimay1 ve bilmeyi
reddetmektedir. Bu birey bir miimin olarak kendini bilmeyi kendi zayifligiyla yiizlesme
cesaretini gosterememesi nedeniyle reddetmektedir. Umutsuzlugu bu evrede tadan birey, ne
kendisini konusmay1 ne de kendisini bilmeyi arzulamaktadir. Unutma kagamagina sigina birey,
tam olarak bir Hristiyan olarak da yasayamamaktadir. Kierkegaard bu bataklikta ¢irpinan
bireyin umutsuzlugunu diger umutsuzluklardan daha derin ve nadir rastlanan bir umutsuzluk
tirli olarak ele almaktadir. Bu bireylerin toplum igerisindeki portreleri olduk¢a saygin bir
konumda yer almaktadir. Bu bireyler kiiltiir diizeyi ytiksek, egitimli, evli, onemli gorevlerde
yer alan ¢evresi tarafindan deger goren bir kisilerdir. Ailesine karsi kendisini sorumlu hisseder,
kendisini Hristiyan olarak betimler fakat din ile kurdugu iliski tamamen yiizeysellik
barindirmaktadir. Dini bir faaliyet icerisinde bulunmayan, Hristiyanlik hakkinda konugmaktan
da rahatsizlik duyan bu birey tiirii yer yer yalniz kalma hissini de tasimaktadir. Kierkegaard i¢in
y1gmlarin olusturdugu kalabaliklar i¢erisinde birey bu yalnizlig1 ¢ok az hissetmektedir ve yalniz
kaldiklarinda ise kendi varliklarini siirdiirememe tehlikesini tasimaktadir. Clinkii bu grubun
topluluk igerisinde nefes alabilmeleri yagamlarin1 devam ettirebilme ile ilintilidir. Bu noktada
Antik ya da Orta ¢ag donemleri bireylerin yalnizliginin gereksinimi 6ncelerken modern donem
toplumsallik igerisinde bir varolus alan1 kurgulamaktadir. Bu bakis agisindan hareketle modern
toplumlarin yalnizlik felsefesi, su¢lanmis bireylerin yalnizlastirilmasi {izerine inga edilmistir

(Kierkegaard, 2021, ss.77-79).

Ikinci satha umutsuzluk kisinin ben olma istencinin olmadigi umutsuzluk olarak
zay1fligin umutsuzlugudur. Bu isteksizlik bireyin kendi kendisine yaptig1 bir durum olarak
yanki bulmaktadir. Buradaki basarisizlik kisinin kendisine benlik kazandirma yolundaki

yokusu ifade etmektedir. Kisi kendisi i¢in bir ugras vermemek adina umutsuzluk icerisindedir.

Kierkegaard i¢in bir kisinin benlik olmay1 istememesinin ilk ve temel nedeni dogrudan
bir hayat siirmek istemesindeki arzuda yatmaktadir. Dogrudan yasam siiren bir birey hayatinda
kontrol edemeyecegi kosullar oldugunu diisiinerek bu kosullarin diizelmesi neticesinde
tatminlige erigebilecegine inanmaktadir. Dogrusal yasam, fiziki giizellik, san, s6hret ya da para

gibi dis unsurlara yonelerek ve inanarak yasama kiiltiiriinii temsil etmektedir. Yasamin
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merkezine alinan bu alanlarda kisinin kontrol edemeden yasayacagi olumsuzluklar kisinin
umutsuzluga diigmesine sebep olmaktadir. Bu umutsuzlugun pesine melankolinin eklendigini
belirten Kierkegaard, bu yasam felsefesine ait umutsuz bireylerin kendi benlikleriyle kurduklari
yanlig iliskiden ve Tanri’dan uzaklasarak bir benlik insa edememelerinden s6z etmektedir

(Kierkegaard, 2021, ss.116-117).

Kierkegaard umutsuzlugun zayifliginin, gegici olan bir seye kars1 duyulan umutsuzluk
tiirti oldugunu belirtmektedir. Bu tiir umutsuzluk, kendi benligi iizerine sanc1 duymayan, kendi
benliginin farkinda dahi olmayan diisiincesiz bireyleri kapsamaktadir. Bu bireyler bagkalarinin
yonetiminde yasadiklari i¢in ben’in eksigi bir farkindalik olusturmamaktadir. Kisi ben’ini
gormek, sekillendirmek, tanimak ya da benimsemek istememektedir. Mutlu olmak ya da
olmamak temelli bir yagsam formu benimsemeleri nedeniyle bu tiir bireylerin hi¢bir zaman bir
ben sahibi olamayacaklari belirtilmektedir. Kendi benliklerini bir baskasinin onay1 ya da varligi
iizerine insa eden bu bireyler giidiimlii bir yagam siirmektedir. Bu sebeple bu bireylerin kendi
eylemlerinden sorumlu tutulma durumlart da bulunmamaktadir. Eylediklerinin nedenleri kendi
kontrol mekanizmalarinin diginda gelisen olaylar ¢ercevesinde sekillenmektedir. Sonucunda bu
bireylerin umutsuzluklariin gergekci nedeni; gecen ve giden tiim seylerin yoklugu ya da

gerceklesmeyen isteklerinin varligidir (Kierkegaard, 2021, s.65).

Kierkegaard, diinyada olan ve sonu olan seylere yoneltilen zayiflik umutsuzlugu duyan
kisilerin zaman igerisinde mevcut bu sonluluk halinin etkisi nedeniyle tam anlamiyla tatminlik
duygusunu tadamayacaklarini fark edebileceklerini ve bu farkindalik halinin ise bireyi inanca
yoneltebilecegini belirtmektedir. Fakat bu durumun aksine kaybedilen her sey i¢in yerine bir
yenisinin koyulmasi ile umutsuzlugun baskilanmasi ve daha derinlesmis bir umutsuzluga
bireyin siiriiklenmesi de s6z konusu ihtimaller arasinda yer almaktadir. Burada bir kisi kendi
zayifliginin bilincine vararak umutsuzluga diistiigiinde, diinyevi olana karsi duyulan
umutsuzluk zamanla kisinin kendisine yonelttigi umutsuzluga doniisebilmektedir. Bu durum
karsisinda birey diinyevi olanin kendisini tatmin etmede yetersiz kaldigin1 gérmesine ragmen
inanca yoOnelmeyi reddetmektedir. Umutsuzluk kavrami burada yansima yoluyla bireyin
kendisine donmektedir. Kierkegaard’a gdére tam bu noktadaki kisinin kendisine yonelttigi
umutsuzluk, sonsuzluga kars1 duydugu umutsuzlugu ifade etmektedir. Ciinkii bu evrede birey
benliginin sonsuz yoniine karst bir biling kazanmistir. Bdylece de diinyevi olanin nagarligi
karsisinda kendi benliginin sonsuzlugunu kesfetmekte ve artik sonsuz olana karsi bir

umutsuzluk beslemektedir (Beabout, 2009, s.118).
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Benlik olmanin siddetle arzulandig1 umutsuzluk tiiriinde ise restlesmenin ya da sonsuz
olana duyulanin umutsuzlugu devreye girmektedir. Bu birey tipinde, kendisini var eden giigle
savasma ve baglart kopartma refleksi goriilmektedir. Kendi basinalik, kendi basina var olma
arzusu bireyi sarmalayarak kendi benligini kendisi inga etmenin savasini vermesine sebep
olmaktadir. Buradaki savasin gerceklesebilmesi igin sonsuzlugun bilincine varilmasi
gerekmektedir. Benlik olmayr mutlak surette arzulamak, sonsuz bir ben bilincinin var
edilebilmesi ile miimkiindiir. Bu tiirdeki umutsuz bireyler, sahip oldugu kendi benliklerinden
hareket ederek, olmak istedikleri benliklerini kendileri insa etme potasina girmektedir. Bu inga
stirecinde ise kendi benliklerini Tanr ile kesistirmeden bagimsiz bir yolda inga etmenin
arzusunu tagimaktadir. Fakat bu noktada tasidigi umutsuzlugunu Tanri’nin dniine birakmayan
her benlik, sahip oldugundan fazlasini elde edememekte hatta giderek bir benlik sahibi
olmaktan da uzaklagmaktadir. Bu durumda benlik, kendi gelisim alanini, keyfe kederlik {izerine
insa etmektedir. Kendi keyifleri 6l¢iitiinde kendisinin efendisi olan benlikler bu agamada insa
edilmektedir. Buradaki kisinin kendisine olan sinirsiz giiveni, bir aldatmaca olarak karsisinda
durmakta ve ger¢cek umutsuzlugun aynasi yerine kisiye bakmaktadir (Kierkegaard, 2021, ss.82-
85).

Kierkegaard umutsuzlugun, biling diizeyinin artis1 ile dogru orantili olacak sekilde
tehlikeli bir hal aldigin1 belirtmektedir. Oyle ki en az bilince sahip umutsuzlugun en yaygin
goriilen umutsuzluk tiiri oldugunu ifade etmektedir. En az umutsuzluk bilincine sahip kisinin,
bir tin sahibi olmas1 gerektigini bilmedigini belirtmektedir. Yani bir tin sahibi olarak kendi
olanaklarinin ve kader mekanizmasinin bilincinde olmadan umutsuzluk duymaktadir. Bu
durumdaki bireylerin farkindalik kazanmalar1 engellendigi igin tehlikeli bir umutsuzluk
icerisinde yer aldiklarini belirtmektedir. Bilingle sekillendirilmis umutsuzluk tiirlinde ise
kisinin kendisini bildigi ve sonsuz bir ben’e sahip oldugunu idrak ettigi bir farkindalik mevzu
bahistir. Bu umutsuzlugun iki tipi oldugu belirtilmektedir; kiginin kendi olmasi istemesi ve
istememesi. Bilin¢lenmis umutsuzlugun meydan okuma alt yapis1 nedeniyle ise en siddetli
umutsuzluk tiirii oldugu belirtilmektedir. Bilingli bir umutsuz kisi, umutsuzlugunun farkindadir,
bunu hissetmekte ve yer yer siiphelenmekte, umutsuzlugunu kesfetmekte ve nedenini ise dig
unsurlara baglamaktadir. Diinyevi mesgaleler ile bu umutsuzlugunu kendisine unutturma
cabasma girse de bu kararmi kendi i¢ karanligindan ¢ikmamak adma yaptigmin bilincinde
degildir hatta kendi ruhunu bu karanliga siiriiklerken dahi bilingli bir gidisat ¢izmektedir
(Ferreira, 2009, ss.158-159).
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3.3.2. Umutsuzlugun Tanr ile iliskisi

Camus (1998, 5.48), Kierkegaard’in umutsuzluk yaklagimi i¢in kavramin bir olgu olarak
degil giinahin i¢inden ¢ikan bir durum olarak ele alindigini belirtmektedir. Kierkegaard i¢in
Tanr1’dan uzaklagilan her sey bir giinahin varligin1 ve glidiimiinii ifade etmektedir. Kierkegaard
Kaygi1 Kavrami adli eserinde, glinahin sorgulanmasinda hedef noktasina giinahin ne’liginden
cok; anlamini, nasil’ligin ve diinyadaki baslangicini koymaktadir (Tasdelen, 2008, s.150). Bu
dogrultuda giinah ve umutsuzlugun eklemlenerek birlikte ilerlemesi ilk giinah kavramini ve
Adem’i igaret etmektedir. Mevrus Giinah kavramini gelistiren Kierkegaard bu kavram 1s181nda
giinahin nesiller boyu bulagarak aktarimi gergceklesen bir hastalik olarak giinah kavramina
yaklagsmaktadir. Mevrus gilinah, giinahlarin ilki betimlemesinden, giinahin su an’1, simdiyi
kapsamas1 yoniinden ayrigmaktadir. Mevrus giinah, gilinahkarlik olarak ifade edilmekte ve
yalmzca Adem’e 6zgii kilmmamaktadir (Werner, 2000, s.90). Ilk giinah kavrammin Adem ve
Havva’nin Tanr’ya karsi 6zgiir iradesinin ilk kez fiile doniistiigli diislincesine ek olarak
Kierkegaard, bu irade karsisinda gelen glinahin ve glinahin siiriikledigi umutsuzlugun ancak
yeniden iman ile yok edilebileceginden soz etmektedir. Oliimciil Hastalik Umutsuzluk adl
eserinin bu noktadaki odaklandigi noktayr okuyucuyu kapildigi umutsuzluk karsisinda bir
uyanisa siiriklemek olarak ifade etmektedir. Bu bakis dogrultusunda s6z konusu eser
umutsuzlugun egitildigi bir gelisim haritasi ¢izmektedir (Beabout, 2009, s.93). Umutsuzlugun
psikolojik temelini irdelemesi neticesinde insanin kapildigi bu duygu, bir giinah tanimi olarak
karsilik bulmaktadir. Eserin iki béliimii bu ayrimi ortaya koymaktadir. ik boliim olarak
incelenen kisimda umutsuzluk hissinin psikolojik kokeni ve insani bir deger olmasi yer alirken
ikinci boliim igerisinde Tanr1 bilincinin dncesinde kapilan umutsuzluk halinin giinah olarak
degerlendirilmesi yer almaktadir. ikinci bdliimdeki umutsuz bireyin ¢ikis noktas1 ise dini bir
perspektiften ele alinmaktadir. Buradaki bireyin ¢ikis haritasi, kendi i¢indeki giinahlarina
karsilik hissettigi umutsuzlugun, Tanri’nin bakigindaki giinahlik betimlemesini dogurmasidir.
Gilinah kavramina derin bir girisin yapildig1 ikinci boliimde birey kurtulusu icin dini
kucaklamaya yonlendirilmektedir. Kisinin umutsuzlugu giinahi; giinahi ise umutsuzlugunu
tetiklemektedir. Burada u¢ kutuplarin; sonlulugun ve sonsuzlugun, 6zgiirlik ve mecburiyetin
karisimindaki insanin, se¢imleri neticesinde bir kutbu baskin hissetmesi ve 6tekini gormezden

gelmesi kiginin kendisini benligi ile bir ¢atigmaya stiriiklemektedir.

Kierkegaard giinahi kategorize etmenin kavrami tam olarak igsellestirmeye bir engel
olusturdugunu ifade etmektedir. Giinahin her tiirliisiinii isaret ederek, hirsizlik ya da insan

oldlirmenin Tanr karsisinda umutsuzluk hissini olusturdugunu; bunun nedeninin ise Tanri
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karsisinda birey tek basina var olma arzusunun bir neticesi oldugunu belirtmektedir. Bu bakig
dogrultusunda giinah, gerceklik tasiyan ya da hayal edilen tiim tiirleri kapsamaktadir. Oliimciil
Hastalik Umutsuzluk’ta, ikinci boliimde, {i¢ tiir glinah kavrami one siiriilmektedir. Kisinin
kendi giinahlarina duydugu umutsuzlugun giinahi, glinahlarinin affedilme olasilifina dair
duyulan umutsuzlugun giinah1 ve Hristiyanligin realitesinin reddinin giinah1 (Beabout, 2009,
ss.121-122). Ug tiir bu giinah; bireylerin giinaha kars1 duyduklar: biling diizeyini ve Hristiyan
bakisina gore bireyin psikolojik durumunu agiklamay1 ifade etmektedir. Buradaki bu ayrimin
amaci kisinin hangi yollari tercih ederek giinah isleyebileceginin anlatilmasidir (Ferreira, 2009,

5.163).

Kierkegaard, umutsuzlugun esigi glinahin, siddetini yiikselten seyi, kisinin giinahlar
karsisinda kendisini affetmeme ve Tanri’nin da kendisini affetmeyecegi diisiincesine kapilmasi
olarak ifade etmektedir. Temelde buradaki yaklasim, giinahin pesi sira gelen umutsuzlugun
giinaha donilismesi olarak ifade edilmektedir. Bireyin kendi kendine soyledigi bu tiir ifadeler,
kisinin kendini hafifletmek adina telkinde bulundugu seytani bir kibri temsil etmektedir. Clinkii
affedilme ya da gilinahlara karsilik pismanlik duyma ihtimalinin birey tarafindan reddedilmesi
Kierkegaard i¢in gercek giinahi ifade etmektedir. Giinah, insana ickin bir yapidadir, insandan
koparilabilir bir yapist bulunmamaktadir. Buna karsilik bireyin giinahina yonelik umutsuzluga
kapilarak diretmesi, asil giinah1 olusturmaktadir (Ferreira, 2009, s.165). Birey; affedilmeme
pesinde kendini seytani bir savunmaya aldigi durumda, gergek¢i bir affedilmenin
miimkiinsiizliigiinii kaniksamasi nedeniyle Tanr1’dan uzaklagsmakta ve Tanr1’nin himayesinden
ayrilmasi nedeniyle de umutsuzluga diiserek aslinda ben’i de kaybetmektedir (Kierkegaard,

2021, s.130).

Gilinahindan umutsuzluga kapilmis bir bireyi Kierkegaard soyle ifade eder; giinahiyla
birlikte ice kapanma yasar ve oraya siki sikiya tutunur. Giinahinin mutlulugu ya da
pismanligindan bihaberdir. Dolayisiyla iyilikle olan bag1 zayiftir. Sadece kendine odaklanmigtir
ve isledigi glinahtan emin bir durusu vardir (Kierkegaard, 2021, s.127). Kierkegaard i¢in
giinahin islenmis olmasindan ¢ok giinahinin affedilecegine dair inangsizligin umutsuzlugu bir
su¢ olarak degerlendirilmektedir. Burada Hristiyanlifin temelinde var olan Tanri’nin
bagislayic1 kimligi reddedilmektedir. Inanmay1 reddetme ya da cesaretinin bulunmamas: bir
bireyi giinahkdr olmakta 1srarci bir kisilige biiriindiirmektedir (Ferreira, 2009, s.166).
Kierkegaard, bir giinahin affedilmesi meselesinde umutsuzluk duymayr umutsuzlugun iki
formiiliinden biri olarak degerlendirir; kisi ya direngsiz bir zayiflik umutsuzluguna kapilmistir

ya da meydan okuma cesaretsizliginin umutsuzluguna (Kierkegaard, 2021, s.131).
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Yasayan bir bireyin somut varolusunun betimlendigi bir varolus felsefesi
sekillendirmek isteyen Kierkegaard, giinaha saplanmis ve kivranan bireyi, ¢ikis halkasi olarak
varolus felsefesine yonlendirmeyi hedeflemistir. Giinahin bir bireyi kaygi durumuna itmesi ise
Kierkegaard’in 6gretisinin ana kavramlarindan kaygi kavramini igaret etmektedir. Kierkegaard
icin kaygi, bir seyi bagarma ihtimalinin, miimkiinliik meselesinden gercege doniis meselesine

gecisi simgelemektedir (Werner, 2000, s.95).

Kierkegaard, kaygilanmak, korkmak, umutsuzluga diigmek ya da ac1 duymak gibi
duygularin var olmadig1 bireyleri ruhsuz olarak karsilamaktadir. Bu betimlemenin sebebi bu tiir
kisilerin bir benlige sahip olup olmadiklarinin bilincinde olmama hali olarak ifade edilmektedir.
Kierkegaard i¢in ruhsuzlugun bireyleri, kendi benliklerini kesfetmelerini engelleyen bir cehalet
bulutunun ig¢indedir. Ruhsuzluk ise bireyin kendi benligini kesfedememesi nedeniyle yanlis da
olsa kendisi ile bir iligki kuramamasi nedeniyle umutsuzluk tiirii olarak da kabul
gormemektedir. Kaygi kavrami ve umutsuzluk iliskisi baglaminda Kierkegaard, iyilige duyulan
kayginin kayitsizlik boyutu tasidigini belirtmektedir. Burada iyilige yani Tanri’ya karsi
beslenen kaygilanma, bir bedel 6deme ihtimali nedeniyle belirsiz bir iliski anlamini
tasimaktadir. Birey iyiye karsi iliskisini daimi olarak siirdiiriir. Bu belirsizlik iligkisi,
kaygilanmanin istenmedigi bir gelecegi imgeler. lyilikle siirdiiriilen iliskide birey, tasidig1
giinahlarin ya da suglarin bitebilme ve bagislanabilme ihtimalinden hoslanmaktadir. Fakat bu
birey belirli bir siire sonra iyi olana sirt ¢cevirme refleksi gostermektedir. Kierkegaard i¢in bu

birey kayitsiz bir birey olarak nitelendirilmektedir (Beabout, 2009, ss.136-139).

Kierkegaard, ruhsuzlugun bireyleri i¢in kendi benliklerini kesfetmelerini engelleyen bir
tir cehalet bulutunun esiri olduklarimi diigiinmektedir. Bu noktada kendi olmay1
gerceklestiremeyen bireylerin biling diizeyinde olsun ya da olmasin her daim umutsuzluk
icerisinde kaldiklarin1 ifade etmektedir. Ruhsuzlagsma ise bireyin kendisini bir ben olarak
gorememesi kaynakli kendisini kesfedememesine bu nedenle de kendisiyle yanlis dahi olsa bir
iliski igerisine girememesini ifade etmektedir ki bu birey tipinin deneyimledigi umutsuzluk bir

tiir olarak da kabul edilmemektedir (Kierkegaard, 2021, s.22).

Kierkegaard, icene kapanan bir bireyin, kendi benligiyle kurdugu yanls iliskilendirme
nedenli bir umutsuzluk tastyicist oldugunu belirtmektedir. Oliimciil Hastalik Umutsuzluk adli
eserinde Kierkegaard, iki ¢esit kayitsizlik 6rnegini olusturmaktadir. Birinci tiir kayitsiz birey,
kendi benligi hakkinda az da olsa bir fikir tasimaktadir. Fakat sorumluluk bilincinden bi haber

olmas1 nedeniyle bu bilincinin sorumlulugunu alip benligini kurgulama gorevinden
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kacinmaktadir. Dis yasam devam etse dahi birey, i¢c yasaminda derinlikli bir ice kapanma
evresini gecirmektedir. Esasinda buradaki kacis, bireyin kendinden kendine dogru kagmasini
ifade etmektedir. Paradoksal bir hapsi imgeleyen bu kayitsizlik hali ise zayifligin umutsuzlugu
olarak karsilik bulmaktadir, ¢iinkii birey kendi olma arzusundan kagmaktadir. ikinci tiir
kayitsizlik ise bireyin kendiyle restlesmesi sonucu kendi i¢ine kapanmay1 ifade etmektedir. Bu
birey tipi hem kendinin hem de Tanr1’nin bilincindedir. Fakat kibir ve gurur esliginde Tanr1’ya
sirt cevirme eylemi sergiler ve kefaret ihtimalini ortadan kaldirarak kendi i¢ine gdmiiliir. Benlik
Tanr ile mimkiin kilindig1 i¢in kayitsiz bireyler kendi ig¢lerine siginarak Tanri’ya olan
giivenlerini ve bagliliklarim1 reddetmektedirler. Burada benligin yanlis iliskilendirilmesi

nedeniyle kayitsiz bir bireyin umutsuzlugu ile karsilagilmaktadir (Beabout, 2009, s.139).

Kierkegaard, zorunluluk haline gelen umutsuzluk kavramini su sekilde ele almaktadir;
kisilerin olanaklardan yoksun kalmasi neticesinde kaderci bir bakis acisina doniismesi
umutsuzlugun zorunluluk asamasini ifade etmektedir. Bu bireyler, sessizlesmekte, boyun
egmekte fakat dua etmemektedir. Dua etmenin riza gostermek boyutu ele alinarak bu bireylere
yaklagildiginda kaderci bireylerin Tanrr’larinin olmadigi, Tanrr’larinin bir tiir zorunluluk
oldugu goriilmektedir. Kierkegaard icin bu durumun sebebi, bireylerin Tanri’y1 ve kendi
benliklerini kaybetmelerinin bir sonucu olarak yer almaktadir. Bu durumda umutsuzluktan ¢ikig
ancak bir olanagin varlig ile miimkiin kilinabilmektedir. Burada Tanr1 kavrami incelendiginde
Tanr’in saf bir olanak olarak bir tiir zorundaligin karsisinda var oldugu goriilmektedir.
Tanri’nin varlig1 bir zorunluluk olmus olsaydi; dua etmek anlamsiz bir yakaris halini alird.
Buna karsilik inanan bir birey Tanri ile bag kurmakta ve kaybettikleri karsisinda Tanr1’ya
siginmaktadir. Dolayisiyla inanan bir kisinin igine distiigii umutsuzluk karsisinda temel
dayanag1 Tanri’nmin mutlak varli1 ve her seyi yapabilecek giice sahip olmasinda yatmaktadir

(Kierkegaard, 2021, ss.53-54).

Kendi varligi ile restlesen bireyin buradaki umutsuzlugu i¢in Kierkegaard, bu kisilerin
benlik bilincine sahip oldugunu, ben olmayi istediklerini fakat bu isteklerini Tanr1’dan bagimsiz
bir sekilde kendi basinaliklar1 iizerine inga etmek istediklerini belirtmektedir. Tanri’dan talep
edilmeyen yardim ya da siginilmayan inan¢ dogrultusunda bireylerin isyanlari, kayitsizlik
icermektedir. Bu durumda, kisi kendine degil Tanri’ya kars1 bir kapanma igerisindedir. Oysa
Tanri’ya bagl kalinan bir kul olmadan bir ben olmayr istemek, esasinda ben olmay1
basaramamakla sonuglanmaktadir. Bu tiir umutsuzluk igerisinde ¢irpindik¢a bir birey, kendi

icerisine kapanmaktadir. Tanri’yla konusmay1 reddetmekte ve paradoksal dongii icerisinde
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Tanrr’ya karst her uzaklasma eylemi sonrasinda umutsuzluga diismektedir (Beabout, 2009,

5.119).

Kierkegaard’a gore insanin kendi i¢indeki sonsuzu sorgulayabilmesi i¢in temelde bir
inanca ihtiyaci bulunmaktadir. Bu noktadaki umutsuzluk her ne kadar olumsuz kokenli bir
durum olarak degerlendirilse de Tanr1 ihtiyacinin farkindaligi i¢in 6nemli bir imkan olarak da
degerlendirilmektedir. Umutsuzluk, bu baglamda kisinin hem sonsuzlugu kesfetmesinde hem
de Tanr ile iligki kurmasinda aract bir konumda yer almaktadir. Kierkegaard insanlarin
gelecege doniikk yaptigi planlarinin  gerceklesmemesi durumunda duydugu umutsuzluk
karsisinda inanglarinin = smandigin1  ve yasanan olumsuzluklara ragmen inanmay1
siirdiirdiiklerini ifade etmektedir. Insam kasvet girdabindan kurtaran ve umut asilayan seyin
insanin Tanr1’ya sigimma bilinci ve Tanr1’nin giicline kars1 duyulan sonsuz umut inanci oldugu
belirtilmektedir. Tanr1’ya kars1 yitirilen umut, daha 6nce de aktarildigi gibi ben’in yitirilmesi
demektir. Bu noktada Tanr1 hem benligi miimkiin ve miimkiinsiiz kilan tek mutlak deger olarak

konumlandirilmaktadir (Kierkegaard, 2014, ss.35-54).

Bu noktada kaygi kavraminin ortaya ¢ikardigi hiclik duygusuna deginildiginde, bireyin
inanca yOnelmesinde belirleyici bir islev olarak kavrama yaklasildigi goriilmektedir. Kaygi
kaynakli bireyde olusan bosluk, esasinda inanca siginmay1 miimkiin kilmaktadir. Birey diinya
iizerinde kendi yetersizlikleri ile karsilastiginda kendi varolusunun sinirlarini fark etmektedir.
Bu sinirhilik, bireyi agkin olana, Tanri’ya yonlendirmektedir. Boylece kaygilanan umutsuz
birey, ayn1 zamanda inang ihtimalinin dogdugu varolugsal bir esik iizerinde yer almaktadir
(Furnal, 2013, s.81). Benzer kapsamda, kaygi duyan bireyin umutsuzlugu, 6zgiirligiiniin 6niinii
acmaktadir. Kaygi ve umutsuzluk insan varolusunda yer almalari ile Tanr1 ile koparilamaz bir
iligki tlirli olusturmakta ve Tanri’nin mutlak ihtiyag olmasi diigiincesini derinlestirmektedir

(Storer, 2019, ss.80-81).

Kisinin umutsuzlugunu fark edip bu durumdan kurtulma diirtiisiinii dile getirmesi
kurtulus siirecinin ilk ve en 6nemli adim1 olarak degerlendirilmektedir. Bu karar evresi siiphesiz
ki bir inang esigini temsil etmektedir. Sahte mutluluklarin diinyasindan kurtulusuna erismek
icin kisinin kendi benliginin eksikliginin hissetmesine ve Tanr1’ya olan muhtaghiginin farkina
varmasina ihtiya¢ duymaktadir. Burada kazanilan biling Tanri-umutsuzluk-ben iligkisinin

yegane dayanagini temsil etmektedir (Kierkegaard, 2021, s.36).

Umutsuzlugun biling ile iliskisinde, bilincin artmasiyla artan bir umutsuzluk iligskisinden

bahsedilmektedir. Kisi varolus {iizerine biling kazanmaya basladik¢a umutsuzluga
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yakalanmaktadir. Ben bilincinin yiikselisi derin umutsuzluk kuyularimin varligi iizerinden
anlam kazanmaktadir. Bu siiregteki iliskiyi yoneten ise kisinin Tanr1’ya duydugu inang olarak
ifade edilmektedir. Kisinin ben olmay1 bilingli bir sekilde reddetmesi, Tanr1’ya karsi iglenen
umutsuz giinahlarin dogusunu olusturmaktadir. Giinah igerisindeki umutsuz birey, var olmanin
yerine hayal etmeyi koymasi nedeniyle Kierkegaard nezdinde umutsuzlugun pengesindedir

(Kierkegaard, 2021, 5.87).

3.4. Kierkegaardci Perspektiften Distopya

Kierkegaard’in distopya Ozelinde disiiniiriin felsefesi terminolojisinde yer alan
kavramlar 151nda ilerlemek, distopik evren teorisinin Kierkegaard izinde okunmasi agisindan

onemli bir teorik yol haritas1 ¢izmektedir.

Distopik evrenin dagilmig toplum diizeninin anlatildig1 bir alan olarak aktarilis1 yalnizca
dis diinya diizenine yonelik bir degisim ve doniisiimii ifade etmemektedir. Disarida degisen
diinyaya karsilik bireyin i¢ diinyasinda meydana gelen kirilmalar da distopya diisiincesinin
birey lizerindeki izlerini olusturmaktadir. Var olan sistem icerisinde edilgin hale getirilen birey,
i¢c diinyasina ve kendisine yabancilagmaktadir. Varolugsal bir ¢oziilmeyi ifade eden bu
kirilmalar, Kierkegaard bakisinda, bireyin 6zgiir bir varlik oldugu diisiincesine karst ¢ikig
niteligindedir. Zira diisiliniiriin kaygi kavramina bu noktada deginildiginde kayginin sadece
belirli bir yonde olgulara ya da nesnelere yoneltilmedigi diislincesi hatirlanmaktadir. Kaygi
kavrami bu noktada yonii belirlenmis korku duygusundan ayrilmaktadir. Kayginin nesnesi
burada tehditin varligina dair “bir hi¢c ugruna kaygilanmak” ifadeleriyle endiseyi ifade
etmektedir. Bu bakis dogrultusunda birey, sadece ici bosaltilmis dis diinyaya karsi degil,
varolusun anlamsizligina yonelik duydugu metafiziksel huzursuzluk esliginde distopyanin

icerisinde konumlanmaktadir (Kierkegaard, 2013, ss.36-37).

Cagdas spekiilatif anlatilarin bireyin sistemlere karsi kirillgan yapisini 6n plana
cikarmasi, distopik evrenin sadece dis iktidar mekanizmalari ¢ergevesinde agiklanamayacagini
gostermektedir. Birey, ekolojik, teknolojik, politik ya da dijital diinya gibi birbirine ge¢mis
yapilar igerisinde degerlendirilmektedir. Boylece birey artik tek basina hareket edebilen
bagimsiz bir 6zne olarak var olamamaktadir. Daima etkileyen ve etkilenen bir sistem pargasi
olarak doniisiim geg¢irmektedir. Distopik atmosfer, burada sadece totaliter rejimlerin birey

tizerindeki tahakkiimii iizerinden degil ayni zamanda bireyin kendi konumunu kendisinin
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belirlemekte zorlandig1 karmasik iliskiler ag1 temelinde de derinlestirilmektedir (Rudewicz,

2025, s. 7-10).

Kierkegaard, kayginin, insanin 0zglirliik olanagini kesfetmesi sonucunda ortaya
ciktigini ifade etmektedir. Birey 6zgiir olmas1 ayn1 zamanda bireyin ¢okiisiinlin de bir imgesi
olarak yer almaktadir. Kaygi bu kapsamda sadece korkmanin bir diirtiisii olarak degil, bireyin
varolusunu insa etmek siirecinin ayrilamaz bir pargasi olarak kabul gérmektedir. “Ozgiirliik,
Kaygi olanak halindeyken Yazgi’ya yenik diiser ve ¢oker” ifadeleri, distopik anlatiya ait,
kadercilik, teslimiyet ve ruhsal ¢okiintli gibi durumlar1 agiklamada islevsellik kazanmaktadir.
Distopik diinyalarda, birey kendi 6zglirliiglinii biitiiniiyle yitirmis durumda degildir. Aksine
Ozgiirligiiniin olanagint bilmesinin verdigi agirlik nedeniyle kaygi icinde kendi i¢ine dogru
kapanmakta ve edilginlesmektedir. Bu kacis bireyin kendine olan varolus sorumlulugunun
ertelenmesine ve unutulmasina ayni zamanda da ayni bireyin toplumsal sistemin bir pargasi

olarak siradanlagsmasina neden olmaktadir (Kierkegaard, 2013, ss.95-96).

Distopik bireyin deneyimledigi varolugsal umutsuzluk, cagdas kuram icerisinde
“dayanikli 6zne” kavram iizerinden de tartisilmaktadir. Bu kavram, modern bireyin stirekli
olarak tehdit unsurlar etrafinda yagsamaya uyum saglamasi beklenen 6zneye doniisiimiinii ifade
etmektedir. Bireyin duydugu kaygi burada ortadan kaldirilmamakta, aksine bireyin bu kaygiyla
yasamayl Ogrenmesi amacglanmaktadir. Bdylece birey, siireklilik arz eden krizlerin
sonlanacagina dair umut gelistirebilmek yerine belirsizligin kalic1 hale gelecegi diisiincesine
riza gosteren edilgen bir yasam pratigine yonlendirilmektedir. Distopik evrendeki ruhsal
atmosfer de tam olarak bu noktada gelisim gostermektedir. Birey kendi korkulariyla kendisinin

bas etmek zorunda oldugu yalniz bir 6zne haline gelmektedir (Rudewicz, 2025, s. 13-15).

Diislinlirtin - demonik olan kapsamindaki fikirleri de distopyaya bakisi ile
iligkilendirilebilecek bir noktada yer almaktadir. Demonik olan, sadece koétiiyle ve kotiiliikle
iligkili ~ degil, bireyin kendi ic¢ine kapanmasi ve Ozgiirliglini reddetmesiyle
iliskilendirilmektedir. “Demonik olan, kendi i¢ine kapanmak isteyen, ozgiirliik-olmayan bir
durumdur” yaklagimi diigiiniirlin, distopik evrenler igerisindeki iletisimsizlik, otekilestirilme,
yalnizlasma ya da ruhsal yabancilagma gibi durumlar agiklamak adma Onemli alanlar
olusturmaktadir. Distopya burada sadece politik diizenin bireye uyguladigi baski diizeni
olmaktan c¢ikarilarak bireyin 6z benligine kendisinin uzaklagmasinda bir neden olgusu olarak

konumlandirilmaktadir. Diisiiniiriin, demonik olan i¢in “ozgiir-olmayan bir bigimde agilan
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durum” tanimlamasi, bireyin dis diinyada kurmay1 arzuladig iliskilerinde dahi 6zgiir bir 6zne

olarak var olamayacagini gostermektedir (Kierkegaard, 2013, s.122).

Bireyin tin olarak bir varlik olusu diistincesindeki “tin” imgesi de distopya kavramina
Kierkegaard izinden bir okuma yapma firsat1 tanimaktadir. Diislinlire gore insan, biyolojik bir
canli olarak ifade edilemeyecek karmasa ve derinlie sahiptir. insan bedeni ve ruhu arasinda
bir sentezi olusturmaktadir. Modern birey bu noktada tin’e sahiplik 6l¢iitiinde incelendiginde;
giderek kaybolmakta, kendi i¢ hakikatinden uzaklasmakta ve nesnel diinyanin igerisinde
hiclesmektedir. Diisiiniirlin “disariya doniikliigiin, nesnel dogrunun pesinden gitmenin dolaysiz
Ben bilincinin yoksunluguyla sonuclandigi durum” ifadeleri bu durumu ifade etmektedir
(Armaner, 2013, s.x). Distopik anlatilarda birey teknoloji, politika, biirokrasi, ideoloji ya da
mekanize diizen icerisinde dzne degil aragsallasmis bir nesne olarak var olmaktadir. Oznelligin
yitirilmesi, tin’in yitirilmesi anlamina gelmektedir. Bu sebeple distopya, gelecege yonelik
pesimistik bir yasam formu tasavvuru olarak degil, insanin kendi varolusunun 6ziinii

kaybetmesine yonelik bir uyari niteliginde okunabilmektedir.

Cagdas distopya kuramlari, klasik distopya mekanizmalarindaki mutlak umutsuzluk
atmosferinden farkli olarak, bu sistem igerisinde yasanan kii¢ciik kirilmalar ya da direng
ihtimallerine yaklasim gdstermektedir. Ozellikle ¢agdas anlatilarm bireyi biitiinciil bir sekilde
edilgen bir 6zne konumunda sunmasinin 6tesinde; sisteme dair ¢atlaklarin igerisinde alternatif
yasam olanaklarini gelistirme ¢abasi 6ne ¢ikmaktadir. Bu diisiincenin izinde distopya, ¢okiise
dair karanlhig1 degil, mevcut diizene yoneltilen kacisa ve direnise de elestirel bir temsil
sunmaktadir. Cagdas distopya, bireyin sistem ontindeki mutlak yenilgisi olarak degil varolussal
sanct igerisinde bireyin anlam arayisini merkeze alan anlati formu olarak doniisiim

gecirmektedir (Nebioglu, 2018, s. 8-9).

Kaygi kavramina atfedilen pozitif tanimlamalar, kavramin biitliniiyle olumsuz bir
deneyim olarak degerlendirilmedigini gostermektedir. Kaygi, insanin ayna karsisinda kendisine
yonelttigi bakisin derinlesmesiyle igsellesen ontolojik bir esik olarak temsil edilmektedir.
“Kaygt derinlestikce toplum da derinlik kazanwr” ifadesinden hareketle, distopik anlatilarin
siklikla insanin metafiziksel yalnizligina yonelmesinin nedenlerine bir dayanak olarak kaygi
kavramimi merkeze aldigi goriilmektedir (Kierkegaard, 2013, s.36). Calismanin ikinci
boliimiinde daha derinlikli bir kapsamda ele alinmaya ¢aligilacak Tarkovsky Sinemasi’ndaki
terk edilmis mekanlar, sessizlik, bosluk ya da metafiziksel belirsizlikler, Kierkegaard’in kaygi

kavramiyla kesiserek okundugunda; bireyin varolusunun sorgulanmaya zorlandigi ruhsal
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evrenleri isaret etmektedir. Bu noktada distopik evren, somut felaketlerin 6tesinde, insanin
kendi 6ziiyle olan bagini ve iligkisini bir kriz olarak gorebilecegi varolugsal atmosfer olarak

anlam kazanmaktadir.

Distopik evren insasinda teknolojik ve siyasal tahakkiimiin birey tizerindeki etkileri,
sadece bu yapilarin varlig tizerinde sekillenmeyerek distopyay1 sadece karanlik bir gelecek
tasarimi olarak smirlandirmamaktadir. Ontolojik bir kriz arenasi olarak distopya, bireyin
hakikatin 6znelligine uzaklastig1 ve igselligini yitirdigi yasam alani olarak ifade edilmektedir.
Bu evrenin atmosferini irdelemek adina Kierkegaard’in hakikat, igsellik, 6znellik, irade gibi
kavramlarin1 mercege almak teorik bir ¢er¢eve sunmaktadir. Kierkegaard i¢in insanin temel
sorunu dig diinya baskinin i¢ diinya iizerinde kurdugu tistiinliik nedeniyle bireyin 6znel hakikate
ve inancina uzaklagmasi meselesidir. “Asil mesele, benim igin hakiki olan bir hakikat
bulmaktir; omriimii adayacagim ve ugrunda olmeyi goze alacagim hakikati bulmaktir”
ifadeleriyle Ortiisen bu bakis, sistemler igerisindeki bireylerin kendi Oziine gore degil
sistemlerin 6zline gore yasamasi noktasinda, bireyi anonim kalabaliklar arasinda edilgen bir

parcaya doniistiirmeyi ifade etmektedir (Kierkegaard, 2020, s.20).

Cagdas distopya teorilerinde 6nemli doniisiimler arasinda distopyanin giliniimiizde
sadece gelecekte gerceklesebilecek siyasal kotii  senaryolarin  anlatimi  olarak
siirlandirilamayacagi  diislincesidir. Buradaki giincel yaklasimlar, cagdas distopya
diisiincesinin bu baglamda giderek, simdiki anin yeniden temsiline donilismesini ileri
siirmektedir. Distopya, gelecekte ortaya c¢ikabilecek karanlik toplum tasviri olmaktan
cikmaktadir. Bireyin su anin icinde yasadigi toplumsal, ekonomik ve ruhsal ¢oziilmelerin
goriiniir kilindig1 bir anlat1 bigimi olarak degerlendirilmektedir. Bu duruma ek olarak 6zellikle
gec kapitalizm doneminde bireyin siirekli denetlenerek, belirsizlik ve dagilmislhik duygusu
icinde yasamasi, c¢agdas distopya diisiincesinin dogrudan bugiiniin yasantisiyla

iligkilendirilmesine sebep olmaktadir (Nebioglu, 2018, s. 2-4).

Cagdas distopyanin doniisiimiinde en belirleyici unsur olarak iktidarin goériinen baski
bicimlerinden, daha akiskan hale gelmis ve yayilmis kontrol mekanizmalarina yonelmesi olarak
belirtilmektedir. Bu noktada Deleuze’un kontrol toplumlar1 kavramsallastirmasina
deginildiginde, birey bu diizen igerisinde sadece dayatma, yasaklama ya da fiziksel gozetime
tabi tutulma aracilifiyla degil, glindelik yasamin igerisine dagilan esnek denetim mekanizmalari
aracilifiyla diizene uyumlu hale getirilmektedir. Tiim bu bilgiler 1s1§inda modern birey, sinirlar

acik bir sekilde cergcevelenmis totaliter bir diizen biinyesinde degil; 6zgiirliik haliisinasyonu
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yaratan ancak ayni zamanda da bireyin hareket mekanizmasi siirekli bicimde denetleyen
sistemler icerisinde anlam kazanmaktadir. Distopik anlatilarin bu noktada giderek goriinmez
tahakkiim arzusuna yonelmeleri de bu doniisiimle iligskilendirilmektedir (Nebioglu, 2018, s. 7-

8).

Geg kapitalizm olgusunun olusturdugu toplumsal diizen, bireyin kendi benligiyle
kurdugu iligkiye de yansimaktadir. Cagdas toplumlar bireylerin kimliklerini, aidiyet diirtiilerini
ve toplumsal siirlarini giderek akigkan bir forma doniistiirmekte ve bdylece de bireyin kendi
ic merkezini kaybetmesine neden olmaktadir. Distopya burada bireyin kendi igsel
biitiinliiglinlin kaybedilmesi siirecinde de okunabilecek ontolojik kriz alan1 olarak da ifade

edilebilmektedir (Nebioglu, 2018, s. 2-5).

“Diinyada ¢ok sessiz bir sekilde gerceklesebilecek en biiyiik tehlike; kisinin, sanki daha
once hi¢ olmamiscasina, kendini kaybetmesidir” ifadeleri, diisiiniiriin modern insan elestirisi
ve distopya iliskisini incelemek adina kapi aralamaktadir. Distopik evrende kimliksizlesen,
yabancilasan ve tek tiplesen birey tipleri ifadeler 1s1ginda incelendiginde, giderek kendi
ben’liginden uzaklasan bireylerin 6znel iradeleri ile secimler yapabilen 6zne statiisiinden ¢iktig1
cikarimi yapilabilmektedir. Edilgen birey, kendi karar ve se¢cim haklarini, kendinin Oniine
koydugu toplum, idealar, politikalar mekanizmalara devretmektedir. Boylece distopik evrenin
bireyleri fiziksel kontrole boyun egmelerinin yani sira ruhsal bir denetimi de kabul etmektedir

(Kierkegaard, 2020, s.22-23).

Kierkegaard’in  varoluscu  felsefenin  sekillenmesi  yonilinde  diisilincelerini
temellendirirken Hegel’ci bakisa yonelttigi elestiriler, distopik toplumlar &zelinde de
iligkilendirilebilir bir bakis sunmaktadir. “Her seyi rasyonel bicimde agiklayp kavramsal
analize tabi tutan Hegelci diisiince sistemi, varolusun i¢cini bosaltmaktan baska bir sey degildi”
ifadeleriyle aktarilan insanin sadece diisiinsel bir nesne olarak konumlandirilmasina karsi
cikistir. Distopik evrenini materyalist birey tasarisi idealiyle bireyleri sayisallastirmasi,
standartlagtirmas1 ve sistem igerisinde kalabilecek uygunluk potasina siiriikklemesi diigiincesi,
Kierkegaard’in hakikatin biricikligi ilkesiyle ¢atismaktadir. Insanin 6zgiin ve icsel derinligi
olan bir varlik oldugunu belirten diisiiniir, hakikatin kopyalanamaz ve nesnellestirilemez

yapisini burada yeniden hatirlatmaktadir (Kierkegaard, 2020, s.9).

Kierkegaard’in se¢im hakki, irade ve sorumluluk kavramlari, distopyaya bakis ile
iliskilendirildiginde; se¢im hakkinin yalnizca pragmatist ve pratik bir tercih olarak

yiizeysellestirilemeyecegi diisiincesi agiga ¢ikmaktadir. “Karar sorumluluk alma kararidir”
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ifadesi distopik evrendeki modern bireyin varolus krizini anlamak a¢isindan 6nem tastyan bir
noktay1 ifade etmektedir. Distopik bireyler, cogunlukla se¢cim yapma cesaretini kaybeden,
Ozgiir olmanin sorumluluklarindan kagan edilgen bir figiir olarak karsilik bulmaktadir. Bu nokta
Kierkegaard 6zgiirliiglin ayn1 zamanda insan1 huzura eristirmeye yonelik degil; belirsizlige ve
kaygiya siirliklemesini belirtmektedir. Bu sebeple se¢cim yapmak bilinmeyen karsisinda bu
belirsizlige bir anlam atfetmek anlamina gelmektedir. “Imkdmn fiili kilinmasi siireci bir
bilinmezliktir” digiincesi bu noktada distopik anlatilar igerisindeki bireyin daima bir esik

ontinde bulunmasini ifade eden 6nemli bir 6rnek niteligindedir (Kierkegaard, 2020, ss. 13-14).

Cagdas distopya tartigmalarinda bireye dair dikkat ¢geken nokta “basarisizlik” kavrami
ile arasindaki bagdir. Modern sistemler, bireyi her an ve her sartta iiretken, dayanikli, hazirlikl
ve direngli olmaya baskilamaktadir. Ancak bu gii¢lendirilmis birey diisiincesi, bireyin kendi
kirllganlig: ile yiizlesmesini engellemektedir. Insan1 mekanize eden bir basar1 nesnesi olarak
bireyin anlami, indirgenmektedir. Bazi cagdas yaklasimlarin, basarisizlik, kararsizlik ya da
kaygi gibi duygu durumlarinin insanin varolus ger¢egini anlamak noktasinda dnemli oldugunu
belirtmektedir. Bu diisiince izinde distopya, sadece dis diinyanin yasadigi ¢okiintiileri degil,
bireyin kendine doniik basari ve kontrol takintisi noktasinda igsel tiikenisinin de goriiniir

kilindig1 bir anlat1 formuna doniismektedir (Rudewicz, 2025, s. 19-20).

Kierkegaard’in igsellik kavrami da distopya baglaminda dikkat ¢eken bir kavram olarak
yer almaktadir. Diislinilir, insanin kendi i¢iyle kurdugu iliskiden uzaklagmasiyla kendi
hakikatini kaybettigini ifade etmektedir. Bu sebeple diislinlir modern bireyin mutlak sikintisini
“Oznel hakikatini ve igselligini unutarak yasamasi”na dayandirmaktadir. Kendi benligini
icsellestirememis bir birey, distopik evrenin terk edilmis mekanlar1 igerisinde sunulan

metafiziksel boslugu derinlemesine yasamaktadir (Kierkegaard, 2020, s.22).

Distopik evren, Kierkegaard’in insan olmanin siirekli kaynayan, olus halindeki,
gerilimli ve ¢ikmazli, yogun bir i¢ diinyaya sahip olmaktan yalitilamayacagini ifadesi izinde
okundugunda; gerilim yaratmasi bakimindan diisiliniiriin insanin varolusunun duragan degil
akiskan ve siirekli iginde bulundugu ¢atisma ve gerilim tireten yapisina destek bir bakis olarak
yer almaktadir. Distopik evrendeki bu gerilim bireyin sadece toplumla degil, kendi varolusu
icin kendisiyle de miicadele etmesi zorunlulugunu ifade etmektedir. Bu sebeple distopik evren
bireyin kendi Oziinii kaybetme tehlikesiyle bas basa kaldigi bir savag arenasina

benzetilebilmektedir (Kierkegaard, 2020, s.28).
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Kierkegaard Korku ve Titreme adli eseri genel dlcekte, evrensel olarak kabul edilen
toplumsal degerler ile bireyin ¢atigmasini ve bu catismanin bireyi yalnizlastirmasi temasini
merkeze almaktadir. Bu sebeple Kierkegaard’in Hz. Ibrahim hakkindaki fikirleri sadece dini
bir anlat1 izerinden degil ayn1 zamanda bireylerin evrensel sistemler karsisindaki trajik temsili
olarak degerlendirilebilmektedir. Kierkegaard Ibrahim’in yasadiklar icin “kendi toplumundan
ve sosyal usullerinden ¢ok radikal bir bicimde kopardigini” ifadelerini kullanmaktadir. Bu
yaklagim distopik evrenin kendine yabancilagsmis birey diislincesiyle ortiismektedir. Distopik
evrende toplum igerisinde yer alsa da topluma aitlik duygusunu yagsayamamaktadir. Sistemi
ozlimseyemeyen, anlami yitiren ve yalnizlasan bir 6zne haline gelmektedir (Kierkegaard, 2002,

$s.9-10).

Kierkegaard i¢in birey, toplumun biitliniinde yer alan siradan bir parca degildir. Kendi
varolussal hakikatini arayan tekil bir varlik olarak var olmaktadir. Bu sebeple diisiiniir, bireyin
evrensel olarak ifade edilen etik ve toplumsal norm ve sistemler icerisindeki konumunu
sorgulamaktadir. Hegelci felsefenin bireyin dneminin ancak toplum 6niinde kazanilabilecegi
diistincesine karsilik Kierkegaard, hakiki varolusun bireyin kendi i¢inde kendisiyle kurdugu
iliskide bulabilecegini ifade etmektedir. Ozel ve evrensel arasinda yer alan rasyonel iligki
kapsaminda disiiniiriin yogunlagtig1 tartismalar, distopik teamiildeki bireyin ¢ogu zaman
oznelliginin bastirilarak kitleler 6niinde diizenin saglanmasi yolunda islevsellik kazanan bir
unsur olarak bireyin tanimin1 ifade etmektedir. Tam da bu noktada birey, kendi i¢sel hakikatini

kaybederek, evrensel olan 6niinde erimeye baslamaktadir.

“Etigin teleolojik askiya alinmas:” kavrami distopya diislincesini kavramakta 6nemli
bir bakis agis1 sunmaktadir. Kierkegaard, burada bireyin belirli baz1 durumlar karsisinda etik
diizeni askiya alabilecegini ve bu durumlarin toplumsal Olgiitler ¢ergevesinde agiklanamaz
boyutlar tagidigini ifade etmektedir. Distopik anlati igerisinde birey de ¢ogu zaman sistemin
etik stnirliliklar ile gatisma icerisindedir. Ozellikle totaliter kapsamdaki ahlaki degerler sistemi,
diizenin devam ettirilmesi yolunda yeniden ve yeniden tanimlanmaktadir. Burada bireyin
vicdani bastirilmaktadir. Kierkegaard’in bu yaklagimi, mevcuttaki tartismayi politik zeminden
cikararak; insanin varolugsal bir problemi olarak degerlendirebilmeyi miimkiin kilmaktadir

(Kierkegaard, 2002, s.28).

Korku ve Titreme adli eserinde Kierkegaard anlagilmazlik ve ifade edilemezlik
kavramlarina da yogun sekilde yer vermektedir. Kierkegaard i¢in hakiki bir iman ve varolus

rasyonel kavramlar eslinde tam olarak aktarilamaz ve agiklanamaz bir yapiya sahiptir. Bu
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sebeple bireyin yasadigi en derin varolussal deneyimler genellikle ¢izilen sinirlarin 6tesinde
miimkiin kalabilmektedir. “fman tam olarak diigiinmenin bittigi noktada baslar” diisiincesi
insanin sadece akil yoluyla ele alinamayacak varolus deneyimine sahip oldugunu
gostermektedir. Bu kapsam distopik anlatilardaki bireyin sessizligi, Otekiler ile olan
iletisimsizligi ve metafiziksel belirsizlik atmosferleri ile iliskilendirilebilmektedir
(Kierkegaard, 2002, s.13). Calismanin ilerleyen bolimlerinde derinlestirilmeye calisilacak,
Tarkovsky sinemasindaki terk edilen mekanlar, ruhsal gerilimler, uzun sessizlik anlar1 gibi
temalar Kierkegaard’in diislincesi izinde bir biitiinliik olusturmaktadir. Kierkegaard’in igsel
deneyim diisiincesi 1s18inda yapilan bu okuma, distopik evrenin bir kez daha sadece fiziki bir
¢oziilme ve ¢okiisii degil insanin kendine bir anlam aramasi yolundaki inancini kaybetmesi

simgesine doniistiiglinli gostermektedir.

Kierkegaard’in absiird kavramina bakis1 da distopya acisindan dikkat ¢ekidir. Absiird
kavrami, diisiiniir i¢in mantiksal ¢ekisiler biitiinii olarak degil insan agisindan imkansiz olan bir
durumun kabuliinii temsil etmektedir. “Absiird, mantiksal olarak olanaksiz degil, insan giiciiyle
olanaksiz anlamina gelir” ifadesiyle, distopik birey yaklasimi incelendiginde; birey anlamin
varolusa dair kaybedilisi, bireyin bu durumdaki ¢6ziilmesi insan aklinin bu durumu agiklamakta
yetersiz kaldig1 bir gerceklik penceresinde yer almaktadir. Toplumlarin ¢dkiisiiniin temsili
olarak distopya, ayn1 zamanda bireylerin kendi i¢ toplumlarmin da ¢okiisiinii ifade etmesi
noktasinda varolus krizinin evreni olarak yorumlanabilmektedir. Distopik atmosfer dis diinya
gercekliginin yitirilmesini bireyin i¢ diinyasindaki gergekligin yitirilmesine doniistiirmektedir

(Kierkegaard, 2002, s.20).

Postkolonyal distopya tartismalarina kisaca deginildiginde ise somiirgecilik kavramina;
bir toplum {izerinde kurulan sadece siyasal egemenlik alani olarak degil, toplumlarin kiiltiirel
durumunu, sosyal yapisini ve bireyin bu yap1 igerisindeki yasam deneyimlerini doniistliren
yikict bir akig olarak bakis yoneltilmektedir. Bu bakis agisinda distopya, somiirgelesen
toplumlarin deneyimledigi baski, siddet, yoksulluk, catisma ve parcalanmiglik deneyimlerini
goriiniir hale getirmektedir. Ozellikle sémiirgelesme dénemi sonrasinda bireyde yasanan
cokiintiiler, toplumsal diizensizlikler ve insan iligkilerindeki yozlagmalar distopyanin gelecege
doniik karamsar bir tasarim olarak degil, tarihsel ruhsal travmalarin bir parcasi olarak
okunmasina imkan tanimaktadir. Postkolonyal toplumlarda distopya kurami cergevesinde
dikkat ¢eken bir diger nokta, somiirge sonrasinda bireyin kendi kiiltiiriine aidiyet kurdugu
iliskide gittik¢e kirillgan bir zemin iizerinde var olmaya ¢abalamasidir. Bu kapsam melezlik

kavrami cergevesinde incelendiginde, kolonilestirilmis bireylerin benzersiz kiiltiirel yapilar
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arasinda pargalanmis bir kimlik arayisi ve deneyimi yasamasina sebep oldugu goriilmektedir.
Bireye ait kiiltiirel degerlerin, inang sistemlerinin ya da aidiyet kavramlarina bakigin doniismesi,
bireyin kendine bakisini ve 6znel biitlinliigiinii korumasini zorlagtirmaktadir (Otayf, 2022, ss.2-

4).

Kierkegaard’in umutsuzluk kavrami, distopik bireylerin ruhsal ¢6ziimlemesini
yapabilmek adma diger kavramlarla aym o&lgiide deger tasimaktadir. Oliimciil Hastalik
Umutsuzluk adli eserinde kavrama teorik zemin kuran Kierkegaard, modern distopyalarin
merkezindeki bireyin yabancilagsmasi, kimlik kaybi, i¢sel bosluk ve metafiziksel kaybolmusluk
temalarini incelemek adina 6nemli bir bakis sunmaktadir. Diisiiniire gore umutsuzluk durumu,
basitize edilmis bir mutluluk yoksunlugu olarak ifade edilmemektedir. Sadece bir psikolojik
cokiintii olarak da ele alinamayacak derinlige sahip bu kavram i¢in “umutsuzluk uyumsuzlugun
degil, kendine yonelen iliskinin bir sonucudur” ifadelerini kullanmaktadir. Umutsuzlugun
ontolojik bir katmana yerlestirildigi bu bakis, distopya evrenindeki bireyin huzursuzlugunu
temsil etmede Onemli bir dayanak olusturmaktadir. Cilinkii distopik diizen, birey iizerinde
sadece toplumsal Olcekte bir baski mekanizmasi olarak var olmamakta; bireyi kendi igsel
hakikatinden de kopartmakta ve bdylece sonsuz bir umutsuzluk igerisine siirliklemektedir

(Kierkegaard, 1973, s.5).

Kierkegaard’in “sonsuzluk ile sonlunun, gegici ile kalicinin, 6zgiirliik ile zorunlulugun
bir sentezi” ifadeleri ile insan1 tanimlamasi distopik anlatilarin varolusgsal boyutunu incelemek
admna oldukca onemlidir. Insan buradaki karsitliklarin diyalektik bir sentezi olarak var
olmaktadir. Kendi benligini ise buradaki catisma dogrultusunda inga edebilmektedir. Ancak
distopik evrendeki birey, bu sentezi siirdiirebilecek tinsel dengeyi kaybetmis bir varlik olarak
sunulmaktadir (Kierkegaard, 1973, s.5). Modern sistemler, bireyi islevsel bir ara¢ olarak
degerlendirerek, sonsuzluk ile olan bagini kopartmaktadir. Bdylece bu bireyler, kendi
varolusunu gelip gegici ve maddi temeller iizerine insa etmektedir. Kierkegaard’a gore insan
yalnizca sonlulugun i¢ine kapanmasi ile umutsuzluga diisebilmektedir. Bu sebeple distopya,
bireyin sonluluk diizeni igerisine hapsedilmesiyle kendisinin varolussal bir krize

suriiklenmesini ifade etmektedir.

Umutsuzlugun farkindaligi noktasinda diislinliriin yaklasimlar: distopik bireylerin
varolusa yonelik yaklagimini irdelemek adina 6nem tagimaktadir. Diisiiniire gére en tehlikeli
umutsuzluk, bireyin umutsuz oldugunu bilmemesi durumudur. “Rahatsizligt hi¢ hissetmemek

umutsuzlugun ta kendisidir” ifadesinde de belirttigi gibi herkesin kendisi gibi oldugunu
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diistinen distopik birey, ¢ogu zaman kendisine yabancilagtigmin dahi bilincinde degildir.
Deneyimledigi bu durumu; diizenin normal bir parcasi ve kacinilmaz bir kabulii olarak
diisiinmekte ve yasamini siirdiirmektedir. Bu bakisi destekleyici noktada diisiiniiriin “umutsuz
goriinmemek i¢in umutsuz olunduguna inanilmamas yeterlidir” ifadeleri ise modern insanin
sahte mutluluk ve yapay huzur duygusunu ifade etmek adina 6nemli bir referans niteligi
tagimaktadir. Distopya, bireye disaridan yoneltilen agik baskinin yaninda bireyin kendi
coklisiinli normallestirdigi goriinmez bir tinsel ¢oziilme alan1 da temsil etmektedir

(Kierkegaard, 1973, ss.18-19).

Umutsuzluk ve oliim iligkisinin distopik zeminde okunmasi adma Kierkegaard’in
umutsuzluga atfettigi 6liimciil hastalik betimlemesine deginmekte fayda vardir. Diisiiniire gore
umutsuzluk fiziksel 6liimden daha agir bir tinsel ¢okiisli temsil etmektedir. Burada diisiiniiriin
aktarmak istedigi insanin bedensel yok olusu degil, benlik diizeyindeki yok olusudur. “Can
cekismede oldugu gibi oliimle savagmasina ragmen kiginin gene de d6lememesi” seklinde
tanimladig1 umutsuzluk kavrami, distopik evrende fiziksel olarak 6liimii deneyimlemeyen fakat
ruhsal olarak simgesel 6liimiinii gerceklestirmis bireyleri isaret etmektedir (Kierkegaard, 1973,
s.15). Bu sebeple distopya maddi yasam kosullarinin kotiilesmesi anlamini derinlestirerek
insanin kendi 6ziinii kaybetmesinin umutsuzlugunda ontolojik bir askida kalma halini de ifade

etmektedir.

“Iskence her zaman kendinden kurtulamamanin sonucu olarak gergeklesir” diisiincesi
izinde Kierkegaard, bireyin varolus ¢ikmazini ifade etmektedir. Distopik evrendeki bireyin en
biiylik trajedisi, i¢cinde bulundugu diinyadan kacamamasi huzursuzlugunun yaninda kendi

benliginden de kagcamamanin umutsuzlugu olarak ifade edilmektedir (Kierkegaard, 1973, s.17).

3.4.1. Umutsuzluk Mekam Olarak Diinya

Kierkegaard diisiincesinde diinya, bireyin yalnizca fiziksel varligini siirdiirdiigii bir alan
olarak konumlanmamaktadir. Ayn1 zamanda bu mekan, bireyin kendi varolusuyla karsilagtig
metafiziksel bir alan1 temsil etmektedir. Bu baglamda diinya, bireyin 6znel 6zgiirliigiini
kazandig1 bir yer olmanin yaninda; kaygi, hiclik ve i¢ kapanis deneyimlerinin yasandigi
umutsuzluk mekanina da doniisebilmektedir. Kaygi kavramina geri doniildiigiinde, bu mekanin
bireyi i¢in doniisiim noktasi incelenebilmektedir. Kayginin belirli bir nesneye karsi duyulan
korkudan varolussal bir bosluk olmasi1 potasindaki ayrilisi kayginin nesnesini higlik temasina

gotiirmektedir. Diisiiniiriin  “kayginin nesnesi olan higlik giderek daha fazla bir sey olur”
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ifadesinde de aktarildig: gibi kayginin bireyin varolusunda gittik¢e derinlesen bir deneyim alani
olmas1 meselesi, bireyin diinyayr konumlandirmasindaki umutsuzluk diislincesini goriiniir
kilmaktadir. Ciinkii insan, i¢cinde yasadig1 ve anlamin ¢oziilmeye basladigi bir diinyada sadece
dis gerceklik odagiyla degil kendi i¢ bosluguyla da yiizlesmek durumunda kalmaktadir
(Kierkegaard, 2013, 5.56).

Cagdas insanin yasadig1 umutsuzluk, yalnizca psikolojik bir karamsarlik durumu olarak
degil; bireyin varlikla kurdugu iliskinin bozulmasinin sonucu olarak degerlendirilmektedir. Bu
baglamda umutsuzluk, insanin kendi varolusunu askin bir temele dayandiramamasiyla
derinlesmektedir. Ozellikle modern bilingte ortaya ¢ikan “hiclik” deneyimi, bireyin kendisini
dayanaksiz ve yoOnsiiz hissetmesine neden olmaktadir. Bdylece diinya, insanin anlam
iiretebildigi bir yasam alan1 olmaktan ¢ikarak, bireyin kendi varolugsal bosluguyla kars1 karsiya

kaldig1 kriz mekan1 haline gelmektedir (Fouts, 1996, s. 22-23).

Diisiiniir kaygi kavramina yonelik 6zgiirliigiin bas donmesi betimlemesini kullanmast,
bireyin diinyay1 neden bir sikismislik mekan1 olarak algiladigini ifade etmesi agisindan énem
tagimaktadir. Ona gore kaygi duymak ne tamamen 6zgiirliigii ne bir tiir zorunluluga ait bir
kategoriyi temsil etmektedir. Kaygi, insanin 6zgiir olma ihtimaliyle kars1 karsiya geldigi anda
figkiran karmagsik bir ruh halini ifade etmektedir. “Kaygi, karmakarisik bir ozgiirliiktiir,
ozgiirliik, ozgiir degil, ¢arsafa dolanmigtir” sozleriyle aktardigi bu bakis, diinyanin birey i¢in
sadece Ozgiirligiin gerceklesebilecegi agik bir alan olarak degil, tam tersine insanin kendi
imkanlar1 karsisinda Ozgiirliigiinii ve yoOniinii kaybettigi belirsizlik alani olarak da var
olabilecegi gosterilmektedir (Kierkegaard, 2013, s.43). Varolussal diizlemde, birey icin diinya
artik ait olunamayan bir yer olarak hissedilmektedir. Ciinkii diinya onun i¢in anlam iireten bir
yer olmaktan uzaklagmistir. Boylece insan kendi 6zgiirliigiiniin imkani altina sikisarak diinyay1

bir tiir yabancilagsma mekani1 olarak deneyimlemeye baslamaktadir.

Kierkegaard’in goriislerine iliskin fenomenolojik yaklagim, temel modern insan krizinin
diistince ile gerceklik arasinda kopan bagda basladigini belirtmektedir. Bireyin dis diinyaya
kars1 giivensizlik beslemesi diinyadaki gergekligi sadece 06znel biling seviyesinde

deneyimlemesine neden olmaktadir (Fouts, 1996, s. 13-15).

Buradaki yabancilagma durumu, yine Kierkegaard’in demonik olana bakisiyla
cozlimlenebilmektedir. Demonik olanin, bireyin kendi i¢ine kapanmasi ve boylece dzgiirligiinii
yitirmesi kaynakli varolugun yarida kalmasina yonelik yaklagim, diinyay1 birey i¢in kendini
gerceklestirme mekani olmaktan ¢ikararak bireyin kendi igine gomiildiigii bir inziva mekani

haline getirmektedir. Ozellikle modern bireylerin toplumsal kalabaliklar igerisinde giderek
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yalnizlagsmasi, dis diinya ile olan bagini zayiflatmasi bu noktada dnem tasimaktadir. Dig
diinyadan i¢ diinyaya c¢ekilis, bireyin bu mekandaki o6zgiirlesememe durumunu ifade
etmektedir. Bu birey tipinin yasadigi umutsuzluk, diinya ile bag kuramayan bireyin ruhsal

coziilmelerinde karsilik bulmaktadir.

Modern 6znenin yasadigi umutsuzlugun en dikkat ¢ekici yonlerinden biri, bireyin kendi
icinde kapanarak diinyayla olan bagmi giderek yitirmesidir. Kierkegaarder diisiinceyi
yorumlayan baz1 c¢aligmalar, bu kapanmayir “umutsuz ickinligi” kavrami iizerinden
aciklamaktadir. Buna gore birey, kendi i¢ diinyasinin sinirlari igerisinde sikismakta ve agkin bir
anlamla iliski kuramadig1 dl¢iide umutsuzlugun duraganligina mahkim olmaktadir. Boylece
diinya, bireyin kendisini gerceklestirebildigi acik bir varolus alani olmaktan ¢ikarak, 6znenin
kendi i¢ine hapsoldugu karanlik bir i¢sellik mekanina doniismektedir (Marasco, 2006, s. 207-
208).

Bu durum, ozellikle modern bireyin, ruhsal corakligi ile birlikte incelendiginde
belirginlik kazanmaktadir. Kierkegaard’in kaygi kavramini olanagin bencil sonsuzlugu olarak
tanimlamasi, insanin smirsiz ihtimaller karsisinda yoniinii kaybetmesini ifade etmektedir.
Diinya, burada artik bu birey i¢in biitiinliige ulasilabilecek bir yap1 degildir. Daimi bir belirsizlik
iireticisi olarak konumlanmaktadir. Bu sebeple birey i¢in diinya, yasadig1 ve kendisine giiven
veren bir yurt olmaktan ¢ikmakta; kaygi, endise, higlik ya da yalnizlik gibi duygularin yasandigi

umutsuzlugun bir boslugu olarak doniismektedir.

Bireye yoniinii bulabilmesi ya da kaybedebilmesine neden olacak bir hareket olarak ele
alinmasi, distopik anlati igerisindeki bireyin deneyimledigi ontolojik belirsizligi
anlamlandirmak adina 6nem tagimaktadir. Karanlik ile 1s1k; umut ile yikim ve yagam ve 6liim
arasinda salinan bir varlik olarak insan ve varolusu statik bir yapidan uzakta yer almaktadir. Bu
sentezler arasinda yoniinli kaybeden bir birey, varolusun anlamina yonelik sorgulamalar
icerisine ¢ekilmektedir. Bu sebeple kaygi kavrami, psikoloji kdkenli bir terim olmasinin yani
sira, kisinin hakikatin yoniinii kaybetme ihtimaline karsilik dogan ontolojik gerilimi ifade

etmektedir.

Kierkegaard diistincesinde diinya, bireyin yalnizca fiziksel olarak i¢inde bulundugu bir
cevre degil; insanin kendi varolusuyla karsilagtig1, kendisini kaybetme riskiyle yiizlestigi ruhsal
bir deneyim alanidir. Bu nedenle diinya, bireyin kendisini gerceklestirdigi bir aidiyet alanina
doniisebilecegi gibi, insanin kendi 6ziinden uzaklastigi bir umutsuzluk mekani haline de
gelebilir. Ozellikle Ya/Ya da eserinde Kierkegaard, modern insanin diinyayla kurdugu iliskinin

giderek yiizeysellestigini ve bireyin hakiki varolustan uzaklasarak kendi i¢sel boslugunun i¢ine
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stiriiklendigini gosterir. Bu baglamda umutsuzluk, yalnizca bireysel bir ruh hali degil; insanin

diinya ile kurdugu iliskinin bozulmasinin sonucunda ortaya ¢ikan ontolojik bir krizdir.

Modern varolus igerisinde bireyin diinya ile iliskisinin giderek ontolojik bir ¢oziilmeye
doniismesi  konusu fenomenolojik yaklasimlar ¢ercevesinde de incelenmektedir.
Fenomenolojik diisiince, modern biling yapisinda diisiincenin varolus oniine koyulmasi ile
bireyin dis diinya ile kurdugu bagi dogrudan zedeledigini gdstermektedir. Boylece diinya
bireyin anlam diinyasinda canli bir par¢a olarak deneyimlenememektedir (Fouts, 1996, s. 16-

18).

Kierkegaard’in estetik kiire teorisi icerisinde gelistirdigi estet karakter de yasam anlayis1
ile diinyanin neden umutsuzluk mekanina doniistiigiinii anlamak agisindan 6nem tagimaktadir.
Estetik yasam algisinda birey, diinyay1 hakiki bir yasam merkezi olarak degil, haz evrenin gelip
gecici deneyimlerinin tretildigi ylizey alani olarak gormektedir. Kierkegaard’in ifadesiyle
bastan c¢ikarict Johannes karakteri “insanlari ve olaylari manipiile edip diinyayr bir oyun
alanina cevirmek tizerine kurulan bir hayat goriisiiniin viicut bulmus halidir”. Bu diislince
bireyin diinya ile olan ontolojik bagini kaybetmesini ifade etmektedir. Bireyin anlik hislerinin
pesinden gittigi bir yapay sahne halini almistir. Bu birey bir gerceklik olarak diinya algisindan
uzaktadir (Kierkegaard, 2020, s.13).

Kierkegaard bu birey tipini ifade ederken bireyin gerceklikten kagis durumunu merkeze
almaktadir. Estetik evre, bireyin fiili diinya agirligiyla yiizlesmesinin yerine hayal diinyasina
siginmasina sebep olmaktadir. Kierkegaard bu noktada, “Fiili diinya buna izin vermiyorsa ¢are,
imgelemin sonsuz ilging ihtimal tiretme giiciine sigimmaktir” ifadelerini kullanmaktadir
(Kierkegaard, 2020, s.13). Birey icin diinya, yasanabilecek bir gerceklik olmaktan ¢ikarak
yasam bitmesine kadar gegen siirede katlanilmas1 gereken bir bosluga déniismektedir. insan,
gercek yasamin yetersiz kalmasi karsisinda imgelem diinyasina ¢ekilmektedir. Fakat buradaki
kacis bireyi 6zgiirliige gotiirmemektedir. Aksine birey, gergeklikle bagini kaybetmekte ve daha
genis bir icsel yalnizliga stiriiklenmektedir. Kierkegaard’in estet bireyleri bu kacgisin
agirhgindan uzaklagsmak nedeniyle daima hareket igerisindedir. Ancak bu hareketsellik
gercekei bir yonelimi ifade etmemektedir. Ciinkii bu bireyin kendi i¢ sesinden kagmak adina

girdigi hareket, diinya iizerinde yitirilen anlami1 ve gecici yasami simgelemektedir.

Modern bireyin bir diger problemi, kisinin kendi olmay1 istemesi yerine, istedigi seye
doniisme cabasi iizerinden ifade edilmektedir. Bu noktada insan, kendi gercek varolusunu
reddetmekte, onun yerine idealize edilmis bir benlik inga etmeye yonelmektedir. Ancak bu

birey, ne olmak istedigi kisiye tam anlamiyla doniisebilmekte ne de mevcut benliginden
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tamamen uzaklasabilmektedir. Tam da bu noktada kisi kendi benligiyle siirekli ¢atigsma halinde

parcalanmis bir 6zneye doniismektedir

Kierkegaard’in modern toplum yapiyla ortlisebilecek birey ve bireyin diinya algisi
diisiincesi, insanlarin “yiginlar halinde aymilastigi bir ¢agda” yasamasini belirtmesiyle de
biitiinliik kazanmaktadir. Bu diinyadaki birey, kendisini koruyamaz hale gelmistir
(Kierkegaard, 2020, s.23). Toplumsal yapilar bireyin biricik yapisini bireyin kesfetmesini
engellemektedir. Giderek isimsizlesen bireyler “insanlar kendilerini, oznel hakikatlerini ve
i¢selliklerini unutarak yastyorlardr” ifadesinde belirtilmektedir. Diinya bu noktada bireyin
kendisine ait bir alani degil, kendisini giin be giin kaybettigi bir yapiya doniismektedir.
Umutsuzluk ise tam da bu noktadaki bireyin diinya ile kurdugu iliskinin 6ziinii temsil

etmektedir (Kierkegaard, 2020, s.22).

Kierkegaard diisiincesi lizerine aktarilan ¢agdas degerlendirmeler, modern bireyin
deneyimledigi ana krizin yasam ile arasinda olusan uyumsuzluk oldugunu 6ne siirmektedir.
Ozellikle Hegel’ci uzlas1 bakisina yoneltilen elestiriler dlgeginde bireyin tarihsel ve toplumsal
gerceklik igerisinde mutlak bir biitiinliige ulasamayacagi diisiincesi One ¢ikmaktadir. Bu
sebeple umutsuzluk, yalnizca bireyin kendisinin yasadigi bir aci tiirii olarak degil; insanin en
derin noktada kendi varolusunu tam olarak anlayip temellendirememesi neticesinde dogan

ontolojik kirtlmay1 temsil etmektedir (Marasco, 2006, ss.98-99).

Korku ve Titreme adli eserine ve Hz. Ibrahim figiiriine bakis1 incelendiginde, diinyanin
bireyin par¢alanmis varolusunun smama mekanina doniistiigii goriilmektedir. Hz. Ibrahim’in
bu diinya ile olan kritik ve kirilgan yapis1 dikkat ¢eken bir nokta olarak yer almaktadir. Cilinkii
Hz. Ibrahim’in oglu iizerinden deneyimledigi sey sadece dini perspektif dlgeginde bir smav
niteligi tasgmamaktadir. Ayni zamanda bireyin toplumsal, etnik ve kiiltiirel degerler ve herkesge
kabul edilen yasalar sisteminden kopusunu da temsil etmektedir. Kierkegaard Hz. ibrahim’in
yasadiklarin1 “Ibrahim’in bu istirabi gekigi ve yiiceligi, sosyal degerlerin tipik 6rnegi olmasinin
aksine, onu kendi toplumundan ve sosyal usullerinden ¢ok radikal bir bi¢cimde koparmaktadir”
ifadeleriyle aktarirken; diinyanin bir birey i¢in neden umutsuzluk mekanma doniistiigiinii bir
kez daha gdstermektedir. Ciinkii birey kendi hakikatinin pesinde gitme cesaretini gosterdigi
anda yasadigi diinya ve toplum degerlerini kaybetmeye baslamakta ve giderek

yabancilasmaktadir (Kierkegaard, 2002, s.9).

Kierkegaard i¢in insanin temel kriz noktasi, diinyanin artik rasyonel dlgekler ya da
formiiller lizerinde giivenle aciklanamayacak yap1 olmaktan ¢ikmasi olarak ifade edilmektedir.

Bu sebeple iman ve teslimiyet kavramlari siradan bir kabullenis olarak karsilik bulmamaktadir.
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Bu kavramlar artik belirsizlik i¢erisinde insanin ger¢eklestirebildigi varolussal sigramalar ifade
etmektedir. Kierkegaard’in ifadeleriyle “imanin tam olarak diisiinmenin bittigi noktada
basladig:” diislincesine geri doniildiigiinde, diinya, insanin tam anlamiyla kavrayabilecegi
diizenli bir sistem olmaktan uzaklasmaktadir. Insan, artik yasamini kesinlik ilkesi icerisinde
degerlendirememekte; belirsiz, kaygi ve igsel tartigmalar iizerinden deneyimlemektedir. Bu
durum, bireyin diinyaya duydugu giiveni sarsmaktadir. Cilinkii diinya, insanin kendisini kendi
olarak hissedebildigi ve var olma cesaretini gosterebilecegi bir mekan degildir. Tam tersine
bireyin ¢oziilme ihtimalini daimi olarak tetikte tutacagi bir gerceklik haritasina dontismektedir

(Kierkegaard, 2002, s.13)

Cagdas distopya bakisinin hayat1 olumlama ¢abasi tasidigi belirtilmektedir. Bu diisiince,
cagdas distopyanin yazarlarinin bu noktada sadece toplumsal ¢okiisii tasvir etmenin 6tesinde
bu cokiisten ¢ikis yollarinin da aradiginmi da gostermektedir. Bu baglamda distopya sadece
gelecege yonelik felaket anlatis1 kurgulamak iizerine degil, yasama dair enerjinin yeniden aciga
cikarilmast i¢in alternatif yol arayan elestirel bir diisiince bicimi olarak da

degerlendirilmektedir.

S6z konusu varolussal ¢oziilme, Kierkegaard’in insan ruhuna yonelik karanlik ihtiraslar
ve yaratilisin 6fkeli elementleri ile iligkilendirdigi bdliimlerde de derinlik kazanmaktadir.
Kierkegaard’a yagsamin anlami, diinyanin sunabildigi maddi ve gegici giivenliklerde degil daha
askin bir kaynakta beslenmektedir. Bu sebeple umutsuz varlik olarak insan, diinyada karsi
karsiya kaldig1 yikici gii¢ler oniinde siirekli bir i¢sel gerilim yagsamaktadir. Kierkegaard icin
insan “diinyada, hem disarida hem de kendi ruhunun ‘karanlik ihtiraslari’ i¢inde karsilastigt
ve katlanmak zorunda oldugu ‘yaratilisin ofkeli elementleri ve giicleri” ile karsi karsiya
gelmektedir. Bu bakis izinde diinya huzursuzlugun iiretildigi umutsuz bir mekan olarak ifade
edilmektedir. Buradaki insan hem disaris1 hem de igerisi ile ayn1 anda savas igerisindedir.
Diinya, varolusa ickin ruhsal ¢atigsmalarin siirekli olarak yeniden diizenlendigi bir alan olarak

ifade edilmektedir (Kierkegaard, 2002, ss.16-17).

Insan biyolojik yasamim siirdiirmesine ragmen, hakiki anlamda varolusunu yitirerek
metaforik Olimiinii gergeklestirmistir. Burada aktarilan durum, Tarkovsky karakterlerini
fiziksel 6liim izinde degil metaforik 6liimiin penceresinde izleyebilmeyi miimkiin kilmaktadir.
Bu karakterler, hayatlarini siirdiiriiyor olmalarima ragmen, anlamdan, inanctan ve aidiyet

hissinden uzak bir varolus i¢inde tasvir edilmektedir.

Teslimiyet kavramima umutsuzluk mekani olarak diinya kapsaminda bakildiginda,

diislinliriin diinya {izerinde kayiplarin yaganmasina yonelik duyulan kayginin teslimiyetle
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iliskisine deginilmektedir. Kierkegaard i¢in insan diinyada en ¢ok bagl oldugu seyi
kaybetmenin endisesini tasimaktadir. Bu endisenin ihtimaliyle yasamini siirdiiren insanin
varolusu bu sebeple kirilgan bir zemine sahiptir. Kierkegaard’in “Teslimiyet, kisinin en ¢ok
sevdigi timitlerini, o iimit ettigi seyin erisilemez oldugunu gérdiigiinde terk etmesidir”
ifadesiyle a¢ikladigi bu durumda diinya, insanin arzularinin biitiiniiyle ger¢eklesebildigi bir alan
olmaktan ¢ikmaktadir (Kierkegaard, 2002, ss.20). Insanin sevdigi seylere baglanmasiyla onlar
kaybetmeyle yiizlesme ihtimali de ayn1 oranda artis gostermektedir. Bu sebeple diinya, yasamin
stirdiiriilmesinin disinda, kaybetme korkusunun siirekli hissedildigi varolus mekani olarak ifade

edilmektedir.

Kierkegaard’in umutsuzluk diisiincesine yaklasiminda dikkat ¢eken bir diger nokta,
kisinin kendi varolusu i¢in kendisini kurtarabilecek bir seye mutlak bir giiven duyamamasidir.
Oliimciil Hastalik Umutsuzluk adli eserinde, insanin kendi anlamin diinyevi olan tiim seylerin
izerine temellendirme ¢abasinin umutsuzlugu derinlestirdigini belirtmektedir. Kendi yasamina
bir anlam verememesi nedeniyle birey i¢in diinya yasamini siirdiirebilecegi alan olarak degerini
koruyamamaktadir. Diinya kisinin kendi eksiklikleriyle ylizlestigi sinir mekani olarak

konumlanmaktadir (Marasco, 2006, s. 132-133).

Kierkegaard’in diinyaya iligkin diisiincelerinde dikkat ¢ceken bir diger nokta ise bireyin
evrensel olanla kurdugu iliskisinin kirilmasi durumu yer almaktadir. Hz. Ibrahim’in iginde
bulundugu durum, etik ¢cercevede agiklanamayacak bir yalnizlik tiretmektedir. Kierkegaard, Hz.
Ibrahim’in 6z oglunu 6ldiirmeye hazirlantyor olmasina ragmen bunu evrensel i¢in olan higbir
seyden fayda saglamak adina yapmadigini belirtmektedir. Boylece birey ve diinya arasindaki
anlam birligi par¢alanmaktadir. Insan artik toplumsal olanin iginde anlasilabilen bir dzne
degildir. Bu durum bireyin yabancilagmasina neden olmaktadir. Ciinkii birey, kendi hakikatini

yasayabildigi 6l¢iide toplumun yani diinyanin ortak anlam sistemlerinden uzaklagsmaktadir.

Kierkegaard’in ben kavramina 6nem “ben, kendine bagl olan bir iliskidir” ifadesinde
belirtilmektedir. Insan kendi varolusunu siirekli olarak zorunlu kilmasi gereken yegane varlik
olarak ifade edilmektedir. Ancak bireyin saglikl bir sekilde yonetemedigi bu iliski neticesinde
birey diinyaya yabancilagsmaktadir. Kendi benligiyle varamadigi wuzlasi bireyi

mekansizlastirarak savurmaktadir (Kierkegaard, 1973, s.12).

Kierkegaard, benlik diisiincesini insanin siirekli olus i¢erisinde bulunan bir varlik olmasi
fikri lizerinden incelemektedir. Bu bakis agisindaki insan, duragan bir 6z olarak degil, kendi
iradesi izinde se¢imleri, yonelimleri ve umutlar1 araciligiyla kendisini var etmektedir. Fakat bu

stire¢ icerisinde kirilgan bir zemin ve basarisizlik ihtimalini barindirmaktadir. Bu sebeple
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bireyin diinyadaki varolusu tamamlanmig bir huzura erme durumundan ziyade, siireklilik

gosteren bir i¢sel miicadele alanini ifade etmektedir.

Oliimciil hastalik olarak umutsuzluga yiiklenen bakis da bireyin ¢ikissizligina dair
diistinceleri temellendirmektedir. Umutsuzluk Kierkegaard i¢in fiziksel 6liimden ziyade asil
korkutucu yonii itibariyle bireyin ruhsal olarak ¢dziilmesine ragmen yasamay1 siirdiirmesi
olarak ifade edilmektedir. Bu sebeple umutsuzluk “sonsuza degin 6lmek, 6lmemekle birlikte
Olmek” anlamina gelmektedir. Burada diinya, bireyin ig¢sel Oliimiiniin siirekli olarak
deneyimlendigi alan olarak goriilmektedir. insan yasamakta fakat varolugsal anlamda 6ziinii

yitirmektedir (Kierkegaard, 1973, s.15).

Umutsuzluk umut edememe durumu olarak degil, umut etmeyi istememe durumu olarak
yorumlanmaktadir. Bu noktada birey, kendi varolusunu doniistiirebilecek hakiki umudu
reddetmekte ve bu Ol¢lide umutsuzluga diismektedir. Bu bakis izinde umutsuzluk bireyin
yalnizca pasif olarak hissettigi bir duygu olarak degil, bireyin kendi benligiyle kuramadig iliski

sonucu ortaya ¢ikan aktif bir varolugsal yonelim olarak degerlendirilmektedir.

Kierkegaard, umutsuzlugun en agir bi¢imini bireyin kendi benliginden kagamamasina
baglamaktadir. “Umutsuz kisi kendi ben’inden kurtulamaz” ifadesinde de aktardig: gibi insani
kendi varolusuna mahkiim etmektedir. insan bu noktada diinyada farkli ve cesitli rollere
biirtinebilmektedir. Baska yasam bigimlerini de benimseyerek kendi gercekligini bastirma
cabasina girebilmektedir. Ancak tiim ¢abalarina ragmen kendi benliginden biitiiniiyle
kacamamaktadir. Bu sebeple diinya, bireyin kendi i¢ geriliminden ne yaparsa yapsin

kacamayacagi kapanma alan1 olarak tezahiir etmektedir (Kierkegaard, 1973, s.39).

3.4.2. Distopik Gerilimden Inan¢ imkinimna

Distopik evren teorisinde birey, dayatilan diizene kars1 anlam, umut ve yon duygusunu
kaybetmistir. Bu sebeple distopik evrenden ¢ikis sadece politik ya da toplumun genelini
kapsayan bir kurtulus rotasi iizerinden gerceklestirilememektedir. Burada bireye diisen
varolusun yeniden filizlenebilecegi diislincesine yonelik igsel inan¢ diislincesinin farkina
varabilmesidir. Kierkegaard diisiincesinde bunu miimkiin kilan en gii¢lii sey inanctir. Inang
kavrami burada birey i¢in baskasi tarafindan sunulmus hazir bir teselli siginagi, kurumsallagan
bir dini aidiyet ya da soyut bir dinsel dogmalar biitiinii degildir. Inang, icerisinde tasidig1
belirsizlikler ile bireyin benligini, 6zgiir iradesini ve bu iradenin sonucunda sonsuzlukla olan

bagin1 yeniden insa bigimini ifade etmektedir. Bu sebeple Kierkegaard bakisinda inang, distopik
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evrenin irettigi kaygi, aci, endise, umutsuzluk gibi duygular karsisinda bireyin kendi

varolusuna dair kaybettigi yonii bulmasinda bir ¢ikis noktasi olarak yer almaktadir.

Kaygi Kavrami adli eserinde filozof, kavrami insanin sadece ¢okiisiinii ya da yikimini
ifade eden bir duygu olarak ele almamaktadir. Kaygi bir bireyin inanca yonelmesi igin bir
egitim siireci olarak ifade edilmektedir. Eser igerisinde bir béliim olarak yer alan “Inan¢ Yolu
ile Gelen Bir Kurtarict Olarak Kaygi” basligi bu bakisin en net ifadesi olarak goriilmektedir.
Kierkegaard i¢in insan, etrafindaki olanaklilik karsisinda diiriist bir yasam siirmedigi noktada
inanca ulagsamamaktadir. Nitekim olanaklilik sonlu olan her seyi aciga ¢ikartmaktadir. Bu
aciklik, bireyi kaygilanmaya itmektedir. Fakat bu kaygi durumu, inang vasitasiyla sonlu olan
seylerin yeniden asilmasina imkan tanimaktadir. Tam da bu noktada Kierkegaard, inanci
“sonsuzlugu onceden goren i¢ kesinlik” olarak tanimlamaktadir. Bu ifade bireyin distopik
evrenden ¢ikisi i¢in belirleyici bir nokta olarak okunabilmektedir. Cilinkii distopik evren teorisi,
bireyi sadece sonlu olanin ¢okiisiine gotiirmektedir. Yikimlar, belirsizlikler, kayiplar ya da yonii
bulamama durumu buna bir érnek niteligindedir. inang kavrami ise sonlu olan bu pencerenin
Otesinde bir anlamin hala miimkiinligiinii sezdirebilen igsel bir kesinlik olarak ifade

edilmektedir

Bu noktada kaygi, Kierkegaard igin inancin karsith@i degildir. Inang, kaygidan
beslenerek gercege ulasma arzusunun varolussal bir formu olarak ifade edilmektedir. Distopik
bireylerin en temel sorunu, bu kaygilanma durumunda kurtulmama iizerine degil, kaygiy1
sadece yikict bir duygu olarak deneyimleyebilmis olmasindan kaynaklanmaktadir. Dogru
anlasilmis bir kaygi Kierkegaard i¢in inanca ulagmasinin 6niinii agmaktadir. Yanlis anlagilmasi
durumunda inancindan uzaklagan birey ise umutsuzluga siiriiklenmektedir. Kaygi, bireyin
ruhunun derinliklerinde biraktig1 izle, sonlu olana dair tim olgular1 sokiip atmasi ve
parcalamasi 15181nda, bireyi gitmek istedigi yere ulagtirmanin en basat formiilii olarak yer
almaktadir. Tim bu asamalarin gergeklesebilmesinin temeli ise yine bireye, bireyin kendi
sonlulugunun, gii¢siizliigiiniin ve kontrol arzusunun dagilmasiyla ylizlesebilmesine
dayandirilmaktadir. Ancak bu yiizlesmenin inangla ile biitiinlesmesi, yikict degil doniistiiriicii
bir nitelik kazanmasini saglamaktadir. Kierkegaard bu noktadaki diisiincelerini, modern bireyin
distopik evren igerisinde siklikla karsilagtigi rasyonel kontrol ve kagis stratejilerine de
yoneltmektedir. Kaygi Kavrami’nda sonlu olan seylerin agiklanmasinin daima kismi kaldigini,
kurnazlik ya da planlanmis hesaplarla kaygidan kurtulmaya galisan bireylerin ancak kendi
kurnazliklarinm artiracagini belirtmektedir. Bu duruma karsilik kaygi, inancin varligiyla kisiyi

“Saggorii’de huzur bulmaya” gotirmektedir. Buradaki inang kavramu, bireyin her seyi ¢6ziip
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halledebilen bir akil mekanizmasina sahip olmasi tizerinden degil; sonlu olan seyin par¢alanmis
ifadelerinin yetersiz kaldigi durumlarda kisinin kendisini daha biiylik bir anlam ufkuna
stiriikleyebilmesi iizerinden ele alinmaktadir. Distopik evrenden ¢ikis ise tam da bu noktada
baglamaktadir. Birey, diizenin dayattigi korku ve kaygiyr sadece teknik, biirokratik ve
psikolojik diizeyde asamamakta; sonu olan diinyanin ¢okiisii karsisinda kendi varolusunu
sonsuz olanla iliskilendirebilecek ic¢sel bir umut olarak kazanma zorunlulugu tasimaktadir

(Kierkegaard, 2013, ss.156-161).

Oliimciil Hastalik Umutsuzluk adli eserinde, ¢ikis imkami kaygi duygusuna ek olarak
umutsuzluk kavrami iizerinden derinlestirilmektedir. Umutsuzluk, karamsarlik temelli ruhsal
bir ¢okiintli olarak sinirlandirilamayacak derinlik tasimaktadir. Umutsuzluk, benligin kendi
kendisiyle kurdugu iligkisinin bozulmasini ifade etmektedir. Modern birey, kendi varolusunun
temelini sadece sonluluk iizerinden tanimlaya basladigi noktada umutsuzluga diismektedir,
clinkii insan sadece sonu olan bir varlik degildir. Kierkegaard’a gdre insan, sonsuzlukla stirekli
iligki halinde olan bir benlik olarak ifade edilmektedir (Kierkegaard, 1973, ss.12-16). Bu
sebeple kendi basina insan, kendi basina sonsuzluga ulagmaya calistikca umutsuzluga
diismekte, kendisini “Oliimciil hasta” haline getirmektedir. Buradaki bakis, inan¢ kavraminin
distopik evrenden ¢ikis i¢in neden bir zorunluluk oldugunu ifade etmektedir. Distopik evren

bireyi sonluluga hapsetmekte; inang ise bu dongiiyii tersine ¢evirecek giicli i¢inde tasimaktadir.

Inanmak, modern birey i¢cin bu kapsamda bir kacis degil, bireyin kendi olma cesaretini
gosterebilmesini ifade etmektedir. Kierkegaard, kendi olmaya cesaret edebilmeyi, Tanri
karsisinda bireyin kendi sorumluluklarmin varligini ve biiytlikliigi kabul etmesi olarak
tanimlamaktadir (Kierkegaard, 1973, ss.5-6). Bu bakis agis1 da distopyadan ¢ikis i¢in 6nemli
niianslar tagimaktadir. Ciinkii distopik diizenler, bireyi kimliksizlestirerek anonim bir yapiya
itmekte ve bir noktada ¢aresizlestirmektedir. Birey, kalabaliklar icerisinde sistem, kader ya da
tarihsel konjonktiiriin zorunlulugunda edilgen bir parca haline gelmektedir. Oysaki Kierkegaard
icin inang, bireyi tekil bir varlik olarak gérebilmeyi miimkiin kilmaktadir. Insan ancak ve ancak
Tanr karsisinda kendi benligiyle var olabildiginde, dis diizenin ¢izdigi sinirlarin Otesine
gecebilmektedir. Bu sebeple inang kavrami, bireyin distopik diizenin bireyi nesnelestirmesine

karsilik 6znelestirme bakisint sunmasi noktast 6nemli bir noktada yer almaktadir.

Oliimciil Hastalik Umutsuzluk eserinde dikkat ceken noktalardan bir digeri ise,
inanmamanin sadece Tanr1’ya yoOneltilmis bir mesele olarak degil, bireyin kendi ben’ini insa

eden giicle iliskisini siirdiirememesi lizerinden ele alinmasidir. Kierkegaard giicsiizliigiin
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umutsuzlugu fikrine bireyi hi¢bir yere hatta Ozellikle inanca gotiirmedigi diisiincesinden
yaklagim gostermektedir. Bu noktada inang¢ ic¢in gerekli ilk seyin bireyin kendi olmasina
yonelttigi umutsuzluk oldugu ifade edilmektedir (Kierkegaard, 1973, ss.5-6). Buradaki ayrim,
bireyin distopik evren i¢erisinde nasil konumlandigini irdelemede yardimer olmaktadir. Birinci
durumdaki birey i¢in yikimin esiginde edilginlesen ve kendisi kaybeden bir varlik tanimi
yapilmaktadir. Ikinci tiir birey ise duydugu umutsuzlugu kendi benligini insa etmede bir soru
haline getirmektedir. inan¢ buradaki her iki tiir birey icin de miimkiindiir. Ciinkii her iki
motifteki birey de artik diinyanin sadece bir yikim i¢inde olduguna bakmamaktadir, bu yikimin

merkezinde kendi varolusunu yeniden nasil insa edeceginin sorularin1 kendisine sormaktadir.

Bu okumalar 15181nda, Kierkegaard i¢in inang, umutsuzlugun disaridan bir miidahale ile
yok edilmesini degil, umutsuzlugun doniistiiriilmesini ifade etmektedir (Kierkegaard, 1973,
s.78). Distopyalarin inga ettigi umutsuzlugun asilmasinda bireyin hala yikimlar, baskilar ya da
anlamsizliklar igerisinde yer almasina ragmen kurtulus kapisinin inangta oldugu ifade
edilmektedir. Inancin varlifiyla bireylerin s6z konusu yikimlar tarafindan biisbiitiin
tanimlanmas engellenmektedir. Inang bireyin kendi kendisini tarihsel, politik, ekonomik ve
kiiltiirel normal gergevesinde bir {iriin olarak konumlandirmamasini, kendi varolusu bu sinirlar

izinde kisitlamamasini saglamaktadir.

Korku ve Titreme, inan¢ kavramina filozofun en radikal bakisinin aktarildigi basat bir
eser olarak distopik evrenden ¢ikigin basat bir yol haritasi niteligindedir. Filozofun inanca
bakisinin Hz. Ibrahim figiirii iizerinden derinlestigi bu yapida iman, ahlaki ve toplumsal
giivenlik kavramlarim1 asarak; aksine bireyin normatif sistem igerisinde toplumun
anlagilabilirlik diizenine bir yikim getirmektedir (Kierkegaard, 2002, 5.33). Hz. ibrahim’in etik
cergevede bir katil olarak degerlendirildigi oglu ishak’1 Tanri ugruna feda etmesi hadisesindeki
[brahim’in iman1 ve teslimiyeti esliginde yasadig: sinavdaki 1stirabi, onu toplumdan ve etik
kurallardan radikal bir bicimde uzaklastirmaktadir. Bu koparilma durumu distopik evrenden
¢ikis icin de 6nemli bir anlam tagimaktadir. Distopik evrenler, bireyin kendi kurtulusunu sahte
ve kapal1 sistemler i¢cinde aramasini istemektedir. Kierkegaard bakisinda iman ve teslimiyet ise

bu tanimlanmis alanin asilmasini ve bu alanin digina ¢ikabilme cesaretini ifade etmektedir.

Benzer bir ifadede Korku ve Titreme adli eserinde de filozof, imanin sadece Tanr1’nin
varligina inanmakla anlam kazanmadigini ifade etmektedir. Derin bir okuma ile iman, insani
bakista imkansiz olarak degerlendirilen seyin Tanri i¢in miimkiin olduguna inanabilmeyi ifade

etmektedir. Sonsuz teslimiyet ve iman arasindaki fark burada goriiniir kilinmaktadir. Sonsuz
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teslimiyet, bireyin her seyi kaybetmeyi kabullenmesini ifade etmektedir. Iman ise, kaybedilen
karsisinda absiird olanin giiciiyle yeniden var olabilecegine dair inanci temsil etmektedir
(Kierkegaard, 2002, ss.20-21). Distopik evrenden c¢ikis icin islevsellik kazanan bu bakis,
distopik evrendeki bireyler icin insa edilen ve biitiin imkanlarin tiiketildigi diinyay1
simgelemektedir. Inanc ise bu tiiketilmislik imkanlarin ierisinde imkansiz goriinenin yine de

baska bir diizlem igerisinde miimkiin olabilecegini ifade etmektedir.

Burada 6nemli olan nokta inancin basit bir iyimserlik ad1 altinda incelenemeyecek kadar
derinlikli yapisinin bulunmasidir. Kierkegaard, iman sovalyesi Hz. ibrahim’in imkansiz olan
kabul ettigini ve ayn1 zamanda absiird olana da inandigini1 belirtmektedir (Kierkegaard, 2002,
s.25). Bu noktada inang, gercekligin karanlifina goz c¢evirmenin miimkiin olmadigini
gostermektedir. Hatta tam tersine inang, imkansizligin biitiin varligiyla kabul edilmesini fakat
buradaki imkansizligin bir sonu ifade etmedigini gostermektedir. Distopik evrenden ¢ikis i¢in
inancin rolii burada netlik kazanmaktadir. Inang, bireyin yasadig: yikimi inkér etmesini ifade
etmemektedir. inang, yikimi kabul ettikten sonra, bireyin yikima karsilik kendi varolusunu

tamamen yok saymasina izin vermemesi olarak ifade edilmektedir.

Inang, modern bireyin gelecege dair tahayyiillerinin diisiince imkanini temsil
etmektedir. Korku ve Titreme’de iman, “miimkiin olamin ashinda kisinin geleceginde var
oldugunu kabul etme yetenegi” olarak yorumlanabilmektedir (Kierkegaard, 2002, s.22).
Distopik evrenin bireyin gelecege bakisina yonelik etkisine bakildiginda, aradaki iliskinin
tahrip edilisi goriilmektedir. Gelecek zaman, artik buradaki bireyler icin bir imkan olarak
goriilmemektedir. Aksine yaklasan bir tehdit agimi temsil etmektedir. Kierkegaard izindeki
iman ise gelecegi mevcut diinyanin bir uzantisi olarak degil, Tanr1’yla iliski halinde kalarak
ancak yeniden yorumlanabilecek bir olanak olarak gérmektedir. Bu sebeple inang, distopik
evrenin zaman teorisini kiran bir noktada yer almaktadir. inangl bir birey icin gelecek ¢okiisiin
devamliligini degil, absiird ve imkansiz olanin alaninda yeniden miimkiin olabilecek bir ufuk

tasarisi olarak tanimlanabilmektedir.

Ya/Ya da eserinde inan¢ kavramina bireye se¢cim hakk: tanimasi noktasinda farkli bir
perspektif sunmaktadir. Eser icerisinde estetik yasam big¢imi, bireyin haz, doyum, ilging ve
kacisa yoneldigi bir form olarak ifade edilmektedir (Kierkegaard, 2020, s.30). Estetik birey
burada olanaklarla oynamakta fakat bu olanaklar1 gerceklestirebilme cesaretini
gosterememektedir. Bu yapi, distopik evrendeki modern bireylerin edilgenlesmis yapisini isaret

etmektedir. Bu birey tipi yikimi goriir, deneyimler, huzursuz ve umutsuzlugu hisseder ancak
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cikis icin bir karar verebilme cesaretini ve bilincini gdstererek kendi varolusunu
iistlenememektedir. Etik evre ise bu pasifligin kirildig1 se¢im alanini ifade etmektedir. Buna
karsilik dini evre ise, bireyin tamamen Tanr1’yla birebir iliski kurmasinda kendisini fark ederek

askin bir bilince eristigi varolugsal zirveyi ifade etmektedir.

Bu yap1 itibariyle inang, sadece etik bir sorumluluk siirecinin devami olarak
nitelendirilmemektedir. Inang, etigi asarak, bireyin kendi varolusunu Tanr1 oniinde insa
edebilmesini ifade etmektedir. Ya/Ya Da adli eserinde diisiiniiriin i¢sellik kavrami bu noktada
devreye girmektedir. Onun i¢in 6znel hakikat, disaridan ve hazir bir sekilde ulasilabilecek bir
yapt degildir. Oznel hakikat bireyin kendi i¢ diinyasinda yasanmaktadir (Kierkegaard, 2020,
s.21). Distopik diizenden ¢ikis i¢in inang bu sebeple disaridan bireye aktarilmis recete olarak
ifade edilememektedir. Inang, bireyin kendi 6znelligini yeniden hatirlamasi, kendi hakikatinin
arayisina girmesi ve bu yolculugunu Tanr karsisinda ciddiyetle siirdiirebilmesini ifade

etmektedir.

Modern birey i¢in inang, tiim bu gercevede iki yonlii bir islevi igerisinde tasimaktadir.
[k olarak, inang, bireyi distopik evrenin tasarladigi sonluluk dayatmasindan kurtarmaktadir.
Materyalist, teknik ve toplumsal agiklamalarla bireyi ifade eden distopik evren buradaki inang
karsisinda sistemsel bir sarsint1 yasamaktadir. Ikinci olarak, bireyin kendisini insa etmesi icin
tetikleyici giicii kesfetmesini saglar. Insan kaygi ve umutsuzluk duyarak kendi sinirlarmi
kesfetmektedir. Fakat inancini bu duygu durumuna eklemesiyle de bu sinirliligin igerisinde bir

sonsuzluk insa edebilmektedir.

Bu baglamda, Kierkegaard i¢in inan¢ kavrami distopik diizenden kacis ve kurtulus icin
3 farkl islev tasimaktadir. Ilk olarak inang kavrami; kaygiyr yok etmek yerine, egiterek
doniistiirmeyi miimkiin kilabilmektedir. Ikinci olarak, umutsuzluk kavrami, bir tiir sonluluk
hali bakisindan uzaklastirarak kiginin kendi benligini Tanr1 karsisinda yeniden insa
edebilmesine olanak tanimaktadir. Ugiincii ve son &lgekte ise inang, imkansiz olanin icinden
yeni bir gelecek umudu ¢ikartabilmeyi miimkiin kilmaktadir. Kierkegaard izinde inang, distopik
evrenden c¢ikis siirecini bir tiir umut sdylemi olarak degil, sonlulugun, kaybedilisin ve
imkansizligin i¢inden gelen bir varolus adimi olarak degerlendirilmektedir. Distopik evrenin
yok ettigi gelecek, inangla yeniden acilmakta, bu yeni alan igerisinde birey ise sadece
yasayabilen degil, kendi varolusunun sorumlulugunun bilincine varabilen birer 6zne haline

gelmektedir.
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DORDUNCU BOLUM
STALKER, SOLARIS VE IVAN’IN COCUKLUGU FiLM ANALIiZLERI;
KIERKEGAARD iZINDE OKUMA

4.1. Stalker; inanc, Arayis ve Varolussal Esik

Filmin acilis sekansinda sessiz bir mekana giris yapan karakter goriismektedir. Mekana
girisi karakterin kendi varolus serliveninin irdelenmesi arzusunun ilk adimi olarak
degerlendirilebilmektedir. Bolge nin yaratilmasma dair filmin baglangicinda metin akisiyla
aktarilan ifadelerde Bolge’nin giivenlik g¢emberine alindiginin belirtilmesi medeniyetin
vaadettigi pozitivist ve ilerlemeci yasam tasarinin modern insan i¢in neyi ifade ettigini
irdelemek adina 6nemli bir durak olarak yer almaktadir. Metnin devaminda gelen ifadelerde bu
giivenlik ¢emberinin uygulanmasinin dogru bir plan olup olmadiginin belirtilmesi insanin
varolussal kokende yasama dair ilk sorgulamalarinin izlerini tasimaktadir. Medeniyetin ¢okiisii
kapsaminda karakterlerin sessizlik ve bekleyis i¢cerisinde disardan gelen tren gecisinin seslerini
duraganlik igerisinde dinlemesi, modern diinyanin disaridaki politik, biirokratik baskinin
karakterler lizerindeki kaygi ve endisesinin bir temsili olarak okunabilmektedir. Karakterlerin
hareketsiz ve donuk ifadelerle disariy1 dinleme eylemleri kendi i¢ sessizliklerinin yansimasi

olarak temsil edilmektedir.

Iz Siiriicii karakterinin evden sessizce gidisine karsilik sitem eden esi, karakterin
kendisini diistinmemesine karsilik kiiciik kizin1 diisiinmesini istemektedir. Diger yandan ise
karaktere herkes gibi normal bir isinin olmasi gerektigini belirtmesi Iz Siiriicii’niin igsel
yolculugunda estetik kiirenin bireyci hazzina odaklanan figiirii ile etik kiirenin biz’ci trajik
kahramani arasina sikismus bir evrede oldugunu géstermektedir. iz Siiriicii, yasadig1 bir sikismis
ruh halini ifade ederken kendi hapishanesinin bu diinya oldugunu belirtmektedir. Bu bakis
gerek Kierkegaard’in toplum ve ben arasinda sikismis bireyini tanimlama noktasinda gerekse
modern diinyanin edilgin hale getirdigi distopik evren bireyini ifade etme noktada énemli bir
ornek olarak degerlendirilebilmektedir. Stalker’1n bas sekans olarak esi ve cocugunun yanindan
ayrilist karakterin kendisinin Otesine ailesini koymasi diisiincesi izinde estetik kiireyi yani
kendisini tercih ederek etik kiireden ayrildigi bir esigi ve mekani temsil etmektedir. iz
Siiriicti’niin evinden yani i¢ mekandan dis mekana geciste, ev i¢ci mekanin netligi, berraklig
yerinin distopik atmosferin puslu ve tekinsiz havasina biraktig1 goriilmektedir. Bu kaotik ortam
esliginde ilerleyen Iz Siiriicii, arka planda Yazar’in dis diinyanm sikici kurallar esliginde
yonetildigine dair diisiinceleri duymaktadir. Bu ifadeler medeniyetin ¢okiisii karsisinda bireyin
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varolusun 6ziiniin kesfedilmesi arzusunun bir baglangicini temsil etmektedir. Yazar karakteri
ayn1 zamanda bu ¢okiintli karsisinda bu kurallar silsilesinin de degistirilmesinin zorluguna
dikkat ¢ekerek insanin bu dayatma evreninden ¢ikis i¢in umutsuzlugun pengesinde oldugunu
da gostermektedir. Filmde karakterlerin sikict hayatlarin miskin temsilcileri olarak yer
aldiklarinin belirtilmesi yasanan déneme iligskin bireylerin inang ve kaygi durumlarinin birer
temsilini ifade etmektedir. Yazar’in, Orta ¢cag yasaminin yasadiklar1 donemden daha ilgi ¢ekici
buldugunu ifade etmesi ise distopik evrenin Tarkovsky sinemasinda yalnizca gelecege yonelik
karamsar bir tahayytil tasaris1 olmadigini, gegmis ile yarinin karakterlerin tizerinde farkli kaygi,
0zlem ve umutsuzluk hissini olusturdugunu gostermesi noktasinda énemli bir durak olarak yer
almaktadir. Eski yasamda her evin bir ruhu oldugunu diisiinmesi karakterin kendisine olan
yabancilagsmasini gosterirken her kilisenin kendisine ait bir Tanr1’sinin oldugunu belirtmesi ise
iman ve teslimiyet potasinda karakterin varolusun biricik 6zii olan inanca bakisini ortaya

koymaktadir.

Karakterin liiks bir araba 6ntinde haz ve zevk pesinde, gosterisli bir kiirke sahip kadinla
sohbet etmesi, estet bir yasam diirtiisiiniin pengesinde oldugunu gostermektedir. Karakter
Bolge’ye ve dolayisiyla kurtulusa dair inangsiz bir temsilde yer almaktadir. Daha iyi bir diinya
tasarisina dair duydugu giivensizlik Kierkegaard’in ifade ettigi umutsuzlugun umutsuzlugunu
duyan karakter tiplemesini isaret etmektedir. Tanr1’nin yalniza sinirlar1 belirlenmis kati kurallar
koyan bir evreni temsil etmesi ise karakterin ruhsal ¢oraklagsmasinin, i¢ huzursuzlugunun ve
yalnizligimin bir 6rnegi niteligindedir. Yazar karakteri, yaninda Bolge’ye gotlirmek istedigi
kadmin cesaretine duydugu hayranlig1 ifade ederken, Bolge’nin bir bireyin esasinda kendi
arzulart ve benligi ile yiizlesmesine karsi gosterdigi cesareti tebrik etmektedir. Bolge’ye
yolculuga ¢ikmadan 6nce 3 karakterin bir araya geldigi bar sahnesinde Profesor ile konusan iz
Siiriicii, Yazar’in tagskin davranislarina karsilik rahatsiz olan Profesor’e kendisinin Bolge’ye
gelmesiyle kendine gelecegini aktarirken; Bolge’nin bir ihtiya¢ oldugunu belirtmektedir.
Buradaki aktarima derinlikli bir bakis yoneltildiginde, Bolge arinmanin, kurtulusun, varolusa
erisin bir yolculugu olarak temsil edilmektedir. Herkesin buna ihtiya¢ duymasi noktasi ise
Kierkegaard felsefesindeki varolusun 6znel deneyim alani olmasi diislincesi ile kesisim
gostermektedir. Yazar karakterinin yalnizca okurlart ig¢in yaziyor olmasi, bir bagkasimin
memnuniyeti i¢in hareket ediyor olmasini gostermektedir. Estetik ve etik dengesinin arasinda
bir noktada yasayan bu karakter, 6tekinin varlig1 iizerinden kendisine bir anlam bigmektedir.
Bu dogrultuda sanatini kendisi i¢in degil kendisini aralarina dahil edebilecek okurlari i¢in icra

etmektedir.
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Gergegi aramanin sikici oldugunun belirtildigi film, Tarkovsky’nin literatiir taramasi
kisminda da ifade edildigi gibi dolayli yoldan degil bizzat deneyimlenerek icsellestirilmesi
gereken gerceklik anlayiginin bir aynasi niteligindedir. Gergekligin saklandigi yerden aranip
bulundugu diislincesi de yine ayn1 sekilde evrilen, egilip biikiilen zaman ve gerceklik algisinin
bir diger goriiniir kilindig: ifadeyi gostermektedir. Ger¢egin arandig1 fakat bu esnada siirekli
olarak degistigine dair gosterilen inang ise karakterlerin i¢inde bulunduklart yasami
anlamlandirma ¢abalarina karsilik ruhsal ¢oraklagmalarinin bir 6rnegi niteligindedir.
Kierkegaard 1513inda bu bakis yorumlandiginda, karakterlerin tek gercek olarak hakikatin

pesinde endise ve kaygi duyarak siiriiklendikleri goriilebilmektedir.

Zaman kavramina filmde aktarilan vazo betimlemesi iizerinden yaklasildiginda, diine
ait bu objenin kullanildig1 doneme dair tagidig1 siradan anlam ile giiniimiizde miizede antik bir
degere donlismesinin geciciligi; Yazar karakterinin yasama, yasamin tasidigi zaman izlerine ve
bu izlerin umutsuz bir birey zihninde nasil sekillendiginin bir 6rnegi niteligindedir. Bir objeye
yoneltilen anlamin gergekgiliginin sorgulanmasi, 6ziinde insanin manevi degerlere ve yagamin

anlamina bakisinin ipuglarini barindirmaktadir.

Yazar’in diislinmenin kendisine iyi gelmemesi, karakterin varolugsal sancisinda kendi
olma cesaretini korelttigini gdstermektedir. Ciinkii her sancinin igerisinde tasidigi umutsuzluk,
Kierkegaard 151831nda bir iist kiireye, yani varolusun 6ziine ulagmada bir sigramayi temsil
etmektedir. Buradaki sancinin karsisinda insanin diisiinmesi Yazar icin dayanilmaz bir esigi

temsil etmekte ve karakterin kendi 6ziine yabancilagmasini ifade etmektedir.

Filmin Bolge’ye gegisinden Once karakterlerin birbirlerine Bolge’ye dair ne
hissettiklerini, neden ihtiya¢ duyduklari sahne, kendi benliklerine yoneltecekleri bu yolculugun
esasinda neyi ifade ettigini sorgulamasi adina kritik bir sahne olarak yer almaktadir. Profesor,
Yazar’a bu soruyu yonelttifinde, Yazar’in hayatinda pek cok seye sahip oldugunu,
poptilerliginin oldugunu ve kadinlarin kendisine hayran oldugunu belirtmesi bir insanin estetik
kiire 6lgeginde sahip olabilecegi yegane basliklar1 temsil etmektedir. Haz, zevk, arzu gibi tim
unsurlara sahip bir birey olarak Yazar ise ilhamint yitirdigini ve bu sebeple Bolge’ye gitmek
istedigini aktarmaktadir. Karakterin bu diisiincesi, aslinda kendisine olan inancin, giivenin ve
umudun biling diizeyine sigramasi ile yetersiz kaldig1 ve varolugsal bir sancinin esiginde
bocalandigini gostermektedir. Burada Yazar’in kaybettigi ilham, kendisine ve varolusuna dair

duydugu inancin kaybedilmesini ifade etmektedir.
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Karakterlerin Bolge’ye ulagsmasi yolculugunda giivenlik tedbirleri arasinda kdose
kapmaca oynamalari modern endiistriyel evrenin sundugu ilerlemeci diislincesi igerisinde
kaygili ve hegemonik bireyin endisesinin goriiniirligiinii temsil etmesi noktasinda dnem
tagimaktadir. Bolge nin yasakli bir mekéan olmasi, bireyin s6z konusu mekan igerisinde kontrol

edilemeyecek benligi ile bulugsmasinin temsilini olusturmaktadir.

Yazar’in Bolge’ye gelme amaci konusunda digerlerini yaniltmasinin kokeninde insanin
bir seyi gercekten isteyip istemedigine dair besledigi duyguda emin olamamasi karakteri
tetiklemektedir. Bu kapsamda karakterin tipki bir estet gibi haz ve doyum esigine ulagmasiyla
yasamina dair bir kaygi ve umutsuzluk duymasini gostermektedir. Karakter tam da bu noktada
varolussal kaygi ve endisenin esigine ilerlemektedir. Karakterin diinyaya hiikmetme arzusu ile

biling dis1 ve bilincinin ¢atigmasi s6z konusu kaygi ve endisenin kaynagini olusturmaktadir.

Karakterlerin Bolge’ye ulasmalart varolusun bir kurtulus yolculugu izinde
okundugunda karakterlerin tereddiitleri, korkulari, endiseleri bu yolculugun gerek Tarkovsky
sinemasinda gerek de Kierkegaard felsefesinde kolayliklar esliginde gerceklesmemektedir.
Karakterler bu seriivende astiklari her engel karsisinda kendilerine ydnelttikleri bir esigi

asmaktadir.

Endiistriyel mekanlara eslik eden doga unsurlari karakterlerin yolculuguna eslik eden
atmosfer olmanin 6tesinde bir konumda temsil edilmektedir. Durgun sekilde raylari ¢cevreleyen
su birikintileri karakterlerin adimlar1 ile ¢alkalanmakta ve bdylece de karakterlerin kendi i¢
catigsmalarina yonelik c¢alkantilara eslik eder bir konuma erigmektedir. Hi¢ kimsenin
olmamasinin umuldugu sessiz ve terk edilmis mekanlar, karakterlerin kendileriyle bas basa

kalabilmesinin yegane temsilcileri olarak yer almaktadir.

Karakterlerin korku igerisinde Bolge’ye dogru yol alist distopik evren teorisinin
gelecege dair sundugu korku dolu yasam tasarilarinin bir 6rnegi niteligindedir. Bir bilinmeze
dogru yola ¢ikmis olan bu karakterler, kendileriyle bag basa kalabilme cesaretini gostermeleri
noktasinda Kierkegaard i¢in varolus bilincini tasiyan modeller olarak yanki bulmaktadir.
Bolge’ye dair yolculukta mekanik sesler disinda hicbir sesin kullanilmamasi, mekanin ve olay
orgiisiiniin izleyici bakisinda 6zdeslesme saglamamasini gostermektedir. Ritimsel doga ya da

mekanik sesler, karakterlerin zihin i¢ini temsil etmektedir.

Yogun sar1 151k kullaniminin esliginde Bolge’nin tehlikeli yollarindan gegen tii¢ karakter
Bolge’ye ulastiginda mekanda doganin baskinligi hem renk hem de kadraj kullanimi ile fark

edilmektedir. Varolusa dair sorgulamalarin cevaplarinin aranacagi bu yol distopik atmosferin
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yapay 1siklari ile degil doganin gercekei sunulusuyla biitiinlesmektedir. Yazar’in Bolge’yi
kendi evi gibi gorerek burada olmaktan mutluluk duymasi karakterin yasadig1 dis diinyadan

styrilarak Bolge’ye yani i¢ diinyasina baghiligin1 gostermektedir.

Karakterlerin Bolge ile ilk karsilagma an1 pek ¢ok agidan 6nem tagimaktadir. Bolge nin
ilk kez gozlemlendigi bu anda mekanin sessizligine vurgu yapilmaktadir. Burada mekan
karakterlerin dis diinyadan kacarak sigindiklari hakiki yasam diirtlisiinii temsil etmektedir.
Hayranlikla bakilan Bolge’de hi¢bir canlinin bulunmadigini belirtmeleri ve bu huzuru bozacak
kimsenin olmamasini aktarmalari, toplumun ¢iiriimesine, medeniyetin ¢okiis seriivenine birer
atif niteligindedir. Bolge’ye uzun bir siire insanlar1 getirip gétiiren Kirpi lakapli Ogretmen
karakterin bir zaman sonra ruhundan bir parca koparak Bolge’den nefret etmeye bagladiginin
aktarilmasi, Bolge’ye yani kurtulusa, inanca ve teslimiyete dair umudunu yitirmis bir karakter

temsili olarak okunabilmektedir.

Iz Siiriicii’niin Bolge ile bas basa kalmak istemesi, karakterin siikiinet dolu inang ve
umudunun bir ifadesi olarak degerlendirilebilmektedir. Karakter yalniz basina yiiridigi
sahnede kendisini huzur i¢inde yesilliklerin arasina birakmasi i¢ huzurunu Boélge’de igsel
yolculuk ile kesfedebilecegini ve kendi Oziinii ancak bu yolla yeniden bulabilecegini

gostermektedir.

Bolge’nin yaratilis hikayesini aktaran Bilim Adami, Bolge’nin bir goktasi diigmesi
neticesinde olustuguna dair sdylentilere ek olarak aslinda Bolge’nin insanin en derinlerindeki
arzularmi gercek kildigr bir kudrete sahip olmasiyla insa edildigini belirtmektedir. Bu
dogrultuda Bolge, insanin yasama anlam katabilmesi noktasinda varolusa dair sorularinin
cevaplarini aradigr bir mekan olarak var olmaktadir. Distopik evren igerisindeki politik,
teknolojik ve biirokratik baski mekanizmalar1 ise bireyin kendi kendisine kaldigr bu mekana
kars1 siddetli bir koruma zorunlulugu getirerek kimseyi Bolge igerisine almamaktadir. Bolge,
bireyin modern toplumda unuttugu benligini yeniden hatirlayabilecegi; boylece de kitlesel bir
nesne olmaktan bireysel bir 6zne haline gelebilecegi bir mekan olarak sistemi tedirgin

etmektedir.

Bolge’nin dilenen en derin seyi gergeklestirmesine dair mit, Profesor tarafindan ya
insanliga bir armagan ya da gonderilmis bir mesaj olarak degerlendirilmektedir. Bu noktada
yozlasan ruhlarin, sarsilan medeniyetin Bolge’nin yaratilmasiyla kendisine gelebilecegine dair
bir inan¢ bulunmaktadir. Bolge, insanin ve insanligin kendi amacini anlamasi, 6ziimsemesi ve

mutlak hakikate yonelmesi noktasinda bir rehber olarak degerlendirilmektedir. Bolge’ye giren
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hi¢ kimsenin artik ¢ikis yolunu bulamayacagini sdyleyen iz Siiriicii, karakterlere bu yolculugun
tek bir ¢ikis kapisinin olmadigini, dnemli olanin varilacak noktaya ulagsma cabasinda

degerlenen yol oldugunu hatirlatmaktadir.

Yolculuk sirasinda Yazar’m Bolge’ye ait bir seye dokunmasi karsisinda sinirlenen Iz
Siirticti, Bolge’nin muktedir oldugunu ve saygi gosterilmesi gereken bir varlik olarak yer
aldigin1 belirtmektedir. Bu noktada Bolge, hakiki olana yolculukta estetik kiirenin ya da etik
kiirenin sahte inan¢ ve teslimiyetini degil, dini kiirenin hakiki iman ve teslimiyetini
arzulamaktadir. Bu arzusunu yerine getirmeyen bireyleri cezalandirmasi ise bireyin kendi

varolusundan ve 6ziinden uzaklagmasi olarak nitelendirilebilmektedir.

Oda’nin karsisinda duran karakterlerin Oda’ya direkt ulagmak yerine yolu uzatmasi ve
etrafindan dolanmasi, Kierkegaard ve Tarkovsky kesisimindeki kurtulusa erismenin mesakkatli
yapisini gostermektedir. Yolun uzamasi, karakterlerin kendileriyle daha derin iligki kurabilme

imkanini temsil etmektedir.

Yazar karakterinin elindeki ickiyi doken Iz Siiriicii, karakterin Estetik ve Etik Kiire
arasinda sikigmis yapisini bir kez daha gostererek karakterin Bolge’deki yolculugunda anlam
arayisinin giinliik haz ve zevk olciitiinde siirdiigiinti ifade etmektedir. Yazar’in kendi basina
kisa yoldan Oda’ya ulagsmak i¢in ayrilis1, kurtulus arzusunun trajik kahraman ve Don Juan

kesisiminde oldugu gibi hemen, hizli, ylizeysel ve kolay tarafinin arzulandigin1 gostermektedir.

Yazar’in kendi basimna Oda’ya girme istegi karakterin i¢ diinyasiyla ylizlesmesine
duydugu cesaret ve arzuyu temsil etmektedir. Oda’nin kapisinin 6niine gelerek duraksamasi ve
iceri girmekten vazgeg¢mesi karakterin kendisiyle kuracagi bag karsisinda korkularimin
oldugunu gostermektedir. Profesor, korkarak yanlarina geri donen Yazar i¢in korkunun onu
kendisine getirdigini belirtmesiyle, kaygi, korku ve umutsuzluk kavramlarinin bireyin varolus

yolundaki anlami bir kez daha goriiniir kilinmaktadir.

Iz Siiriicii Bélge nin iginde derin tuzaklarin yer aldigi bir labirente benzedigini
sOylemesi Bolge’nin yani insanin zihninin kendisine olan mesafesi ve yabancilagsmasi
olciitiinde tehlikeler barindirdigim isaret etmektedir. insansiz Bélge nin sorunsuz oldugunu
fakat ne zaman insanlar1 belirmesiyle Bolge’nin hareketlendigini belirten iz Siiriici,
toplumlarin yiikselisi yani medeniyetlerin dogusuyla Bdlge’ye yani insanin kendi varolusu ve

kendi 6ziiyle olan iliskisinin bozuldugunu ifade etmektedir.
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Bolge’nin belirli bir ritim duygusundan yoksun oldugunu ve gelge¢ bir yapisinin
oldugunu aktaran iz Siiriicii, insan ruhunun i¢sel catismalarinin &n goriilemez dalgalanmalarina
dikkat ¢ekmektedir. Insanin varolusuna dair sorgulama ve arayiglarinin daimi olarak
sirdiiriilmesi diislincesi BoOlge’nin degisken atmosferi esliginde insan ruhunun degisken

yapisini igaret etmektedir.

Bolge, insanin kendisini kesfetmesi noktasinda kendi ruhunda insa ettigi bir mekan
olarak var olmaktadir. Iz Siiriicii, Bolge’yi var edenin kendi haletiruhiyemiz oldugunu
belirtmesi Bolge’nin her insanin zihninde insa edilen 6zerk ve biricik bir yapisi oldugunu
gostermektedir. Hakikatin 6znelligi noktasinda Bdolge, her bireyin kendine 6zerk varolus
seriiveninin yasandigi distopik bir mekan olarak var olmaktadir. Bolge’de gegen yolculuklarda
pes eden bireyler, vazgegen bireyler ya da Oda’ya ulasip kapisinin 6niinde can veren bireyler,
varolusun farkli katmanlarindaki bireyleri temsil etmektedir. Her bir birey kendi yolunu ve
yolculugunu inga etmektedir. Bolge’de mutlak sona ulagsma arzusuyla ilerleyen her bir bireyin
yolu ise kendileriyle ylizlesmeye dair duyduklar cesaret dl¢iitiinde tamamlanabilmekte ya da

yarim birakilmaktadir.

Bolge’nin kaderine sirt gevirmis ve umudunu yitirmis bireyleri kabul etmesi diisiincesi,
Kierkegaard’in iman ve teslimiyet kavramlar iizerinden olduk¢a derin bir okuma firsati
tanimaktadir. Kaderine yani kendisini var eden askin hakikatin varligina duydugu endise, kaygi
ve umutsuzluk karsisinda birey, estetik kiiredeki ylizeysel yasamani siirdiiriirken ulagtigi doyum
noktasinda artik kendi bilincini, varligin1 ve yasamini sorgular hale gelmektedir. Bu sebeple
birey umutsuzluga siiriiklenmektedir. Buradaki umutsuzluk bireyin bir ben oldugunu fark
etmesinden kaynaklanmakta bir iist kiireye ge¢isin sigramasini temsil etmektedir. Bu sigrama
evreni ise tam olarak bu bireyin zihninde bir Bolge insa etmektedir. Birey kendi zihninin
labirentinden gecerek bir iist kiireye yani Etik Kiire’ye sigrama esiginde kendi odasi ile

karsilagmaktadir.

Ikinci béliim baslangicinda suyla konusan iz Siiriicii, insanlarm sahip olduklart
tutkularimin yersizligini, giiliin¢liigiinii gostermesini istemektedir. Buradaki talep esasinda
bireyin Tanri’nin karsisinda kendisini sonsuz bir teslimiyet icerisinde birakmasina bir ¢agri
niteligindedir. iz Siiriicii insanlarin tutku olarak gordiikleri seyin aslinda ruh ve diinya iliskisi
arasindaki ihtilaftan ibaret bir anlami oldugunu belirtmektedir. Buradaki yani Bolge’deki
insanlarin tutkularinin igten gelen bir arzu olmadigini aksine herkesin Oda’y1 gérmek iizerine

kurulu kopyalanmis bir tutku icerisinde oldugunu belirtmektedir. Tanri’dan buradaki insanlar
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icin yardim dileyen Iz Siiriicii, Tanri’min bilhassa yardimiyla ancak bu karakterlerin kendi
benliklerine kani olabilecegini diisiinmektedir. Bu noktada bir bireyin kendi varligini tam
olarak idrak edip varolusu kesfedebilmesinin yegane duragi Tanri’nin varligiyla miimkiin
olabilmektedir. Gii¢ ve kudretin arzulanmasina yonelik Iz Siiriicii bu arzunun zayiflik
gostergesi oldugunu belirtirken Kierkegaard’in estetik kiirenin hazci bireylerini isaret

etmektedir.

Bolge’deki yolculukta hi¢ kimsenin geldigi yoldan geri donememesi ifadesi, varolugun
biricikligine ve degisken yapisina dikkat ¢cekmektedir. Burada karakterler gectikleri her bir
zorluk karsisinda bagka bir benlik kazanmakta ve geri doniis icin eski benliklerine bir daha
sahip olamamaktadir. Bu noktada varolusun yolu Boélge, bireyi kendisine bakisi noktasinda

degistiren bir mekan olarak var olmaktadir.

Oda'ya varmak i¢in hazirlanan Profesor yanina ¢antasini almak istediginde geri donmek
ile ilerlemek arasinda kalmaktadir. Iz Siiriicii’niin Profesor’ii ikna ettigi anlarda Iz Siiriicii
Oda’ya ulagtiginda sayisiz ¢antasinin zaten olacagini belirtmesiyle, Oda’nin kisinin benligiyle
esdeger Olcekte anlam ve gii¢ kazanacagini gostermektedir. Ayn1 zamanda Oda’ya hi¢bir zaman
diiz yoldan gidilmemesi noktasi ise Tarkovsky ve Kierkegaard 1s1ginda okundugunda;
varolusun 6ziiniin ve kurtulusun kolay yoldan deneyimlenebilecek yapisinin bulunmamasi
goriiniir kilinmaktadir. Karakterler Oda’ya yakin olsalar bir bu mutlak gerceklik etrafinda

cesitli engelleri agsmaya ¢abalamaktadir.

Profesoriin cantasmi almak icin geldigi yoldan geri déniisii karsisinda Iz Siiriicii hiiziin
ve endise icerisinde aglarken Yazar ve Profesor kendilerinin Bolge’de bulunma amaglari
hakkinda tartismaktadir. Bu tartisma karakterlerin kendi varoluslarina bakislari i¢in 6nemli bir
durak olarak yer almaktadir. Yazar, Profesor’iin cantasindaki bilimsel ekipmanlar bulundugunu
ve Boélge nin analizini yaparak Nobel Odiilii almanin pesinde oldugunu iddia etmektedir.
Profesdr’iin bu ddiille insanlarin 6niinde yiicelecegini diistinmektedir. Yazar’in bu diisiincesine
karsilik Profesor ise Yazar’in kaybettigi ilhami Bolge’de bulmasi ile insanlarin niinde bir sayg1
kazanacagini diisiinmektedir. Her iki karakter de toplum igerisinde bir yer edinmeye ¢alisma
noktasinda hem distopik evrenin nesnelesmis ve edilgenlesmis bireylerin 6zne olma sancisini
temsil etmekte hem de Kierkegaard’in etik kiiresinin trajik kahramani olarak Tanr1 i¢in degil
toplum i¢in yasama anlayisini goriiniir kilmaktadir. Yazar’in insanlar1 degil sadece kendisi
onemsedigini belirtmesi ile karakterin estetik ve etik kiire arasinda sikismishiginin bir diger

gostergesi olarak yer almaktadir. Yazar’in tek istedigi sey bilmektir. Fakat buradaki bilgi
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hakikatin ve Tanri’nin bilgisi degil kendi 6znelligini kendisine kars1 insa etme umutsuzlugunu
duyan bireyin arzusunu temsil etmektedir. Karakter, bilme isteginin kokiinii; bu hayati
yasamaya layik olup olmadigini sorgulamaya baglamakta ve hayat1 yasamaya layik degilse
digerleri gibi degersiz olup olmadigin1 anlamaya baglamaktadir. Burada bireyin distopya

evreninde higleserek kendi 6ziine yabancilagsmasi diisiincesi yeniden belirgenlesmektedir.

Her iki karakterin Bolge’de bulunma anlamini tartistiklar1 anlarda tartismanin hakikatin
esin kaynagi oldugunun belirtilmesi, varolus seriiveninde bireyin kendisine sorular sormaya
baslamasiin biling kazanma ve bu bilinci yonetme arzusunun baglangicini temsil etmesi
noktasinda 6nem tasimaktadir. Karakterlerin tartistiklar1 bu anlarda Iz Siiriicii derin bir hiiziin
ve kaygi igerisinde kivranmaktadir. Burada karakter, insanlarin Bdlge’ye dair yiizeysel
bakislarina kars1 bir sanc1 ve keder duymaktadir. Yazar ve Profesor, Iz Siiriicii’ye buraya
getirdigi diger insanlarm gelme amacini sorduklarinda, iz Siiriicii, insanlarin Bélge’ye mutlu
olmak icin geldiklerini sdylemektedir. Buradaki mutluluk, insanligin derinlerinde gizledigi
hislerin saklanmaya dair meyil ile iliskilendirilmektedir. Mutluluk kavraminin kisinin kendisini
Tanr1 karsisinda kesfedebilmesinin bir ifadesi olarak yer almaktadir. iz Siiriicii, insanlar1 bu
mutluluk i¢in Bolge’ye gotiirmesine ragmen hi¢ mutlu bir insan gérmedigini belirtmektedir.
Clinkii buradaki insan, kendisinin varlig1 i¢in Tanr1’dan degil kendisinden bir sey dilemek adina
bu yolculugu gerceklestirmektedir. Yolcu, yolun gidisatin1 sekillendirmektedir. Yazar ve
Profesor, 1z Siiriicii’ye bu kadar yolcu getirmesine karsilik neden kendisi icin bir sey
dilemedigini sorduklarinda iz Siiriicii, kendi halinden duydugu memnuniyeti dile getirmektedir.

Burada Tanri’nin karsisinda iman ve teslimiyet duygusu Iz Siiriicii’yii sarmalamustir.

Yazar kendisinin Bolge’de bulunma amaci i¢in Profesor’le tartistigi sahnede, insanin
ac1 ¢ektigi icin ve kendi benliginden kusku duydugu i¢in yazdigini belirtmesi pek ¢ok agidan
okuma yapabilmeyi miimkiin kilmaktadir. Kierkegaard’in insanin kendisine duygu kaygi ve
sliphenin kisiyi varolugsal bir sanciya siiriikleyecegini belirtmesi noktasinda Yazar kendi
benligindeki aciy1 kesfetmek icin Bolge’de bulunmaktadir. Ayn1 zamanda bir sanatg1 olarak
sorumluluklarmin bilincinde ve agirliginda olmasi ile Tarkovsky nin sanat ve sanatgiya bakigini
da somutlastirmasi noktasinda énemli bir durak olarak yer almaktadir. Yazar’in kendisine ve
topluma bir deger katabilme arzusu ve kendisinin bir degeri oldugunu ispatlama istegi hem
distopik evrenin modern diisiincesi igerisinde kaybolan bireyleri temsil etmekte hem de bu
bireylerin mutlak varolusun anlamini Tanri’dan ziyade toplum ve kendileri Onilinde insa

etmeleri noktasinda Kierkegaard’in estetik ve etik kiire diisiincesini hatirlatmaktadir.
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Yazar’in insanligin sahip oldugu teknolojik imkanlara bakisinda bu imkanlarin
insanlarin giinliik hayat1 igerisinde bilingle yapmadig1 farkina varmadan stirdiirdiigi ritiielleri
simgelemektedir. Bu baglamda modern birey kendi yasamina ve cagma yabancilagmig bir
yasam slirmektedir. Manevi degerlerinin bosaltildigi makinelesmis birey tasarisi distopik
evrenin bir isareti niteligindedir. Sahip olunan tiim imkanlarin insanligin daha ¢ok tiilketmesine

yonelik oldugunu belirtmesi de bireyin i¢ci bosalmis tek tiplestirilmis yapisini géstermektedir.

Yazar karakteri Tarkovsky’nin sanat anlayisinin viicut buldugu bir karakter olarak
okunabilmektedir. Karakterin insanligin sanat liretmek i¢in var oldugunu belirtmesi ve sanatin
kendisi igerisinde bencillik barindirmadigini aktarmasi Tarkovsky’nin sanat ve sanatc¢inin
sorumluluklart literatliriinii desteklemektedir. Hakikatin aranmasi yolunda insan, Yazar i¢in
miithis yanilsamalarin igerisinde bocalamaktadir. Bu yanilsamalarin salt hakikatin suretlerini

ifade etmektedir.

Iz Siiriicii, filmin genelinde Yazar ve Profesor’iin diisiincelerini sessizlik icerisinde
dinlemekte ve kendi i¢ hesaplagmasinin derinlerinde kaybolmaktadir. Bitkin, yorgun ve kederli
bekleyisi bu karakterlerin diisiincelerinin bir yansimasi niteligindedir. iz Siiriicii, kendi
yasamin1 Bolge icerisinde konumlandirma sancisini duyarken sessiz bekleyislerin izinde kaygi
ve kedere bogulmaktadir. iz Siiriicii’niin miizigin énemine dair gerceklestirdigi konusmasinda
hayatta her seyin bir anlami ve sebebi oldugunu belirtmektedir. Bu noktada anlam iz

Siiriicti’niin varliginin yegane sebebi olarak var olmaktadir.

Yazar, yolculuk sirasinda imtihanlara tabi tutulduklarini belirtmektedir. imtihanlar,
gercekler ya da hakikat son care olarak yer almaktadir. Bu noktada Hz. Ibrahim’in inancinin
sinandig1 oglu Ishak’1 kurban etme hadisesi Yazar’in bu ifadelerinde yanki bulmaktadir. Yazar,
inancinin simandig1 bu yolda ya kendi 6zlinii Tanri’nin inayetinde fark edecektir ya da kendi
varolusuna uzaklasarak kaybolacaktir. Bu noktada sinanan bu karakter, gerceklik algisinin yok
olmasi ile sarsiimaktadir. Iginde tasidig1 endise onun Bolge’ye yani varolusa dair giivensizlik
duyusunun bir 6rnegi niteligindedir. Bu yozlasma igerisinde karakter kendisinin bir vicdani
olmadigini ifade ederek kendisinin sinirlerden ibaret oldugunu aktarmaktadir. Bu kapsamda bu
birey tipi modernite karsisinda duygularinin somiiriildiigii ve herhangi bir birey olma potasina
evrildigi kimligi temsil etmektedir. Modern yasamin gazetecileri, editorleri ve elestirmenleri
Yazar icin i¢i bosaltilmis hirs ve aclikla dolu yiizeysel estetler olarak tanimlanmaktadir. Bu tip
bireyler karsisinda inancla isine sarilan bireylerin ise aci, keder ve 6fkeden baska bir yer

edinemediklerini belirtmektedir. Bu evrende Yazar, yazmanin kendisine duydugu tiksinti ve
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acindan s6z etmektedir. Aidiyetini kaybetmis bir birey olarak modern diislincenin distopik
evreninde kendi benligini kendine inancini yitirmis arafta bir karakter olarak yer almaktadir.
Yazar ayn1 zamanda eserleri ile toplumu degistirmek istedigini belirtmektedir. Bu istek topluma
adanmig bir yasam Ornegi olarak Kierkegaard’in Agamemnon Ornegini isaret etmektedir.
Topluma atfedilen bu yasam tiirii, ahlakin 6ncelendigi ve bireyin kendisini toplum i¢in feda
ettigi bir cergevede Yazar i¢in dayanilmaz bir hal almaktadir. Yazar toplumu degistirmek
isterken toplum tarafindan degistirildigini belirtmektedir. Bu noktada yalnizca Tanri’ya
adanmis bir yasamin bireyi degistirebilecegi diisiincesinin 6niine topluma adanmis bir yagamin

degistirebilecegi birey modeli gegmektedir.

Yazar, zamanin bir ifadesi olarak eskiden, gelecegin simdinin bir uzantis1 oldugunu
belirtmesiyle distopya diislincesinin sadece gelecege yoneltilen komplo teoriler olarak
degerlendirilemeyecegi diisiincesi yeniden goriiniirlik kazanmaktadir. Ciinkii zaman artik
kronolojik bir akista ilerlememektedir. Zaman gelecegin bir uzantist olarak degil, diiniin

bugiiniin ve yarinin i¢ ige gectigi belirsizlik i¢erisinde par¢alanmaktadir.

Insanligin en biiyiik gayesinin tiiketmek oldugunu belirtmesi, toplumun dejeneratif
yapisini yeniden gozler oniine sermektedir. Bu tiiketim toplumunun estetik kiire kapsaminda
ulagsamadiklar1 haz ve doyum noktasi bireylerin yasama dair derinlikli sorgulamalar yapmasini

engellemekte ve yiizeysel bir yagsam bi¢imi ortaya koymaktadir.

Bolge’nin en tehlikeli boliimiiniin atlatilmasinin ardindan iz Siiriicii bu boliimde yapilan
secimlerin ne kadar tehlikeli oldugundan s6z etmektedir. Bu kapsamda Kierkegaard’in bireyin
Oznel secimleri bakismna geri doniildiiglinde, her secimin bireyin kendisinin varolusunu
sekillendirecegi yegane basamaklar oldugu hatirlanmaktadir. Bu sebeple Bolge’de verilen her

karar ve se¢im karakterlerin kendi varolugunu temsil etmektedir.

Profesor’iin Bolge’de ¢alisan bir telefonla aradigi kisi ile goriismesi, karakterin kendi
korkulart ile yiizlesmesinin bir temsilini ifade etmektedir. Karakter eski bir diismanini arayarak,
Oda’nin ¢ok yakininda oldugunu belirtmekte ve kendisinden korkmadigini sdylemektedir.
Telefondaki kisi ise yasak mekan Bolge’ye giris yaptigini ve bunun sonucunda hapishaneye
girecegini belirtirken en biiyiik hapishanenin kendi vicdani olacagini sdylemektedir. Burada
karakterin kendi suglulugu ve cesareti arasinda bir hesaplagsma yasanmaktadir. Profesor’iin
kendisini hi¢bir zaman affetmeyeceginin belirtilmesi kisinin kendisine ve 6ziine duydugu

umutsuzlugun bir diger drnegi olarak yer almaktadir.

200



Bolge, bir varolus yolculugu olarak film igerisinde temsil kazansa da karakterler bu
mekanin giicline ve sihrine odaklanmaktadir. Profesor, insanligin sdzde kurtaricilarinin ¢ok
yakin bir zamanda Bolge’ye akin ederek diinyay1 degistirmek icin bu yolculuga ¢ikacaklarini
belirtmektedir. Bu noktada Bolge kisisel bir varolus evreninden kitlesel bir yonetim

mekanizmasina evrilme egilimini gostermektedir.

Iz Siiriicii, bu tarz niyetli kisileri Bolge’ye getirmeyecegini sdylerken Profesor, kimin
ne diisiincelerle geldiginin bilinemeyecegini belirtmektedir. Bu noktada Iz Siiriicii Bolge’ye
tasidig1 her karakter icin aslinda karakterlerin icerisinde var olan cesaret simgelemektedir.
Karakterlerin kendilerine dogru ciktiklar1 bu yolda yegine ihtiyaglar1 bir rehberdir. iz
Siirtici’niin pusulas1 bu karakterlerin kendilerini kesfetmelerinin Oniinli agan 15181 temsil

etmektedir.

Profesér’lin diinyay1 degistirme gayesi ile Bolge’nin kullanilabilecegi diisiincesine
karsilik Yazar, bir kisinin para, cinsellik, makam ya da mevki isteyebileceginin akla yatan bir
tarafi oldugunu belirtmektedir. Bu isteklerin Kierkegaard felsefesi izinde akla yatkinligi
duygularin ve gergekligin otelenisini simgelemesi noktasinda estetik yasamin izlerini isaret
etmektedir. Bir bireyin bu dilekleri zaten varolus yolculugunda derinliksiz bir biling diizeyi
icerisinde yer aldiginin bir gostergesi olarak okunabilmektedir. Ayn1 zamanda adil bir yasam,
daha iyi bir toplum istemenin Tanri’nin kralliin1 yeryiiziinde insa etmek olarak aktarilmasi,

Tanr1’nin birey i¢in varolusunun kazandig1 degeri temsil etmesi noktasinda 6nem tagimaktadir.

Otekinin mutsuzlugu pahasma mutlu olunup olunamayacagimin sorgusu Iz Siiriicii’niin
film boyunca duyumsadigi kaygi ve endisenin temsilini olusturmaktadir. Yazar’in Profesor’iin
bu diistincelerine karsilik, birey aklinin tasavvur edemedigi bir liitufla insanligin solugunu
kesme hedefinde oldugunu belirtmesi, 6nii alinamayan bir gii¢ arzusunu isaret etmektedir. Bu
hissiyata karsilik Yazar, siiklinet icerisinde oldugunu belirtirken, kendisi dahil hi¢ kimse i¢in
endise duymamaktadir. Bu noktada karakterin umutsuzlugunun bir kez daha sinandig1 bir an
ile karsilagilmaktadir. Yazar ayn1 zamanda kader ve iman temsiliyeti noktasinda, Profesor’iin
belki higbir sey basaramayacagini belki de Nobel Odiilii alabilecegini sdylerken ki insanin ne
yaparsan yapsin hayatin kendisine bambaska seyler verebilecegini aktarmaktadir. Burada

kaderci bakisin bir motifi olarak insanin caresizligi goriintir kilinmaktadir.

Oda’nin esigine ulasan ilic karakter, en derin arzularinin gergeklesecegi esikte
duraksadiklarinda en hakiki arzular1 ile bas basa kalmaktadir. Bu karsilasma ani kendi

benliklerinin ve yasama anlamlarinin kesistigi yekpare bir an1 temsil etmektedir. Iz Siiriicii
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rehberligini burada yeniden ele alarak karakterlerin gecmisleri ile yilizlesmelerini ister. Gegmis
ile yiizlesmenin inayeti artirdigin1 belirterek iman ve teslimiyeti yeniden goriiniir kilmaktadir.
Bu noktada bir sigrama am olarak Oda’nm kapisinda Iz Siiriicii inanmanin en &nemli sey
oldugunu hatirlatmaktadir. Inang buradaki bireylerin igsel yolculuklarmdan kurtulusunun son

noktasi olarak islenmektedir.

Bu bosalma ve yiizlesme aninda Yazar, kapidan ge¢mek icin ilk kisi olmay1
reddetmektedir. Ge¢misi ile ylizlesmenin agirligini ve utancini tasidigini belirtmesi bireyin
arzulan ile hakikati arasinda g¢ektigi varolug sancisinin bir temsilini olusturmaktadir. Yazar
icinde bulundugu bu nacar durum karsisinda dua etmek istemesini kiigimsemektedir. Arada
kalan bir karakter olarak Yazar, Tanr1 ile konugmanin kendisi i¢in bir ¢ikis yaratabilecegine

dair umutsuzluk beslemektedir.

Profesor’iin Oda’ya girmesi i¢in dncii olmasi istendiginde ise Bolge’nin kendisi i¢in ne
anlam ifade ettigi aciga ¢ikmaktadir. Profesor’iin yaninda getirdigi bombay1 Bolge’yi yok
etmek i¢in kullanacagini belirtmesi bu mekanin kimseye mutluluk getirmeyecegini
gostermektedir. Profesdr bu arzu ve dilek mekaninin koétii insanlarin eline gegmesiyle
yasanabilecekleri engelleme gayesi kendisinin ve Tanri’nin Oniine bir kez daha toplumu,
evrenseli ve ahlaki koymasinin bir 6rnegini olusturmaktadir. Bolge, Profesor icin her ne kadar
mucizevi bir mekan olarak var olsa da doganin bir pargasi olarak goriilmekte ve bireylerin birer
umut kapisina doniismektedir. Bu umut kapisinin yok edilmesine yonelik Profesor, insanin
hayatta geri dondiliremeyecegi seyi yapmamasini sOylemektedir. Profesor icin herkesin
ulagabilecegi bu Bolge kitlesel bir tehdit anlamina gelmektedir. Bu noktada Bdlge, yani kisinin
kendi 6znelliginin pesinde kosmasi Profesor i¢in insanlarin biricikliginin kazanilmasi yolunda
ortadan kaldirilmas: gereken unsur olarak tanimlanmaktadir. Profesor’iin Bolge’yi ortadan
kaldirmas: diisiincesi iz Siiriicii i¢in varolussal yolculuk imkaninin ortadan kaldirilmasini ifade
etmektedir. Bu kapsamda Profesor’iin elinden bombay1 almak i¢in kavga etmeye basladiklar
sahnede ikiliyi ayiran Yazar, saldirgan tavir gosteren iz Siiriicii’niin medeni bir insan davranis
sergilemedigini soylemektedir. Bu noktada medeniyet Iz Siiriicii’niin Bélge ’nin yok edilmesine
karsilik karakterin yirtict bir hal almasi ile anlamim yitirmektedir. iz Siiriicii her seyini yitiren
insanlarin son noktada gelecekleri tek yerin Bolge oldugunu sdylemesi ile insanligin son kalan
umudunu Bolge’ye yani kendisine doniise ugramasmin mutlak hakikat oldugunu

belirtmektedir.
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Iz Siiriicii’niin insanlar1 kendi benligine yonelttigi ve cesaretlendirdigi bu yolda Yazar
kendisinin insanlar1 diisiinmedigini Tanr1’y1 oynama hevesiyle insanlar1 Bolge’ye getirerek
kimin yasay1p kimin 6lecegini yonettigini sdylemektedir. Iz Siiriicii aslinda bu noktada insanlar1
Tanr1’y1 oynayarak degil Tanri’ya yoneltmesi noktasinda bir sanci ¢gekmektedir. Kendisinin
hayatin1 diger insanlarin umuda ulagsmas1 yolunda feda etmesi karakterin kendisinin Oniine
Tanr1 bilincinin yerlestirildigini gostermektedir. Bu noktada iz Siiriicii Bélge nin varlig1 ile var
olmaktadir. En kapsaml ifade ile 1z Siiriicii varolusun kendisini temsil etmektedir. Onuru,
mutlulugu ve 6zgiirliigii Bélge nin varligiyla es deger bir konumda yer almaktadir. Iz Siiriicii
kendisinin rehberliginin kendi umutsuzlugunu da tasimasi noktasinda Bolge’ye gelen diger
mutsuz ve umutsuz insanlarla ayni varolus yolculugunu defalarca deneyimlemesini ifade
etmektedir. Iz Siiriicii’niin higbir beklentisi olmadan bu umutsuz insanlara yardim etmesi
karsiliginda duydugu mutluluk toplumun mu Tanri’nin m1 6ncelenmesinin trajedisini yasayan

etik kiirenin trajik kahramaninin bir diger temsil noktasini ifade etmektedir.

Oda’nin karsisinda varligimizin en derinindeki gizli arzunun ne’ligi hakkinda konusan
i¢ karakter, bu arzunun insanin varolusunun derinlerinde kendisinin dahi baskiladig: bir itkiyi
simgeledigini aktarmaktadir. Bir diger iz siirlicii Kirpi’nin Bolge’de kardesini kaybetmesine
karsilik kendisini asmasi, Oda’dan kardesini kurtarmak i¢in yalvarmasina karsilik yalnizca para
alabilmesinin ifade edilmesi, Yazar karakterinde; i¢ hesaplasmanin ya da vicdanin insan aklinin
uydurdugu seyler oldugu diisiincesini dogurmaktadir. Karakterin bu esik iizerinde inang ve
teslimiyet noktasinda sinandig1 bu anlar, Kierkegaard felsefesi 15181nda incelendiginde, bireyin
i¢c hesaplagsmasinin yalnizca hissiyat ve hakikatin 6znelliginin arayisinda yanki bulabilecegi
hatirlanmaktadir. i¢ hesaplasma ya da vicdani duygular aklin yani rasyonalitenin sinirlarini agan
oznel bir deneyim alanimi ifade etmektedir. Bu noktada Yazar, heniiz hakikatin 6znelliginin

gercekligi ile yiizlesebilme cesaretini kendi igerisinde tagimamaktadir.

Yazar, Oda’ya girmeyecegini, bunun yerine evinde oliimii beklemeyi yegledigini
sOylemektedir. Bu bakis acisi, varolusun tamamlanmast noktasinda kaygi ve umutsuz bir
bireyin endisesini temsil etmektedir. Bolge bir varolus arenasi, Oda ise Tanri ile biitiinlesme
mekani olarak okundugunda karakterlerin Oda’ya kars1 korku ve endise duymalar1 Tanri
karsisinda teslimiyet ve iman yetisinin gosterilememesini simgelemektedir. Oda’nin igerisinde
en derin arzularindan korku duymalari kendi ozlerinin merkezine Tanri’nin varligini

yerlestirememesini ifade etmesi noktasinda 6nem tasimaktadir.
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Profesér Oda’nin girigsinde tereddiit yasadigi anlarda aklinin bu ise ermedigini
sOyleyerek neden buraya geldiklerini sorguladigi anlarda varolus yolculugunun Kierkegaard
izinde akil degil hissiyat ve iman nezdinde tamamlanabilecegi diisiincesine 151k yakmaktadir.
Nitekim Tanr bilinerek degil hissedilerek ulasilabilecek bir 6zii temsil etmektedir. Bu noktada
karakter kendi varolusunu tamamlamak i¢in mantik ¢ergevesinde nedenler aramakta ve Oda’ya

girmeyi reddetmektedir.

Iz Siiriicii’niin Bolge nin sessiz ve terk edilmis mekanma kars1 duydugu giiven ve
huzuru; esini ve ¢ocugunu da buraya getirerek burada yagama diisiincesinde aktarilmaktadir.
Bu mekén igerisinde onlar1 incitecek bir seyin olmadigini diisiinmesi ise distopik evrenin
modernizm diisiincesi karsisinda aci ¢eken bireylerini isaret etmektedir. Kurtarilmis Bolge,
burada bireyin modernizm kiskacindan kendi benligine ulastig1 giivenli bir yasam alani olarak

yanki bulmaktadir.

Bolge’den ayrilis ile distopik evrenin tiiketim nesnesi olarak kendine ve hayata
yabancilasan bireyleri olarak karakterlerin yollar1 ayrilmaktadir. Ailesi ile birlikte Yazar ve
Profesor’den ayrilan iz Siiriicii modern diinyanin karamsar, kaotik ve karanlik atmosferinin
biiyiik fabrika dumanlar1 esliginde sessizce yol almasinda gortiniir kilinmaktadir. Blge’nin ve
sehrin renk tasarimi da bu noktada dikkat ¢ekmektedir. Tarkovsky Bdlge’ nin yani varolusun
doga ile i¢ ice gecen mekan ve ses tasarimi igerisinde sunmasina karsilik kent yasami, yapay

ve Urkiitiicii atmosfer esliginde gri, puslu ve tedirgin bir yapida temsil edilmektedir.

Iz Siiriicii’'niin Yazar ve Profesdr’iin iman eksikligi i¢in duydugu sanciy1 ve {iziintilyii
dile getirmesi karakterin Tanr1 ile olan bagmin ve Tanri’ya karsi duydugu umudun bir
gostergesi niteligindedir. Karakter, modern toplumda kaybolmus ve kendilerine ve Tanri’ya
olan inanglarini1 kaybetmis bireylerin yeniden varolusu kesfedebilmelerinin izini siirmektedir.
Bu bireylerin kendi izlerini siirebilmeleri i¢in yalnizca kendileriyle bas basa kalabilecekleri
Bolge’ye ihtiyag duyduklarini bilmekte, bu yolculukta onlara eslik etmekte fakat karakterlerin
kendilerine ve Tanri’ya olan inangsizliklar karsisinda aci ¢ekmektedir. Profesér ve Yazar
karakterleri 6rnegindeki birey tiplerinin diinyaya yalnizca bir amag icin geldiklerini ve bu
amacin yiizeysel Ol¢ekte nasil her seyden fayda saglarim bakisinda noktalandigimi ifade
etmektedir. Bu birey tipinin higbir seye inandirilamayacag: diisiincesi 1z Siiriicii karakterinin i¢
huzursuzlugunun temelini olusturmaktadir. iz Siiriicii Oda’ya artik hi¢ kimsenin ihtiyacinin
kalmamasim hi¢ kimsenin artik inanmamasina baglamaktadir. Inancin yitirilmesi bu noktada

varolusun da imkansiz kilinmasini1 gostermektedir.
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Iz Siiriicii’niin esinin izleyici ile dogrudan konustugu sahnede, Iz Siiriicii ile evlenmenin
lanetli bir yasam1 simgelemesine ragmen bu yolu tercih ettigi aktarilmaktadir. Kadin karakter,
mutsuz gilinler de deneyimlemis olmalarma ragmen mutsuzlugun olmadigi bir mutlulugun
miimkiin olamayacagini ifade etmektedir. Bu noktada Kierkegaard’in umutsuzluk kavramina
bakildiginda, kayginin umutsuzlugu tetikledigi ve umutsuz olan bireylerin ancak bu duygulari
esliginde biling kazanarak kendi yasamini ve varolusunu sorgulayabilecegi diisiincesi
hatirlanmaktadir. Bu noktada umutsuzluk bireyin bir tiir ¢irpinist olarak kisinin kendisini var

etmesini yegane adimi olarak deneyimlenmektedir.

4.2. Solaris; Sucluluk, Bellek ve i¢sel Hesaplasma

Solaris, Tarkovsky’nin sinemasinda gerek bilimkurgu tiiriyle kurdugu mesafeli iliskiyi
gerekse bireyin kendi i¢ diinyasina acilan metafiziksel yolculugun en net ve yogun bigimde
goriiniir kilindig1 eserlerden biri olarak degerlendirilmeyi miimkiin kilmaktadir. Film, disaridan
bir gézlem ile incelendiginde bilinmeyen bir gezegen ve bu gezegenin etrafinda ¢evrelenen bir
uzay istasyonunun hikayesi lizerine kurgulanmis goériinmektedir. Fakat bu anlatinin agirliginm
olusturan sey, insanin evrenle degil asil kendisiyle karsilagsmasi meselesidir. Buradaki okuma,
Tarkovsky’nin sinemaya bakisinda merkezi noktada yer alan zaman, bellek, maneviyat, ruhsal
coraklik, terk edilen mekan, sessizlik ve bireyin kurtulus arayis1 temalariyla dogrudan bir bag
kuruldugunu gostermektedir. Ayn1 zamanda Kierkegaard’in bireyi Tanri, benlik, hakikat ve
varolus karsisinda tanimlama diisiincesi, Solaris’in merkezinde yer alan Kris Kelvin
karakterinin deneyimledigi ruhsal ¢6ziilmenin anlamlandirilmasi noktasinda giiglii bir felsefi
zemin sunmaktadir. Kelvin karakterinin Solaris’e gidisi, bilimsel bir gorevi tahkik etmenin
Otesinde, bireyin kendi benligi ile hesaplagsmasi ve karsilagmasi noktasinda 6znenin duydugu

kaygi ve umutsuzluk siireclerini tamamlayarak hakikate ulagma yoniinde okunabilmektedir.

Tarkovsky sinemasinda anlatinin genellikle olay orgiisiinden koparak varolusun ruhsal
derinligi iizerinden ilerlemesi diisiincesi, ¢alismanin literatiir kisminda derinlikli bir okuma ile
aktarilmistir. Solaris filminde de bu bakis, bilimkurgu tiiriinliin beklentilerini kargilamak
noktasinda teknolojik gelismeler, uzay yolculugu, maceralar, yabanci yasam formlarimin kesfi
ya da insanli§in kozmik evrendeki iistlinliigliniin goriiniir kilinmasi tizerine kurulmamaktadir.
Filmin anlatis1 aksine, insanligin teknolojik imkanlarin en {ist formuna eristigi en uzak noktada
dahi kendi benligi i¢erisindeki en derin yaralarla, umutsuzlukla, kayiplarla ve giinah kavramiyla

yiizlesmek durumunda kalacagini gostermektedir. Bu bakis izinde Solaris, kuruldugu distopik
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evreni dig diinyaya ait bir ¢okiis imgesi olmaktan cikararak asil distopyay1 bireyin kendi
ruhunun igerisine tagimaktadir. Gezegenin uzay istasyonu, bireyin teknolojik bir basarisinin
mekani olarak degil; modern bireyin kaybolmus ve pargalanmis benliginin bir laboratuvari
olarak yer almaktadir. Bu mekan icerisinde bilim insanlar1 evrenin sirlarinin kesfi igin
bulunmaktadir. Fakat Solaris’in Okyanus’u onlara evrenin surrim1 degil, kendi iclerindeki
evrenin derinliklerinde sakladiklar1 ¢6ziilmemis imgeleri sunmaktadir. Bu noktada filmdeki

mutlak bilgi arayisi, bireyin kendisini bilmesi zorunluluguna dontigmektedir.

Filmin baslangi¢ kisminda yer alan diinya sekansi, Tarkovsky’nin zaman ve mekan
anlayisinin goriiniir kilindigr 6nemli bir boliim olarak yer almaktadir. Kelvin karakterinin
babasinin evinin etrafin1 saran doga imgeleri; su, gol, ot, agac, sis ve yagmur gibi temalar,
insanin yaratilis kokiine, hafizasina ve kaybettigi benligine gonderme yapmaktadir. Kamera,
suda siiziilen bitkiler tizerinde uzun zaman kalmaktadir. Doga, duragan, hareketli fakat acele
etmeyen bir zamanin ifadesine donlismektedir. Bu goriintiisel estetik, Solaris istasyonunun
metal yiginlar icerisindeki soguk ve dagiik mekan tasarisi ile zitlik olusturmaktadir. Diinya,
Kelvin karakteri i¢in fiziki yasamin siirdiirtildiigli bir yurt olarak degerlendirilmemektedir. Bu
mekan, ayni zamanda hafizanin esliginde hatiralarin ve ahlaki sorumluluklarin mekanidir.
Fakat huzuru tagidig: diisiiniilen bu mekan hala tam olarak giivenli bulunmamaktadir. Ciinkii
Kelvin karakterinin i¢sel huzursuzlugu, filmin baslangi¢ kisminda gercekligin aranigina dair
tutkuda hissedilmektedir. Karakterin babasi ile iliskisi, annesinin hatirasi, Hari’ye karsi
hissettigi sucluluk ve yerine getirmesi gereken gorevleri, karakterin kendi diinyasiyla kurdugu
kirilgan bagi temsil etmektedir. Bu sebeple filmin doga goriintiileri, pastoral ve siirsel estetik
noktasinda bir baslangi¢ olarak degil, kaybedilen ruh biitlinliigliniin ve yaklasan ruhsal ¢okiigiin

imgeleri olarak degerlendirilebilmektedir.

Kierkegaard icin insan, sadece biyolojik veya toplumsal bir varlik degildir. Insan;
sonsuzluk ile sonluluk, zaman ve ebediyet, secim ve zorunluluk arasinda kurulan sentezin
kendisidir. Bu sentezin kendi kendisiyle karsilasmasi ve iliski kurmasi, insanin benliginin
temelini olusturmaktadir. Kelvin karakterinin filmdeki konumu bu baglam c¢ergevesinde
okunabilmektedir. Kelvin, rasyonel diislinceye bagli, mesleki sorumluluklarinin bilincinde
bilimsel bir 6zne niteliginde Solaris’e gonderilmektedir. Fakat karakterin asil problemi bilimsel
temelli bir sitkismighik degildir. Karakter, kendi benliginin karanlik alanlar ile karsilasmaktan
kacinan, gegmise dair duydugu huzursuzlugu baskilamis, kendi i¢ ¢atismasini ¢ézemeden
yasamaya devam etmeye calisan bir karakterdir. Kierkegaard’in umutsuzluk kavramina

bakisinda, benligin kendisi olamamasi ya da kendisinden kagmasi temel benlik krizini
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olusturmaktadir. Kelvin karakterinin Hari’nin 6limii karsisinda baskiladigi su¢luluk duygusu,
karakterin kendisinden kagmasinin ve kendisiyle yiizlesme cesaretini bulamamasinin temelinde
yer almaktadir. Solaris Okyanusu’nun Hari’yi yeniden var ederek Kelvin ile karsilagtirmasi,

aslinda Kelvin’in kendisiyle karsilasmasini temsil etmektedir.

Kelvin’in Solaris’e gitmeden o©nce Bertonun Solaris’te yasadiklart hakkinda
aktardiklarmi siiphe ile dinlemesi meselesi de modernizmin rasyonel 6znesinin ipuglarini
tagimaktadir. Berton’un, seneler once Solaris’te gordiigiinii belirttigi olaganiistii olaylar
anlatmasi, bilim komisyonu tarafindan giivenilmez bulunmaktadir. Bu sahnenin derinlerinde,
goriinen ile hakikat arasinda, bilimsel kanit ile 6znel deneyim arasinda, gercekligin dis1 ve ici
arasinda varolugsal bir gerilim yaratilmaktadir. Kierkegaard’in izinde hakikat, sadece nesnel
bilginin 15181nda edinilebilecek bir bilgi tiirii degildir. Varolussal hakikat, 6znenin kendi i¢
deneyimleri, O6zgiir se¢imleri ve kaygilariyla iliskilendirilmektedir. Berton’un bu sahne
kapsamindaki anlatis1 bu sebeple onem kazanmaktadir. Ciinkii karakter, nesnel olarak
kanitlanmasi imkansiz bir deneyimin ruhsal kokendeki agirligmi tasimaktadir. Film, daha
baslangic sahnesinden itibaren bilimin ve rasyonel aklin her seyi tam olarak
aciklayamayacagini ve insanin bazi hakikatlere ancak varolussal diizeydeki deneyimleriyle

erisebilecegini sezdirmektedir.

Berton’un otomobil yolculugu yaptigi sahne, modern diinyanin ruhsal c¢orakligini
inceleme adina c¢arpict bir mekan tasaris1 sunmaktadir. Modern diislincenin medeniyetin
cokiislinli imgeledigi bu sahnedeki uzun tiineller, iist liste gecen yollar, mekaniklesen akis,
beton zeminler, insanin siliklestigi sehir goriintiileri ve endiistriyel yasamin soguklugu,
Tarkovsky’nin medeniyet elestirisini sessiz fakat ayni oranda giiclii bir sekilde aktarmasinin bir
ornegi niteligindedir. Bu sahne igerisinde insanin yoklugu; hareketin varligi, hizin varligi,
teknik ve mekanik diizenin isleyisi ilizerine insa edilmektedir. Eksik olan sey ise ruhtur.
Solaris’in asil distopik evreni ilk kez modern diinyaya tagmaktadir. Insanlik sadece uzay
istasyonu inga ederek degil, kendi kurdugu modern diinya ile de yabancilagmaktadir.
Kierkegaard’in kalabaliklar, modern ¢ag ve birey Tlizerine diislinceleri bu sahne izinde
okundugunda, modern insanin kendi varoluguna dair sorumlulugunu teknik ve toplumsal diizen
icerisinde kaybettigi goriilmektedir. Beton yiginlar icerisinde metropolde ilerleyen otomobil,
insanin kendisine yakinlagmasinin yerine dig diinyaya ve nesnel olana yonelmesinin gorsel

ifadesi olarak degerlendirilebilmektedir.
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Kelvin karakterinin Solaris’e gitmeden once atese verdigi belgeler, esyalar, yani ge¢misin
imgeleri, karakterin kendi ge¢misi ile kurdugu karmasik iligkiyi temsil etmektedir. Bu sahnede
bir yolculuk i¢in pratik bir hazirlik yapilmamaktadir. Kelvin, kendi zihninde ge¢misi kontrol
altina alma diirtiistinii duymakta; izleri yok etme ve kendi hayatindaki ylizlesmek istemedigi
baglar1 kesme arzusunu tasimaktadir. Fakat Tarkovsky sinemasi igerisinde ge¢mis, kolayca
silinebilen bir zaman dilimini temsil etmemektedir. Hafiza, insan varolusunun boliinemez bir
parcasidir ve zaman kavrami, bireyin geride biraktigi ndtr bir ¢izelge olarak degil, bireyin
ruhunda canliligin1 koruyarak yasanan bir deneyimdir. Bu kapsamda Kelvin aslinda disariya ait
nesneleri yakmaktadir. Fakat Kelvin’in hafizasindaki Hari, duydugu sugluluk ve ruhunun
derinlerindeki yaralar, yanarak kurtulabilecegi seyler degildir. Kierkegaard’in umutsuzluk
diisiincesi izinde bu sahne, benligin kendi hakikatinden kagis ¢abasini resmetmektedir. Insan
bu noktada ge¢misini yok sayabilmekte fakat kendisiyle yiizlesmedigi her iliskide gegmis,

farkl bir bi¢imde kendisine geri donmektedir.

Solaris istasyonuna varig sahnesi, Tarkovsky’nin terk edilmis mekan tasarisi iizerinde
en giicli 6rnegi sunmaktadir. Uzay istasyonu, bilimsel arastirmalarin yapildigi steril bir
atmosfer yerine insanin i¢ daginikligmin enkazinin bir dis mekan olarak yansimasini
gostermektedir. Koridorlarin daginikligi, odalarin atil ve diizensiz yapisi, bilim insanlarimin
yiizlerindeki korku, yorgunluk ve endise, mekanin bireylere yansidigi niianslar olarak
degerlendirilebilmektedir. Modern bilime ait bu mekanlarin en ileri seviyede temsil edilmesi
beklenirken istasyon, insanin i¢ huzursuzlugunun bir mekani olarak tasvir edilmektedir. Bu
yaklasim, dogrudan Tarkovsky’nin terk edilmis mekan algisin1 Solaris’in istasyonu ile
biitiinlestirmektedir. Terk edilmislik algis1 burada sadece fiziki bir dagmiklik olarak
sunulmamaktadir. Solaris istasyonu, insanin kendi benligini, ahlaki degerlerini ve manevi

arayisini terk etmesinin bir karsiligidir.

Kelvin istasyona ulastigi zaman c¢ok sevdigi Dr. Gibarian’in 6ldiiglinii 6grenir.
Gibarian’1n intihar etmesi, Solaris Okyanusu’nun insan ruhu iizerindeki dalgasinin en biiyiik
ornegi olarak okunabilmektedir. Okyanus, insanlarin bilingdist ya da hafizalarinda bulunan
imgeleri bagka bedensel varliklar iizerinden geri gondermektedir. Bu mesele, film icerisinde
bilissel bir agiklama siirecine tabi tutulsa da asil mesele bu duruma getirilecek agiklama degil,
karsilagma halidir. Gibarian’in 6liimiiniin ardindan Kelvin’e biraktig1 video kaydi, Kelvin’e
Solaris hakkinda sadece bilgi vermemektedir. Bu kayit ayn1 zamanda Kelvin’i yasayacagi
yiizlesmeye hazirlamaktadir. Gibarian tarafindan gelen bu uyari, Solaris’te gecenlerin delilik

ya da basite indirgenecek bir haliisinasyon olarak goriilemeyeceginin de bir kaniti
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niteligindedir. Buradaki insan, kendi zihninin ya da ruhunun disariya tagmis imgeleri ile
karsilagmaktadir. Kierkegaard’in kaygi kavramma yaklasimi bu noktada belirginlik
kazanmaktadir. Kaygi, belirli bir nesneye karst duyulan korku duygusundan ayrilmaktadir.
Bireyin imkan, 6zgiirlik ve kendi varolus derinligiyle yiizlestigi sarsintiy1 ifade etmektedir.

Solaris’in ziyaretgileri de tam olarak bu kayginin imgeleri haline gelmektedir.

Hari’nin ilk kez Kelvin’in odasindaki belirisi, filmin varolus merkezini inga etmektedir.
Kelvin uykusundan uyandiginda 6lmiis karisim1 karsisinda gormektedir. Tam bu noktadaki
karsilagma, korku hissinden ¢ok sugluluk ile yiizlesmeyi temsil etmektedir. Bu noktada Hari
karakteri de Kelvin’in ge¢gmisinde kapanmayan bir yaray1 temsil etmektedir. Hari’nin intihari,
Kelvin’in Hari’ye tam olarak veremedigi sevgisi, ihmalkarligi, uzaklagsmasi ve bu kapsamda
tasidig1 sugluluk duygusuyla baglantilidir. Solaris Okyanusu’nun Hari’yi geri getirmesi, Kelvin
icin sadece kaybettigi sevdigini gormek anlamina gelmez. Bu karsilasma, kdkeninde Kelvin
icin kendi ahlaki sorumlulugunu, bagaramadig1 sevgisini ve kactig1 benligini bedensellestirmeyi
ifade etmektedir. Bu karsilagsma, Kierkegaard’in insanin kendi benligi oniinde duydugu
umutsuzlugu da temsil etmektedir. Kelvin karakterinin bu yiizlesme karsisinda gosterdigi ilk
tepki, Hari’yi roketle uzaya gondermek olur. Buradaki davranis, karakterin kendi benligi ve
geemisiyle ylizlesme cesaretini gostermek yerine kacist tercih ettigini gdstermektedir. Bu
noktada Kelvin karakteri i¢in Hari’nin doniisii, sevgi dolu bir 6zlem ve mucizeden 6te sancili

ve dayanilmaz bir aynadir.

Kelvin karakterinin Hari’yi uzaya gondermesi, Kierkegaard felsefesi izinde
okundugunda estetik kiire ile etik kiire arasindaki gerilimi ortaya koymaktadir. Estetik varolus
bicimi, act dolu hakikatlerden kagma, deneyimi gecici olarak degistirme ve benligin derin
sorumlulugunu yok sayma egilimini tasir. Kelvin, buradaki ilk karsilasmada Hari’yi bir 6zne
olarak gérmemekte, aksine ortadan kaldirilmas1 gereken bir imge olarak degerlendirmektedir.
Hari’yi ortadan kaldirmasi, kendi i¢ huzursuzlugunun yok edilebilecegini diistindiirmektedir.
Basarisiz bir girisim olarak bu eylem, Hari’nin yeniden geri doniisiiyle basa donmektedir.
Solaris Okyanusu’nun tekerriir eden yapisi, bastirilan fakat yiizlesilemeyen hakikatin geri
doniislinii simgelemektedir. Birey ne kadar kendi benligi, ge¢misi ve glinahlarindan kagmaya
caligirsa calissin, bu hakikat yiizlesme yasanmadikga kendisini tekrar etmektedir. Bu kapsamda
Solaris, insanin kendisini kandirmasina yonelik tiim imkanlarin tiiketildigi bir mekan olarak

goriilebilmektedir.
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Hari’nin yeniden gelisiyle birlikte film, kopyalanmis beden ve hayalet anlatisi
formiiliinden ¢ikarak varolugsal bir iliski krizine doniismektedir. Hari baslangicta kendi
benliginin ve kimliginin farkinda degildir. Kelvin’in kendi belleginden tiiretilmis bir varlik
olarak karakterin hatirasinin sinirlart igerisinde anlamini bulmaktadir. Fakat Hari zaman
icerisinde kendi benligini ve varolusunu sorgulamaya, act duymaya, sevmeye ve kendi
durumunun agir yoniinii hissetmeye baglamaktadir. Karakterdeki bu doniisiim, Tarkovsky
felsefesinde insanin sadece biyolojik gerceklik temelinde degil; aci, sevgi, 6liim ve biling
tizerinden diisiiniildiiglinii gostermektedir. Hari’nin gercek bir insan olup olmadig1 sorusu,
filmin temelinde bilimsel bir ger¢eklik problemi olarak goriinse de film bu soruya etik ve
manevi bir varolus diizlemi igerisinde cevap aramaktadir. Bu noktada Hari, ac1 ¢eken, sevgi
duyan ve kendi varliginin trajedisini kavrayan bir varlik olarak sadece bir fenomen ya da bir
deney iiriinii olarak goriilmemektedir. Bu kapsamda Kierkegaard’in 6znel hakikat diisiincesi
onem kazanmaktadir. Hari’nin hakikati, disaridan bir gézlem ile tanimlanabilir bir ontolojik
kategori i¢cermemektedir. Hari’nin hakikati, duydugu varolugsal acinin merkezinde anlam

kazanmaktadir.

Kelvin’in Hari’ye bakisi da bu siirecte degisiklik gostermektedir. Baslangigta onun
varligin1 reddeden, ondan korkan ve uzaklagsmak isteyen Kelvin, zaman igerisinde Hari’nin
varligina karsilik bir sorumluluk bilinci gelistirmektedir. Bu andaki degisim, Kierkegaard’in
estetik kiireden etik kiireye ge¢isini simgelemektedir. Etik olan, bireyin sadece kendisini degil,
karsisindaki varligin da degerini ve sorumlulugunu almasi diisiincesiyle baglamaktadir. Kelvin
icin Hari, artik ge¢misin suglarinin ve giinahlarinin bir yansimasi degil; bu durum karsisinda
act ¢eken ve kendisini anlamlandirmaya c¢alisan bir varlik haline gelmektedir. Bu durum
ilerledik¢e Kelvin, kendi benligiyle daha derin bir hesaplagsma siirecine itilmektedir. Ciinkii

Hari’ye bakmak, Kelvin’in kendi ge¢cmisine ve suguna bakmasini ifade etmektedir.

Solaris filminde kaygi, karakterlerin yasadigi korku dolu anlar igerisinde degil,
sessizlikle gegen zamanda ve bakiglarda goriiniir kilinmaktadir. Uzun planlar, karakterlerin
gezegen icerisindeki kaygilarinin gerilimini ifade etmektedir. Kelvin karakterinin Hari ile
gecirdigi anlar, istasyon koridorlarindaki gezintiler, Snaut ve Sartorius ile gecen pargali
konugmalar, filmin ritmini psikolojik gerilim tlirlinden ¢ikararak varolusun bekleyisine
gotiirmektedir. Kierkegaard’in kaygi diisiincesinde insan, Ozgiirligiin imkani karsisinda
sarsilmaktadir. Solaris karakterleri de se¢im anlarinda tam olarak bu kayginin pengesine
diismektedir. Hari’nin kabul edilmesi mi gerekmektedir, yoksa bilimsel bir olusum olarak mi1

degerlendirilmelidir? Solaris’in Okyanusu ile iletisim kurulmali midir, yoksa temelli bir kagis
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mi tercih edilmelidir? Kelvin geg¢misin sorumlulugunu almali midir, yoksa gezegendeki
bulunma amacini yerine getirerek bilimsel bir gérev adami olmay1 mu1 tercih etmelidir? Filmde
bu sorulara yonelik keskin cevaplar verilmemekte, aksine cevabin aranig yolculuguna
odaklanilmaktadir. Bu noktada insan, cevap vermenin zorunlulugu karsisinda kendisiyle bas

basa kalmaktadir.

Snaut ve Sartorius karakterleri, Solaris gezegeni karsisinda modern aklin farkli bakis
bicimlerini savunmaktadir. Sartorius, gorece daha kati, rasyonel, soguk ve nesnel yaklagim
benimseyen tarafi temsil etmektedir. Solaris ziyaretgileri, karakter i¢in insan dis1 varliklardir.
Bu varliklar karsisinda bir otorite kurmak adina, bu ziyaretcileri ortadan kaldirma ya da
etkilerini sinirlama ydniinde arzu beslemektedir. Bu tavir, modern bilimin insanin varolusu
karsisindaki yetersizligini gostermektedir. Sartorius i¢in Hari’nin varligi ikincil planda
kalmaktadir. Onun i¢in 6nemli olan bu fenomenin denetlenme mekanizmasidir. Snaut ise
yorgun, kirllgan ve ironik bir karakter olarak kurgulanmaktadir. Bu karakter de tam olarak
manevi agikliga kavusmus degildir. Fakat Solaris’in girdabi karsisindaki caresizligini daha
derinden hissetmektedir. Bu ikili yap1 igerisinde Kelvin, Sartorius’un nesnel akli ile Snaut’un

sikigmis caresizligi arasinda kendi etik ve varolussal kurtulusunu aramaktadir.

Kierkegaard’in umutsuzluk teorisi, sadece yasamdan bezme ya da mutsuzluk duyma
tizerine kurulu degildir. Benlik, kendi 6zliyle dogru iliski kuramamakta, kendi olmay1
istememekte ya da kendi basina kendi olmayr arzulamaktadir. Kelvin’in umutsuz benligi,
Hari’nin 6liimiiniin ardindan kendisini su¢lamasi iizerine kuruludur. Bu suclulugu ise bilingli
olarak doniistiirememektedir. Hari’nin deneyimledigi umutsuzluk ise daha karmasik bir yapiy1
temsil etmektedir. Cilinkii Hari, kendi varliginin bir bagkasinin hafizasina bagimli oldugunu fark
etmektedir. Hari, kendisi olmay1 istemekte fakat kendisine ait gegmisin Kelvin’in hatirasindan
ibaret oldugunu da bilmektedir. Bu durumda Kierkegaard izinde Hari, benlik olma imkéanina
sahip olup olmadigini trajik bir sorgulama ile aramaktadir. Duydugu aci, varliginin yapay
olmasindan ¢ok bir birey olarak kendi kendisiyle 06zgilir bir iligki kuramamasindan

kaynaklanmaktadir.

Hari’nin kendisini 6ldiirmeye calistig1 sahne de umutsuzluk temasini goriiniir kilan bir
diger ornek olarak gosterilebilmektedir. Bu sahnede Hari, kendi varligina dair dayanilmaz bir
ac1 duymaktadir. Kelvin’e duydugu sevgi, onun i¢in bir kurtarict olmanin 6tesinde aci
kaynagina doniismektedir. Ciinkii kendisinin varligi, Kelvin’in hatiralarinda ve suglulugunda

viicut bulmaktadir. Kendisini yok etme girisimi, ge¢gmisteki intiharinin basit bir tekrar1 degildir.
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Ayni zamanda Solaris’in yarattig1 yeni Hari’nin kendi benliginin imkansizligin1 fark etmesi
karsisindaki umutsuzlugunun bir ifadesidir. Fakat bedeni tiim yaralar1 onarmaktadir ve 6lim
burada bir kurtulus olarak sunulamamaktadir. Bu durum, Kierkegaard diislincesinde
umutsuzlugun Oliimle sonlanabilecek bir olgu olmadigimi isaret etmektedir. Nitekim
Kierkegaard’in o6liimciil hastalik olarak kavradigt umutsuzluk, bedensel bir imgeye

doniismektedir. Hari 6lememekte fakat yasayarak da huzur bulamamaktadir.

Bu sahnedeki Kelvin’in tanik konumu da 6nem tagimaktadir. Kelvin, Hari’nin duydugu
ac1 karsisinda artik yalnizca korku duyan bir konuk degildir. Onun acisindan kendisini sorumlu
tutmaktadir. Bu sorumluluk bilinci, Kelvin’in i¢ doniisiimiiniin temelini olusturmaktadir.
Kierkegaard icin etik varolus, insanin kendi eylemlerinin sorumlulugunu {istlenmesiyle
iligkilendirilmektedir. Kelvin, ge¢misteki Hari’nin Oliimiinii tamamen kendi iizerinde
hissetmemesine ragmen, film bu 6liimle Kelvin arasinda ruhsal bir bag insa etmektedir. Bu bagi
goriiniir kilan ise Solaris Okyanusu’dur. Bu noktadaki Kelvin’in sevgisi, nostaljik bir hatirlama
olmaktan ¢ikmakta; ac1 dolu bir sorumluluga, yiizlesmeye ve belki de kurtulusun miimkiin
kilinmasina donlismektedir. Tarkovsky nin maneviyat diisiincesi ise tam olarak bu noktada
belirginlik kazanmaktadir. Maneviyat, film i¢erisinde soyut bir dogma ya da dayatilan bir inang
sistemi olarak ele alinmamaktadir. Maneviyat, insanin baska bir varligin acis1 karsisinda kendi

benligini agma imkaninda goriiniirliik kazanmaktadir.

Solaris’in zaman kavrami ise dogrusal bir diizlemde ilerlememektedir. Ge¢gmisin bugiin
ile birlesmesi, Hari’nin geri doniisii, tamamlanamamis ge¢misi ve insanin yasadigi olaylarin
ruhunda siiregeldigini gdstermektedir. Kelvin i¢in ge¢mis, tamamlanmis bir zaman dilimi
degildir. Gegmis, bugiiniin igerisine sizarak siirekli yasanan bir varolus yiikii olarak yanki
bulmaktadir. Tarkovsky’nin zaman felsefesinde bu kavram, genellikle riiyalar, hafiza ya da
ruhsal yogunluk igerisinde goriiniir kilinmaktadir. Kelvin karakterinin ¢ocukluk, aile, anne,
diinya ya da Hari ile ilgili imgeleri, olaylarin dissal ilerleyisinden daha belirleyici bir yapiy1
temsil etmektedir. Filmin yavas ritmik akisi, izleyiciyi karakterlerin deneyimledigi bu yiizlesme
evrenine dahil etmektedir. Bu noktada seyirci, Kelvin’in deneyimledigi gibi ge¢misi bir hatira

olarak gormekten uzaklagsmakta, simdiki an1 sekillendiren canli bir varlik olarak hissetmektedir.

Kierkegaard bakisindaki tekrar kavrami, bireyin ge¢mis ile iliskisini anlamasinda
onemli bir dayanak kurmaktadir. Tekrar, basit diizeyde ayn1 olayin tekerriir etmesinin diginda
bir anlam tagimaktadir. Tekrar, ge¢misin yeni bir varolus anlami igerisinde yeniden

kazanilmasini ifade etmektedir. Hari’nin geri doniisii ilk bakista tekerriir eden trajik bir olay
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olarak goriilebilmektedir. Kelvin ayni kayip, kadin ve suglulukla yeniden karsilagmaktadir.
Fakat buradaki tekrar, gegmisin mekanik bir tekrar edilisini temsil etmemektedir. Buradaki
tekrar, Kelvin karakterine gecmise baska tiirlii yaklasabilme imkanini tamimaktadir. i1k Hari’de
deneyimlenen basarisiz sevgi, bugiine gelen Hari’de etik bir sorumluluga dontisebilmektedir.

Solaris gezegeninde bu sebeple tekrar hem ceza hem de imkéan halini almaktadir.

Filmdeki kiitiiphane sahnesi, Tarkovsky’nin sanat, medeniyet, insanlik ve maneviyat
anlayisini goriinlir bicimde sunmaktadir. Uzay istasyonunun dagilmis atmosferi icerisinde
kiitiiphane, diinya yasantisina ait kiiltiirlin ve hafizanin korundugu bir mekan1 temsil etmektedir.
Kitaplar, tablolar, nesneler ve gee¢mis izleri bu mekan igerisinde sunulmaktadir. Mekan
icerisinde sunulan eserler, Solaris’te yalnizca bireysel bir su¢luluk hikdyesi olmadigini, ayni
zamanda insanligin kendisine anlam arayisiyla ilgili genis bir sorunun felsefi izleginin de
bulundugunu gostermektedir. Ayn1 zamanda distopik bir evren olarak Solaris’te kiitiiphane
mekaninin tasarlanmasi, insanin teknik olarak en u¢ noktaya ulagsa bile sanata, hafizaya ve
maneviyata duydugu ihtiyact gdstermektedir. Bu sahne igerisinde yer c¢ekiminin kisa siire
kaybolmasi ve karakterlerin havada siizlilmesi, bedenin diinyanin agirlig1 karsisinda gegici bir
kurtulusu olarak okunabilmektedir. Ancak buradaki kurtulus kalic1 ve gercekei degildir; daha
cok sevginin ve hafizanin insan1 bir anligina maddi diinyanin sinirlari Stesine tagtyabilecegini

hissettirmektedir.

Kiitliphane sahnesinde Hari, insan olma arzusunu daha belirgin sekilde yasamaktadir.
Ciinkii o artik Kelvin’in belleginde bir imge olarak pasif bir yansima degildir. Hari; insanlik
kiiltiirt, ac1, sevgi ve 6liim diislincesiyle iligki kurabilen bir 6zneye doniismektedir. Sartorius’un
Hari’yi héla bir olgu olarak gormesiyle Kelvin’in Hari’ye sevgi beslemesi arasindaki fark,
filmin etik zeminini derinlestirmektedir. Kierkegaard’in birey kavrami agisindan bu noktada
onemli olan, Hari’nin genel gecer bir kategori icerisinde irdelenememesidir. Hari, ne yalnizca
insan ne de insan olmayan seklinde kolay ve basit bir tanim barindirmaktadir. Hari’nin varligi,
insanin karsisinda bulunan tekil varliga nasil davranmasi gerektigi sorusunu giindeme
getirmektedir. Bu sebeple Solaris’teki felsefi yogunluk, ontolojik bir smiflandirma

diistincesinden ¢ok etik bir karsilagma potasinda belirginlik kazanmaktadir.

Kelvin’in riiyasinda annesini gérmesi ya da hallisinasyon gormesi sahnesi; filmde
cocukluk, arinma, manevi yonelim ve sucluluk duygusunun kesistigi baska bir 6nemli noktay1
ifade etmektedir. Anne imgesi, Tarkovsky sinemasinda genellikle bireyin kaybettigi koken,

sefkat ve ruhsal temizlik ile iliskilendirilmektedir. Kelvin’in annesiyle karsilagtigi sahnede
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yikanma, dokunma, birbirlerine bakis ve sessizlik anlar1 nostaljik bir hatira penceresine
indirgenememekte; arinma duygusunun gorsel karsiligini olusturmaktadir. Kelvin, Hari
karsisinda suclu bir erkek goriiniimiinden anne imgesi karsisinda cocuk goriinlimiine
doniismektedir. Buradaki ¢ocuklagma hali, Kelvin karakterinin benliginin kirilganligin1 aciga
cikartmaktadir. Kierkegaard felsefesinde insanin benligi kendi kendisine yetebilen bir yap1
degildir. Insan, kendisini asan askin bir kaynakla iliski kurmadik¢a varolusunu
gerceklestirememektedir. Anne sahnesi, Kelvin’in bu s6z konusu kaynagi diinyevi bir hatira
icinde aradigmi hissettirebilmektedir. Fakat film, buradaki armmanin tam anlamiyla

tamamlanip tamamlanmadigini belirsiz birakmaktadir.

Solaris Okyanusu, filmde Tanri’nin dogrudan karsilig1 olarak okunmamaktadir. Fakat
insanin kendisini asan, kendisini ¢6zen, ona kendi hakikatini gdsteren ve rasyonel agiklamalarin
otesinde bulunan bir gii¢ isleviyle goriilebilmektedir. Okyanus burada konugsmayan, ahlaki
hiikiimler tliretmeyen, insani acik¢a cezalandirmayan fakat insanin en sakli imgelerini geri
gondererek onu kendisiyle yiizlesmeye zorlayan bir yapida temsil edilmektedir. Kierkegaard’in
Tanr karsisinda birey diisiincesi ile Solaris Okyanusu arasinda bir benzerlik kurulabilmektedir.
Birey, kendi i¢indeki hakikatle ancak kendisini asan bir gii¢ karsisinda kaldiginda
yiizlesmektedir. Kelvin karakteri i¢in Solaris, bu kapsamda metafiziksel bir ayna gorevi
gormektedir. Karaktere bilimsel bilgi degil, kendi suclulugunu, kendi sevgisini ve
umutsuzlugunu gostermektedir. Fakat bu ayna basit bir psikolojik yansitma degildir. Cilinkii
Hari’nin giderek bagimsiz bir ac1 ve kendisine dair biling kazanmasi, Okyanus’un vadettigi

deneyimi etik olarak karmasik hale getirmektedir.

Tarkovsky’nin distopik evren diisiincesi Solaris’te digsal bir felaket imgesinden ¢ok
icsel ¢oziilme iizerine kuruludur. Filmde savas, yikilmig sehir yahut totaliter bir rejim baskisi
yoktur. Fakat insanin bilimsel ilerleme igerisinde kaybettigi manevi merkez acikca
goriilmektedir. Istasyonun daginik yapisi, karakterlerin huzursuz halleri, yasanan dliimler ve
belirsiz ziyaretgiler, modern insanin kendi i¢ diinyasinda giivenli bir yer edinemedigini
gostermektedir. Bu distopya, teknolojik gelismenin insan varolusunun kurtaricisi olmadigi bir
evren yaratmaktadir. Insan erisilemez goriilen uzaya ulasmustir fakat sucluluk, yalnizlik,
umutsuzluk, kaygi ve sevgi karsisinda hala savunmasiz bir yapida yer almaktadir.
Kierkegaard’in modern ¢aga yonelik elestirisiyle birlikte bu durum degerlendirildiginde,
Solaris’in insan1 kalabaliktan degil, kendi benliginden kacan bir varlik olarak tasarladigi

sOylenebilmektedir. Modern insanin buradaki trajedisi, dis diinyay1 bilme, anlama ve ¢6zme
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kapasitesinin artmasina ragmen kendi i¢ hakikatini kesfetme cesareti gdstermemesinden

kaynaklanmaktadir.

Filmde inang meselesi acik bir dini séylem barmdirmamaktadir. inang kavrami daha ¢ok
insanin imkéansiz olan karsisinda nasil bir tutum sergiledigi iizerinden goriiniirliik
saglamaktadir. Kelvin’in Hari’ye yeniden sevgi duymasi basit bir romantik sevgi degildir.
Clinkii bu sevgi imkansizdir, ac1 vericidir ve rasyonel olarak gercekci ya da stirdiiriilebilir
degildir. Buna ragmen Kelvin, Hari’yi sadece yok edilmesi gereken bir haliisinasyon olarak
gormeyi birakmaktadir. Bu noktada Kierkegaard’in inang diisiincesi ile bir yakinlik
kurulabilmektedir. Inang, aklin kolayca onayladig bir kesinlik icermemektedir. inang, paradoks
karsisinda varolugsal bir baglilig1 gerekli kilmaktadir. Kelvin’in Hari’ye yonelimi de paradoksal
bir dongiiyii simgelemektedir. Hari hem 6lii hem de canlidir. Hem Kelvin’in hafizasinda
dogmustur hem de kendi acisina sahiptir. Hem ge¢misin bir tekraridir hem de yeni bir etik
sorumluluktur. Kelvin, buradaki paradoksu ¢6zemez fakat bunun igerisinde yasamay1 tercih

eder.

Kierkegaard’in Hz. Ibrahim anlatis1 iizerinde diisiindiigii inang, etik olan1 asan ve insan
sonsuz olan mutlakla iliskiye sokan sarsict bir deneyimdir. Solaris’te Kelvin’in bu durumu,
yasadig1 igsel sarsinti, etik sorumluluk ve metafiziksel bilinmezlik arasinda bir gerilim
olusturmaktadir. Hari’ye duydugu sevgi, etik bir sorumluluk alanin1 gerektirmektedir. Fakat
Hari’nin var olma kosullart bu sorumlulugu da ¢6ziimsiiz hale getirmektedir. Kelvin i¢in onu
yasatmak ac1 vericidir; yok etmek ise ahlaki bir siddet olarak goriilebilmektedir. Bu sebeple
Kelvin karakterinin karsisindaki sorun sadece “Ne yapmaliyim?” sorusu degil, “Bu imkansiz
karsilagma karsisinda nasil bir insan olmam gerekir?” sorusudur. Kierkegaard felsefesi izinde
bu soru nesnel bir yanit barindirmamaktadir. Cevap, Kelvin’in kendi varolusu igerisinde

verecegi bir se¢cimi simgelemektedir.

Hari’nin sonunda kendi yok olusunu kabullenmesi, filmin en trajik etik alanlarindan
birisini temsil etmektedir. Hari, Kelvin’in kendisine duydugu baghliga karsilik varliginin
Kelvin i¢in de kendisi icin de siirdiiriilemez bir yapisi oldugunu fark etmektedir. Onun yok
olusu, bagkalarinin teknik miidahalesi sonucunda ger¢eklesse de bu kararin 6ziinde kendisinin
oznel iradesi ve fedakarlik boyutu yer almaktadir. Bu sahnede Hari, sadece Kelvin’in
belleginden tiiremis bir goriintii olmaktan ¢ikmaktadir. Ciinkii o, baskasinin iyiligi i¢in kendi
varligindan vazgecebilen bir 6zneye doniismektedir. Kierkegaard felsefesi izinde sevgi ve

fedakarlik diislincesi noktasinda Hari’nin bu eylemi, benligin sadece kendisini koruma
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cabasindan ibaret olmadigini gostermektedir. Hari, kendi imkansiz varolusu i¢inde dahi etik bir
derinlik kazanmaktadir. Bu sebeple Solaris’in en yikici taraflarindan biri, insan olmayan yahut
insan oldugu tartismali olan bir varligin insanlardan daha derin bir sevgi ve fedakarlik

diistincesine sahip olabilmesidir.

Kelvin’in Hari’nin yoklugundan sonra deneyimledigi bosluk, onun doniigiimiiniin
tamamlanmadigin1 fakat derinlestigini gostermektedir. Hari’nin yok olusu, Kelvin’in
baslangigtaki haline donilismemesini saglamaktadir. Kelvin, artik ge¢misi bastiran ya da
bilimsel goérevine siginan bir kisi degildir. Hari ile yasadigi bu ikinci karsilagma, ona
suclulugunun sadece yok edilmesi gereken bir duygu olmadigini, benligine doniistiirebilecek
bir ylizlesme alani olabilecegini gostermistir. Kierkegaard’in umutsuzluktan ¢ikis ya da
kurtulus diistincesi, benligin kendisini insa eden kaynakla dogru iliskiye yonelmesiyle
miimkiindiir. Kelvin’in film sonunda bu iliskiye ulasip ulasamadigi ise kesin bir sonug
tastmamaktadir. Fakat karakter, basglangictaki ka¢is konumundan farkli bir ruhsal esige
yiuirlimektedir. Buradaki soru, Solaris’in bilimsel olarak aciklanmasinin pesinde degil, kendi

varolusunun hakikatini hangi diizlemde siirdiirecegi sorusunda insa edilmektedir.

Filmin finali, Tarkovsky sinemasinin hem en ¢ok tartigsilan hem de en yogun metafizik
anlam tasiyan pargalarindan birini olusturmaktadir. Kelvin, diinyadaki baba evine geri yolculuk
yapmis gibi goriinmektedir. Babasinin evinin 6niinde dizlerinin iizerine ¢oker ve babasina
sarilir. Bu sahne bagislanma, eve donme ve arinma gibi duygulari tagimaktadir. Kamera agisinin
bu sahne lizerinde genislemesi ile s6z konusu mekanin Solaris Okyanusu {izerinde bir ada
oldugu anlagilmaktadir. Buradaki son, kesin bir gergeklik diizeyi sunmamaktadir. Aksine
izleyicinin belleginde hakikat, hafiza ve kurtulug arasinda bir belirsizlik siireci olugturmaktadir.
Kelvin gercekten eve donmiis miidiir, yoksa Solaris onun en derin arzu ve pismanligini yeniden
mi lretmistir? Buradaki belirsizlik, filmin Kierkegaard felsefesi izinde okunmasi agisindan son
derece dnemlidir. Clinkii inang, kesin kanita dayali bir giivenlik alan1 degil, belirsizlik icerisinde

insa edilen varolussal bir yonelimi ifade etmektedir.

Filmin finalindeki ada imgesi, Tarkovsky’nin mekéan anlayigini da tamamlamaktadir.
Film boyunca diinya, istasyon ve Solaris arasinda gidip gelen mekansal kurgu, sonunda
birbirinin igerisine ge¢mektedir. Diinya artik saf bir baslangic noktasi degildir. Solaris’in
iizerinde yeniden yapilanmis bir hatira adasina donlismektedir. Bu yapi, insanin hi¢bir zaman
geemise biraktigr gibi donemeyecegini gostermektedir. Buradaki eve doniis imgesi, ancak

doniistiiriilmiis bir biling ile miimkiin kilinmaktadir. Kierkegaard’in tekrar kavrami bakimindan
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final, ge¢cmisin aynen oldugu gibi geri gelmesi degil, yeni bir varolugsal anlam {izerinden
yeniden kazanilmasini ifade etmektedir. Kelvin’in babasinin evine doniisii, bu noktada eger bir
kurtulus imkani olarak degerlendirilirse, buradaki kurtulus ancak onun artik eski Kelvin
olmamasiyla miimkiin kilmmmaktadir. Fakat buradaki kurtulus da tam olarak kesin ve

tamamlanmis degildir. Ada, Okyanus’un ortasinda kirilgan bir mekan olarak durmaktadir.

Solaris filminin tez kapsaminda Tarkovsky’nin sinema anlayist boliimiiyle
iligskilendirilmesi, filmin sinemay1 sadece anlati kuran bir ara¢ olarak degil, insan ruhunun
deneyimini zaman ve imge araciligiyla goriliniir kilan bir sanat olarak degerlendirilmesinden
kaynaklanmaktadir. Tarkovsky, bu film kapsaminda bilimkurgu tiirlinii doniistiirmektedir. Tiir,
digsal meraki igsel bir arayisa ¢evirmektedir. Kamera kullanimi, uzun planlar, sessizlik, doga
goriintiileri ve riiya ile gercek arasindaki gecirgenlik filmin diigiinsel zeminini vurgulamaktadir.
Bu sinema anlayisinda goriintii, aciklanacak bir sembol olarak degil, deneyimlenecek bir
varolus alanini inga etmektedir. Solaris’teki Okyanus, Hari nin varligi, su igerisinde yiizen otlar,
istasyon koridorlar1 ve finaldeki baba imgesi, tek tek anlamlara kapatilmayan fakat insani

diisiinmeye iten imgeler olarak islev gormektedir.

Bu cercevede Solaris, insanin evren karsisindaki kiiciikliiglinden 6te bireyin kendi i¢
diinyas1 karsisindaki savunmasizligini anlatmaktadir. Solaris Okyanusu, bilinmeyen bir
gezegenin fenomeni oldugu kadar insanin bastirilmis i¢ hakikatlerinin geri figkirmasini temsil
etmektedir. Kelvin’in bu gezegen icerisindeki yolculugu, diinyadan uzaya degil; rasyonel bir
ozne konumundan suglu, kaygili, endiseli ve bagislanmaya muhtag birey konumuna dogru
yapilmaktadir. Hari karakterinin varlifi;; ge¢misin silinemeyen yapisini, sevginin
sorumluluktan ayrilamayacagini ve umutsuzlugun insan1 kendi benligiyle hesaplasmaya ittigini
gostermektedir. Tarkovsky’nin uzun planlari, sessizlikleri, doga kullanimi ve ag¢ik uglu final
yapist, buradaki felsefi deneyimi agiklamak yerine yasatmay1 temsil etmektedir. Kierkegaard’in
izinde Solaris filmi incelendiginde, kayginin insan1 pargalayan bir duygu olmasinin 6tesinde
insan1 kendi hakikatine ¢agiran bir imkan ve davet oldugu, umutsuzlugun bellegin yanlis
iligkisini agiga ¢ikardig1 ve inancin ise kesinlikten ¢ok belirsizlik i¢erisinde yonelme cesareti
oldugu goriilmektedir. Bu noktada film, tez kapsaminda sadece Tarkovsky sinemasinin bir
ornegi olarak degil, modern insanin varolussal gerilimini, ruhsal ¢orakligin1 ve kurtulus

arayisini felsefi diizeyde goriiniir kilan merkezi bir anlati olarak ele alinabilmektedir.

217



4.3. Ivan’in Cocuklugu; Savas, Travma ve Kaybedilen Masumiyet

Ivan’in Cocuklugu, Tarkovsky sinemasinin savas anlatis1 kapsaminda dogrudan
kahramanlik, cephe hikayeleri ya da tarihi bir zafer algisi lizerinden insa edilmemektedir. Film,
insan ruhunun pargalanmasi ve bu yikim karsisinda ¢ocuklugun imkansizlagsmasi ile varolussal
kayginin erken yasta zorunlu bir kader haline gelmesi {izerine kurulan ilk uzun metrajlt film
olarak yer almaktadir. Film, goriiniir diizlemde II. Diinya Savasi sirasinda Sovyet ordusu i¢in
kesif yapmakta olan kiiclik bir ¢ocugun hikayesini anlatmaktadir. Fakat anlatinin
derinliklerindeki asil agirlik, savasin dis diinyadaki yikimindan 6te, bu yikimin insanin kendi
i¢ diinyasinda yol actig1 onarilmaz bosluga yonelmektedir. Bu sebeple Ivan’in Cocuklugu,
sadece savas karsit1 bir film olarak degerlendirilmemektedir. Film, insanin en kirilgan
doneminin, yani ¢cocuklugunun tarihi siddet tarafindan nasil dejenere edildigini; benligin sevgi,
aile, oyun ve masumiyet gibi temel dayanaklardan nasil koparildigini gdstermektedir. Bu
kapsamda eser, Tarkovsky’nin zamanin ruhsal boyutu, maneviyat ve igsel yolculuk, distopik
evren, terk edilmis mekanlar, medeniyetin ¢okils imgeleri, kaygi, umutsuzluk, sessizlik,
bekleyis, i¢sel ¢atisma ve kurtulus arayisi noktasinda dogrudan temas eden baglar kurmaktadir.
Ayn1 zamanda film, Kierkegaard’in bireyin kaygisi, umutsuzlugu, benligi, 6zgiirliigii, inanc1 ve
varolussal sicrama arzusu diislinceleri izinde, ruhsal konumunu anlamak noktasinda giiclii bir

felsefi zemin sunmaktadir.

Tarkovsky sinemasinda goriintii, sadece olay orgiisiinii tastyan gorsel bir serit degildir;
goriintli, insanin ruhsal durumunu ortaya koyan bir diisiinme alanidir. Ivan’in Cocuklugu
filminde savas, genellikle biiyiik catigmalarla, askeri stratejilerle ya da tarihi agiklamalarla
verilmemektedir. Bu dogrusal akis yerine savas; batakliklar, yikilmig evler, karanlik ormanlar,
birikmis sular, harabeler, sessiz koridorlar ve Ivan’in riiyalar1 araciligiyla hissedilmektedir.
Buradaki tercih, Tarkovsky’nin sinemay1 sadece dig diinyayr kaydeden bir ara¢ olarak
gormedigini; zamanin ve bellegin bireyin i¢sel deneyimi olarak kavranabilecegini temsil
etmektedir. Filmde savasin gercekeiligi, nesnel bir tarihi tablo olmanin 6tesinde, bir cocugun
ruhuna islemis travmatik bir zaman modeli olarak goriiniir kilinmaktadir. Ivan, ¢ocuklugunu
kendi 6znel se¢imiyle gecmiste birakmis degildir. Cocuklugu kendisinden koparilmis; fakat
riiyalarinda, anilarinda ve annesinin sesiyle birlikte parcali bir bicimde hayatina donmeye
devam etmektedir. Bu sebeple filmde zaman, dogrusal bir cizelge olarak ilerlememektedir.
Simdiki savas zamani ile ge¢misin riiya zamani i¢ ice gecmektedir. Ivan’in bedeni savasin
simdisi i¢cinde hareket etmesine ragmen, ruhu siirekli olarak kaybettigi cocuklugu ve annesinin

yoklugu etrafinda dolasmaktadir.
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Kierkegaard acisindan insan; sonlu ve sonsuz, zorunluluk ve imkan, zaman ve ebediyet
arasinda dengeli bir sentezi simgelemektedir. Bu sentez, bireyin kendi kendisiyle iligki kurma
bicimini, yani benligini meydana getirmektedir. Ivan’in yasadigi trajedi, buradaki sentezin daha
cocuk yasta savas tarafindan bozulmasindan kaynaklanmaktadir. Cocukluk, normal sartlarda
imkanin, oyun alanlarinin, giiven duygusunun ve gelecege dair agikligin donemidir. Oysa Ivan
icin imkan artik daralmakta; gelecek tahayyiilii intikam ve 6lim ihtimaliyle kusatilmaktadir.
Kierkegaard’in kaygi kavrami, insanin 6zgiirliikkle ya da imkanla kargilasmasindan dogan bir
bas donmesi olarak kabul gordiigiinde, Ivan’in durumu 6zel bir agirlik kazanmaktadir. Cilinkii
Ivan’in kaygisi, kendi yasitlarina karsin yetiskin bir 6znenin 6zgiir se¢im alaninda belirginlik
kazanan soyut bir kaygi degildir. Ivan’in kaygisi; savasin ortasinda ailesini kaybetmenin, 6liimii
tatmanin ve kendisini askeri bir gdrevin parcasi haline getirmenin bir ¢ocugun belleginde
yarattig1 varolugsal sarsintiy1 temsil etmektedir. Bu ¢er¢evede Ivan, imkanin agikligi izerinden
degil, imkanin yikimi {izerinden yasamini siirdiirmektedir. Karakter i¢in ¢ocuk kalma, sevilme,
korunma, oyun oynama ya da gelecege uzanan ihtimaller savas tarafindan kapatilmaktadir.
Buradaki kapalilik, Kierkegaard izinde umutsuzlugun en aci bi¢imlerinden birini iiretmektedir;

yani benligin olmasi gereken varolus imkanindan koparilmasi.

Filmin agilis sahnesindeki riiya sekansi, Tarkovsky’nin zaman, bellek ve maneviyat
diistincesini ilk andan ortaya koymaktadir. Ivan’in aydinlik bir doga alani igerisinde, annesiyle
birlikte kuyu, agag¢, 151tk ve ugma hissiyle cergevelenen bu boliimiinde, savasin karanlik
diinyasiyla keskin bir karsitlik olusturulmaktadir. Riiya, Ivan’in kaybedilmis ¢ocuklugunun
sadece nostaljik bir anis1 olarak yer almamaktadir. Bu sahne, onun ruhunda hala var olan fakat
gercek diinyada deneyimleyemedigi masumiyet alaninin bir gostergesidir. Riiyada doga acik
bir mekan olarak kullanilmaktadir; gokyiizii, anne ve hareket, rityanin basat unsurlari olarak yer
almaktadir. Oysa savasin simdiki zaman igerisindeki mekani; ¢gamurlu topraklar, karanlik sular,
karanlik gokyiizi, bedenin agirligi ve her hareketin Oliim tehlikesi tasimasiyla
biitiinlestirilmektedir. Tarkovsky burada ¢ocukluk ile savas arasinda yer alan ontolojik farki
gorsel bir atmosfer ilizerine insa etmektedir. Cocukluk aciklikla, savas ise karanlik ve
kapanmayla iliskilendirilmektedir. Kierkegaard’in diislincesinde insanin varolussal krizi
genellikle sonsuzluk arzusuyla sonlu olanin sertligi arasindaki gerilimden kaynaklanmaktadir.
Ivan’in riiyalar1 da s6z konusu gerilimi tagimaktadir. Rilyada aciklik ve sonsuzluk imgesi

vardir; gerceklikte ise sorumluluk, 6liim ve kay1p biitiin agikligiyla hiikiim stirmektedir.

Ivan’in bataklik ve su birikintisi i¢erisinden ¢ikarak Sovyet askerlerinin bulundugu yere

ulagmasi, filmin temel ge¢is anlatimlarindan birini olusturmaktadir. Burada cocuk, sanki
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oliimiin, karanligin ya da bilinmeyenin i¢inden ¢ikarak goriiniirliik kazanmaktadir. Karakterin
kiigiik bedeni karsisinda sert ve ofkeli tavri dikkat ¢ekmektedir. Buradaki celiski, Ivan
karakterinin igsel boliinmesini ortaya koymaktadir. Gorilinlise bakildiginda Ivan g¢ocuktur;
ancak ruhsal olarak ¢ocuklugunu yasamaktan kopmustur. Savas, karakteri erken bir yetiskinlige
zorlamakta; fakat bu zorlama, yetiskinligin olgunlugu ile degil, travmatik bir sertlesme bi¢imi
olarak ortaya ¢ikmaktadir. Kierkegaard’in umutsuzluk kavrami izinde Ivan’in durumu, benligin
kendi dogal imkaniyla iliski kuramamasi {izerinden okunabilmektedir. Film boyunca Ivan’in
cocuk olmak isteyip istemedigi ya da ¢ocuklugunu tiimiiyle reddetmek mi istedigi sorusu agik
uclu birakilmaktadir. Riiyalari, karakterin ¢gocukluga bagli kaldigin1 gosterirken uyaniklik hali,
cocuklugu zayiflik gibi disarida birakmay1 temsil etmektedir. Buradaki gerilim, karakterin

trajik cekirdegini olusturmaktadir.

Ivan’in askerlerle ilk karsilagsmasindaki tavri, karakterin sadece korunmaya muhtag bir
cocuk olarak okunmasini engellemektedir. Karakter; kendisine inanilmasini, list makamlara
haber verilmesini ve gorevindeki dneminin kabul edilmesini arzu etmektedir. Buradaki istek,
savagin ¢ocugun benlik algisini nasil doniistiirdiigiinti géstermektedir. Ivan, ¢ocuklugun pasif
korunma konumunu kabul etmemekte; kendisini gorevinin, bilgisinin ve tehlikenin tasiyicisi
olarak gormektedir. Ancak buradaki tavir, bir bireyin gercek bir 6zgiirlik arayisindan ¢ok,
zorunlulugun igsellestirilmis bi¢imi olarak sunulmaktadir. Kierkegaard’in 6zgiirliik diistincesi,
bireye verilen imkan karsisinda 6znel se¢imlerle ilgilidir. Ivan’in 6zgiirliigii ise kendi benligini
kuracak acik bir imké&n olarak yer almamaktadir. Buradaki 6zgiirliik, intikam ve gorev
zorunlulugu i¢inde sikismis bir karakterin hareket alan1 olarak kullanilmaktadir. Karakter kendi
hayatin1 seciyor gibi gorliinmektedir; fakat bu secimin arkasinda ailesinin Oldiiriilmesi,
cocuklugunun elinden alinmasi ve savasin siddeti yer almaktadir. Bu sebeple Ivan’in kararliligi,

bir kahraman olarak nitelendirilmesinin 6tesinde trajik bir kahramanlig1 temsil etmektedir.

Tarkovsky’nin filmde savas temasini1 gosterme bigimi, distopik evren basligi noktasinda
onem tasimaktadir. Ivan’in Cocuklugu’ndaki distopya, gelecege ait teknolojik bir tahakkiim
kabusu degildir. Buradaki evren, insanligin tarihsel olarak yasattig1 savasin ruhsal ¢orakliginin
bir mekanidir. Yikilan yapilar, yanan agaglar, bosaltilan evler, sisli nehir kiyilar1 ve karanlik
gecis bolgeleri, medeniyetin karakterin kendisini ve cocuklugunu koruyamadigini gostermekte;
insanin insana kars1 nasil yikici bir hale geldigini gosteren bir evren insa etmektedir. Bu diinya
icerisinde ¢ocukluk artik dogal bir yasam evresi olarak siirdiiriilememektedir. Savas sadece
binalar1 degil, zamanin ahlaki akisini da sekteye ugratmaktadir. Bir ¢ocugun biiyiimesi, almasi

gereken egitimi almasi ve ailesiyle bag kurmasi gereken zaman, disaridan dikte edilen 6liim ve

220



gorevle yer degistirmektedir. Kierkegaard acisindan bu durum, insanin sonlu yoniiniin ¢iplak
bir bigimde aciga ¢ikarilmasini gdstermektedir. Fakat buradaki sorumluluk hali, bireyin 6limii
ile degil, insanin bir bagka bireyi metafiziksel 6liime siirliklemesi iizerinden tarihil siddet

temasiyla goriiniir kilinmaktadir.

Filmin terk edilmis mekanlari, Tarkovsky’nin diger filmlerinde de belirginlik kazanacak
ruhsal mekan arayisinin erken 6rneklerinden birini temsil etmektedir. Yikilmis evler, ¢lirlimiis
yapilar ve savasin bosalttigi alanlar dekoratif birer gerceklik unsuru degildir. Buradaki
mekanlar, insanin i¢ diinyasindaki kirilmanin dis diinyaya tagmis bigimleridir. Ivan’in
cocuklugu da tipki bu mekanlar gibi terk edilmistir. Filmde ev vardir; fakat ev olma niteligini
kaybetmistir. Orman vardir; fakat onun oyun alani degildir. Su vardir; fakat arinma ve hayat
kaynag1 olmanin 6tesinde, gecilmesi gereken tehlikeli bir sinirdir. Tarkovsky nin mekanlar: bu
sebeple psikolojik degil, varolussal bir agirlik tasimaktadir. Kierkegaard’in benlik diisiincesi ile
birlikte diistintildiiglinde, buradaki mekanlar benligin kendi i¢inde barinacak giivenli bir yer

bulamamasinin sinemasal karsiligini olusturmaktadir.

Ivan’in annesiyle ilgili gordiigii rityalar, filmin maneviyat ve igsel yolculuk boyutunun
merkezini temsil etmektedir. Anne figiirii, kaybedilen bir aile bag1 olmasinin 6tesinde, Ivan’in
varolusunda bir zamanlar mevcut bulunan giiven, sevgi ve koruma duygusunu temsil
etmektedir. Kierkegaard izinde filmdeki anne imgesi, kaybedilmis mutlak giiven duygusunun
diinyevi karsilig1 olarak diisiiniilebilmektedir. Ivan’in annesiyle kurdugu riiya iliskisi, ger¢eklik
diinyasinda erisilemeyen bir biitlinliige yonelisi temsil etmektedir. Buradaki yonelis, huzurlu
bir katarsis anin1 degil, ac1 verici bir hatirlatmay1 temsil etmektedir. Rilyanin son bulmasi ile
Ivan, savasin ger¢ekligi, yani dis diinyanin acimasizlig: igerisine geri donmektedir. Buradaki
doniis, insanin sonsuzluk arzusuyla sonlu diinyanin kirilmis yapisi arasinda kaligini goriiniir
kilmaktadir. Ivan i¢in anne artik sadece ge¢miste kalan bir kisi degil, kendi benliginin

tamamlanamamis yoniinii temsil etmektedir.

Kierkegaard’in umutsuzluk diisiincesinde, insanin kendisi olamamasi kadar kendisi
olmak istemesi fakat bunu yanlis bir temele dayandirmasi da 6nemli bir noktadir. Ivan kendisi
olmak istemekte; fakat savas kosullar1 igerisinde kendisini intikam, goérev ve Oliimle
tanimlamaktadir. Bu sebeple karakterin benlik kurma g¢abasi, baslangi¢ itibariyla yarali bir
yapiy1 insa etmektedir. Ivan’in yetiskin karakterlere karsi sert tavri, karakterin kendi
kirilganligini gizleme bi¢imi olarak goriilmektedir. Cocuk oldugunu hatirlatan her durum

karsisinda karakter 6fke ve direng tepkisi gostermektedir. Yetimhane ya da askeri okul gibi
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karakteri savastan uzaklastiracak oneriler sunuldugunda Ivan, bunu bir kurtulus olarak degil,
ailesinin 6liimiinii unutmaya zorlanma seriiveni olarak algilamaktadir. Bu sebeple karakter
cephede kalmak ister. Fakat buradaki istek, 6zgiir bir idealden 6te, travmanin yonlendirdigi bir
tutumdur. Ivan kaybettiklerini asamaz; fakat kayiplarini bir kimlik haline getirmektedir.
Kierkegaard felsefesi izinde bu durum, umutsuzlugun benligi kendi yarasina baglamasini

gostermektedir.

Filmin askeri karakterleri, Ivan’in varolussal konumunu farkli agilardan ele almay1
saglayan figiirlerdir. Kholin, Galtsev ve diger askerler, Ivan karakterine hem kahramanlik hem
merhamet hem de caresizlik icerisinde yaklagsmaktadirlar. Ivan’1t korumak isterler; fakat savasin
mevcut diizeni igerisinde onun gorevlerinden yararlanmaya da ihtiya¢ duymaktadirlar.
Buradaki ikili tutum, savasin ahlaki ¢ikmaz yapisini gdstermektedir. Bir ¢ocugun savasin
merkezinde ve cephede bulunmasmin yanhishigir herkes tarafindan bilinmekte; fakat savas
kosullart bu yanlisligi normallestirmektedir. Tarkovsky, buradaki ahlaki yargiy1 yiiksek sesle
aktarmamakta, bunun yerine izleyiciyi bu rahatsiz edici tutumla bas basa birakmaktadir.
Kierkegaard agisindan etik sorumluluk, bireyin kalabalik, kurum ya da tarihi zorunluluk
arkasina saklanmadan kararinin agirligini tistlenmesi noktasina dikkat ¢ekmektedir. Filmde
yetiskin karakterlerin Ivan karsisindaki caresizligi, etik sorumlulugun savas ortaminda nasil

bulanik bir hale geldigini gostermektedir.

Galtsev karakterinin Ivan’a bakisi, filmin izleyiciye en yakin bakis noktalarindan birini
olusturmaktadir. Galtsev, Ivan’in cesaretini gérmekte; fakat ayn1 zamanda onun ¢ocuk olusunu
da unutmamaktadir. Buradaki ¢ift yonlii bakis, filmin bir kahraman anlatisina doniismesini
engellemektedir. Ivan’in kesif gorevlerindeki bagaris1 hayranlik uyandirmakta; fakat buradaki
basar izleyiciye ac1 vermektedir. Clinkii Ivan karakterinin her basarisi, karakterin biraz daha
savagin derinliklerine gomiilmesi anlamina gelmektedir. Buradaki trajik durum, Kierkegaard’in
trajik olan ile iliskisi noktasinda benzerlik tagimaktadir. Trajik durum, insanin sadece yanlig
secim yapmasindan degil, dogru goriinen bir davranigin dahi ac1 ya da kayip iiretebilmesinden
dogmaktadir. Ivan’in cesareti ahlaki olarak degerli goriilebilir; fakat buradaki cesaret bir
cocukta ortaya c¢ikmak zorunda kaldigi icin savasin ahlaki ¢okiisiinii de belirgin hale

getirmektedir.

Kholin ve Masha arasinda gecen sahneler, filmde savasin i¢inde kalan yetiskinlerin
diinyasini ve insani temas arzusunu goriiniir hale getirmektedir. Buradaki sahneler ilk bakista

Ivan hikdyesinden ayr1 bir yan anlati olarak degerlendirilebilmekte; fakat aslinda filmin
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biitiiniinde yasanan kay1p ve arzu temasini genisletmektedir. Savas sadece Ivan’in ¢ocuklugunu
degil, yetiskinlerin de sevme ve normal hayat kurma imkanlarin1 kesintiye ugratmaktadir.
Masha’nin orman igerisindeki hareketleri, Kholin’in karaktere yaklasimi ve aralarindaki
gerilim, savasin ortasinda bile insanin hayatla bag kurma arzusunun siirdiigiinii géstermektedir.
Fakat bu baglar kirillgan, siireksiz ve savasin golgesi altindadir. Kierkegaard agisindan bu
sahneler, insanin estetik arzu, etik sorumluluk ve varolussal belirsizlik arasinda kaligini isaret

etmektedir.

Tarkovsky nin sessizlik ve bekleyis kullanimi, /van’in Cocuklugu filminde belirleyici
bir anlati unsurudur. Filmde uzun siiren sessizlikler, karakterlerin sdyleyemedikleri seyleri
goriinlir hale getirmektedir. Askerler, Ivan’in durumunu c¢ogu zaman agik¢a ifade
edememektedir. Fakat bakislar, duraksamalar ve aralarindaki suskunluk halleri, cocugun kaderi
karsisindaki caresizligi hissettirmektedir. Bekleyis ise 6zellikle nehir gegisi ve gorev oncesi
sahnelerde yogunlasmaktadir. Buradaki bekleyisler sadece askeri bir hazirlik zaman dilimini
ifade etmemekte; 6liim thtimalinin agirlig1 ve insanin kendi sorumlulugunu hissettigi bir zaman
bicimi olarak vurgulanmaktadir. Kierkegaard’in kaygi kavrami burada yeniden devreye
girmektedir. Kaygi, heniiz ger¢ceklesmemis olan seyin imkan halindeki tehlikesinin ruh
tizerindeki etkisine doniismesini temsil etmektedir. Ivan ve askeri karakterlerin bekleyisi,

oliimiin kesinlesmemis fakat her an miimkiin olan varligini temsil etmektedir.

Nehir ve bataklik sahneleri, filmde sinir deneyimini temsil etmektedir. Su, Tarkovsky
sinemasinda genellikle arinma, geg¢is ve hafiza gibi temalarla iliskilendirilmektedir. Fakat
Ivan’in Cocuklugu’nda su, ayn1 zamanda karanlik ve tehlikeli bir esigi temsil etmektedir. Ivan
suyun i¢inden gecerken ¢ocukluk ile dliim, gercek ile riiya, gliven ve mutluluk arasindaki
sinirlar1 agsmaktadir. Buradaki gegisler, Kierkegaard’in varolugsal sigrama diislincesini
hatirlatmakta; fakat buradaki sicrama inanca ya da kurtulusa yonelik degil, savasin zorunlu
gorevine yonelik gerceklestirilmektedir. Ivan’in her gecisi, karakteri 6zgiirliige degil, daha
derin bir kapanmaya tagimaktadir. Buradaki durum filmin trajik yapisini giliclendirmektedir.

Nitekim hareket vardir; fakat kurtulus yoktur. Cesaret vardir; fakat umut yoktur.

Ivan’in riiyalar1 ile savas gercekligi arasindaki keskin gecisler, Tarkovsky’ nin zamanin
ruhsal boyutunu nasil kurguladigini goriiniir kilmaktadir. Riiya sahnelerinde zaman
genislemekte, cocukluk ve kayip anlari siirsel bir yogunluk kazanmaktadir. Gergeklik
sahnelerinde ise zaman sikigmakta, bekleme siiresi artmakta, hareketler tehlike ve gorev

tarafindan sekillendirilmektedir. Bu iki zaman bi¢imi, Ivan’in belleginde aynm1 anda var
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olmaktadir. O, ge¢misini geride birakmis bir 6zne olarak degil, ge¢misini riiya olarak geri
cagiran ve simdiki varolugsunu kesintiye ugratan bir yapida deneyimlemektedir. Kierkegaard’in
tekrar kavrami burada verimli bir okuma sunmaktadir. Tekrar, basit bir ge¢cmise donme
iizerinden degil, insanin kaybettigi anlami1 yeni bir varolus iliskisi i¢erisinde kazanma arzusunu
temsil etmektedir. Ivan’in riiya sahneleri ise tam manasiyla bir tekrar saglamamaktadir; ¢iinkii
kaybedilen ¢ocukluk gerceklikte geri donmemektedir. Bu sebeple riiyalar hem teselli hem de

ac1 kaynagi olarak degerlendirilmektedir.

Filmin riiya sahnesindeki 1s1k kullanimi, maneviyat: dogrudan dini semboller iizerinden
degil, varolussal agiklik hissiyle vurgulamaktadir. Ivan karakterinin annesi ile birlikte oldugu
anlarda doga, beden ve ses arasinda bir uyum dengesi s6z konusudur. Buradaki uyum, savasin
diinyasinda parcalanmistir. Tarkovsky’nin manevi anlayis1 ¢ogu zaman insanin goriintiiler
diinyasinin otesinde bir anlam aramasina, kendi varolusunu ahlaki ve ruhsal yonden fark
etmesine dayanmaktadir. Fakat [van’in riiyalarinda bu anlam arayisi, bilingli bir felsefi diisiince
temelinde degil, kaybedilen biitiinliigiin duygusal bir izi olarak belirginlik kazanmaktadir.
Kierkegaard acisindan insanin varolusu sadece rasyonel kavrayis izinde degil, i¢sel tutku ve
baglilik ile sekillenmektedir. Ivan’in annesine duydugu baglilik, karakterin ruhunda yok
edilemeyen bir anlam kalintis1 olarak yer almaktadir. Fakat savas, buradaki baglilig1 yasanabilir

bir iliski olmaktan ¢ikarmakta, ac1 veren bir hatiraya doniistiirmektedir.

Ivan’in intikam arzusu, Kierkegaard felsefesinde 0zel olarak ele almay1
gerektirmektedir. Ivan, ailesinin Oldiiriilmesinin ardindan kendisini savasin igerisine
adamaktadir. Buradaki adanma disaridan bakildigi haliyle cesaret ve direng olarak
okunabilmektedir. Fakat varolugsal diizeyde, benligin kendi acisindan kaynaklanan tehlikeli bir
iliski kurdugunu temsil etmektedir. Kierkegaard’in umutsuzluk ¢6ziimlemesinde insan bazi
durumlar igerisinde kendi umutsuzlugunu birakmak istememektedir. Ciinkii buradaki
umutsuzluk bireye bir kimlik ve yon kazandirmaktadir. Ivan i¢in de bu intikam sadece diismana
kars1 duyulan 6fke degildir; aksine hayatta kalmasinin anlami haline gelmektedir. Bu sebeple
karakteri savastan uzaklastirma girisimleri basarisiz olmaktadir. Ivan’in diinyasinda savas sona
ererse karakter kendi kimligini bosa diisiirme tehlikesiyle karsi karsiya kalacaktir. Buradaki
durum, savasin dissal bir olay olarak degil, benligin i¢ine yerlesmis bir varolus bicimi olarak

islendigini gostermektedir.

Bu ¢ercevede Ivan’in ¢ocuklugunun kaybolmasi, yalnizca masumiyetin kaybedilmesi

noktasinda  degil, aym = zamanda  gelecegin  kaybedilmesi  noktasinda  da
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degerlendirilebilmektedir. Cocukluk, insanin heniiz tamamlanmamuis bir varlik olarak gelecege
acik olusunu temsil etmektedir. Ivan karakteri ise gelecegini ge¢misteki kaybina baglamaktadir.
Kierkegaard’in imkan ve zorunluluk ayrimi bu noktada diisiiniildiigiinde, Ivan’in varolusunda
zorunluluk imkani bastirmaktadir. Ailesini kaybetmesi, savasin kosullar1 ve intikam diirtiisii,
onun tiim varolus segeneklerini daraltmaktadir. Oysa bu noktada c¢ocukluk, karakter i¢in
varolusun en genis imkan alanlarindan biri olarak vurgulanmaktadir. Tarkovsky, buradaki
tersine ¢evrilmis yapiy1 film boyunca ¢esitli imgelerle desteklemektedir. Ivan kosar, saklanir
ve gorevini yerine getirir; fakat esasinda higbir yere gercekten varamamaktadir. Karakterin
sergiledigi eylem gelecege dogru degil, aym travmatik yapinin merkezine dénmeyi temsil

etmektedir.

Ivan’in ¢ocuklugunun distopik katmani, insanin kurdugu medeniyetin kendi ¢ocuklarini
koruyamamasi gerceginde goriiniir kilinmaktadir. Filmde diisman sadece karsi cephedeki askeri
bir gii¢ olarak yer almamaktadir. Diisman, insanligin ¢ocuklugu miimkiin kilan diinyay1 yok
etmis olmasinda sekillenmektedir. Yikilmis evler ya da bosaltilmis yasam alanlari, medeniyetin
ahlaki basarisizliginin birer gostergesi niteligindedir. Bu kapsamda film, Tarkovsky’nin

medeniyet elestirisinin erken bir 6rnegini sunmaktadir.

Filmin gorsel yapisinda yer alan agaclar ve yanmis aga¢ govdeleri, ruhsal goraklik
imgesi olarak dikkat ¢ekmektedir. Agac, biiyiime, koklenme ve hayat ile olan iligkisi
bakimindan film kapsaminda savasin tahribatina ugramis ve tehditkar bir bicimde karanliklagan
bir imge olarak goriiniir kilinmaktadir. Ivan’in ¢ocuklugu, buradaki koklenme imkanini
kaybetmis bir agaca benzetilmektedir. Bu imge, Kierkegaard’in benligin kokeni ve iligki bigimi
iizerine diisiinceleriyle birlikte okunabilmektedir. insan kendisini kurarken sadece kendi igine
kapanan bir varlik degildir; Tanri, toplum, ge¢mis ve aile ile kurdugu iligkiler iizerine
sekillenmektedir. Ivan karakterinin bu iligkileri par¢alanmistir. Kok duygusunu kaybetmis bir
cocuk olarak Ivan, kendisini savasin sert diizenine baglayarak ayakta kalmaya ¢aligmaktadir.

Fakat buradaki bag, yasam1 ¢cogaltan degil, 6liimii siirekli hatirlatan bir bag niteligindedir.

Ivan’in olimiine dogru ilerleyen filmin anlatisi, Tarkovsky tarafindan dramatik bir
patlama seklinde degil, kagcinilmaz bir sessizlik igerisinde sunulmaktadir. Film, Ivan’in son
gorevinden sonra onun Sliimiinii dogrudan gostermemekte; savas sonrasinda bulunan belgeler
ve fotograflar aracilifiyla kaderini agiklamaktadir. Buradaki tercih son derece Onemlidir.

Tarkovsky, Ivan’in 6liimiinii melodramatik bir katarsis anina dontigtirmemekte; bunun yerine
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izleyiciyi arsivsel bir sogukluk igerisinde, yani bir cocugun 6liimiiniin biirokratik bir ig haline

gelmesiyle karsi karsiya birakmaktadir.

Ivan’in son rilya sahnesi, filmin en g¢arpict bdliimlerinden birini temsil etmektedir.
Cocuklarin kostugu deniz kiyisinin ve oyun hissinin belirdigi bu boliim, Ivan’in 6liim bilgisinin
ardindan gelir ve bu sebeple yalnizca ge¢mise ait bir hatira olarak degil, ger¢eklesmemis bir
hayatin imgesi olarak okunmayir miimkiin kilmaktadir. Ivan karakteri kosmakta, ¢ocukluk
yeniden miimkiinmiis gibi algilanmaktadir; fakat izleyici artik bunun gercek bir doniis
olmadiginin bilgisini tasimaktadir. Bu final riiyasi, ayn1 zamanda Tarkovsky’nin maneviyat
diistincesinin indirgenemez belirsizligini de gostermektedir. Ivan’in kosusu kaybedilmis
cocuklugun son hatirast midir, yoksa sinemanin 6liim kavramina kars1 kurdugu siirsel bir direng
midir sorular1 acik uclu birakilmaktadir. Bu kapsam, Kierkegaard’in inan¢ diisiincesi
noktasinda kesin bilgiye degil, belirsizlik igerisinde yonelise iliskindir. Bu sebeple final
riiyasini basit bir kurtulug sahnesi olarak gérmek yeterli degildir; bu sahnenin tamamen
umutsuz bir yanilsama oldugu diisiincesi de agir basmamaktadir. Tarkovsky’nin imgesi, kaybin
icinden yine de bir anlam ihtimalinin dogabilecegini sezdirmektedir. Ivan’in gercek diinyadaki
hayat1 yok edilmistir; fakat film onun ¢ocuklugunu, riiyasin1 ve masumiyetini unutulmaya karsi

korumaktadir.

Ivan’in Cocuklugu filmindeki kurtulus arayisi, Solaris filmindeki Kelvin karakterinin
sucluluk ve bagislanma arayisindan farkli bir bi¢imde ortaya ¢ikmaktadir. Kelvin ge¢cmiste
yaptig1 bir hata ile yilizlesmekte iken, Ivan daha ¢ok kendisine yapilan yikim karsisinda sikismis
bir yapida temsil edilmektedir. Bu sebeple Ivan’in kurtulusu, bireysel bir ahlaki karar olmanin
otesinde kolayca gerceklesmemektedir. Karakterin trajedisi, dissal tarihsel siddetin benligini
nasil ¢cevreledigini gostermektedir. Buna ragmen filmde kurtulus, tiimiiyle yok sayilan bir imge
olarak da yer almamaktadir. Kurtulus, Ivan’in savas i¢indeki eylemlerinde degil; riiyalarinda
ve sinemasal hatirlamalarin onu sadece askeri bir figlir olmaktan ¢ikararak yeniden g¢ocuk
olarak goriiniir kildig1 sahnelerde aranabilmektedir. Tarkovsky, Ivan’t savasin golgesinde
kesifci bir ¢ocuk olarak birakmamakta; i¢indeki kayip cocuklugu, annesine duydugu 6zlemi ve

kirilgan ruhu seyirciye hissettirmektedir.

Ivan’in riiyalarinda annesine seslenmesi ve annesiyle temas kurma arzusu tagimast, ayni
zamanda bagislanma ve korunma isteginin de izlerini goriiniir kilmaktadir. Cocuk, gergek
diinyada gii¢lii goriinmeye itilmekte; riiyada ise yeniden korunmaya muhtag héale gelmesiyle

temsil edilmektedir. Kierkegaard’in Tanr1 karsisindaki birey diisiincesi burada dolayl bir yanki
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uyandirmaktadir: insan en giiglii gorlindiigii anda bile kendi kendine yetemeyen bir varliktir.
Ivan’in savaggr tavri ve yetiskinlere gosteremedigi gizli kirilganligi riiyalarda agiga
cikmaktadir. Tarkovsky’nin kamerasi, Ivan’t kahraman bir kesif¢i olarak degil, annesini ve
kaybedilmis yuvasini arayan kirillgan bir varlik olarak gdstermektedir. Buradaki bakis, filmin

ahlaki zeminini olusturmaktadir.

Filmin savas gercekligi icerisinde doga da giivenli bir yap1 sunmamaktadir. Orman, su
ve toprak, insanin huzur buldugu alanlar olmaktan c¢ikmaktadir. Buradaki doniisiim,
Tarkovsky’nin doga imgelerindeki ¢ift anlamlilig1r yeniden goriinlir kilmaktadir. Doga, bir
yandan riiyalarda hayat ve masumiyeti simgelemekte; diger yandan ise savasin gercekliginin
karanlik ve tehlikeli mekanlarin1 temsil etmektedir. Kierkegaard izinde bu cift anlamlilik,
insanin diinya ile kurdugu iliskisinin ruhsal durumuna da atif yapmaktadir. Ayn1 su imgesi bir
riiyada 151k olabilirken, savasta 6liimciil bir sinir olabilmektedir. Bu sebeple filmde doga, dissal

bir ¢evre olmanin 6tesinde Ivan’in igsel bdliinmesinin de yansimasini gostermektedir.

Ivan karakterinin son goreve gidisi, filmin bekleyis ve kader katmanini gostermektedir.
Izleyici karakterin cesaretini gérmekte, ayn1 zamanda bu cesaretin onu kurtaramayacagimi da
bilmektedir. Bu sahnelerde Tarkovsky’nin dramatik gerilimi yogun ses kullanimi ve kurgu
teknikleri lizerinden degil, sessizlik ve karanlikla kurmas1 dikkat ¢ekici bir unsur olarak yer
almaktadir. Savas filmlerinde sik¢a kullanilan patlama, saldir1 ve ¢atisma yogunlugu gibi gorsel
estetikler yerine, burada o6liim ihtimali daha ¢ok goriinmeyen bir gii¢ olarak sunulmaktadir.
Kierkegaard’in kaygi anlayisi da bu noktada, gorlinmeyen ihtimal karsisinda duyulan bir
deneyim olarak kendisini gostermektedir. insanin heniiz gerceklesmemis olan seye karsi
agirhigini tasiyan kaygi, Ivan’in son gegisiyle bu agirligin en yogun bigimde hissedildigi anla

biitiinlesmektedir.

Kierkegaard ac¢isindan bakildiginda Ivan’in yasadigi trajedi, insanin kendi benligini
kurma siirecinde digsal siddet tarafindan nasil sakatlandigini géstermektedir. Ivan’in yasadigi
umutsuzluk, psikolojik bir travma degil, varolusun yanlis bir zeminde kurulmak zorunda
kalmasmi temsil etmektedir. Ivan kendisini ¢ocuk olarak degil, intikam tasiyicis1 olarak
secmektedir. Fakat buradaki se¢im, 6zgiir bir iradenin degil, kayginin dayattig1 bir yonelisi
temsil etmektedir. Bu sebeple Ivan’in hikayesi, Kierkegaard’in 6zgiirliik ve zorunluluk

gerilimini somutlagtirmaktadir.

Ivan’in hikayesinde suc¢luluk diisiincesi, Solaris’teki Kelvin karakteri kadar dogrudan

verilmemektedir; fakat yine de filmde sucluluk duygusu farkli bir diizeyde ele alinmaktadir.
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Ivan suglu degildir; fakat hayatta kalmis olmasinin, ailesini yitirmesinin ve intikam arzusuyla
yasamaya devam etmesinin icerisinde karmasik bir ruhsal yiik tasimaktadir. Daha 6nemlisi
film, izleyiciyi ve yetiskin karakterleri su¢luluk alanina davet etmektedir. Bir cocugun boyle
bir diinyada bulunmasma kim izin vermistir ya da kim onu koruyamamistir? Savasin
zorunluluklar etik sorumlulugu ortadan kaldirir m1? Bu tiir sorular, Kierkegaard’in bireysel
sorumluluk vurgusu noktasinda keskinlesmektedir. Film, a¢ik bir mahkeme kurgusu {izerinden
degil; fakat Ivan’in varligmin basghi basina bir yargi temsili olarak islenmesi {izerinden

goriilmektedir.

Filmin politik ve metafiziksel boyutlar1 birbirinden ayri diisliniilmemelidir. Ivan’in
Cocuklugu filmi savasin tarihsel vahsetini gostermekte; fakat bu vahseti yalnizca politik bir
olay olarak birakmamaktadir. Savas, modern bireyin ruhsal ve metafiziksel zeminini
zedelemektedir. Bu noktada ¢ocuklugu yok etmek sadece bir yasam evresini degil, insanin
diinyaya giivenle agilma imkanin1 da yok etmeyi temsil etmektedir. Tarkovsky’nin medeniyet
elestirisi burada somutlagsmaktadir. Bir medeniyetin ¢ocuklarini koruyamadig: diisiincesi,
sadece askeri ya da politik degil, manevi olarak da ¢okiisii simgelemektedir. Kierkegaard’in
bireyi mutlak deger tasiyan tekil bir yap1 olarak diisiinmesi, buradaki ¢okiisiin biiyiikligiini
kavramay1 saglamaktadir. Ivan’in Cocuklugu filmi, olay orglisiinii aktarmanin 6tesinde asil
meselesini Ivan’in savas igerisindeki eylemlerinin ardinda yatan varolussal sancida
kurmaktadir. Tarkovsky’nin imgeleri bu sanciy1 tasimakta, Kierkegaard’in kavramlar ise
buradaki sanciy1 diisiinsel olarak derinlestirmektedir. Filmde ¢cocuklugun yitirilmesi, zamanin
kirilganlagmasi, riiya sahnelerinin birer siginak haline gelmesi, savas mekanlarinin ruhsal
corakligi, sessizligin etik agirlig1 ve 6liimiin birer arsiv belgesine doniigsmesi birlikte okumay1
gerektirmektedir. Bu kapsamda bir okuma, filmin hem Tarkovsky sinemasindaki yerini hem de

Kierkegaard merkezli varolussal ¢ercevenin dengesini birlikte kurmay1 gerektirmektedir.

Son degerlendirme kapsaminda Ivan’in Cocuklugu, Tarkovsky’nin ilk uzun metrajh
filmi olmasina ragmen yonetmenin biitiin sinemasini1 belirleyecek temel sorulari icerisinde
tasimaktadir. Insan ne zaman kendi benliginden kopar? Bellek insan1 kurtarir mi1, yoksa aciya
stirekli geri mi getirir? Cocukluk yok edildiginde geriye insanin manevi diinyasinda ne kalir?
Savagin ortasinda mutlak inangtan s6z etmek miimkiin miidiir? Kaygi kavrami insani sadece
yikar mi, yoksa insanin varolugsal hakikatini goriiniir mii kilar? Bu sorular, yonetmenin film
kapsaminda izleyiciye yonelttigi fakat kesin cevaplar vermedigi arglimanlar1 gostermektedir.

Kierkegaard’in diigiincesi buradaki sorulara hazir cevaplar vermemektedir. Fakat bu sorularin

228



insanin tekil varolusunda nasil yasandigimi anlamaya yardim etmesi noktasinda Onem

tagimaktadir.

SONUC

Tez caligmasi, Andrei Tarkovsky sinemasi igerisindeki distopya ve varolus gerilimi
arasindaki iliskiyi; yonetmenin sinema felsefesi, zaman kavramina yaklasimi, mekan tasarisi ve
karakterlerin i¢ ¢atismalar1 temelinde degerlendirmeyi amaclamistir. Bu noktada ¢aligmanin
temel dayanak noktasi; Tarkovsky filmlerinde distopik evren teorisinin sadece bilinmeyen
gelecege iliskin Ongdriilemez bir toplum tasaris1 ya da siyasal bir ¢okiis imgesi olarak yer
almadigi; bu bakistan 6te insanin i¢ benliginde inang ile iligskisinde, zaman kavramina temas
edisinde ve diinyay1 anlamlandirma bi¢iminde goriiniir kilinan ruhsal bir ¢6ziilme alan1 olarak
yer almasi diisiincesidir. Bu kapsamda, Tarkovsky sinemasi, ana akim distopya anlatilarinin dig
baski, otoriter yapi, teknolojik tahakkiim veya toplumsal felaketler ekseninde sekil alan yapidan
uzaklasarak; insanin kendi varligi ile yiizlestigi daha derinlikli ve ontolojik bir kriz mekanina

dontismektedir.

Calismanin kuramsal temeli ise Tarkovsky’nin sinemasini yalnizca bigimci ve tematik
cozlimleme alani olarak degil; insanin varolus yolculugunu irdeleyen diisiinsel bir zemin olarak
ele almay1 miimkiin kilmaktadir. Bu noktada Kierkegaard’in kaygi, giinah, umutsuzluk, iman,
teslimiyet ve bireyin kendi varlig1 i¢in gelistirdigi felsefi bakislar, Tarkovsky karakterlerinin
varolus seriivenleri igerisinde deneyimledikleri i¢ sarsintilar1 anlamlandirmak adina belirleyici
bir yap1 insa etmistir. Bu ¢ercevede bireyin kaygisi sadece psikolojik bir huzursuzluk olarak
temsil bulmamakta; insanin kendi varliginin bilincini fark ettigi, 6zgiirliik ve yok olus
arasindaki ihtimal esigine sikismis bir noktada durmaktadir. Bu karakterler, etraflarinda akan
dis zaman ve dis olaylar igerisinde kendi i¢ baskilari, sucluluklar1 ve kaygilari ile inang ve

gecmisle hesaplasabilmeleri nedeniyle varolugsal bir gerilim yasamaktadir.

Calismanin temel ¢ikarimlarindan biri Tarkovsky sinemasinin anlati merkezli yapisinin
otesinde ruhsal ve zamani miihiirleyen deneyim alan1 kurgulamasinin incelenen film analizleri
kapsaminda goriiniir kilinmasidir. Yonetmen i¢in sinema, olaylarin kaydedilerek aktarildig:
temsil araci olmasinin 6tesinde, insanin kendi zamani, hafizasi ve hakikati arayisinin iligkisini
bireysel olarak deneyimledigi 6znel ve biricik bir sanat anlayisimi temsil etmektedir. Bu
kisisellestirilmis sinema bakisi, Tarkovsky filmlerinin zaman akigini da her bir birey i¢in 6zel

kilmakta; gecmis, giin ve yarin ile i¢ ige gecerek karakterin ruh durumunu simgeleyen atmosfere
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dontismektedir. Ivan’in Cocuklugu, savasin parcalara ayirdigi bir ¢ocukluk imgesi olarak yer
alirken; Solaris’te Kelvin karakteri ge¢misle ylizlesme ylizlesebilme cesaretini, Stalker’da
inancin arandig1 umut mekanini temsil etmesi noktasinda yonetmenin felsefi terminolojisinin
farkli goriintimlerini sunmaktadir. Bu filmlerde gegen zaman, olaylarin gectigi zemin degil;

karakterin kendisin kesfetmesinin ve kendisini sinamasinin akigini temsil etmektedir.

Tarkovsky sinemasinda maneviyat kavraminin da belirleyici niteligi calismanin sonuca
ulagtirilmasi noktasinda 6nemli bir yer edinmektedir. Yonetmenin filmlerinde insan sadece
toplumsal olaylarin ve kosullarin ya da tarihi siireclerin {iriinii olarak ele alinmamaktadir. Birey,
ayni zamanda kendisini agma, anlam arayis1 ve hakikat ile temas kurma ihtiyacin1 hisseden
manevi bir 6zne olarak diisliniilmektedir. Bu sebeple Tarkovsky karakterleri genellikle
goriinlirde islenen catigmalarin daha derinlikli halini kendi i¢ benliklerinde yiik olarak
tagimaktadir. Karakterlerin asil problemleri, dis diinyaya yabancilagsmalari kadar kendi
varoluglarina ve inanglarina da yabancilagarak, anlam duygularini yitirmis olmalaridir.
Stalker’de Bolge’ye yapilan yolculuk, sadece fiziksel bir ilerleyisi temsil etmemektedir.
Buradaki yol, insanin kendi hafizasina, inancina ve varolusun merkezine yani Tanri’ya dogru
gerceklestirilen bir yolculuktur. Solaris’te ise bilingdisina itilen sugluluk ve sevgi ihtiyaci;
insanin kendi gegmisinden ve gegmisinin hafizasindaki kabullenis bigiminden kacamayacagini
gostermektedir. Ivan ise yorulmus, korkmus ve caresiz birakilmis bir ¢cocuk olarak savasin

merkezinde bilylimeyi temsil etmektedir.

Calisma kapsaminda distopya kavrami; modern insanin ruhsal ve ahlaki temelde
yozlagsmasinin temel yapisi olarak yer almaktadir. Stalker’in terk edilmis endiistriyel mekanlari,
Solaris’in son teknolojik uzay istasyonu ya da Ivan’in Cocuklugu’nda doga ve savasin
cekismesinin igerisinde kaybolan ¢ocukluk imgesi distopik evrenin Tarkovsky felsefesindeki
farkli izleri olarak yer almaktadir. Buradaki mekanlar, i¢erisinde eyleyen karakterlerin modern
akil karsisinda diinya ve yasam ile zayiflayan baglarini, medeniyete karsi yitirilen giliven
duygusunu ve modern aklin vaadettigi biitiinciil bakisin artik siirdiiriilemeyeceginin agirligini
temsil eden ruhsal haritalar olarak degerlendirilmektedir. Dolayisiyla Tarkovsky i¢in distopya,
bireye disaridan dikte edilen bir yasam bicimi olmasindan ¢ok bireyin i¢inden disariya tasan,
diinyanin kendisine artik bir yuva olamayacagi endisesinin bir mekéani olarak simgesel karsilik

edinmektedir.

Mekan ¢ozlimlemeleri ¢aligma kapsaminda bu sonucun en belirgin sekilde ortaya ¢iktigi

alanlardan biri olarak degerlendirilmistir. Tarkovsky filmlerinde sik¢a yer verilen insansiz
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mekanlar, sadece estetik bir fon olarak yer almamaktadir. Mekan bireyin yasantisi, benligi ve
zihninin dis tasarisi olarak yanki bulmaktadir. Yikintilar, bireyin ¢okiisiiniin yansimasi olarak
kullanilmasinin 6tesinde bireyin kurtulusuna dair umudun da tasiyicisi olarak yer edinmektedir.
Mekan, bireyin inang 1s18inda yol almasimin goriinen tezahiirii olarak mutlak umutsuzlugun

yerine yeniden var olmanin ve arinmanin zemini olarak islenmektedir.

Calismanin bir diger inceleme alanit olarak medeniyet elestirisi de yoOnetmenin
sinemasinda didaktik bir sdylem esliginde degil; imgeler, sessizlikler ve karakterlerin i¢
diinyasinda yasanan yozlagma ve kirilmalar ¢ergevesinde yapildig1 incelenmistir. Yonetmen bu
estetik ve felsefi tercihi noktasinda modern diinyanin teknik ilerlemeci bakisina, bilimin
kesinlik arzusuna ve maddi yasamin basar1 kavrami iizerine insa edilisine karsi insa edilen
giiven duygusunu sorgulamaktadir. Buradaki elestiri, elestirel sorgulama, teknolojinin ya da
modernligin ylizeysel ¢ercevede reddedilme tutumu ile gerceklestirilmemektedir. Tarkovsky
burada asil elestirisini, modern bireyi edilgin hale getiren, manevi yOniiniin zayiflamasina
neden olan ve varolusu sadece islevsel bir arag olarak degerlendiren modern diisiince sistemine
yoneltmektedir. Solaris filminde bilimin insan1 anlama ve var etme noktasinda eksik kalis1 ya
da Stalker filminde rasyonel aklin inang karsisinda ¢oziiliisti, ayn1 zamanda Ivan in Cocuklugu

kavramina Tarkovsky’nin yaklasim penceresini gostermektedir.

Kaygi, umutsuzluk ve inan¢ temali basliklar iizerinde yapilan degerlendirmeler;
Tarkovsky sinemasindaki karakterlerin yarim kalmis, kendisinden emin ve giiclii bir figiir
olarak yer almadiklarini gostermistir. Aksine karakterler, kirillgan, endiseli, umutsuz ve
giivensiz kisilerdir. Sessizlik icerisinde filmde kendi varolusu i¢in kosusturan bu karakterler
aslinda kendi i¢ benlikleri ile diyalog kurmaktadir. Karakterlerin uzun siire bekleyisleri ya da
eylemsiz goriilmeleri derin bir ruhsal hareketin sinemasal bigimini sunmaktadir. Bu sebeple
sessizlik ve bekleyis yonetmenin filmlerinde anlatinin yavaslatilmasini degil tam tersine bireyin
kendi varligiyla bas basa kalmasini ifade etmektedir. Bu deneyimi yasayan seyirci ise karakter

ile ayn1 varolus gerilime ortak olmaktadir.

I¢sel catisma ve kurtulus arayisi, tez kapsaminda edinilen bulgularin tamamlayici bir
baslig1 olarak yer almaktadir. Tarkovsky karakterleri kendi kurtuluslarini genellikle disaridan
bir miidahale sonucunda ya da toplumun Oniinde bir bagar1 kazanarak elde etmemektedir.
Kurtulusa dair ihtimal, karakterlerin kendileri ve hakikat ile yiizlesebilme cesaretlerinde

goriiniirliik kazanmaktadir. Ivan’in ¢ocuklugunu kaybeden bir bireye doniismesi, Kelvin’in
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Hari ile karsilasmas1 sonucunda kendi suclulugu ile yiizlesmesi ya da iz Siiriicii’niin toplumun
inangsiz bireyleri karsisinda yasadigi umutsuzluk bireylerin kurtulusunun arandigi farkli
bicimleri gdstermektedir. Bu karakterler i¢in kurtulus, bedensel bir rahatlama siirecine gecisi

degil; aci, ylizlesme ve kayip esliginde deneyimlenen bir imkén olarak kullanilmaktadir.

Calisma, Tarkovsky sinemasinda distopya ve varolus geriliminin birbirinden bagimsiz
iki farkli tema olmadigini; aksine bu iki temanin diisiinsel temelde ayni bakisin farkli
goriinimiinii insa ettiklerini ortaya koymaktadir. Distopik diisiince, karakterlerin igsel
¢okiislinli goriintir kilmaktayken varolugsal endise ise bu diisiincenin mekan, zaman ve imgesel
agirligini insa etmektedir. Bu noktada Tarkovsky filmleri, bireyin i¢ ve dis diinya arasinda
kurdugu dengenin birer temsilini olusturmaktadir. Ciiriiyen ve yasam belirtisinden uzak
mekanlar medeniyetin sadece yorgun yoniinii degil insan ruhunun asinmasini da temsil
etmektedir. Sessizlik, iletisimin sekteye ugramasini degil hakikat karsisinda soziin yetersiz
kalmasimi ifade etmektedir. Bekleyis ise insanin anlamla karsilagsmaya cesaret gosterip

gosterememesinin sinanmasi olarak sunulmaktadir.

Bu kapsamda calismanin genel degerlendirmesi, Tarkovsky’nin ¢agdas insanin krizini
anlamak acisindan gii¢lii bir diisiinsel alan insa edilmesi yoniinde ifade edilebilmektedir.
Yonetmenin filmleri, modern yasam igerisinde insanin neyi, nasil ve neden kaybettigine bir
sorgulama sunmaktadir. Bu sorgulama, bireyin sadece gegmisine yonelik nostaljik bir arayisi
degil, ayn1 zamanda gelecegine dair hangi manevi zeminden yaklasim gosterebilecegine iliskin
etik bir cagri olarak yer almaktadir. Calismanin ulagtigi noktada Tarkovsky sinemasinda
distopya, insan1 umutsuzlugun mutlak karanligina hapseden bir anlat1 bigimi degil; kaygi, yikim
ve belirsizlik i¢inden inang, hakikat ve anlam arayisini yeniden miimkiin kilan 6zgiin bir

sinemasal diislince alani1 olarak belirginlesmektedir.
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EKLER
EK-1:

Tablo - 1

Film

fvan'in
Gocuklugu
(1962)

Solaris
(1972)

Stalker
(1979)

Temel Kriz

Masumiyetin
yitimi, savas
travmasi ve
ontolojik
guvensizlik.

Bastiriimig
bellek, ahlaki
sucluluk ve
mutlak
yalitilmighk
(izolasyon).

Inang krizi,
arzunun
paradoksu ve
hakikatin
oznelligi.

Distopik DUzlem

Gamurlu siperler,
batakliklar, yanmis 6lU
ormanlar ve yikilmig
binalarla tasvir edilen
fiziksel yikim alani;
cocuklugun
barinamayacagi, hem
cografi hem de icsel
bir harabeye dénusen
yeryuzu.

Okyanus gezegeninin
yorungesindeki
curumekte olan, pasli
ve klostrofobik uzay
istasyonu; insan
zihninin, vicdanin ve
travmatik bellegin
somutlasarak bireyi
hapsettigi sonsuz
kapall mekan.

Doganin terk edilmis
endustriyel kalintilar
geri aldigy, fizik
kurallarinin surekli
saptigi yasakli 'Bolge’;
rasyonel dunyanin
¢okusunu simgeleyen
tehlikeli ve devingen
bir esik mekani.
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Kierkegaard
Baglantis

Nesnesiz korku ve
varolugsal zemin
kaybi; higlik
karsisindaki kayg.

‘Olumcul Hastalik'
olarak umutsuzluk;
kisinin kendi benligi
ve gecmigiyle
yuzlesememesi.

Akil disina yapilan
'Inanc Sicrayist’,
nesnel belirsizlikte
6znel hakikate
tutunma.



EK-2:

Gorsel 1:

EURO INTERNATIONAL FILMS

it numnﬁmnm g
zum:nmss‘tiumw -

e WOSAMN
WATALIA BONBARCISE - DONATAS BANIONIS - JURIJ JARVE - VIADISLAY DVORINETSKIJ - NINOUAJ GRINKS - ANATOLIJ SBLONITST . SBLARIS
D " —— T - ) - e ANDRES TARROVSRN) TECMICOLOR

Solaris Film Afisi

Film Kiinyesi

Yonetmen: Andrei Tarkovsky

Yapimer: Viacheslav Tarasov

Senarist: Fridrikh Gorenshtein — Andrei Tarkovsky
Oyuncular: Natalya Bondarchuk, Donatas Banionis, Jiiri Jarvet
Cikis Tarihi:13 Mayis 1972

Siire: 165 dakika

Ulke: Sovyetler Birligi

Dil: Rusca

EK-3:

Gorsel 2:
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STALKER

ILEXIIIIJER KAIDANOVSKY NIKOLAI GRINKO ARAN
ASED ON BOOK BY BORIS STRUGATSKY ARKADI S'I'MIBI'I'SKV
CINEMATOGRAPHY BY ALEXANDER KNYAZHINSKY
DIRECTED BY ANDREJ TARKOVSKY
MUSIC BY EDUARD ARTEMYEV

Stalker Film Afisi

Film Kiinyesi

Yonetmen: Andrei Tarkovsky

Yapimer: Aleksandra Demidova

Senarist: Arkadi Strugatsky, Boris Strugatsky

Oyuncular: Alexander Kaidanovsky, Anatoli Solonitsyn, Nikolai Grinko
Cikis Tarihi: 25 Mayis 1979

Siire: 163 dakika

Ulke: Sovyetler Birligi

Dil: Rusca

EK-4:
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Gorsel 3:

MBAHORO AETCTRO
Yy /
Q

&

Ivan’in Cocuklugu Film Afisi

Film Kiinyesi

Yonetmen: Andrei Tarkovsky, Eduard Abalov

Yapimer: Mosfilm

Senarist: Vladimir Bogomolov, Andrei Konchalovsky, Mikhail Papava, Andrei Tarkovsky
Oyuncular: Nikolai Burlyayev, Valentin Zubkov, Yevgeni Zharikov

Cikis Tarihi: 6 Nisan 1962

Siire: 91 dakika

Ulke: Sovyetler Birligi

Dil: Rusca
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