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OZET

Insanin ruhsal durumundaki tedirginlik halini ifade eden kaygi kavraminin, giindelik
dildeki karsiliginin ve oncelikli olan ¢agrisiminin 6tesinde, psikoloji ve felsefede ¢ok daha
karmasik ve katmanli bir yapis1 vardir. Keskin bir sekilde belirgin bir lezyona baglanamayan,
bu nedenle de kurtulusu zor olan nevrotik kayginin, icten geldigi i¢in varolussal kaygi ile de

ilintili taraflar1 mevcuttur.

Genel olarak psikanalizm ve varolusgu diisiince igerisinde tinin yiikseltici bir geregi
olarak kabul edilen kaygi kavrami, varlik i¢in kaginilmazdir. insan, diisiiriildiigii/ firlatildig
bu diinyada kaygiya ve dliime yazgilidir. Ancak kaygi kavrami, psikanalizm ve varoluscu
felsefe icerisinde asla negatif bir kavram degildir. Kaygi; en biiyiikk olanak saglayici,
eylemlere yon verici, imkan yaratict bir misyon iistlenmektedir ve varlik i¢in asli bir duygu
halidir. Clinkii varlik, ancak varliksal yiicelige erisme kaygisi duyarsa varolusunu sorgulayip
duyumsayabilir ve bu sayede tinini yiikseltip otantik/sahici varlik olma yolunda atilim

gosterebilir. Dolayistyla kaygi, tinin bir geregidir ve kaygi yoklugu esasinda tin yoklugudur.

Ote taraftan, dzellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra kaygi; savaslar, ekonomik
buhranlar, niikleer silahlar, salgin hastaliklar, artan terérizm ve ¢esitli kimlik krizleri etrafinda
bocalayan cagdas insanin genel ruh halini ifade eden basat kavramlardan biri olmustur.
Kiiresel boyuttaki bu tekinsiz atmosferden fazlasiyla etkilenen Polonya Sinemas1’ da, kendi
siyasi tarihinin giindelik yasamdaki karsiligin1 perdeye yansitmayi basaran politize olmus bir
sinemadir. Polonya toplumunda giderek yiikselen bir hissiyat olan bu kaygi ise, bilingli bir

sinema egilimi olan Ahlaki Kayg1 Sinemasi donemini baglatmistir.

Calismada da; Diinya Sinemasi’nda kendine 6zgii anlatim dili ile 6zel bir yer edinen
Kieslowski Sinemasinin etkilendigi biligsel ve duygusal kaygi faktorlerinin hangi kosular
icerisinde, hangi kaynaklardan beslendigi arastirilmis ve segilen filmler bu baglamda
incelenmistir. Elde edilen bulgular neticesinde; varoluscu diisiiniirler tarafindan sik sik kaygi
etkeni olarak gosterilen -Kieslowski Sinemasi’nda da karsiligimi fazlasiyla bulan- giinah,
sorumluluk, 6zgiirliik, hiclik, kader, rastlant1 ve zorunluluk gibi temel kavramlarin kaygiyla

olan iligkileri saptanmais, film ¢6ziimlemeleri de bu ¢ikarimlar dogrultusunda yapilmistir.



ABSTRACT

The concept of anxiety expressing doubtfulness in the mental state of a person has a
much more complicated and stratified structure in Psychology and Philosophy beyond the
counterpart of everyday language and the privileged connotation. Neurotic anxiety, which
cannot be sharply linked to an evident lesion and is therefore difficult to survive, is also

related to spontaneous existential anxiety.

In general, the concept of anxiety, which is regarded as a means of raising the spirit
in psychoanalysis and existentialism, is inevitable for existence. Humans are destined to
worry and die in this world, where they are dropped / thrown. However, the concept of
anxiety is never a negative concept in psychoanalysis and existentialist philosophy. Anxiety is
the biggest possibility provider, the director of actions, an essential feeling for existence,and
undertakes a creative mission, because existence can question and feels itself only if it feels
anxious to access existential nobility and in this way, it may raise its spirit and make a
breakthrough to become an authentic / genuine entity. Therefore, anxiety is a requirement of

spirit ,and the lack of anxiety is basically the lack of spirit.

On the other hand, anxiety, especially after the second half of 20th Century, became
one of the dominant notions that express the general mood of the contemporary human being
faltering around wars, economic depressions, nuclear weapons, epidemic diseases, rising
terrorism and various identity crises. Polish Cinema, which is highly influenced by this
uncanny atmosphere on a global scale, is a politicized cinema that has been able to reflect the
counterparts of its political history in its everyday life to the screen. This anxiety, which is a
rising sensation in Polish society, started a conscious cinema tendency, the era of Moral

Anxiety Cinema.

In this study, the cognitive and emotional anxiety factors ,which influenced Kieslowski
Cinema, which has a special place in World Cinema with its own language of expression ,
have been investigated in terms of which conditions and sources they were fed , and selected
films have been examined in this context. As a result of these findings, the relationship
between anxiety and fundamental concepts such as sin, responsibility, freedom, nothingness,
fate, chance and necessity -frequently referred as anxiety factors by existententialist thinkers
and found in Kieslowski’s Cinema eminently-has been determined. Film analyses have also

been made in the direction of these inferences.



ONSOZ

Kieslowski Sinemasi’yla, -bir rastlanti eseri- U¢ Renk: Mavi filmi araciligiyla
tanismis, 0zgiirliik tizerine olan bu filmin varolosu kavrayis bi¢cimine, sinema ve varoluscu
diisiince konusundaki zayif bilgi birikimime ragmen, ¢arpilmistim. O giinden sonra sinema
konusu hangi mecliste acilirsa agilsin, bana muhakkak birka¢ climle kurdurtan Kieslowski
Sinemasi’na hep ruhani bir yakinlik duydum. Bu anlamda tez konumun bir zorunlulugun

tiriinii oldugu itirafinda bulunabilirim.

Dolayisyla ilk tesekkiiriim; kamerasinin 6lgegini siir ve felsefe agisina odaklayarak,
tek bir kelimesini dahi bilmedigim dillerde filmler ¢ekerek; bana duygularin cografyasizligini
ispat eden, “ruh diye birseyin varligin1 kanitlayan” sevgili Kieslowski’ye. Devaminda da,
calisma boyunca fikirleri ile algimin kapilarii tekmeleyen -bu yolla kendi varolusumu
sorgulamama olanak taniyan- benim i¢in epeyce zorlu, ama ayni zamanda verimli de olan bu
siirecin hazirlayicilarina; tiim varoluscu diislinilir ve yazarlara minnet ve tesekkiir duygularimi

sunmay1 borg bilirim.

Ayrica calismanin hazirlanmasinda degerli elestiri ve Onerileriyle beni yonlendiren,
yardimimi ve yol gostericiligini esirgemeyen; tez danigmanim, sevgili hocam Yrd. Dog. Dr.
Ziihal Cetin Ozkan basta olmak iizere, yiiksek lisans egitimim siiresince tiim bilgilerini
paylasima acan, ulastifim noktada Olclilemez emekleri bulunan tiim hocalarima

tesekkiirlerimi iletirim.

Ve son olarak; boylesi ¢etin bir siirecin baslangicindan bu yana yanimda olan,
calismanin olusum siiresince kiymetli fikir ve goriislerine sik sik bagvurdugum, konuya iliskin
kaynaklara ulagmamda maddi-manevi her tiirlii yardimlarini benden esirgemeyen, en umutsuz
oldugum anlarda bile inancimi diri tutmam konusunda beni motive eden, sevgili Riiya

Delice’ye ve Berk Peksen’e sevgi ve tesekkiirlerimle. ..

Giilseren DINVAR
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GIRIS

Bu arastirmanin amaci, Diinya Sinemasi’nda kendine 6zgii anlatim dili ile 6zel
bir yer edinen Kieslowski Sinemasinin etkilendigi bilissel ve duygusal kaygi
faktorlerinin hangi kosular igerisinde, hangi kaynaklardan beslenerek sinemada karsilik

buldugunu arastirmak ve secilen filmleri bu baglamda incelemektir.

Bu amaca hizmet edecek bicimde ¢alisma {ic ana boliime ayrilmustir. flk
boliimde genis bir ontolojik diislince agini kapsayan kaygi kavrami; iki disiplinin felsefe
ve psikolojinin bagvurularina dayanarak daraltilmistir. Birinci boliim igerisinde bu iki
disiplinin kaygiy1 tanimlarken kullandigi yan kavramlara alt baslik olarak yer verilirken;
ticiincli bolimde incelemeye alinan Orneklem filmlere saglayacaklar1 katki da goz
oniinde bulundurulmus ve c¢ok boyutlu bir  kavram olan kaygi bu sekilde
sinirlandirilmistir. Tezde, Kieslowski Sinemasi’nda karsimiza c¢ikan kaygi halleri ile
iligkisi olmayan tanimlamalar ve basvurular, anlam kaybi ve karmasasi olmayacak
bicimde miimkiin oldugu kadar titizlikle elekten gegirilmis, daha ¢ok kavramin konuya
hizmet eden yonleri lizerinde durulmaya calisilmigtir. Tlim bunlar 1518inda da kaygi,

nevrotik ve varolussal baglamda degerlendirmeye alinmustir.

Yapisindaki belirsizlik ile korkudan ayrilan ve Freud ile birlikte psikoloji
literatiire giren kaygi kavrami; psikanalizmin igerisinde bilingalti bastirmalari, savunma
mekanizmalari, riiyalar ve onlarin ¢ozlimleri ile ele alinan bir nevroz olarak saptanir.
Toplumsal hayatin belirledigi kurallar yumagima uyum saglama c¢abasinin siirekli hale
gelmesi ve giivensizlik, huzursuzluk halinin kisi tizerinde olusturdugu baskilarin

giderek artmasi ile kroniklesen bu kaygi hali, nevrotik kaygi olarak degerlendirilir.

Calismada keskin bir sekilde belirgin bir lezyona baglanamayan, bu nedenle de
kurtulusu zor olan nevrotik kayginin, icten geldigi icin varolugsal kaygi ile de ilintili
bulunan taraflarina deginilmistir. Nitekim varlik iizerinde ciddi bir etkisi olan kaygi
kavrami, varoluscu felsefenin ve psikanalizmin 6nemli kavramlarindan ve arastirma
konularindan biridir. Dolaysiyla kaygi kavrami hususunda psikanalizm ile varolusguluk
arasinda birbirini destekleyen, 6zel bir bagin varligindan da s6z etmek miimkiindiir. Her
ne kadar bazi Freudyen aciklamalar, insani tamamen hiir iradesiyle hareket eden,

emsalsiz yaratilmis, 6zel bir varlik olarak géren varoluscu diisiincenin varlik anlayisiyla

1



tezatlik gosterse de; mevcut verilerdeki benzerliklerin c¢oklugu, varolusgular ve
psikanalistlerin konu iizerindeki bakis agis1 birliklerini ispatlar niteliktedir. Basta Rollo
May gibi varolusgu psikologlar, nevrotik kaygi ile varolus kaygi’nin ayni diizlemde ele

alinabilecegi noktasinda benzer agiklamalarda bulunmuslardir.

Tiim bu baglamlar dahilinde yiiriitiilen tezin ilk bdliimiinde, kaygi kavraminin
anlami arastirilirken varoluscu felsefenin de beslendigi diisiince pratikleri iizerinde
durulmus, kaygiyr kendi felsefelerinin merkezine alarak yorumlayan ii¢ varoluscu
diistiriin- Kierkegaard’in, Heidegger’in ve Sartre’in- konu iizerindeki fikirlerine
bagvurulmustur. Kuskusuz diinyaya diislisten bu yana hamuru kaygiyla yogrulan insani
harekete gecirici, otantik varlik olma yolundaki sigrayisi icin olanak saglayici, temel

giic onun varolugsal kaygisidir.

Bu sebeple, her ne kadar varoluscu diisiince igerisinde “ Ozgiirliik” en biiyiik
olasiliklarin tstiinde olasiliklarin olanagi olarak kabul edilip, yoklugu temel kaygi
etkeni olarak goriilse de; yazgi/kader, rastlanti zorunluluk, 6liim, higlik gibi varolussal
nedenlerden de, bir defa yagamin icine diisen insan, ayni1 anda kaygiya da diismiistiir.
Ancak bu kaygi, varlik icin asla negatif degil aksine pozitif yonliidiir. Ciinki varliga
anlam ve tin kazandirir. Kierkegaard’a gore de: kaygi duymayan kisi tin’sizdir. Kaygi
yoklugu ise; esasinda tin yoklugudur. “Kaygi, diis goren tinin nitelik kazanmasidir”.
Varlik da, diisiisle beraber gelen verili kazanimlar ya da bir sekilde elde edilmis statiiler

diinyasinin 6znesi olmaktan, ancak kaygi cukuruna girerek kurtulur.

Bu noktada  “Insan oOzgiirliiktiir” savi tiim varoluscu diisiiniirler icin
gecerliligini korumaktadir. Yalniz Sartre bu savin da i¢inde varlik i¢in kaginilmaz bir
zorunluluk hali bulundurduguna: “Insan 6zgiirliige mahkiimdur” aforizmas: ile deginir.
Ciinki insanin 6zgiir atilimlarinda dahi, diisiisten bu yana gelen bir zorunluluk hali olan,
yasami devam ettirmekte giidiisiiyle hareketlerine yon vermekte oldugu agiktir. Yine de
biligsel diizlemde kendi varligimi, kendi varligini ¢evreleyen toplumu ve evreni
sorgulamaya baslayan varlik, cesitli atilimlarda bulunmak ve zorunlulugunu/ yasamini
nitelikli hale getirmek, anlam katmak noktasinda, kendisi i¢in bir motivasyon kaynagi

olan kaygi araciligiyla kamgilanir.



Ayrica gelisen teknolojiyle paralel olarak ortaya cikan yeni hastaliklar,
virlisler, ekonomik krizler, savaslar, niikleer silahlar, artan terorizm ve  kimlik
bunalimlarinin  kaygi egemen bir dilinya yarattigi konusu da “modernite karsisinda
duyulan kayg1” baglami ile tezin kapsami dahiline alinmistir. Nitekim nesnesi olmayan
ya da nesnesi hi¢lik olan ve korkudan bu yoniiyle ayrilan kaygi kavraminin, 6zellikle bu
sorunlarin arti@1 20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra, ¢agdas insanin genel ruh halini
ifade eden esasli bir kavram oldugu ¢ok agiktir. Bu sebeple kaygi kavraminin modern
diinyanin halen daha yiiriittiigii giincel tartismalarin giindem maddesi oldugu da tezde

onemle alt1 ¢izilen bir diger konudur.

Tim bunlarin yani sira, Kieslowski Sinemasinin kaygi kavrami ekseninde
incelenmesinde; bir tiirlii istikrar saglayamayan Polonya’nin siyasi tarihinin Polonya
Sinemasi’na ve dolayisiyla Kieslowski Sinemasi’na olan etkileri de, tezin onemli
aragtirma konularindan birini olusturmaktadir. Hareketli resim teknolojisinin bagladigi
ilk y1illardan bu yana Polonya Sinemasi basli basina, siyasal ve sosyo-kiiltiirel zeminden
fazlasiyla etkilenmis, sikintili siireclerde dahi, iilkenin i¢inde bulundugu kosullar1 g6z
ard1 eden elitist bir tavrin sinemasina doniismemis bir iilke sinemasidir. Bu sebeple
ozellikle Nazi istilasindan sonra, Ikinci Diinya Savasi ertesinde, Sovyetlerin destegiyle
komiinist yonetim altima giren Polonya’daki mevcut biirokratik aksakliklarin,
yoneticilerin halka kars1 haksiz, zorba tutumlarinin; dénemin sanat ve sinema anlayist
(ve tabii Kieslowski Sinemasi) {lizerinde ne derece etkin bir rol iistlendigine, cesitli
referanslar ile ¢alismada yer vermek, c¢alismanin niteligi bakimindan bir zorunluluk
haline gelmistir. Zira Kieslowski Sinemasi ile; Polonya siyasi tarihinin, sosyo-kiiltiirel
stirecin ve topluma hakim olan kaygi ikliminin arasinda organik bir bag mevcuttur.Leh
halkinin giindelik hayatlarinda maruz kaldiklar1 her tiirlii sikinti da, &zellikle ikinci
Diinya Savasi ertesinde, tiim sansiir mekanizmalarinin devrede olmasina ragmen,

perdede de olagan gercekligiyle karsiligini1 bulmay1 basarmistir.

Calismada da, Polonya’daki bu baski ortaminda, halkin temel kaygilarindan
dogma bir sinema anlayisinin giderek nasil gelisim gosterdigi lizerinde durulus, ¢esitli
bagvurulara yer verilerek, donemin bilingli bir sinema hareketi olan Ahlaki Kaygi
Sinemasi’nin temel hedefleri aktarilmistir. Nitekim Kieslowski’nin de dahil oldugu,

1975 -1982 yillar1 arasinda cekilen filmleri ortak paydada birlestiren, donemin aktif,



bilingli bir sinema hareketi olan “Ahlaki Kaygi Sinemas1”, genel olarak etik
problemleri konu edinen, sistemin ¢iiriimiisliigline vurgu yapan bir sinema egilimi
olarak dikkat cekmektedir. Resmi ideolojinin dayatmalarina hem a¢ik hem de gizli bir
saldir1 olarak ayni diisiince etrafinda birlesen sinemacilarin amaglari, komiinist rejimin
halk tizerindeki zulmiinii, ¢arpik yapilanmay1 ve yonetimdeki anti-demokratik tutumlari
elestirel bir dille perdeye aktarmaktir. Polonya’daki yasamin salt gergekleri {izerine
filmler cekerek, halkin sesi olma hedefi etrafinda birlesen yonetmenler, ahlaki
degerlerin yeniden dirilmesini saglayan kanaat onderleri misyonunu iistlenmislerdir.
Donemin sanatgilari, partinin dayattigi sosyalist yalanlar yerine, kendi yasayarak
deneyimledikleri gergekleri; sansiirciilerden kagarak, seyirciyle bulusturmak adina,
metaforlarla Oriilii bir anlatim dili gelistirmek zorunda kalmislardir. Ayrica, Ahlaki
Kaygi Sinemas1 mensubu yonetmenler; Dayanisma Hareketinin de halka ulastirmay:
hedefledikleri diistinceleri filmlerinde dolayli olarak isleyerek, Polonya’da 70°1i ve 80’li
yillarda yiikselen Dayanigmada da aktif rol iistlenmislerdir.

Ahlaki Kaygi Sinemasi mensubu bir yonetmen olarak Kieslowski’ de,
iilkesinin tiim calkantili donemlerinde Dayanigsma Hareketinin igerisinde, -baskilara
ragmen- gercekleri deforme etmeden, siislemeden, higbir cilaya gerek duymadan; salt
gercekler etrafinda sekil almayr her zaman basarabilmis, iilkesi ve iilke insanlari
konusunda duydugu kaygilar1 perdeye aktarmayi sinemasinin temel prensibi haline

getirmistir.

Arastirmadan elde edilen tiim bu bulgular neticesinde, varoluscu diisiiniirler
tarafindan sik sik kaygi etkeni olarak gosterilen -Kieslowski Sinemasi’nda da karsiligini
fazlasiyla bulan- gilinah, yitirilen masumiyet, sorumluluk, 6zgiirliik, hiclik, kader /
yazgisallik, rastlanti ve zorunluluk gibi temel kavramlarin kaygiyla olan iliskileri
saptanmis, ti¢lincii boliimiindeki film analizleri de kavram taramasindan elde edilen bu
cikarimlar dogrultusunda yapilmistir. Tezin {igiincli ve son boliimde ; Kieslowski’ nin
Ahlaki Kaygi Sinemast donemi igerisinde ve sonrast donemde c¢ektigi 6 filminin

kaygiyla ilintili olan taraflar1 incelenmistir.

Genel olarak bu c¢alisma, s6z konusu konulara iliskin olarak ortaya atilan yeni

bakis acilarini gelistirme ve Kieslowski Sinemasi konusunda kavramlar arasi temel bir



birlige varma denemesidir. Heniiz yurt disinda dahi yapilan birkag¢ bilimsel arastirmada,
yalnizca satir aralarinda bahsi gecen, “Krzysztof Kieslowski Sinemasinin kaygi kavrami
ekseninde incelenmesi” baglhigini tagiyan bu tez; Tirkiye’deki arastirmacilara ve yeni

calisma konularina kaynaklik etmesi yolunda miitevazi bir motivasyonun iiriiniidiir.



1.BOLUM
1 KAYGI KAVRAMI

1.1 Korkudan Ayrilan Kaygi

19. yiizy1l’da Danimarka’li {inlii diisiiniir Kierkegaard, daha 6nce Bati felsefe
tarihinde ayr1 bir konu basligl olarak incelemeye alinmamis kaygi (angest/anxiety)
kavramina dikkat c¢eker. Diisiiniir, modernlesen bireyi giderek daha ¢ok mesgul
edecek olan bu hastalikli ruh halinden kurtulmanin imkansizligindan ve bosunaligindan
bahsederek kaygi kavramma iliskin éncii ¢aligmalar yapar. Ozellikle Kierkegaard’m
kaygi ve korkuyu birbirinden ayirma yontemi ve ortaya attigi yeni fikirler, disiplinler
aras1 konuya yaklasimda ve kaygiya iliskin hemen her caligmada 6ncelikli bagvuru

kaynagidir.

Kaygi kavraminin en ¢ok benzetildigi ve dogal olarak karistirildigi kavram
korku kavramidir. Bu nedenle Kierkegaard oncelikle Kayg: Kavrami adli ¢alismasinda
kaygiy1 belirli bir icerige sahip olan korkudan (fear) ayirma ihtiyaci duyar. Diigiiniiriin:
“Bu terimin “korku”dan ve korkuya bagli, belirli bir nesnesi olan benzer kavramlardan
timiiyle farkli oldugunu belirtmeliyim. Kaygi bu nedenle hayvanda bulunmaz; ¢iinkii
tin, hayvana yiiklenmis bir nitelik degildir” (Kierkegaard, 2006: 35). seklindeki
aciklamalari; kaygi kavramini belirli bir dayanaga, gondermeye sahip olan korku ve
benzeri kavramlar1 ayirmada kullandigi temel dayanaktir. Ona gore korku belirli bir
seye yonelmistir ve bir nesnesi vardir. Kaygi ise tam bir belirsizliktir ve herhangi bir

(3

nesneye yonelmemistir. Yani kaygt “...herhangi bir yonelimi olan bir duygu degil,

nesnesi olmayan bir “ruhsal durum” dur” (Ditfurth, 1991:7).

Korkudan farkli olarak kayginin nesnesi yoktur, diger bir ifadeyle nesnesi
hi¢liktir. Bu nedenle diyebiliriz ki, kaygi nesnesi olmayan bir ruhsal sikintiya isaret
eder. Korku ise kaygmnn aksine belirgin bir nesneye ve nedene baghdir. Oliim, tehlike,
siddet, aci, diisman gibi nesnelerle kendisine bir kaynak bulur. Bu kaynak/ nesne
ortadan kalkarsa korku hali gecer. Fakat kaygimnin kaynagi olmadigi, daha dogru bir
ifadeyle tam bir belirsizlik hali oldugu i¢in, kaygi tinde siirekli olarak devam edebilir ya

da zamanla sOnebilir.



Ciiceloglu bu iki kavrami birbirinden ayirmada 6nem teskil eden iki baska

noktaya dikkat ¢eker:

“Korku ile kaygi arasinda ii¢ temel fark bulunur. Bunlardan ilki kaynaktir.
Korkunun kaynagi bellidir, kaygmin kaynagi belirsizdir. Ikincisi siddettir.
Korku kaygidan daha siddetlidir. Ugiinciisii siiredir. Korku kisa, kaygi ise uzun
siire devam eder. Korkudan ayrimi bu sekilde yapilan kayginin ortaya
cikmasinda etkili olan baz1 6geler vardir. Bunlardan ilki, alisilagelmis ortamin
ortadan kalkmasidir, ikincisi olumsuz sonuglarin ortaya ¢ikaracagi sonuglardir.
Ucgiinciisii kiginin inandig1 bir fikre zit olarak yaptigi davramisin ortaya
cikardigi celigkidir. Sonuncu 06ge ise, gelecekte neler yasanacaginin
bilinememesidir” (Ciiceloglu, 1991: 277-278).

Ciiceloglu’ nun da belirttigi gibi; korku ve kaygi kavramlar1 yalnizca kaynak/
nesne olarak degil, siddetleri ve siireleri bakimindan da birbirinden ayrilir. Korku,
insanin ruhsal yapisina daha hizli ve etkili bir sekilde yayilirken; kaygi daha agir ve
sezgisel bir sekilde niifus eder. Fakat “...diisman1 belli oldugundan yenmesi nispeten
kolay olan korku duygusu, benligimiz gelisip insan olmamizin sonucu olarak yerini
diismani belli olmadigindan yenmesi de zor olan kaygi duygusuna birakir.” (Dag, 1999:

188).

Buradan hareketle kaygiya sebep olan seylerin kisisel duyumlar diistiniimler
oldugu sonucuna ulasmak pekala miimkiindiir. Yani kaygiya sebep olan sey kisisel
anlamlar, yasam deneyimleri iken, korkunun herkes i¢in genel gecer bir tarafi olabilir.
Bu da demek oluyor ki: korku nesnel iken, kaygi ozneldir. Yani korku ve kaygi

(3

kavramlarin1 “...“nesnesi olan ve nesnesi olmayan” yerine Kierkegaard’ daki gibi,
“olanak ve gerceklik” kavramlariyla sinirlamak” da miimkiindiir (Ditfurth, 1991:21).
Sonug olarak insanlar1 korkutan bir gergeklik, kaygilandiran ise bir olanaktir. Bu sinirsiz
olanak icerisinde meydana gelebilecek tiim olasiliklar bireyi kaygilandirirken, mevcut

gerceklik korkutur.

“Albert Camus i¢in de, hem i¢ hem de dis diinyasinda paramparca olmus bir
gerceklik icinde yasayan cagdas insani belirleyen en 6nemli nitelik, korkudur. Ancak
Camus’niin korkuyu ele alis1 korkuya yiikledigi anlam farklidir. Ona gore 20. yilizyilda
yasamanin kendisi korkudur ve bu yiizyll korku c¢agidir” (Savas, 2013:144). Tam
olarak, “17.ylizy1l matematik cagi, 18. ylizyil fizik ¢agi, 20. ylizyilimiz korku cagidir

(Camus, 1983:59). seklinde, ylizyillar1 tanimlayan Camus’ niin diisiincesinden hareket
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edilerek; 21.ylizyilh da “kaygi ¢ag1” olarak tanimlanabilinir. Zira diinya ekseninde
degisim gosteren toplumsal dinamiklerle birlikte, 21. yiizyillda kaynagi belirgin olan

korku, tahtin1 hizla kaygi iklimine devretmektedir.

Sonug olarak, 20. ylizyilin ikinci yarisinda, kiiresel diinyanin dinamizmi ile
birlikte, daha da giin yiiziine ¢ikmaya baslayan modern toplumlardaki korkudan kaygiya
gecis hali daha keskin hatlartyla alenilesmistir. Her ne kadar kayginin nesnesi/ kaynagi
yok kabul edilse de, diyebiliriz ki; 20. ve 21. yiizyilin modern imparatorlugunda diinya
sahnesinde boy gosteren vahset dolu savaslar, ekonomik buhranlar, yeni viriisler,
terorizm ve diger baska tehditler kaygi dolu modern bireyler icin kacinilmaz bir

huzursuzluk, giivensizlik haline sebep olmustur.

1.2 Kaygi Nedir?

Kaygi ve korku kavramlarini birbirlerinden ayirdiktan sonra, asil meselemiz
olan kaygi kavramini agarak, bir tanimlama getirecek olursak; farkli disiplinlerin
mercekleri altinda cesitlilik kazanan bir kavramla karsilasiriz. Kaygt kavrami, bugiine
degin gecen siire zarfinda, bir kavram olarak en yogun sekilde psikoloji ve varoluscu
felsefe icinde tartigma alanina sahip olmustur. Amerikali varoluscu psikolog “Rollo
May de, psikanaliz ile varolusculuk arasinda bir bag kurarak, nevrotik kayginin varolus

kaygisi ile ayn1 diizlemde ele alinabilecegini 6ne stirmiistiir” (Sahin,2015:17).

Bu baglamda ¢alismanin bu ilk boliimiinde, ana bdliime hizmet etmesi
bakimindan 6nem teskil eden, kayginin psikoloji ve felsefedeki anlamina bakilacak ve
kaygiya iliskin temel ¢ikarimlar bu iki disiplinin bagvurdugu kaynaklar dogrultusunda
aktarilacaktir. Oldukca genis bir ontolojik diislince sistemine sahip olan kavram,
psikoloji ve varolusgu felsefedeki karsiligi ile; ¢alismanin ana boliimii olan, Kieslowski

Sinemasinin incelenmesine 6zel bir baglamda ¢ézlimleme imkan1 saglayacaktir.

1.3 Disiplinler Aras1 Kaygi Kavram
1.3.1 Psikolojide Kaygi Kavramm

Kaygi kavraminin en sik bagvurulan ve ilk elden akla gelen tanimi insanin
ruhsal duygu durumuna iligskin olan tanimidir. Kayginin psikolojideki anlami giindelik

hayatta siklikla kullandigimiz endise verici, sikinti ve huzursuz durumlarin baglayici
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gorevini istlenir. Konusma dilinde nedeni/ kaynagi belirgin bir durum karsisinda
bireyin diistiigii ruhsal durumu tanimlamak i¢in “kaygili” ya da “kaygisiz” ibareleri
tercih edilir. Kavramsal boyutta yanlis olan bu kullanim, bilingli bir endise hali ile

kayg1 halinin birbiri ikame eder bir sekilde kullanilmakta oldugunu gosterir.

“Kaygi kavraminin Tiirk¢e'de giinliik dilde bu sekilde siradan kullanimi,
iilkemizdeki psikiyatri uzmanlarmi bunun yerine orijinal terimi (anxiety)
Tiirk¢e'ye benzer bicimde anksiyete olarak kullanmaya zorlamakta, ancak
bunun da dilimize uymamasin1 dikkate alan bazi uzmanlar bunalti1 karsiligini
kullanmaktadirlar’(Oztiirk,1997:6).

Kaygi kavraminin korkudan ve benzer diger tiim huzursuz duygu
durumlarindan ayrimi net bir sekilde yapilmis olsa da, goriildiigii iizere kavramsal
kullanim1 konusunda tam bir fikir birligine halen daha varilabilinmis degildir. Kimi
psikiyatri uzmanlar1 bilingli ve kaynagi belirgin endise halini de “kaygi” olarak
tanimlarken, kimileri bunu keskin bir sekilde reddeder. Bu noktada tekrar bir
tanimlama getirecek olursak, ‘“genel anlamiyla kaygi, herhangi bir tehlikenin
korkusunun yansimasi olarak insanda ortaya ¢ikan tedirginlik ya da akil dis1 korku

durumu olarak tanimlanabilir”(Budak, 2000: 437).

Bu tanimda yer alan “korkunun yansimasi” ve “akil dist korku durumu”
ifadeleri kaygiyr tanimlarken siklikla alt1 ¢izilen temel dayanak noktalaridir. Bir kez
daha belirtmek gerekirse, korkunun ve korku gibi diger ruhsal durumlarin biling
diizeyinde algilanabilen belirgin bir nedeni varken, kayginin nedeni bilinmezligini
korur. Kayginin 0Oziinde psikolojik zemini olan bir inanig vardir.“Davranisci
yaklasimlarin savunucular1 kaygiyr tehdit edici bir uyariciya karsi kisinin gosterdigi
sempatik sinir sisteminin tepki Oriintiileri olarak gormektedir. Kayginin 6grenilmis de
olabilecegi  diisiincesi,  davramis¢c1  yaklasimda  uyanci-tepki  bagi  ile
aciklanmaktadir’(Korkut,1992:151). Bu inanisla beraber olusan kaygi hali, elbette
gecmis yasam deneyimleri ve bilingaltina itilen bir takim korkularla da yakin bir iliskisi

igerisindedir.

1.3.1.1 Bir Nevroz Olarak Kaygi

Kaygi, psikanalizde riiyalar ve onlarin ¢oziimlemeleri ile saptanir. Kisinin

nevrotik catigmalar1 diisler yoluyla gergeklik kazanir ve igylizii anlasilip yorumlana



bilinir. “Kaygiyr psikolojik bir olgu olarak sistemli bir bicimde tanitan ve kayginin
anlasilmasina yardimci olan ilk adim psikoanalitik yaklagimdir. Onun sayesinde kaygi

kavramu psikiyatride kullanilmaya baslamistir.” (Oner,1977, Akt, Korkut:151).

“Psikolojide insanin yasadig1 bir ruhsal durumu ifade eden kaygi kavrami ilk
olarak Freud tarafindan egonun bir islevi olarak tanimlanmistir. Onceleri
biyolojik bir kavram olarak kabul edilen bu kavram Freud ile birlikte psikolojik
literatiire girmistir. Freud’un oOnciliigiinii yaptig1 psikanalizm’de Freud’un
ardillarinin  da isledigi ©nemli kavramlardan birisi haline gelen kaygi
kavramina, insanin yasadigi bir ruhsal durumdan 6te anlamlar da yiiklenerek
kavram daha da genisletilmistir.”( Manav,2010:4).

Faruk Manav’in da ¢aligmasinda belirtmis oldugu iizere; psikolojinin arastirma
alanina Freud ile birlikte giren kaygi kavrami, ileriki yillarda Freud’un yogun etkisi
altinda kalan diger psikanalist arastirmacilar tarafindan da mercek altina alinmis ve
kaygmin insan psikolojisi iizerindeki etkileri saptanmaya c¢alisilmistir. Insanda aniden
ortaya ¢ikabilen bu akildisi tedirginlik hali ile bas etmenin yollar1 ve kaygi i¢indeki

bireyin gelistirdigi savunma mekanizmalari lizerine ¢calismalar giderek hiz kazanmustir.

Darwin’in ancak kendi c¢ikarlar1 lehine hareket eden, kendi varolusu igin
cabalayan canlilarin yasamlarin siirdiirebilecekleri savina inanan Freud, bu diislinceyi
gelistirmistir. Freud’a gore, diisman bellenen bir ¢evre tarafindan varlik alaninin
engellene bilir olmas1 durumu bir paranoya yol acar ve daimi bir kaygiya sebep olur.
Olas1 bir tehlikenin tehditleri ile bas etme durumunda kalan bireyler igin ise kaygi
kacimilmazdir. Yasamini nitelikli bir sekilde siirdiirebilmenin en kestirme ve garanti

goriinen yolu ise normlara ve kurallara uyum saglamaktir.

Darwin ve Freud bireylerdeki bu uyum saglama egilimini, fiziksel ve toplumsal
cevreden gelecek tiim baskilamalarin Oniine gegme g¢abasi olarak degerlendirirler. Bu
uyum yetene8inin toplumsal hayat icerisinde zamanla edinilip, benimsendigi
siiphesizdir. “Kayg1 da fiziksel ve toplumsal ¢evreden gelen tehlikelere karsi bireyi
uyarma, gerekli uyumu saglama ve yasamu siirdiirme islevine katkida bulunan dogal bir
duygudur”( Gegtan, 2005: 76). Yani kayg1 bireyler i¢in bir taraftan koruyucu bir isleve
sahipken diger taraftan baskilayicidir da.

Zira toplumsal hayat icerisinde kendilerine her daim varliklar1 icin giivenli bir

alan yaratma cabasi icerisinde olan bireylerin yogun bir kaygi hali igerisinde olmalari,
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bir takim psikolojik rahatsizliklar1 da beraberinde getirir. Toplumsal normlara ve
sistemin Ordiigii kurallar yumagina uyum saglamaya yonelik taginan bu baskilayici hal,
ruhsal dengede ciddi hasarlara sebep olabilir. Kisinin duygu durumunda olusan bu
huzursuzluk hissi, herhangi bir kurtulus yolunun olmadig: fikriyle pekisip stireklilik arz
ederse kaygi kronik bir ruh hastaligina dahi doniisebilir. Bu da “nevrotik kaygi’nin
baslangicidir. “Rollo May’e gore kayginin ¢éziimii kisinin bilingli bir sekilde dikkatini
kendine yoneltmesi ile olur. BOylece yasaminin diimenini eline alarak varolussal
nevrotik kaygimin listesinden gelebilir. Buradaki kilit “bakis acis1” degisimi kaygiya
dair tim durumlar icin kullanilan psikoterapi yontemi olarak da 6n plana ¢ikar”

(Sahin,2015:17).

Daha once de belirtildigi gibi; psikanalizm igerisinde ciddi bir aragtirma alani
olan kaygi kavrami; bireyin ruhsal durumunda da belirgin bir sekilde goriip-hissedilen
sikintili ruh halinin yan1 sira, bilingaltina itilen baskilamalara da iligkin bir kavramdir.
Freud burada olusabilecek karmasaya da bir agiklik getirmeye calisir ve kaygiyr iki
sekilde ele alip inceler. Ona gore; kaygi belirgin bir tehlike durumunda, gilivensiz bir
halde kendini ortaya ¢ikartyorsa yani dis uyaricilara bagliysa normaldir ve kisiye 6zel
bir tarafi yoktur, yani herkese mahsusdur. Fakat kaygi kendine yasam alani yaratarak bir
sekilde i¢te varligimi siirdiirmeye devam ediyorsa, taginan bu kayginin Freud’a gore
kisisel nevrotik bir zemini mutlaka vardir.  Ornegin; baskilanmis cinsellik ve
saldirganlik diirtiilerinin olusturdugu i¢ tehlikeler, kisinin kendine 06zel nevrotik

kaygilaridir.

Keza kaygi kavramini daha ¢ok nevrotik bir olgu olarak kabul eden Freud’un
bu alanda yaptig1 hemen her ¢aligmasinda, bilingalt1 baskilamalar1 6nemli bir yer teskil
etmektedir. “Freud’un ilk teorisinde kaygi, bastirilmis libidoyla ilgili bir seydir.
Bilhassa cinsel iliskinin yarida kesilmesine (coitus interruptus) odaklanir. Freud: cinsel
enerji bosaliminin tekrar tekrar Onlenmesinin kaygi nevrozuna yol ac¢tigimi iddia

eder”(Salecl,2004:26).

Yine Freud’a gore; kisiligin siiperego ve egodan bagimsiz ilkel yanini
olusturan 1d’ine yani bilingaltina inilirse, kayginin en 6z haline de inilmis olunur.

Ciinkii ona gore kaygimin 6ziinii, ilkel i1d’in i¢ tepkilerinin ego ve siliperego tarafindan
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bastirilmast olusturur. Baskilanan id, tipki bir kaygi fabrikasi gibi calismaya ve ego-
biling diizeyi tarafindan nesnesi/ kaynagi anlasilmaz olan bir takim kaygilar iiretmeye
baslar. Iste bu biling diizeyi tarafindan belirli lezyonlara baglanarak aciklanamayan
kaynag1 belirsiz kaygilar, nevrotik kaygilar1 olusturmaktadir. Freud kaygi {lizerine ilk
calismalarinda kaygtyi, bastirma sonucu ortaya ¢ikan bir durum olarak goriirken,
sonraki donem calismalarinda bastirmayi {ireten, ona yol acan asil gercekligin kaygi

oldugu saptamasinda bulunur (Freud,1989: 32).

Bu baglamda psikoloji bilimindeki kaygi aragtirmalar1 daha ¢ok kayginin insan
ruhundaki etkinlik alanlar1 ve ruhsal denge ilizerindeki doniistiiriicli etkisi lizerinedir.
Ancak psikanalizmin iki énemli ismi Freud ve Lacan basta olmak lizere diger tiim
psikanalistler i¢in de kaygi sadece ruhsal durumu tanimlamada basvurulan bir kavram
degildir. “Freud gibi, ruhsal disavurumlart nihai anlamda organik bir temelde agiklama
egilimi gosterenler i¢in, fizyolojik siireclerle olan yakin iliskisi nedeniyle kaygi zor bir
problemdir’(Horney, 1994:143). Kaygimin disardan da anlasilabilen carpinti, mide
bulantisi, bas donmesi, hizli soluk alip verme, uyku diizensizligi ve terleme gibi
fizyolojik belirtileri oldugu kadar bir takim psikolojik belirtileri de vardir. Kaygi
kavramini karmasiklastiran, tanimlanmasini ve her yoniiyle tahlil edilmesini zorlastiran
da bu ¢ok boyutlulugudur. Kaygi da -tipki korku gibi- ruhu kemirir, bilinci tirmalar ve
varolusu 1sirir.Ancak korku tehlikeye yonelik coskusal bir tepki iken, kaygi daha ¢ok
bir i¢ tepidir. Varlik alanini saran kaygi bu nedenle varoluscu felsefenin en 6nemli

kavramlarindan biridir.

1.3.2 Varoluscu Felsefe Ve Kaygi Kavram

19. yilizyilin sonlarina dogru ortaya cikan, 20. ylizyilin en 6nemli diisiince
akimlarindan biri olan Varolusculuk, temel farkini insana verdigi onem bakimiyla
ortaya koyar. Varolusun, yalmizca akilla kavranamayacagma ve sistemli hale
getirilemeyecegini savunan varoluscu felsefenin - hi¢bir zaman kabul goren, sistemli bir
doktrini olmadigi i¢in- tanimim1 yapmak her zaman bir tartisma konusunu da

beraberinde getirir.

Bu ‘tanimlanamazlik’ noktasinda ‘Varolusgu’ olarak anilan yazarlarin ve

diisiiniirlerin arasinda dahi, ortak bir diisiince kalibinin, tek bir anlayisin olmamasi
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etkin faktordiir. Bu muglakliga- Jean Paul Sartre’in “Varolusc¢uluk bir hiimanizmadir”
baslikli {nli konusma metnini Tirk¢eye c¢eviren ve Tiirkiye’de bu metni
‘Varolusculuk® adiyla yayma hazirlayan - Asim Bezirci, ¢alismasinin 6nsoziinde soyle
deginir : varolusguluk “tiimel bir tanima ulasmiyor. Ulagsaydi “varolus 6zden &nce

gelir” ilkesi apayr1 yorumlara ugramazdi” (Bezirci, 2015: 8).

Ustteki almtida Bezirci’nin bahsetmis oldugu “varolus 6zden &nce gelir”
ilkesi, varoluscu felsefenin insanin ‘6z varligini’ merkeze alan temel tutumunun Sartre
tarafindan  ifade kazandirilmig halidir.  Dolayisiyla “Varlik” hususunda dahi
Varolusgular arasinda biitlinsel bir anlayisin olmadigini, bu nedenle varolusculugun
hicbir zaman bir doktrine doniisemedigini, tanimlanmasindaki gili¢liiglin de temel

Ogretisinden kaynaklandigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

Ustelik varoluscu felsefenin tanimlanmas1 hususunda karsimiza ¢ikan agmaz
sadece bununla da smirl kalmaz. Insam1 yalmzca bir diisiince olarak goren,
rasyonalizme hapseden felsefi anlayislara ve kaliplara meydan okuyan; adi varolusgu
diistince ile birlikte anilmaya baslanilan Avrupali entelektiiellerin bircogu kendilerinin
“Varoluscu” olmadiklarmin agiklamasinda bulunurlar.” Buna ragmen varoluscu
olmadigint sdyleyen bu yazar ve diisliniirler bircok edebiyat elestirmeninin ve
kuramcinin isimlerini Varolusculuk ile yan yana zikretmesinin Oniine gecemezler.
“Fakat daha da sasirtic1 olan sey, her ne olursa olsun, biitiin varolusgular listesinde
yerleri demirbas olan {i¢ adin- Jaspers, Heidegger ve Sartre- bile en temel konularda bir
uzlasmaya varamamalaridir”  (Kaufmann,1977:79, akt:Savas,2010:55). Ustelik
varolusgular arasindaki bu keskin diislinsel ayrim sadece Kaufmann’in bahsettigi bu ii¢

isimle de sinirli degildir.

Konuya iligskin bagka bir sasirtici agmazi da, “Varolusculugun Tarihgesi” ni
yazan Fransiz filozof Jean Wahl: “ Heidegger, derslerinden birinde, varolusguluk adi
verilen seye karsi konusmus, Jaspers, varolusgulugun varolus felsefesini 6ldiirdiigiini

sOyledi” ( Wahl,1999:10). seklinde aktarir.

* Varolusgu felsefenin iki énemli ismi kabul edilen Albert Camus, ( digeri Jean-Paul Sartre) ¢ok agik bir
sekilde varolusgu olmadigini sdyler. Hatta bir makalesinde Sisifos’u dahil varolusgulara kars1 yazdigini
ifade eder. Heidegger ve Jasper ise varolus¢u olmadiklarini duyurmanin yani sira, varoluscu felsefeye
kars1 ciddi elestirilerde de bulunurlar.

Detayli Bilgi: Jean Wahl, Varolusgusugun Tarihgesi,Payel Yayinevi,istanbul
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Velhasil, varoluscu diislince akimin neredeyse bir asr1 geride birakmasina
yaklagtigimiz giinlimiiz de dahi, kimin varoluscu kabul edilip- kimin disarida kaldig,
kokeninde ne oldugu, beslendigi kaynaklarin icinde neleri barindirdig1 konusu; tanimi
kadar goreceli tartismalar arasindadir. Tiim bu ayrimlara dikkat ¢eken bir bagka
yorumu da Asim Bezirci yapar. Bezirci Varolusculugun tanimlanmasi noktasinda

karsimiza ¢ikacak olan birbirinden farkli yorumlari su sekilde o6zetler:

“Varolusculuk nedir? Simdiye degin ¢esitli yanitlar verilmis bir sorudur bu.
Sozgelisi, Weil’e gore varolusculuk bir bunalimdir, Mounier’ye gore
umutsuzluk, Humelin’ e gore bunalti, Barfi’ye gore kotiimserlik, Wahl’a gore
baskaldiris, Marcel‘e gore oOzgilirliikk, Lukacs’a gore idealizm( diisilinciiliik)
Benda’ya gore wusdisilik (irrationalisme), Foulquie’ye gore sagmalik
felsefesidir” (Bezirci, 2015:7).

Hemen fark edilecegi lizere, varolus¢ulugun i¢inde barindirdig farkli temalara
isaret eden bu tanimlayicit noktalarda -yanhislik olmasa da- ciddi eksiklerin oldugu
asikardir. Tim bunlar 1s18inda sdyleyebiliriz ki; boylesi kaotik bir ortamda tek bir
tanimlama yaparak varoluscu diisiincenin kapsamini belirlemek ya da- alternatif bir yol
olarak- tek bir ismin goriislerine bagvurarak varolusculuk konusunda genel bir ¢ikarima
varmak, varliga ve varolusa epeyce uzak bir mesafeden bakmak olacaktir. Bu sebeple,
varolusculugun tanimini ve kapsamini tanimlanamaz ya da daha dogru bir ifadeyle pek
cok sekilde tanimlana bilinir olmasi noktasinin iizerinden hareket ederek sunmak en

dogru yontem olacaktir .

Keza “ne kadar varolusg¢u diisiiniir varsa o kadar varolusculuk vardir”
(Foulquie,1995: 45). Foulquie’nin bu saptamasi varolusculuk konusunda belki de en
dogru tespiti igermektedir. Gergekten de ne kadar varoluscu diisiiniir varsa, o kadar
farkli varolusculuk anlayisi vardir. Bunun yaninda Walter Kaufmann: “Varolusculuk,
varlik sorununu, salt insan olma sorunuyla bagdastirarak, insanin kendisine
yabancilasmadan 6zgiirliigii icerisinde var olmasmi ve kendisini gergeklestirmesini

isteyen bir felsefi 6greti olarak tanimlanabilmektedir” (Kaufmann,1992).

Varoluscu felsefenin tarih sahnesinde ¢ikisi ise, 1930-1940’11 yillarin arasinda
ozellikle de bu on yili kapsayan siire zarfinda {iretilen ¢esitli edebi ve felsefi
denemelerle olmustur. Bu donemin dikkat ¢eken ve varolus¢u olarak adlandirilan

isimleri; Kierkegaard, Heidegger, Nietzsche, Kafka, Dostoyevski’dir. Daha ileri ki
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yillarda edebiyat alaninda bu isimlerin yanina Camus ve Sartre da eklenecek,
Varolusgulugun kitleyle bulusup, “popiiler” bir akima doniismesi de asil bu iki isimin

yazdiklar1 dogrultusunda olacaktir.

Bilindigi gibi, varolusgulugun insanin varligini sorgulamaya odakli dgretileri,
ozellikle diinyanin basina gelen ikinci biiyiilk savasin ardindan benimsenmeye, ilgi
gormeye baslar. ikinci Diinya Savasinin insanin ruhunda biraktifi ezici tahribat,
caresizlik hissi donemin sanat ve edebiyat alanina da sizmis, boylece varolusguluk daha

cok bahsi gecen bir felsefi akima donligsmiistiir.

Varolusgulugun, yalnizca elit Fransiz kafelerinde oturan birka¢ entelektiiel
okuru degil, daha genis kitlelere de kendisine ¢ekmis olmast durumunda, kuskusuz
felsefede agtig1 ¢igirin- “duygular’” devreye sokmasinin- etkisi biiyliktiir. Her seyden
ote “Varolusculuk saf diisiincenin absiirdliigiine kars1 bir protesto olarak baslamigtir”
(Blackham, 2012:10). Varoluscu diisiiniir ve yazarlar da, Bat1 felsefesinin “efendisi/
Tanris1 ” olan bilimden, analitik diisiince ve mantik konulari tizerinden degil; varolus,
varlik ve yasamla ilgili temalar lizerinden felsefe yapmayi temel ilkeleri olarak

benimsemisler ve bu temalar iizerinden {iretim yapmislardir.

Bilhassa savas sonrasi bosluga diismiis insan1 ve onun yasantisini, duygusunu
kendisine mesele edinen, bu baglamda varliga mahsus duygularin en coskulu ve sert
halinin de analizlerine yer veren; mevcut kiiresel buhranin da yiiksek sesle konusulmaya
baslandig1 felsefi akim icerisinde kaygi kavrami baslica temalardan birisi haline
gelmistir. Boylelikle kaygi kavraminin ontolojik anlaminin ne olduguna iliskin cevaplar

da felsefede ilk kez varolusculuk icerisinde aranmaya baglanir.

Oysa varolusgu diislinceye degin felsefe igerisinde bahsi hi¢ gegmeyen kaygi
kavraminin temelleri, aslinda ¢ok eski bir tarihe dayanmaktadir. “Diinya-kaygisinin
temeli tarihte ilk kez antik donemin sonunda, inan¢ ¢aginin dogusu ile Hiristiyanligin
ilk yillarinda atilir. Yeryiizii Tanr tarafindan reddedilmis bir yerdir; iizerinde
diismanimsi, seytanst ve karanlik giiclerin egemenligi hiikiim siirmektedir” (Ditfurth,
1991:8). Hiristiyanlik inancina degin- nedeni belirsiz bir korku hali olarak- hep korku
kavramiin i¢inde degerlendirmeye aliman kaygi kavramina, Platon’da ve Yunan

felsefesinde de hi¢ yer verilmez.
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Ciinkli Varoluscu Felsefeden once Bati Felsefesi varligi hep analitik olarak
gormiis, kaygi gibi duygulara hi¢ yer vermemistir. Aristo’dan Hegel’e kadar varlik, hep
kendi tarihselligi icinde kabul edilmis ve sadece akildan ibaretmis gibi
degerlendirilmistir. “19. yiizyllda Hegel’in oOliimi ile baslayan degisimin esasi,
diinyanin akil {izerine kuruldugunun asilsiz oldugu diisiincesinin ortaya ¢ikmasinda
yatar” (Ditfurth,1991:10). Hegel’in “Gergek olan akilei, akiler olan da gergektir.” savi,
higte akilc1 olmadigr halde “gercek” olan savaslarla birlikte sarsilmistir. Fransiz filozof,
yazar Julien Benda’nin ifadesiyle  “diisiinceye karst yasamin isyan” (Benda,
akt:Colette, 2006:19) olan varolusguluk akimi, felsefeye sancagini bu sekilde dikmistir.
Bu bakimdan da varolusculugu, felsefeyi bilimin kolesi gibi goren, akil ve mantiktan

oOtesi ile ilgilenmeyen anlayislara kars1 bir “baskaldir1”, olarak nitelendire biliriz.

Varoluscu Felsefe igerisinde kaygi kavraminmi korkudan tamamen ayirma
cabastyla kaygi ilizerine derinlemesine arastirmalar yapan, keskin iddialarla kaygi
kavramini basl basina bir kavram olarak sosyal bilimler arasinda tartismaya acan ilk
isim Soren Kierkegaard® tir. Ozellikle varolusculuk felsefesinin baslangic ismi kabul
edilen Kierkegaard, Hegelci akil merkezli anlayislara karsi ciddi bir karsit tavir
sergilemis, gercegin ve bilginin asla oOlclilemez oldugunu sik sik c¢alismalarinda
tekrarlamigtir. Sartre’in, Kierkegaard’tan “Hegel’in usguluguna karst durmadan,
yasanmis olanin indirgenemezligini ve 6zgiirliigiinii ileri stiren” (Sartre,1988:20) olarak
bahsetmesi, Danimarka’l1 diisiiniir Kierkegaard’in Hegel’in 6gretilerine karsi nasil bir
savag agtiginin ispati niteligindedir. “Hegel’in varligi kendi sistemi igerisinde anlama
cabasimnin karsisina Kierkegaard birey, varolus ve igsellik kavramlarini ¢ikar” mis
(Aki5,2015:37). ve sadece akilla yol almayan, duygulari yadsimayan bir varlik

felsefesinin Oncii ismi olmustur.

Kierkegaard’in etkisinde kalan bazi varolus¢u diisiiniirler de, felsefe icinde
yeni kesfedilen kaygi gibi duygularin, inanin diisiincelerinin de iistiinde bir askinlik
noktasia temas etmesi iizerinden felsefe kurarlar. Insan1 yalnizca bir diisiinceden ibaret
goren gecmisteki tiim anlayislara karst Albert Camus: “Insan bir diisiince degildir,
Rambert!” (Camus,2013:165) narasini atar. Duygusu olmayan bir diisiincenin/
felsefenin giidiikliigiinden: “O bir disiincedir ve aska sirtin1 ¢evirdigi andan itibaren

giidiik bir diistincedir” seklinde bahseder.
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Yani o tarihe degin klasik felsefenin hi¢ konusu dahi olmayan duygular1 ve
yasanmisliklar felsefenin konusu haline getiren, diinya giindemine tagiyan varolusguluk
akimi modern insanin ilgi odagina, onun yasamsal ger¢eklerini kendi meselesi haline
dontistiirerek girmeyi basarmistir. Nasil ki “Varoluscugun oOnciisii Kierkegaard’in
bunalimi, Hegel sonras1 Kuzey Avrupa’nin iist {ste taktig1 ikircilikli maskeleri ¢ikarip
atmak ise, Ikinci Diinya Savasi sonrasindaki varolusculugun bunalimi da, insani alt {ist

eden degerler altinda ezdirmeme ¢abasidir” (Savas, 2013:86).

Yalniz bu nokta da sunun da altin1 6nemle ¢izmek gerekir: modern ama ne
yapacagini bilemeyen bireye derdinin ne oldugunu sdylemeye niyetlenmis bir felsefi
akim olan varolusculugu, yalnizca toplama kamp1 anilarindan ve savas dekorlarindan
ibaret bir bunalimin dogaclamasi olarak goérmek biiyiik bir hata olacaktir. Ciinkii
savasin bitmesine, sicak savas kosullarinin geride kalmasina ragmen ( Savas,2013:78)
varolusculuk aurasini hi¢ kaybetmemistir. Bu nedenle varoluscu diisiinceyi savas
sonrasi olusan bir “bunalim felsefesi” olarak algilamak ya da * felsefi bir sdzden ¢ok,
hi¢ i¢in koparilan bir yaygara” (Beaufret:1971, 109) olarak nitelendirmek, biiyiik bir
yanilgidir. Varoluscu diisiince, “Hayat yasamaya deger mi, degmez mi?”
(Camus,2016:9), ‘insanin bu diinyadaki varligi Sisifos’un varligindan farksiz midir?’
sorularina cevap arayan, bir nevi derinlesme c¢agrisidir. Bu nedenle varolusculuk:
temelde bir yasam felsefesi, bir varlik sorgulamasidir. Bu nedenle de, ismi varolusgu
diisiince ile birlikte anilan hemen her diisiiniir i¢in : “Once yasamak , yasami tanimak

oradan bilgiye ulasmak gerekir” (Timugin,1998:714).

Donem igerisinde mutluluktan, varliksal yiicelikten bahsetmek isteyen yazar
ve digslinlirler glindelik yasamin bezdiricigi karsisinda duyduklart kaygiyr da
anlatmadan kendilerini ali koyamazlar. Ciinkii gercek anlamda “varolus ancak eylemde
ortaya c¢ikar ve 6liim, aci, kaygi, tedirginlik, korku gibi insan1 belli bir olgunun siniria
gotiiren durumlarda gergeklesir” (Jaspers, 1997:9). Temel prensipleri bakimindan ¢ok
farkli diistincelere ve inaniglara sahip olan Kierkegaard, Heidegger, Marcel, Jaspers,
Sartre ve Nietzsche gibi 6nemli diisiiniirlerin sekillendirdigi varoluscu felsefe igerisinde
kaygi kavrami genellikle olumlu anlamlar igerir. Tezin bu béliimiinde, kaygi kavramini

kendi felsefeleri icerisinde temel basliklardan biri olarak ele alan varoluscu diistliniirlerin
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Soren Kierkegard, Martin Heidegger ve Jean-Paul Sartre- referanslarina bagvurarak

kaygi kavraminin ontolojik anlami genisletilmeye ¢alisilacaktir.

1.3.2.1 Soren Kierkegaard Ve Kaygi Kavrami

“Kierkegaard biitiin bir 20. yiizyill boyunca Bati Felsefe diisiin diinyasim
sekillendiren varolusguluk akimmin babasi olarak bilinir ve Nietzsche, Heidegger,
Sartre ve Wittgenstein gibi onemli 20. yiizy1l disiiniirleri iizerinde son derede etkili
olmustur” (Godelek,2010-8). Yaptig1 calismalar ile pek cok Ozgiin fikirler, yeni
perspektifler ortaya koyan Kierkegaard, Tanr1 ve varlik arasindaki tutkulu iliskiyi bir

iktidar ya da ¢ikar iligkisinden tamamen ayirarak isler.

Diistiniir, Lutheran’da ciddi bir papazlik egitimi alsa da, tiim hayatin1 6zellikle
dini meseleler iizerine yazarak gecirir. Hatta “Marx ve Engels’in birlikte Komiinist
Manifesto’yu hazirladiklar1 sirada Kierkegaard da kendi dini manifestosu olan Agsk
Yazilarr’ n1 (Works of Love:Some Christian Reflections in the Form of Discourses -
Kjerlighedens Gjerninger Nogle christelige Overveielser i Talers Form) yazmaktadir”
(Godelek,2010:13-14). Ciinkii ona gore; varlifa anlam katan bu diinyadaki en yliksek
varolus bi¢imi, erisilebilinecek en ylice mertebe “iman sovalyeligi” dir. Boylesi bir
inan¢ sovalyeligini de iistlenerek hareket eden Kierkegaard, tim Omriinii bu alana
iliskin c¢aligmalara adar. Din dis1 konularda yazdigi metinlerin biiyiik bir boliimiinii ise

takma isimler kullanarak yayinlar. (Vigilius Haufuiensis vb.)

Kierkegaard, Kaygi Kavrami adli ¢calismasinda kaygiy1 pek ¢ok farkli agidan,
farkli ifadeler kullanarak tamimlar. ~ Bu tanimlar arasinda en géze garpan ve iizerinde
daha c¢ok durulan tamimlama ise: “Kaygi hem bir sempatik antipati (symphathetic
antipathy) ve hem de bir antipatik sempatidir ( antipathetic sympathy)”
(Godelek,2010:424). seklindeki tanimidir. Kierkegaard bu tanim ile; insana bir sekilde
iyi gelen, hosa giden, iy1 huylu kaygi halini ( Benoegstelse) irdeler.

“Kierkegaard i¢in kayg1 sadece duyusal bir mod olmanin 6tesinde soyut felsefi

sistemlerin bireyi agiklamadaki yetersizliklerini kesfettigi nokta, Hegel gibi filozoflarin

" “Kavram olarak kaygi Kierkegaard’a ait bazi pasajlardan ingilizceye ilk defa 1924 yilinda Walter
Lowrie tarafindan dread (korku, dehset) olarak aktarilmistir. Lowrie’nin bu kelimeyi kayginin karsiligi
olarak tercih etme sebebi anxiety’yi hali hazirda danca Bekymring (kisinin kendi kontroliinde olmayan
iiziintli) kelimesinin karsilig1 olarak kullanmig olmasidir” (Beabout,1996:16).
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gozden kacirdiklar1 bir durumdur”( Akis,2014:16). Kierkegaard icin kaygi, bu sebeple
de asla kotii cagrisimli bir kavram ya da hissiyat degildir. Onun: “Kaygi, diis gbren tinin
nitelik kazanmasidir” (Kierkegaard,2006:35). seklindeki analizi, varolus¢u diisiincenin
dayanagi kabul edilen felsefesinde, kaygiya bictigi énemi vurgular niteliktedir. Hatta
Oyle ki Kierkegaard’a gore: kaygi duymayan kisi tin’sizdir. Kaygi yoklugu tin
yoklugudur.

Diisiiniir heterojen bir yapiya sahip varlikta, kayginin tek boyutlu olabilmesinin
imkansizligina deginir sik sik. Birey aedium vitae’sin1® yenmek icin kaygi yiikiinii
tasimak zorundadir.  Zaten kaynagi kendisinde olmadigindan ve yapisindaki
muglakliktan dolay tin kaygiy1 ortadan kaldiramaz. Sonug olarak; Milan Kundera'nin
"agirlik gergekten nefret edilesi, hafiflik de gbz kamastict midir?" (Kundera,1989-15).
sorusunun benzerine Kierkegaard daha 19. yiizyilda keskin bir sekilde “hayir” cevabini
vermis ve kaygiyi tinin gostergesi, temel unsuru kabul etmistir. Bu nedenle “Kaygi, hem
pay almak istedigimiz, hem de karsisinda durdugumuz bir ‘pathos’tuc”
(Kierkegaard,2006:35)” der. Kaygi ona gore: varlik i¢in hem siirekli bir tehdit, bir
huzursuzluk halidir hem de, garip bir bi¢imde, varligin ulasmay1 hedefledigi arzudur.

(Bir nevi Lacan’1n jouissance’1 gibi. )

Kierkegard’a gore kaygi ayni1 zamanda ozgiirliiglin de imkanidir. Kaygi ve
Ozgiirliik arasindaki bagi, ‘kayginin 6zgiirliiglin olanagi’ olmasi seklinde ifade eder.
Bu sebeple Kierkegaard’in c¢aligmalarindaki 6zgiirliik kavrami, kaygi kavraminin
kapisini agan kilit kavramlardan biri olarak karsimiza cikar. Diisiiniir kaygi ve ozgiirliik
arasindaki bu Ozel baglantiyr “olasiligin olasili1” olarak tanimlar ve ozgiirliiglin
getirdigi kaygiya deginir. Ayrica, “Dilin kullanimi igerisinde kayginin, kendisi gibi
muglak olan gelecekle siirekli bir araya gelmesi kaginilmazdir. Kierkegaard Hiristiyan

Soylemler’de ‘kaygi nedir?’ sorusunda ‘gelecek gilindiir’ cevabimi verir. Gelecek ise

* Yasamin kisi iizerinde yarattig1 yorgunluk/ bezginlik tiikkenmislik hali.

* Jouissance: Kelimenin kokii olan jouir, fransizca'da argo bir anlamda cinsel bosalmay ifade ederken,
hukuki alanda kullanilan “jouir de droit” kalib ile “haktan istifade etmek” anlamini iginde barindirir. Ote
yandan Jouissance, 6zellikle Lacan’in "haz ilkesini" anlatirken bagvurdugu temel kavramlardan biridir.
Lacan’a gore: jouissance basit bir haz tatmininin Stesinde, bir 'diirtli tatmini'dir ve bu nedenle 6zne igin
doyurulmas! imkansiz bir esigi nitelemektedir. Ulasilmasi imkansiz jouissance ile, 6zne aci duydugu
semptomundan aldig1 bilingdis1 keyfi artirir.
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bizim i¢in heniiz bilinemeyen olanaklardan olusan bir biitiin olarak kaygi duyulan

seydir’( Akis, 2014:21).

Ozetle: Kierkegaard kaygi kavramimi salt bir sikint1, huzursuz bir endise hali
olarak degil; varolusun kapsadigi simirsiz olasiliklar iginde, tini var eden, onu

yiikselten/yiicelten bir olanak ve 6zgiirliigiin imkani olarak yorumlar.

1.3.2.2 Martin Heidegger Ve Kaygi Kavrami

Kayginin ontolojisini yapan ve kaygiyr varlik i¢in temel bir sorun halinde
degerlendirmeye alan bir diger varoluscu diisiiniir Martin Heidegger’dir. Bu noktada
kaygi kavramini, Varlik kavrami ile iligkilendirmeden anlatmak; “felsefe yapmak
Varligin anlamin1 sorgulayan sorular sorarak onu agiklamaktir” (Heidegger, 1959:12)
diyen bir diisiiniirlin felsefesine tiimiiyle tepeden bakmak olacagi i¢in, 6nce Heidegger’

in Varlik kavramina deginmek gerekmektedir.

Bilindigi gibi, Heideggger felsefesinin olusumunda, varoluscu diisiincenin ve
ozellikle Kierkegaard’in kaygiya iliskin ¢alismalarinin belirgin izleri dikkat ceker.
Buna ragmen Heidegger, Kierkegaard’tan ve onun c¢alismalarindan 6zellikle hig
bahsetmez. Ciinkii diislinlir, Varliga dair erisilebilecek tiim anlamlara; birlik ve
biitiinliik i¢inde, herhangi bir sinirlamaya tabii tutulmadan yonelmek istedigini, kendi
felsefesini varolusgulugun i¢inde gormedigini, temel probleminin Varlik oldugunun

1ddiasini tasimaktadir.

“Heidegger stirekli olarak kendini varolus¢u felsefeden ayirt eder; zira,
kendisinin kisisel varolus ya da ahlaki unsurlar veya buna benzer insani
kosullarda degil, Varlik problemi ile ilgilendigini sdyler. Her seye ragmen o
kacinilmaz olarak varoluscular kategorisinde degerlendirilmektedir, c¢linkii
temalarinda ve fikirlerinde ve bunlar1 ele alist ile kullandig1 dilde onlardan
biridir. Kierkegaard’dan esinlenisinde ve baskalar1 -6zellikle de Sartre-”
iizerindeki etkisinde de o bir varoluscudur(Blackham, 2012:92).

Bunun yaninda Heidegger’i ve onun varoluscu felsefesini diger
varolusculardan ayiran belki de en temel ayrim; Varlik alanimna iliskin ¢alismalarinda
kullanmay1 tercih ettigi Ozgiin  terimlerle insa etmeye calistifi yeni diisiince
sistemleridir. Diistiniir, felsefesinin odagina yerlestirdigi Varlik’1 incelerken de 6zne

merkezinden hareket ederek yol almak ister ve bununla da sinirh kalmaz .
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“Heidegger Varlik' 1, hepsi de (biiyiik harfle) Ozne'yi merkeze alan girisimler
olarak, modern Hiristiyan tarihselciliginin (Brentano ve Bultmann),
Kierkegaard'n varolusculugunun, Kant'in transandantalizminin, (Hiristiyan
tarihselciliginin bir felsefe sistemi icerisinde mesrulastirilmasint hedefleyen)
Hegel'in tin felsefesinin ve Husserl 'in fenomenolojisinin etkilerinin agik¢a
goriildiigl bir diistinme tarzi altinda ele alir”( Poggeler, 1995:23-24).

Gorildiigii gibi; Heidegger’in 6zneyi yorumlamasinda ve kendi Varlik
felsefesini olusturmasinda etkilenmis oldugu isimler yelpazesi bir hayli genistir. Her ne
kadar diisiiniiriin hedefi; c¢ikis noktas1 olarak belirledigi, Ozne’den hareket ederek
Varlik alanmi sorgulamak olsa da, Heidegger felsefesinde Ozne tartismalari zaman
zaman Varlik incelemelerinin dahi oniline gecer. Bu sebeple de, Heidegger’in Varlik
incelemesi aym zamanda bir Ozne incelemesi olarak da diisiiniilebilinir. Heidegger
incelemelerinde karsilasacagi tehlikelere karsi da kendine has bir terim kullanir:

g *
“Dasein”.

Dasein: Heidegger felsefesinden bahsedilirken herhangi bir dile terciime
edilmesi imkansiz teknik terimlerden biri olarak kabul edilir. Diisiintiriin, genel olarak:
varligin varolus seklini, seylerin Oziinlin ne oldugunu ifade ederken bagvurdugu
terimdir. Varlik, bir olasiliklar silsilesidir ve siirekli bir olma diirtiisii ile kusatilmistir.
Bu bakimdan varlik {izerinde kayginin yer etmesinde ‘Dasein’ 6nemli bir terim olarak
karsimiza ¢ikar. Hatta Heidegger’e gore kaygi kendini Dasein {izerinde gosterir.
Dasein’in diinya igindeki varligr biitiiniiyle kaygidir. Bu nedenle diisiiniir, Dasein’1,
Varlik kaygisinin hazirlayici analizi olarak sunar. Ciinkii “Varlik hala kendisinin insan

tarafindan hatirlanmasin1 beklemektedir” ( Heidegger, 2002: 48).

“Dasein, basit anlamda insan varligi degil, ontikliginin iizerine ontolojik
varolusunu insa eden ve varolusunu anlamli yapabilen ‘insan olma olanagi’dir” (Ciicen,
2003: 40-43). Ciicen’in burada degindigi “insan olma olanagl’” Dasein’in
firlatilmish@inin farkina varmasiyla sekillenir. Dasein’in diger varliklar arasinda kendi
varhigin1 Olgen, konumlandirma cabasi giiden, konu edinebilen tek varlik oldugunu

anlamasi; onun olanaklarinin da farkina varmasi demektir. Bu noktada plan ve projeleri

* Dasein, Almanca’da Da (Burada) ve Sein (Var Olmak) kavramlarimin birlesiminden olusturulmus bir
kavramdir. Heidegger’in bu kavrami se¢mesinin temel sebebi: varligi ortaya ¢ikarmakta en iyi ve yeni
ifade olustuma c¢abasidir. Dasein terimi Tiirkgelestiginde “burada”veya “orada” varolmak olarak
kullanilir.

Daha genis bilgi igin bkz. Cligen, Heidegger’de Varlik ve Zaman
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yoneten, kontrol eden, O6zgiir secimleriyle olanaklarini gergeklestiren tek varliktir.
Dasein olanaklarinin  farkina varirken, bir taraftan da kendisini bekleyen
“olanaksizliklar” silsilesi ile de yiizlesmek durumunda kalir. Dasein’1 kaygiyla kusatan,
bitip tilkkenmez olasilik hesaplari, yani bu “olanaklarin olanaksizligidir.” Siirekli bir
“olma” diirtlisiiyle hareketlerine yon veren Dasein icin, kaygi hali kaginilmazdir.
Ciinkii bir taraftan da kendisini bekleyen, tiim olanaklarin tilkendigi bagka bir olanak
noktast vardir; Oliim. “Oliim hayat: manal1 ve degerli yapar. insanin sadece kendisinin
tecrilbe edebilecegi Olim daimi kaygi kaynagidir” (Magill, 1992:58-59). Heniiz
gerceklestirilmemis bir olanak olarak Dasein’1 kaygilandiran 6liim, onu diinya i¢inde/

kaygi i¢inde varlik yapar.

Belki de bu yiizden Heidegger, Dasein’1 tanimlarken temel varlik yapisinin “in-
der-weltsein / diinya i¢inde varlik” (Heidegger, 2002:78) olmas1 noktasini, sik sik geri
doniigler yaparak hatirlatir. Varlik ve Zaman’da Dasein’1 “6zsel olarak hep kendi imkani
oldugu i¢in, kendi varlig1 igerisinde kendisini “segebilmekte”, kazanabilmekte, kendini
kaybedebilmekte ya da hicbir zaman kazanamamakta veya sadece “goOriiniirde”
kazanma imkanina sahip olmakta olan” (Heidegger, 2008: 45 ) olarak tanimlar. Peki bu
neyi ifade eder? Esas olarak Dasein; verili kazanimlar ya da bir sekilde elde edilmis
statiiler diinyasinin 6znesi konumundadir. Oznenin segme &zgiirliigii bir takim
sorumluluklar1 da beraberinde getirir. Bu sorumluluklar da hemen arkasma kaygiy:
takar. Burada Kierkegaard’m bahsetmis oldugu ‘Ozgiirlikten duyulan kaygi ve

sorumluluk’ Heidegger’ de de karsimiza ¢ikar.

Heidegger de caligmalarinda sik sik, Kierkegaard’in calismalarinda bahsetmis
oldugu gibi, varliga dair bazi anlamlarin Bat1 diislince gelenegi icerisinde unutulmus,
atlanilmis olduguna deginir. Bu kavramlardan biri de Kaygr’dir. iki diisiiniiriin
Kaygi’ya iliskin yorumlarindaki temel farkhilik ise: “Kierkegaard diinya-kaygisini
ozgurliikten kaygi olarak somutlastirir. Heidegger ise Kierkegaard’dan daha radikal
olarak kaygiyr diinyanin i¢inde olma kaygisi olarak betimler ve ardindan gene bu
kaygiy1 6liim karsisindaki kaygiya dontistiirtir” (Schulz, 1991:13). Zamanla Heidegger ,
Kierkeggard’in ayak izlerini takip etmeyi hepten birakir ve onun agtig1 yoldan saparak

varligin anlamina dair kendine yeni yol haritalar1 olusturmaya baslar.
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Anlasilacag iizere; Heidegger’e gore “Diinyanin ig¢inde olmak™ olgusu tek
basina kayg1 hali igin yeterlidir. Benzer bigimde Yuhanna’nin Incili'nde de bahsedilen
kaygi Heidegger’in dilinyada olma kaygisiyla birebir ortiismektedir. Yuhanna’nin
incilinde gecen: “Diinyada kayginiz vardir, ama tasalanmayin, ¢ilinkii ben Diinya’y1
astim”( Ditfurth, 1991:8 ). gibi benzer ayetler, diinya kaygisinin temeli olarak inang
cagmin dogusu ile Hiristiyanligin ilk yillarinin  kabul edilmesinde 6nemli bir sag

ayagidir.

Toplum diizeni de, Heidegger felsefesinde kaygi halinin siirekliligini saglayan
onemli bir mekanizma olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Modern ¢agda yeni bir salgin
hastalik gibi degerlendirilmeye alinan kayginin merkezinde, toplumsal algiya giidiimlii
olarak yasama, aksi halde kabul gérmeme tehlikesi vardir. Dasein kendi gibi olursa
siirekli bu tehditle ylizlesmek durumunda kaldigi i¢in de kaygidan kurtulamaz. Bu
yiizden de diinyada olmak kaygi duymaya estir. Heidegger’e gore, insan diinya i¢indedir
demek “onun meslek icinde, ordu iginde, politika i¢inde, sevgi i¢inde varlik” (Magill,
1992:50 )oldugunu sdylemeye denktir. Yani ona gore bunlarin i¢inde olma durumu ya

da bunlarin disinda kalmanin tehlikeli hali kaygiya sebep olur.

“Dasein’in diinyas1 birlikte-diinyadir (mitwelt). Igcinde var olmak demek,
baskalariyla birlikte olmak demektir. Onlarin diinya-igindeki bizatihi varligina birlikte-
Dasein (mitsein) denir”( Heidegger, 2008: 124). Dasein kendi hergiinkiiliigli i¢ine hep
baskalar ile birliktedir. Herkesle birlikte, bir olmak demek hi¢ kimse olmak demektir.
Heidegger, kendini bagskalar1 ile var eden, hemen yani basindakileri modelleyen

Dasein’in yasam alanini “das Man” olarak ifadelendirir.

Heidegger’e has, baska dillerde karsiligi tam bulunamayan bir baska teknik
terim de das Man’dir. En genel anlamiyla kamusal alani ifade eden das Man, pek cok

kaynakta Tiirkce karsiligini “Onlar” olarak bulur.

“ Onlar insanin kendinden kacisinin, kendi varliginin unutmasinin araci olan
ortamin, yani giindelik yasamin 6znesidir. Bu 6zne kimdir diye sorulacak
olursa verilebilecek en kestirme yanit herkes ve hi¢ kimse olacaktir. Ciinkii
“Onlar” ne bunlar ne sunlar ne bazilar1 ne de hepsinin toplamidir. “Onlar”
varlik alani, kamu olarak adlandirilan muglak bir yigindir ve “das Man” bu
varlik alaninin kendisini bir yasam bigimi olarak gosterir. S6z konusu yasam
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biciminin en belirgin niteligi, kisinin kendi kendisi olmasina asla izin

vermemesidir” (Savasg, 2013:185).

Hakan Savas’in da “Sinema ve Varolusculuk” calismasinda belirtmis oldugu
gibi; “Higbir belirligi olmayan ve toplam olarak degilse de ‘herkes’ olan ‘das Man’ bize
giinliik yasamin varlik tarzini1 kabul ettirir” (Heidegger, Akt Kiziltan, 1986:68). Bir kez
daha soylemek gerekirse Heidegger felsefesinde : “Onlar” alanindan kurtulamayan
herkes Dasein’dir, herkes hi¢ kimsedir. Das Man, ise Dasein’in diismiigligiiniin

(Verfallen) ifadesidir.

Dasein, giinii birlikteliginin icerisinde gercek varolusunu unutup “Herkes” gibi
vasatilesebilme tehlikesi gosterir. “Vasatlik, herkesin eksistensiyal bir karakteridir”
(Heidegger, 2008:134). Dasein, diizen icerisinde kendi hergilinkiiliigiinii devam
ettirme vasathigl ile kusatilmistir. Heidegger’e gore bu onun varolusundan gelen bir
karakterdir. “Her oteki, biitiin 6tekilerin yerine gegebilir. Otekilerin kimligi, ne bu ne de
su kimse; ne insanin kendisi ne bazi kimseler ne de hepsinin toplamidir. Onlarin kimligi
"kimsesizlik"tir ya da "herkes"tir. Bu "g6ze batmazlik" ve "belirsizlik" i¢inde "herkes
alan1" ("onlar alan1") ve bu alanin egemenligi gelisir”( Soykan,2007:55). Yani “Giinii-
birlik-yasamda Dasein’in kim oldugu sorusu hep Dasein’in digerleriyle birlikteligini ve
onlardan biri oldugunu ortaya ¢ikarir. Diinya, onun her zaman digerleriyle paylastig:

yerdir.” (Ciicen, 2003:66)

“Heidegger'e gore "dligmiis", diinyaya firlatilmis insanin Varlik'a doniisiini
saglayan tek bir temel ruh hali vardir: Angst. "Kaygi [Angst], Ekzistens olarak insanin
yasadig1 bir psisik siire¢ degildir; tersine bizzat Ekzistens olma halidir”
(Deren,2007:112) Yani kayg1 Heidegger felsefesinde, Dasein i¢in, das Man alanindan,

yani bu diismiisliik i¢inden, bir ¢ikis olanagi olarak kendini gosterir.

Nurullah Atag ve Ece Ayhan’in “kara kamu” olarak tabir ettigi bu yigin
icerisinde kabul gormek adina giderek vasatlasma egilimi gosteren Dasein icin kaygi,
bir nevi kurtaric1 giigtiir de diyebiliriz. Kaygi, “Dasein’1 diinyaya diigkiin olusundan
cekip cikarir. Boylece onun hergiinkii aginalig1 bir anda ¢oker” ( Heidegger, 2008:199).
Ciinkii das Man (Onlar)’ e diisen ve burada hamuru mayalanan Dasein icin kaygi;

yabancilastigi kendi 6z Varligiyla tanmis olmay1 ve kendi Dasein’in1 insa etmeyi sart
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kosar. Dasein’in bundan sonraki temel kaygisi; diistiigii/ dusiirildigi kabugu kirmak,
kozasindan ¢ikmak ve 6z Varligimi bulmak olacaktir. Dasein, Yuhanna’nin incilinde
gecen “diinyada kayginiz vardir” a denk olarak, diistiigii das Man (Onlar) alanindan
ancak duydugu kaygi sayesinde kurtulabilir.

Varolusun hickimselikten/ herkeslikten kurtulup Birey/ Varlik olmaya atilimi
icin kaygi sarttir. Aksi halde das Man alaninda kalan, kaygi duymayan Dasein,
secimlerinde 6zgiir olmadig1 i¢in sorumluluk kabul etmeyecek ve kendi diiskiinliigii
icinde yasayip Olecektir. “Bu yasam bi¢imi her giin iizerine bir kiirek topragin daha

atildig1 bir gukurdan bagska bir sey degildir” (Savas, 2013:189).

Gorildiigii gibi, Kaygt kavrami1 Heidegger felsefeside de, Kierkegard ‘ta
oldugu gibi, varlik i¢in nahos bir ruh halini ifade etmez. Aksine kaygi: “alginin
kapilar1” m1 acan, Varligt hiclikten ve herkeslikten ayirabilen, 6lmeden evvel olmuslar
ve olacak olan olasiliklar konusunda varliga sorumluluklar yiikleyen, vasatlagmay1

torpiilen bir kavramdir.

1.3.2.3 Jean —Paul Sartre Ve Kaygi Kavrami

Jean- Paul Sartre’in varoluscu felsefesinde; 6zgiirliikk, sorumluluk, higlik,
sagma ve “bulant1” kavramlar1 6n plandadir. Varolusculugun hamurunu Marksizmle
beraber yogurmaya niyetlenen diisiiniir, donemin oldukca sert elestiri oklarina da maruz
kalir. Fakat Sartre, Marksistler tarafindan kendisine sik sik yoneltilen “burjuva
karamsarlhigi” elestirilerine “Marksgilik insani, fikrin i¢ine hapsederken, varolusguluk,
onu, her yerde aramaya koyulmustur: Bulundugu yerde, isinde, evinde,
sokakta”(Sartre,1988:40) seklinde cevap verir ve varolusculugun simif gozetmeyen

anlayisina “‘varolusculuk bir hiimanizmadir” adli iinlii konusmasiyla dikkat ¢eker.

Bireyi igerisinde bulundugu toplumun anlamsiz degerlerinden ayr1 tutan hemen
hemen tiim varoluscular: “Kisi yalniz degilse ve kitlenin degerleriyle yasiyorsa,
giindelik yasaminda igerisinde bulundugu toplumun biitiin degerlerini benimsiyorsa,
herkes gibi olmaktan mutsuz degil de mutlu oluyorsa, o sahici olmayan bir varolus
icerisindedir” goriislinii tasirlar”’(Cevizci, 2002:902). Sartre’in “varolus- insanda ama

sadece insanda- 6zden once gelir” soziiniin temelinde de bu diisiinde vardir “Daha acik
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bir deyisle insan tasarlandiktan sonra varliga gelmez aksine insan var olduktan sonra
Oziinii olusturur. Burada Sartre, insanin bir esya gibi olamayacagini vurgulamaya
calisir.” (Asar,2014:93) Bu nedenle toplum diizeninin varlik {izerinde yarattig1 bu
varolussal kaygiya ve baskilayict manipiilasyona Heidegger felsefesinde oldugu kadar ,

Sartre felsefesinde de rastlanir.

Fakat kendi felsefesini olustururken Husserl’in  fenomenolojisinden,
Kierkeggard’in kaygi kavramindan ve Heidegger’in 6zellikle Varlik sorgulamasindan
oldukea etkilenen Sartre, diinyaya birakilmislik duygusunu kaygi olarak degil, “bulant1”
veya i¢ daralmasi olarak tanimlar. Sartre’in “bulant1” s1 temel hatlariyla Heidegger’ in

kaygisiyla benzer niteliktedir.

Sartre’ a gore insan kendini yaratan, gelistiren, 6zlinii kendi 6zgiir se¢imleri
dogrultusunda olusturmasi gereken bir varliktir. Bu bakimdan 6zgiirliikk kavrami Sartre
felsefesinde c¢ok ayri bir 6neme sahiptir. Cilinkii 0zgiirliilk, kendi varolusunu kendi
secimleriyle olusturacak insanin 6z varligina tek ulasim yoludur. Sartre’a gore
“varolusu 6zden oOnce getiren” temel kriter de onun 6zgiir olmasina baghdir. Cilinki
varolus, kendi diinya goriisiinii ve degerler biitiinlinii olustururken, ancak 6zgiir olmasi
kaydiyla 6ze sinebilir. Sartre’in “ Biz ne isek, 0ziimiiz de odur” ilkesi ancak 6zgiirliikle

mumkindiir.

Keza kendini kurma cabasi i¢inde olan insan, 6zgiir oldugunu hissetmiyorsa
asla sorumluluk da kabul etmeyecektir. Bu noktada diislinlire gore 6zgiirliik tercihleri,
tercihler hayati, hayat varligi sekillendirir. Varolus, yitip gitme ve var olma
kavsaklarinda kamusal alanin buyruklarina gore degil de, kendi Ozgiir iradenin

secimlerine bagl olarak sekillenirse o sahici “otantik™ bir varliktir.

Sartre felsefesinde varlik; “kendinde varlik (I’ etre en — soi)”, “kendisi i¢in
varlik (I’etre pour — soi)” ve “baskas1 (6teki) i¢in varlik (I’etre pour — autrui)” gibi {i¢
alan iizerinden sekillenir. Bu alanda, sadece var olan, baska varliklarla herhangi bir
iliskiden yoksun oldugu i¢in gereksiz de varolan “seyler”, kendinde varlik (1’ etre en —
soi)”tir. Kendinde varligin, kendisiyle dahi bir iligkisi yoktur. Bu varlik bi¢iminin bir

(var) olus hali de yoktur.
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“Kendisi i¢in varlik (I’etre pour — soi)” ise: yalnizca yaratilmig olan, maddi
varliktir. Diinyanin varlik alanini ve tiim “seyler” arasi iliski yumagini kapsar. Bilincin
hakim oldugu bir varlik alamidir. Kendisi i¢in varlik: sorular soran, yanitlar arayan,
kendi varliginin diinya tizerindeki farkina da bu sayede varan, olus halindeki varliktir.
Yani “Bunlardan “ilki, seylerin varligidir, ikincisi ise insanlarin. Seyler basit¢e vardirlar;
kendilerinde tamdirlar. insan varliklar1 ise tam degildirler; onlar gelecege, heniiz
gerceklestirilmemis bir gelecege dogru agiktirlar. Bu gelecegin boslugu, failin segimleri

tarafindan doldurulmalidir”’( Maclntyre, 2001:38).

“Oteki igin varlik (1’etre pour — autrui)”, ise baskalariyla iliski icerisinde varlik
gosteren ve sosyal alani da olan varlik alanini ifade eder. Kisi her zaman toplum i¢inde
baskalar1 ile birlikte var olacagi i¢in; “kendisi i¢in varlik” ayn1 zamanda “baskalar1 igin
de varlik”tir. Burada varligin kendini olustururken bagkalarini da devrede tutma
zorunlulugu “kendisi i¢in varlik” olabilmenin Oniine gecer ve bulantiya/i¢ daralmasina
sebep olur. Fakat bu bulant1 “6teki i¢in varlik™ tarafindan baskalarina hi¢ agik edilmez
ve siirekli maskelenir. Bulant1 gizlenir ve toplum i¢inde daimi bir maske ile dolasarak,
giderek kaybolunur. Kisacas1 Sartre’in varlik ayrimi: varliklarin tutumlarini, kamusal

alan igerisindeki varolus hallerini igeren bir ayrimdir.

Kurtarictyr tamamen devreden ¢ikaran Sartre Tanri’nin ve onun ilahi
sOylemlerinin, kutsal degerlerin 0Ozgiirliiglin engelleyicisi oldugunu diisiliniir.
Ozgiirliigiin olmadig1 yerde varlik ger¢ek bir se¢imde bulunamayacag: icin kendi
varolusu i¢in herhangi bir atilim yapamaz. “Birakilmishgin kaynag olarak Tanri’nin
yoklugu, Ozgiirliiglin ve sorumlulugun varolusu en agik nedenler olarak
gosterilebilir’(Gilindogan, 2004:2). Sartre’ a gore insan yaratilmamistir. Varligim
kendisi se¢ip belirleyecek, her tiirlii eylemlerinden sorumluluk duyacak ve kendi
kendisini yaratacak . “Tanr1 olmadigina gore, insan i¢in dnceden belirlenmis bir 6z ve

“gidisimizi hakli gosterecek degerler, emirler” de yoktur” (Reneaux, 1994: 68).

Tanrinin yoklugunda, insan kendi birakilmislig1 igerisinde kalacagi igin
bulundugu her eylemden ancak kendini mesul hissetmek durumunda kalacaktir. Yasa

koyucu yoksa, yerine getirilmesi gereken bir buyrukta yoktur. O zaman salt 6zgiirliik
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vardir, dzgiirliik sonunda ise sorumluluk. Iste Sartre’mn temel bulanti’si/ Kaygi’s1 bu

sorumluluktan ileri gelir.

Sartre’a gore : “kaygi ya da i¢ daralmasi kiginin kendi olanaklar1 karsisinda
ortaya cikar. Ciinkii i¢ daralmasi insanin bu ya da su olmama bilincinde, yani kendi
kendinin gelecegi olmanin bilincinde ortaya c¢ikar” ( Asar,2014:95). Bulanti
Ozgilirlesmeye ve sorumluluklarinin farkina varmakla beraber artar ve derinlesir.
Bulant1 ¢cogaldikca, varolus meydana ¢ikar. “Bir olanaklar varlig1 olarak insan, her an
verili olanin digina ¢ikarak varligimi gerceklestirebilir, onu kazanabilir ya da hak
edebilir. Benzer sekilde olanaklarini kullanmayarak varligini yitirebilir de...”(Savas,
2013:179) Varligin i¢i ne kadar ¢ok daraliyorsa, 6zgiirliiglinlin bilincine ve varolusuna

o kadar ¢ok yaklasiyor demektir.

Sartre i¢in; y18in i¢inde kaybolmayan, varolusunu kendi 6zgiir secimleri ile
sekillendiren insanin kaygisi, kendi degerlerinin kendi yazari1 olmasindan da ileri gelir.
Tanrisizligin kendisine verdigi bu sinirsiz 6zgiirliik ortaminda, siirekli bir olma diirtiisii
ile eylemlerine yon veren insan; ayni zamanda kendisi ve bagkalar1 icin iyinin ve
kotlinlin - yaraticisidir. Bu noktada Sartre i¢in 6nemli olan, insamin  eylemlerin
neticesinden arta kalan sorumluluk duygusunun kaygisi tasiyrp tasimadigidir. Fakat
yalnizca sade, siissliz, yalansiz , maskesiz, tamamen seffaf bir yasamin ‘otantik kisisi’
tiim kaygilarinin ve bdylesi bir varolmanin dayanilmaz agirligiin farkina varabilir. Bu
nedenle tiim varoluscular otantik yasamin, erisilmesi ve siirdiiriilmesi gereken yasam
bi¢imi oldugu lizerinde mutabiktirlar. Ciinkii ancak bdylesi bir yasam birakilmis/
firlatilmis oldugu bu yerde, varliga mana katabilir. Yani varlig1 gelistiren, dontisimiinii

saglayan temel ruh halinin ad1 kaygidir.

1.3.2.4 Varolussal Kaygr’nin Temel Kavramlar:

Calismanin bu boliimiinde Varolusgu felsefede Kaygi kavramini incelerken sik
sik karsilastigimiz, Varoluscgular tarafindan kaygi unsuru olarak degerlendirilen, ana
etkenler incelenecek ve kaygi kavraminin ontolojik ag1 bu sayede daha da
genisletilmeye caligilacaktir. Ayrica bu bdliim, Kieslowski Sinemasi’na dogrudan ya da
dolayli sekilde yon veren basliklar1 ve referanslart igermesi yoniiyle de, ikici ve ligiincii

boliimlere hazirlik niteligindedir.
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1.3.2.4.1 Kalitsal Giinah, Yitirilen Masumiyet, Sucluluk ve Sorumluluk

Varolusgu felsefe icerisinde degerlendirilen hemen her diisiiniir, insanin
diinyaya firlatilmis, kendi buradaliina terkedilmis / birakilmis oldugu tekrarlar. Fakat
erken donem varolusculardan kabul edilen ve varoluscu diisiincenin babasi olarak
goriilen Kierkegaard’in anlayist bu noktada diger varolusculardan epeyce bir farklilik
gosterir. Kierkegaard, bir “iman sdvalyesi” olarak, felsefesi icerisinde Tanrisallifi ve
onun kutsal oOgretilerini higbir zaman kenara itmedigi gibi, daima merkezde

konumlandirir.

Kierkegaard’ in kaygi kavrami, giinah 6zgiirliik ve sucluluk kavramlariyla da
dogrudan iliski icerisindedir. Diisiiniir glinahin tam olarak bilinemeyecegine ve higbir
bilim tarafindan agiklanamayacagia dikkat ¢eker. Kaygi kisinin ontolojik yapisinda
dogal olarak ortaya ¢ikan tamamen dogal bir durumdur. Ona goére kaygiya dair analiz
yapilirken kokensel kosullara donmek bu bakimdan zorunludur. Koékensel kosuldan

kast1 ise: Hiristiyanligin temel inanglarindan biri olan kalitsal giinahtir.

Hiristiyanlik dininin genel inancina gore: yaratilan ilk insan Adem’in Tanr1’nin
buyrugunu delip, yasak ettigi elmay1 yemesinin glinahi, tim Ademogullarina kalitsal
olarak gecer. Yani ondan olma herkesin bu ilk giinahin vebali ile diinyaya geldigi ve
masumiyetin Adem’in elmay1 yemesiyle birlikte diinyadan silindigi inanci yaygindir.
Hiristiyanlik inancinda bulunan vaftiz edilme de, kisinin bu giinahtan arinmasi, ruhunun

yasak meyvenin zehrinden temizlenmesi i¢in farz olan bir inang ritiielidir.

Kierkeggard’a gore ise her birey masumiyetini, Adem’le olan iligkisi ve onun
giinahmin bedelini 6demesi olarak degil, tipki onun gibi Tanr1 buyrugunu delmesi ve

suc islemesi sebebiyle yitirir. Cilinkii:

“Adem’in glinah1 6zsel olarak farkli ve diger biitiin bireylerin giinahlari
lizerinde etkili olsaydi, o zaman insanlik tarihinde 6zgiirce giinah islemis tek
birey Adem olurdu. Bu durumda Adem disinda giinah isemis tiim bireyler
ozgiirce degil zorunlulukla giinah islerler ki bu tam anlamiyla gilinah olarak
kabul edilmez. Gilinah ve Ozgirlik birbirini gerektiren kavramlardir.
Ozgiirliigiin olmadig1 bir yerde giinahtan s6z edilemez”( Akis, 2014:72).

Kierkegaard felsefesinde; “Gtlinah bilginin, i¢inde olmayip istencin igindedir.”

(Kierkegaard,1989:106) “Gtlinah, bir bilgi meselesi degil, ancak bireyin kendisi
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tarafindan tecriibe edilmesi gereken bir paradokstur”( Akis, 2014:64) Danimarkali
diisiniir  i¢in: kalitsal olarak gelen giinahtan ziyade, isledigi gilinahla birlikte
masumiyetini yitiren insanin, Tanri’’nin buyruklarina ragmen, Ozgiir sec¢imleri

araciligiyla her an gilinaha diisebilme olasilig1r baslica kaygi sebepleridir.

Insanin kaygis1 Adem’in diistiigii giinahtan otiirii degil, Adem’in giinahina
tekrar tekrar diigme ve cezalandirilma olasiligindan kaynaklidir. Bu nedenle
Kierkeggard® 1n kaygiya bakisi, “o6zgirliikten duyulan kayg1” eksenindedir.
“Kierkegaard i¢in Adem bir giinahkarin prototipidir. Adem’in ilk glinah1 kendisinden

sonra giinah islemis biitiin diger bireylerin ilk giinahiyla aynidir”(Beabout,1996:72).

Incil’in en gizemli, en anlasilmaz ve gérece konularindan biri olan kalitsal
giinaha iliskin yorumlarim Kierkegaard, The Concept of Anxiety” nin girisinde,
calismadaki amacinin kalitsal giinah dogmasini daima aklinda tutarak ve gbz oniinde
bulundurarak "kayg1" kavramini derinlemesine incelemek oldugunu belirterek sunar.
Ona gore: seytanin bastan ¢ikarmasi sonucunda islenen bu ilk glinah miti, insan
iradesini disarida birakmaktadir. Oysa insanin iradesinde etkili olan tek ayartici giic,
yine insanm kendisinde bulunan kaygidir. Ozgiirliigiin ve iradenin olmadigi yerde
giinah zaten bulunamaz. Yilani insan iradesine musallat olan bir gii¢ olarak goérmek
Incil’e de aykir1 bir tutum sergilemek olacaktir. Neticede Adem’i ve diger giinahkarlari,
giinahin i¢ine siiriikkleyen, onlar1 ayartan gii¢, bizatihi kendi kaygilarimin giigleridir.
Diisiiniir bu ve benzeri iddialarla, kalitsal giinaha iliskin var olan dogmalari, kutsal
kitaplara ters diismeyecek sekilde, ama bir diisiiniire de yakisan sorgulayicilikla irdeler.

Bunu yaparken,

“Kierkegaard diislis mitinde giinah isleme/ su¢ isleme ya da diisiis’iin ne
oldugunu aciklamaktan ziyade, onun ne olmadigi iizerinde durur. Diisiis
masumiyet durumunun Onceledigi mantiksal bir siire¢ degildir. Diislis
zorunlulukla ‘meyveyi yemeyeceksin’ gibi bir yasag1 gerektirmez. Eger yasak
digtisii  gerektiriyorsa, o zaman diisiis i¢inde kisinin  hissedecegi bir
sorumluluk barindirmaz ya da sugluluk meydana getirmez”’(Akis, 2014:79).

" Haufniensis, 1 980, Bu kitap, ilk olarak 17 Haziran 1 844 'te Virgilius Haufniensis takma adiyla
yayimlanmustir. The Concept of Anxietyde-
Akt: Secil Deren, Angst ve Oliimliiliik, Dogu Bat1 dergisi,1999,4. Basim 2007, Say1 6
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Kierkegaard felsefesinde: “Adem’in ilk giinah1 ile glinah yeryliziine inmistir”
(Kierkegaard,2006:25). Fakat masumiyetten sugluluga dogru sigrama ancak kisinin
kendi ilk giinahin1 islemesi ile gerceklesir. Bu ayni zamanda yar1 ontolojik bir
dontistimdiir. Ona gére masumiyet cehalettir. Cehaletin burada karsilik geldigi anlam,
varligin kendi varhginin ve olanaklarinin bilgisine heniiz varmamis olmasidir. Isledigi
giinahla birlikte varlik, diinyaya birakilmishiginin, yalmizligimin ve ozgiirliigiiniin
farkina varir. Kendi bireyselligini ve askinligmi kesfeder, kendi varliginin  ve
olanaklarinin bilgisine ulasir. Sorumluluklarin1 kavrar, kaygiya diiser ve ondan
kurtulmaya da ¢aligir. Kisaca, varligin sahici anlamda varlik haline geldigi ilk
eylem, kendi isledigi giinah vasitasiyla gerceklesir. Clinkii bu ayni zamanda Tanri

buyruguna kars1 bir baskaldiriy1, bir uyumsuzlugu da ifade etmektedir.

“Giindelik yasamin pratiklerinde kaybolmayi segen insan, Kierkegaard'a gore
giinahkardir, Heidegger'e gore ise diismiistiir. Kierkegaard'a gore insan
Angst’tan kagmaya ve risksiz, giivenli bir yagsam pesinde kosmaya basladiginda
giinah islemis olur. Heidegger'e gore gilinah, kisi otantik olmamay1 segtiginde,
kendisine sahip ¢ikmadiginda ortaya ¢ikar” (Deren,1999:123).

Gilinaha karst tiim sorumlulugu {stlenmeyi kabullenmek ve sucluluk
duygusuyla bas etmek konusunda Heidegger de, tipki Jaspers gibi, Kierkegaard’1 takip
eder. Fakat Tanr1 tanimaz varolusgulardan biri olan Heidegger, Tanr1 otoritesi de dahil
olmak iizere herhangi bir otoriteyi taniyan insanin kotiiliigiin/giinahin kendisine
donlismiis olacagi diisiincesine sahiptir. Bu diisiince ile Tanr1’ya ve onun Ogretilerine
sik1 sikiya bagli olan Kierkegaard’tan epeyce bir ayrilir. Heidegger sorumluluk
duygusunun, “sahici varlik” i¢inde vicdanin i¢ine yerlesmis olacagini, daimi kayginin

da burada kok salacagini ifade eder.

“Cagiran, suglayan ve yargilayan vicdan zaten Kayginin yapist igindedir.
Zihnime saplanan sugluluk duygusu, sahte bir sekilde yasama sucu degil,
sahici bir sekilde yasamaya karar vermenin sugudur; bu 6zgiindiir, ¢linkii ne
yaparsa yapsin Dasein'in kendi, hi¢bir zaman efendisi olmayacagi bir varolusu
kabullendigi anda, kotiiliigiin kaynagina doniisiir; bir daha degistirilemeyecek
sekilde belirlenen ve buna mahkiim olan bir fani varolusu kabul edip onun
sorumlulugunu iistlendiginde, ne yaparsa yapsin sugludur. Tiim belirli hatalar
ve yanliglar metafiziksel olarak Dasein'in bu kusurlu dogasinda yer alir”
(Blackham,2012:101-102).
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Tanr1 tanimaz baska bir varolugcu diisiiniir olan Nietzsche, Heidegger’ den ¢ok
daha keskin bigimde, insanin dogasindaki kotiiliigii ilk kez 1882 yilinda ‘Sen Bilim’ de
" Tanr’nin Slimiiniin ilani ile duyurur. Nietzsche ‘nin “Tanr1 Oldii. Tanridan geriye bir
Oli kaldi. Ve onu 6ldiiren biziz” beyani, hi¢bir insanin masum olamayacagi, insanin
yazgisini secerken kotiiyii secmeye yatkin olmasi diisiincesinin de temelidir. Insan

dogas1 geregi kotiidiir ve insan dogdugu giinden itibaren giinahkardir.

Oyleyse giinah, yeryiiziine her insanla birlikte tekrar tekrar inmeye devam eder.
Insanin, babasi Adem’den aldig1 kalitsal tek miras, giinaha diismeye olan meylidir.
Dogasindaki bu yasa delicilik ve pesi sira gelen sucluluk hissi insanin asla kagamadigi
kaygisidir. Insani, iizerindeki bu kaygi agirligindan- o ana kadar yeryiiziinde islenen
tiim giinahlarin kefaretini ddeyecek olan - Mesih ( Isa) inanci dahi kurtaramaz.
Varolusun kendisi giinahtir ve bu giinah varolugsal kaygidir. iste bu nedenle de
kaygmin diinyaya giinahim icinde girdigi kabul edilir. ilk giinahn ardindan yitirilen
masumiyet, glinahin tekrarlamasi hali ve sugluluk psikolojisi, kayginin en biiyiik

olanagi olarak karsimiza ¢ikar.

1.3.2.4.2 Ozgiirliik, Haz Ve isten¢

Kierkegaard felsefesinde kayginin, 6zgiirliigiin imkani/ “olasiligin olasilig1”
olarak karsimiza ¢ikan kilit kavramlardan biri oldugu {izerinde daha 6nce durmustuk.
Bir kez daha hatirlatmak gerekirse: Kierkegaard felsefesinde 6zgiirliik, kisiye olanaklar
ve se¢imler araciligiyla kendi kendisiyle iligki kurma imkani taniyan temel bir olanak
olarak karsimiza ¢ikar. Ona gore Ozgiir olmama giinahin koleligidir, ¢iinkli insan
gercekliginin temeli Ozgiirliige dayanir. Gilinahin buradaki paradoksu ise, insani
Ozgiirlikten Ozglir olmamaya, yani kendisinin kolesi haline doniistiirmesini

kapsamaktadir.

Kierkegaard’ a gore ozgiirliikk, diger olanaklar gibi segebilecegimiz ya da
segemeyecegimiz bir olanak degildir. Kendisini varlia dayatan bir olanaklar
biitlintidiir. Disiliniiriin 6zgiirliigii “olanagin olanag1” olarak da tanimlamasi da bu
sebepledir. Bir ozgiirlik olanagi olarak ortaya ¢ikan kaygi varliga kendisini dayatir.

Kaygidan kurtulmaya ¢aligmak ise bos ve gereksiz bir ¢abadir. Cilinkii “6zglirliiglin

* Almanca: Die Frohlinche Wissenschaft
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olanagi kendisini kaygi icinde ortaya cikarir. Ancak insan Ozgiirliigiin kendisini
gosterdigi anda ayni 6zgiir olmayandir da. Bu karisiklik icerisinde kaygi kendisini
insanin i¢inde muglak bir gii¢ olarak gosterir. Kisi kendisi olabilmek i¢in oncelikle bu

muglak giicle yasamayi kaygi icinde olabilmeyi 6grenmelidir”( Akis,2015:14).

“Kierkegaard “Kaygi 0Ozgiirliigiin bas donmesidir” diyerek kayginin insani

pozitif bir edimsellige ittigi goriisiinii dile getirmistir. Imkan olarak

“yapabilirim” demeden Onceki ilk durak kaygidir. Bir birey bu bakimdan kendi

imkanin1 gerceklestirmek i¢in ne kadar ¢aba harcarsa, Ozgilir edimini

gerceklestirmek icin harcadigi her ¢aba kadar kaygi icerisinde olacaktir”(Sayar,

2000:73, akt: Tepeli,2010:7).

Kierkegaard ‘Oliimciil Hastalik’ adli ¢alismasinda kayginin hem &zgiirliikle
yiizlesmekten hem de gilinahtan kaynaklandigi tlizerinde durur. Ona goére bu kaygi
giinahin ya Oniine gecen ya da giinaha yol acandir. Yol agandir, ¢iinkii 6zgiir iradenin
kesfedildigi yeryiiziinde giinah kaygisi kaginilmazdir. Insan iradesini, cok cabuk haz ve
isteklerinin hizmetkar1 yapabilir ya da kendi varligina istekleri dogrultusunda deger
katabilir. Bu nedenle insan1 6zgiirliige mahkum eden Heidegger ve Sartre felsefesinde
evrensel bir 6zgiirliik tanim1 ve yasantis1 yoktur. Eger insan, otantik varligini sadece

kendisinin haz ve istekleri ilizerinden olusturursa kendini 6zgiir hissedebilir, ama yine

de kaygidan kurtulamaz.

Ozgiirliigiin insana cazip gelen tarafi, ona kendi kendini kurma olanag
tanimasidir. Fakat ayni zamanda 6zgiirlik bu kurulumun sorumluluklarini da yine
insanin kendi varligina yiikler. Buradan hareketle Sartre kaygi ve sorumlulugun
birbirinden ayrilamayacag: fikrini ortaya koyar. “Sartre’s ve onun temsil ettigi
diisiinceyi tanimlayacak sozciiklerin basinda tasmmasi agir mi1 agir bir sozciik;
sorumluluk gelir. O kendinden ve cagindan sorumludur”( Savas, 2013:49). Sartre
baglantis1 olmayan, bir seyi degistirmeyi hedeflemeyen 6zglirliiglin yararsiz olacagina
sik stk vurgu yapar. Kayginin 6zgiirliikle ve eylemlerle olan iliskisini ortaya koymaya

calisir.

“Nihayetinde, bir filozof olarak Sartre’in ve onun varolusculugunun “ Insan
ozgiirlige mahkumdur” derken dile getirmek istedigi ozgiiliik anlayisi da
budur. Sartre ‘a gore (1996,s:93), insan tutuklu olabilir, hiikiim giymis, 6liime
mahkum edilmis olabilir, ama yapip ettiklerine sahip ¢ikiyorsa, eyleminin
sorumlulugunu tasiyorsa, eylemlerinde kendini buluyorsa , 6zgiirdiir. Fakat
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asil ya da oncelikli sorun, insana 6zgiir oldugunun bilincini vermek ve ona bu
bilincin taginmasi agir yiikiimliiligiinii kabul ettirebilmektir” ( Savag,2013:75).

Nitekim Sartre’in “Kaygi bizi eylemlerimizden ayiran bir perde degildir.
Tersine eylemlerimizin bir boliimiinii olustur.”’( Akt. Ditfurth,1991:17) seklindeki
aciklamasi, kayginin harekete gegirici, eylem dogurucu bir tarafinin da oldugu
gercegini destekler. Insanin yerinden kalkip, hareket etmesini saglayan ne refah ne
mutluluktur. Insan1 eyleme yénelten tek temel duygu, onun kaygisidir. Kaygi varligin

Ozgurliik yolundaki i¢ kamgisidir.

“Istemek Ozgiirlestirir: Ciinkii istemek yaratmaktir.” ( Nietzsche, 2011:224)
Modern diinya, keyifle dolu dinginlik haline izin veren bir yeryiizli cenneti olmadigina
gore, insan kendi 6zgiir olanaklart dahilinde isteklerine yonelmeli ve doyuma/ hazza
erismelidir. Yalniz bu toplumun-das Man alanmin-kara kamunun da kurallarina
Ozgirliikk tanimina ters diismemek kaydiyla gergeklesebilir. Ciinkii insan bir yandan
kendi hazlarimi tatmin edip, doyuma ulasirken, bir yandan da toplum diizenine katkida
bulunmalidir. Insan1 kor bir kaygi cukuruna iten asil durum da budur. Kendi 6zgiir
olanaklarinin i¢inde dahi kendisi disinda gelisen bir takim olanaksizliklarin ayirimina
varan ve aslinda toplum i¢inde kendi olamayisinin da gergegi ile yiizlesen varlik,
kaygiya teslim olur. Ciinkii bu sayede varlik 6liim anma dek tekrar edecek olan bu
isteme ve haz duyma diirtlisiiyle basa ¢ikamayacagi ile de yiizlesir. Baska bir deyisle:
“Ozgiirliigii ararken koéle olmanin ontolojik bir dram olmasinin &tesinde, insanimn
eylemlerine kendi karar veriyor olmasi yanilsamasi, yani tamamen totolojik bir sekilde
"ozgiirlige mahkum olmas1", diyalektik degil de, zitlarin tahripkar birliginin sonucu,

kaygiy1 baglica insani duygu haline getirmektedir. (Kiligbay, 2007:137)

Her istedigine erisemeyecek olmanin bilgisinden dogan kaygi ve her 6zgiirliik
ortaminin beraberinde getirdigi sorumluluk duygusundan dogan kaygi insanin pesini
asla birakmayacaktir. Bu sebeple de varlik her ne olursa olsun kaygidan kagisinin
olamayacagini, var olmanin, diinyada bulunmanin kaygi duymak oldugunu anlar. Daha
M.O Euripides’in sdylemis oldugu “Insan endiseden yaratilmistir” soylemi, bu anlamda

degerlendirildiginde, akillarda hicbir ¢eliski birakmaz.
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Ote taraftan, Kierkegaard ve Heidegger’in iizerinde, Schelling' in 1809’ da
yazdig1 *Ozgiirliigiin Ozii’ diye bilinen yapitinin izleri de hemen farkedilir. Schelling
Ozgiirliikten dogan kayginin noktasini haz ve isteng olarak belirler. Onda, giidiilerin de
hayata egemen olmasina dayanan bu diisiince son donemlere rast gelir. Ciinkii
disiiniirin ~ diinyaya ve yasama olan giliveni iyice sarsilmig, her sey kati bir
anlamsizligin i¢ine diismiistiir. Bu nedenle her ikisinin de insan iizerinde ayni anda
birliktelik gostermesi hali ona gore bir zorunluluktur. Kierkegaard felsefesinde
karsimiza cikan, tin’in yerini tiimiiyle giidiilerin/ haz ve istencin almas1 ya da tam aksi
olup, tinin bunlar1 tamamen yadsimasi durumunda varligin yok olacagi iddiasim1 da ilk

ortaya atan Schelling’tir.

Schellingci varolus diisiincesi, kendinin kendi araciligiyla yiikseligini- ve nihai
kertede de isteng olarak kokensel varlik anlayisini igerir(Colette,2006:12). Tanr1’y1 doga
ve tin’in birlikteligi olarak goren Schelling, varligin i¢inde barindirdigr koétiiliikle bu
beraberligi muazzam bir kargasaya siiriikklemis oldugundan bahseder. “Vahset, der
Schelling, ruhun, dogal zevk ve dogal sehveti ortadan kaldiran bir sapikligidir. Yikip
yok etmeye duyulan arzu haline gelen Kotii, serbest birakilir ve bundan var oldugu

sekilde zevk alinir. Fakat bunun arkasinda da son bir kaygi yatar.” (Ditfurth,1991:12)

Schelling ‘in burada bahsetmis oldugu kaygi, diinyada var olma sebebi; ideal
bir diizeni akli vasitasiyla siirdiirmek olmayan (Hegel’in bahsetmis oldugu gibi)
varligin, kendine has 6zgiirliik olanaklarinin kaygisidir. “Varligin kendi olanaklarini
tasarlayabilen, yaratabilen ve gergeklestirebilen kimse, bununla anladigini gosterir.
Oyleyse kendini tanima, kil kirk yararak diisiinmekle olmaz; tam tersine kendi giiciinii
deneyerek, ne kadar basarabilecegini anlamakla, denemekle olur. Oyleyse insan
Ozgiirliik icinde yarattif1 ve gergeklestirdigi kendi yap1 planinin kurucusudur”( Akarsu,

1987: 210).

Yalnizca akliyla kendi kendisinin efendisi olamayacagini kavrayan insan,
hayatin1 yonlendirme ve varligina bir an 6nce anlam katma kaygisin1 hep icinde tasir.
Sec¢imler yapmali, elinde bulundurdugu o6zgiirlik olanagmi en 1iyi sekilde
degerlendirmelidir. “Bu da bize insanlarin artik ne siginacagi bir Tanri’nin var oldugunu

ne kot eylemlerini gizleyecegi genel ahlak yargilarinin, ne de kaderin var oldugunu
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gosterir. Insanim elinde sadece dzgiirliigii vardir ve insan daima segimlerde bulunmak
durumundadir’(Asar,2014: 94) Boylelikle, kendi 6zgiirliigiinii salt bir varolugsal olanak
olarak goren insan, diisiiriildiigii diinya bagli basina bir zorunluluk olsa dahi, sorumluluk

bilincine de erigsmelidir.

Sonug olarak: “ Kaygi ne zorunluluga ne de Ozgiirliige ait bir kategoridir.
Kaygi karigik, zorunlulukla degil kendisiyle bast belada bir o6zgiirliiktir. Kaygi
kendisiyle bogusan, kendisiyle miicadele icinde bir dzgiirlesmeyi, 6zgilir hale gelmeyi
anlatir” (Ciftgi, 2013:15). Varoluscu diisiinceye gore: Insanin varlik alanma sigramasina
ve agkinliga erismesinde etkin olan kaygi, kendini 6zgiirliigiin olanaklar1 ddhinde ortaya
koymaktadir. “Kaygi ve 6zgiirliik higbir zaman kaybolmayan ya da etkisini yitirmeyen
varolussal 6gelerdir”( Akis,2015:131).

1.3.2.4.3 Kader/ Yazgi / Rastlanti ve Zorunluluk

Varolusgu diislincenin temelini olusturan, varligin kendi kendini kurma ve
daima “olma” yolundaki atilimlari, ancak 6zgiirliikle miimkiin olabilir. Bu nedenle
“Insan 6zgiirliiktiir” sav1 tiim varoluseu diisiiniirler icin gecerlidir. Fakat 6zgiirliigiin
varlik i¢in Onemi konusunda hem fikir olan varolusgular, Ozgiirliiglin sinirlar
konusunda farkli diistincelere sahiptirler. Bir otorite olarak Tanri’nin kabuliinden ya da
reddedilisinden kaynakli olan bu ayrim yazgisallik/ kader konusunda da goriis ayriligina

sebep olur.

Ornegin Dostoyevski, Tanrt ve onun kontrol mekanizmas: olan kader
konusunda okuru diistinmeye; “Ecinniler” adli kitabinda bir karakterine sunlar
sOyleterek davet eder: “Eger tanr1 varsa, insan 6zgiir degildir; eger insan 6zgiirse Tanr1

yoktur. Insan dzgiirdiir ve Tanr1 yoktur” (Dostoyevski, 1984: 268-270).

Tanr1 yoksa her sey dzgiir iradenin elinde ve sorumlulugundadir. Insan kendisi
icin var olur ve siirekli olarak kendi diinyasini kendi i¢in yaratir. “Onun kaderi budur
ve hicbir sey insam kendi iradesinin sorumlulugundan alikoyamaz. Insan artik, bir
rastlantiyla icine diistiigii bu evrenin duygusuz enginligi i¢inde yalniz oldugunu biliyor.
Yazgis1 gibi gorevi de bir yerde yazili degildir. Bir yanda cennet (krallik), bir yanda
cehennem (karanliklar) : Segmek kendine kalmis.”tir (Monod,1997:156)
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Unlii Fransiz hekimi ve biyologu olan Jacques Monod gibi yazgryi/ kaderi
dislayan ve rastlantisalliktan bahseden bir kesim; insanin kader varsa salt olarak 6zgiir
olamayacagma, varligin Tanri’nin onun ic¢in Ordiigli kozadan higbir zaman
cikamayacagina dahasi bir zorunluluklar diinyasi igerisinde bocalayip duracagina
inanir. Bu kesim, varligin atiliminda/ varolussal sigrayisinda en biiyiik engelleyici giic
olarak kaderci bakis acisin1 gosterir. Ayrica Demokritos’un “Evrende varolan hersey
rastlant1 ve zorunluluk iiriiniidiir’( Monod,1997:7). savindan da yola ¢ikarak , varolusa
yonelik bir yazgmin olmadigi, evrendeki olusumun ise; bir rastlanti ve zorunluluk

oldugu diisilincesini paylasirlar.

Kader’i oteleyen bu kesimin hemen karsisinda ise kadere teslim olunmasi
gerektigine inanan bir kesim durur. Fakat kaderi kabul eden bu kesim icin de, kaderin
varlik lizerindeki sekillendirici giicii belirli sinirlar dahilindedir. Genel kader inancin1 da
kapsayan bu diislinceye gore; birey her ne kadar 6zgiirliigiin sagladig1 olanakla se¢im
yapma iradesine sahip olsa da, olanaklarla bulusmasi Tanri’nin ona bigtigi yazgi

dahilinde sekillenir ve bir takim zorunluluklara bagli olarak gelisme gdsterir.

Bu bilinmeyeni bol denklemde Yazgi/ Kader inanc1 da; Tanri’nin varligin
varolus yolunu 6nceden bilip yazmasi ve onun 6zgiirliigiinii kisitlayici giicti bazi sinirlar
dahilinde elinde bulundurmasi olarak karsimiza cikar. Oziinii kendisi yaratan bireyin
iistlinde, onun yol haritasina miidahale eden bir giiciin olup olmadig1 noktasi hicbir
zaman kesin/ kabul goren bir yargiya ulasamadigi i¢in, yazgi konusu da iginde hep

belirsizlik/ gorecelik barindirir.

Varoluscu diisiinceye gore ise “Kader, zorunluluk ile rastlantisalligin birligi
demektir. Kierkegaard, bunu hi¢ kimsenin sdylemedigini belirtir. Ona gore, putperestce
kader {izerine konusulmustur ama bu, sadece zorunluluk olarak goriilmiistiir. Orada
kader yiiziinden sugluluk vardir. Bu, trajedideki sugsuz sug¢ludur’(Soykan,2007:47).
Heidegger’in “Insanm t6zii varolustur.”  aforizmasmin anlami da Kierkegaard’
destekler bicimdedir. Heidegger de insanin téziiniin Tanr1 ya da onun herhangi bir
giicii tarafindan olusturulmadigi, bdyle bir zorunlulugun bulunmadigi, t6zii ancak
insanin kendisinin olusturabilecegi diisiincesindedir. Ciinkii varolma durumunun sadece

yazgt ile sekillendigine inanmak , varli@in kaygiyla kendisini daima tasarlama
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yolundaki ¢abasini kisir bir dongiliye hapseder. Bu noktada Heidegger, kendi yazgisini
takip eden insanlar i¢in ortak tarihin kader oldugu tespitinde bulunur. Ve yine kendine
has teknik bir terim olan ‘Faktisite’ kavramini kullanir. Faktisite genel olarak ;
Dasein’in olgusaligidir ve bir varolanin “diinya i¢inde”, diger varliklarla kendi
“kaderi”nin igine, yine kendini baglanmis bir varolma durumunu igerir.” Daha

aciklayict ifadeler esliginde agacak olursak;

“Diinyada var olmaya yazgili Dasein, ayn1 zamanda ‘ile olmak’ oldugundan,
otantik tarihselligi, Heidegger’in “birlikte tarihsellik” dedigi hale doniisiir.” Bu
anlamiyla kader ve yazgi arasindaki ayrim goriiniir. Kader, yazgidan farkl
olarak toplumun birlikteligidir. Bir-arada-olmak birlikte tarihe gelmek olarak
anlagilmas1 gereken kader, “paylasilan bir tarihe ortak bir diinya igindeki
etkilesimimiz tarafindan tek bir yazgi i¢inde diizenlesir.”( Tepeli, 2010:148)

Heidegger’e gore; “ Kaderin bizzat kendisi tarihseldir” ( Heidegger,2002:94).
Kader, insanlarin birlikte , toplum i¢inde bir tarihsellik dongiisiinii ifade ederken, yazgi
bu tarihi kisi nezdinde kuran ¢emberdir. Baska bir ifadeyle: kader biitiin bir toplumun
gelecegine dair genel bir planlama iken, yazgi tek bir varligin 6liimle sonlanacak hayat
Oykiistidlir. Tarihin kendisi olan kadere, varligin yazgis1 eklenir. Bu zorunluluktan
Monod su sekilde bahseder; “Yiiz binlerce y1l boyunca bir insanin yazgisi, onun disinda
hayatin1 stirdiiremeyecegi kendi toplumunun, yani oymaginin yazgisindan ayrilamazdi.
Oymaga gelince, o da yalnizca birligine dayanarak kendini savunabilir, yasayabilirdi.
Bu birligi orgiitleyen ve giivenceye alan yasalarin biiyiik 6znel giicli buradan gelir.”

(Monod,1997:147). kader, yazgiyla biitiinlesir ve varlik i¢in bir zorunluluga doniisiir.

Kaderin bu aktif tarihselligi igerisinde “otantik/ sahici bir varlik” olabilmek ise
kisinin yazgisini nasil yonetecegi ile ilgilidir. Varligin kisisel tarihi yazgi ise, bu tarihin
yazart da varhi@in kendisidir. Varlik, kendi varolusunu sekillendirirken toplumun
kaderine ne kadar ickinse o kadar agkinliktan uzaklasir. Tiim hayatin1 kaderin ellerine
birakir. Yani varlik, toplumun kaderi dahilinde var olmay1 se¢ip, kendisine olanak
olarak sunulan se¢imleri de geri ¢cevirme 6zgiiliigline sahiptir . Fakat bu varlik kendini
kuramadigi i¢in , herkes gibi olan ve herkes alan1 i¢inde hi¢ kimselesen varliktir. Tozii

olmadigi i¢in bir varolusa da sahip degildir.

“Detayh bilgi igin Bkz. Okten, Varlik ve Zaman Kilavuzu, s. 171.
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Sunu da belirtmek gerekir ki; toplumun i¢inde, toplumu olusturan varligin
yazgisinda kaderin igkinligi her ne olursa olsun belli 6l¢iide bulunur. Siiphesiz bu
durum otantik varligi daha da ¢ok kaygilandirir ve verili olmayan / segili olan
olanaklar1 konusunda derinlesmesini hizlandirir. Ayni zamanda kader konusunda
duyulan bu kaygi, varliga siirekli yeryiiziindeki yersiz/ yurtsuz oldugunu ve yazgisinda
Olimiin yazili oldugunun da hatirlaticisidir. Varlik ne yaparsa yapsin 06liime olan
yazgisinin silinmezliginden ve bu oliim yazgisinin kaygisindan kurtulamayacaginin
bilincindedir. Keza mezarlarin yazgisini yenemeyenlerle dolu oldugu gerceginden
kacamaz. Ciinkii “ Psikolojik kaderde bile biitiin bedellerin sonunda &denmesini

saglayan bir otorite vardir” (Adorno,2005:166).

Kendi oliimiine yazgili oldugunu bilen varlik bu otoritenin, ( Tanr1 fikri ya da
6limiin bash basina kendisi) kendi otoritesi disinda bir zorunluluk icerdigini kavrar ve
Olime yazgili olmak ile gelecegin kendisini tasarlamak noktasinda derin bir kararsizlik
yasar. Hayatin sonunda hep bir 6liim yazgmin bulunuyor olmasi, yasami ve kendi
varligr konusunda titizlenen, kaygi duyan bireyi caresiz hissettirir. Her ne yaparsa
yapsin, secimleri ne yonde gelisirse geligsin, hayat1 konusunda daha dnceden belli olan
bir yazgiya dogru siriikleniyor olmasi diisiincesi onu kaygmin eslik ettigi bir

umutsuzluga diistirtir.

Kierkegaard’a gore bu tiir bir umutsuzluk 6liimciil bir hastaliktir. Sartre’ a
gore ise anlamsizligin iginden dogan  baska bir anlamsizliktir. Zira “Var olmadan
onceki durum neydi?” veya “Oldiikten sonra ne olacak?” sorulari onu pek ilgilendirmez.
Onun felsefesinde insan, var olmakla, temelinde anlamsizlik yatan ve sonunda zorunlu
olarak yenilgi bulunan bir maceranin kahramanmdir.” (Ceylan,2007:105). Fakat
Mounier, teist varolusgular i¢in 6liimiin bir son olmadigini aksine olanaklar baglangici
oldugunu ifade eder (Mounier, 1986: 90). Oyle ki Heidegger felsefesi icerisinde 6liim
bir meditasyondur. Ona gore: Varlik yasama iliskin her ne 6grenecekse, ancak oliimle
stirekli olarak yiizleserek ve onunla hesaplasmasini Omrii boyunca siirdiirerek

Ogrenebilir.

Insan bu diinyaya kendi istemi disinda firlatilmis / diisiiriilmiis ve Tanr

tarafindan bir bagina birakilmis ise, kendi yazgisinin sonunu degistiremeyecek de olsa
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en azindan onu eline gegirme olanagi ile de kusatilmis olmalidir. Aksi halde ondan,
eylemlerinin  karsiligi olarak  sorumluluk duymasini beklemek abes olacaktir.
“Kierkegaard insan1 zorunlu ve 6zglir; sonlu ve sonsuz; ruh ve beden arasinda olan bir
sentez olarak gormekle aslinda, 6liime olan yazgisini agsan” olarak degerlendirmektedir.
(Tepeli,2010:151). Ciinkii “Dogaya bir anlam vermek ig¢in, insanin ondan dipsiz bir
cukurla ayrilmamasini saglamak, son olarak da yine bu diinyay1, sifresi ¢oziilebilir ve
anlagilabilir kilmak i¢in ona bir tasar1 vermek gerekiyordur”’( Monod,1997:40). Ve bu

Varolusun asli zorunlulugudur.

Ozetle; varolus bir zorunluluk halidir ve bir takim rastlantilar ile yazgiy:
olusturur. Nietzsche’nin bahsettigi yazgi sevgisi ( amor fati) ise bu zorunluluk ve
rastlantisallik icinde anlam arayan, deger pesinde kosan varligin hayata ve onu bekleyen
O6lime  karst bir baskaldirisidir. Bu meydan okumayr ‘yazgi sevgisi’ olarak
degerlendiren Nietzsche, ‘Béyle Buyurdu Zerdiist’ te kader ile 6zgiirliik arasinda sikigsan
varligin durumu konusunda da sunlar1 dile getirir; “Bir zamanlar kahinlere ve
miineccimlere inanilirdi: Ve o yilizden su inang vardi: “Her sey kaderdir: Yapmalisin,
¢linkii mecbursun!” Daha sonra biitlin kahinlere ve miineccimlere kuskuyla bakildi: O
1 »

ylizden suna inanildi: “Her sey ozgiirliikktiir: Yapabilirsin , ¢iinkii istemektesin

(Nietzsche,2011:219).

Nietzsche gibi diger varoluscular da; kaderin aglarini onun i¢in Ormesini
beklemeyen, arzulart konusunda harekete gecen, eylemde bulunan, hazza ulasan ve
sorumluluklarinin bilincine varan varligin yazgisallik karsisinda asla maglup durumuma
diismeyecegini konusunda hemfikirdirler. Hatta boyle davranan- varligin otantik/ sahici
varlik olma yolunda oldugu i¢in- zamanla yazgisini asacagini, hayatiyla ve 6liime olan
yazgistyla barisacagini diigliniirler. Ciinkii insan i¢sel olarak kaygiya yazgilidir, ama bu
aynt zamanda Ozgiirliigiin, varliksal si¢gramanin, giiclenmenin ve derinlesmenin bir

zorunlugudur.

1.3.2.4.4 Hiclik

Varoluscu felsefe igerisinde “higlik™ temasi, cogu zaman varolusgu diisiincenin
sadece bir hiclik sorgulamasi olarak algilanmasima sebep olacak kadar baskin bir

temadir. Oyle ki, bir pop dgesi gibi varolusulugun agizdan agiza dolastig1 dénemlerde,
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varolusgu felsefeyi “felsefi bir sozden ¢ok, hi¢ icin koparilan yaygara”
(Beaufret,1971:109) olarak nitelendirenler dahi olmustur. Siiphesiz ki; varoluscu
diisiince konusunda derine dalinmadan, yalnizca kulak asinaligi ile yapilmis bu yorum,

“hiclik” konusunda genel ve yanlis ¢ikarimlarin bollugunun ispati niteligindedir.

Varoluscgu diisiince igerisinde ciddi bir agirligi olan higlik, kitlenin en ¢ok
ilgisini ¢eken belki de bu yiizden anlam karmasasinin kendini en yogun olarak
gosterdigi temadir. Varligin higlik ve kaygiyla olan iligkisi de bu sebepten otiirii hep
farkli sekillerde yorumlanir. Bu belirsizlikte, daha oncede belirtmis oldugumuz gibi,
kayginin korkudan farkli olarak nesnesinin ‘“higlik” olmasi durumu da etkin bir

faktordar.

Nesnesi olamayan ya da nesnesi “hiclik” olarak kabul edilen kaygi,
kaynagindaki bu muglakliktan otlirli daima negatif bir algi yaratir. Her seyi bilmek
isteyen insan i¢in kayginin bilinmezligi, 6l¢lilemezligi onda kendi hi¢liginin hatirlaticisi
olur. Yani kaygi insanin hi¢liginin farkina varip, kendi yasamini anlamlandirmasina
yardim eden, eylemlerine ivme katan bir olanaktir. “Kaygi, insanin diinyanin
anlamsizlig1 karsisinda iizerine ¢oken hi¢lik durumundan silkinmesi ve kendine gelmesi
icin gerekli olan bir ruh durumudur” (Giigli ve digerleri, 2002: 710). Kisacast kaygi
kavramina hangi taraftan bakarsak bakalim: higlik’ten, var olma bilincine yonelik
sigrayista etken gilic olmasi noktasina geri doneriz. Ciinkii varligin en derinine niifus

eden kayg higliktir. Bu nedenle “Higlik kaygisi kaygilarin hasidir”( Inam, 2007:83).

Bununla beraber Kierkegaard’ ta kaygiyr insanin higlikten silkinmesi ve
arinmast i¢in gerekli olan ruh hali olarak gormiis, kaygiy1 degil olumsuz, “miikemmel”
bir kavram olarak nitelendirmistir. Ona gore gelecegin bilinmezliine ve olanaklarin
olasiligma kars1 duyulan kaygi, hi¢lige ickindir. Diislinlir bu nedenle Kaygi Kavrami
adl calismasinda gittikce daha fazla bir sey olan hig¢’ ten, biitiine egemen olan hiclikten
stk sik bahseder. Kierkegaard felsefesi icerisinde kaygi, higlikten siyrilip otantik/sahici
varlik olmak icin gerekli olan uyarici gii¢ olarak da karsihk bulur. insan kendi
boslugundan ve bosunaligindan kaygi vasitasiyla ¢ikabilir. Hi¢lik duvarini, ancak kaygi

cukuruna girerek devirebilir.
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Heidegger de kayg1’y1 bir higlik hali olarak gordiigiinii belirtir. Hiclik’ e dair
goriislerini, asil sdylemlerini son donem yapitlarindan biri olan “Metafizige Girig” te
aktarir. Heidegger oncelikle daha 6nce hi¢ sorulmamis, haliyle cevaplanmamis olan
“Nigin hep varolan var da, Hi¢ yok?” sorusunu sormustur. Ustelik yalnizca sormakla da

kalmamis Hi¢’in varliksal anlamini da kendi tartigma konusu yapmustir.

Daha 6nce de belirtilmis oldugu gibi, Heidegger’e gore Kaygi, Dasein’in sonlu
varlik olusu ile yiiz yilize gelmesi, yani 6liime olan yazgisini farketmesi ile diinyadaki
higligini kavramasi sonucu ortaya ¢ikan haldir. “Oliimiin bu katiksizca kabulii (amor
fati) yasandiginda sahici kisisel varolus ortaya ¢ikar. Her sey olasidir. Her seyin dnemi
azalmistir. Kigisel varolus ve kisisel varolusa dahil her sey bir higlik olarak, olasi

imkansizligina kapilmis bir anlamsizlik olarak kabullenilir” (Blackham, 2012: 101).

“Oliimiin kaginilmazlhig1 higlik duygular1 yaratir ve iste bu bunalim, insani
anlaml1 bir bigimde yasayip yasamadigi konusunda kaygilandirir” (Gegtan, 2005: 305).
Bir hi¢ oldugunun ayrimina varan varlik, bu hi¢ligin icinde bir anlam arayisina girer.
Bu arayis igerisinde arzu ettigi degeri hi¢ bulamayacagina yonelik bir takim kaygilara
kapilir. Ayn1 zamanda bu kendi hi¢ligin muazzam agirligi altinda ezilmekten de duyulan
kaygidir. Ciinkii varlik i¢in hayatin: “Adi, soyadi /Acilir parantez/ Dogdugu yil, ¢izgi,
oldigi yil, bitti/Kapanir parantez”( Necatigil, 209:163). diyen Necatigil’in bahsetmis

oldugu, iki parantez arasina sikismisliktan 6te bir anlam1 olmalidir.

“Jaspers, tiim karmasikligi ve dallanip budaklanmasi icinde, diisiinceyi takip
etmek yoluyla bu inatg1 ama dogru deneyime bir agiklik ve felsefi agidan resmi
bir gecerlilik kazandirmay1 istemistir. Konuyu bu sekilde ele alisin temel
asamas1 bir hiclik doktrini gelistirmektir. Tabiri caizse, diinya hi¢cbir zaman
toplumun diline terciime edilemeyecek gizli bir metindir. Yalnizca insan varligi
tarafindan anlasilabilir ve ancak her biri tarafindan kendine gore desifre
edilebilir. “Ben higlerle yasiyorum. Onlar1 anlamiyorum ama onlar1 kendi
icimde sakliyorum” ( Blackham, 2012: 65).

Kendi hi¢lik doktrinini olusturma pesine diisen varligin sorgulamasi, kendine
gore diinyayr desifre etme cabasiyla baslar. “Diinyaya neden distriilmiistiir?”, “Tanr1
karsisinda bir kukladan farksiz mudir?”, Kendisinin Ipleri tiimiiyle Tanri’'min elinde

midir? eger Oyleyse “Tanri’nin, bir kukla yoneticisinden farki nedir?” gibi sorular,
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varlik i¢inde bulunan cevaplar kadar boldur ve nihai bir dogruyu barindirmamaktadir.

Belki de ne bir kukla vardir, ne de onun bir yoneticisi.

Bu durumda her sey bir rastlanti, her sey bir hi¢ ise, yasam yine beyhudedir ve
higligin ta kendisidir. Iste bu sebeple Jaspers’e gore varlik “herhangi bir doktrin ya da
metodun mutlakligina yeltenirse yaniltici olur, ¢linkii hi¢lik olmayan bir sey yoktur ve
hicbir sey i¢in mutlak bir anlam olamaz; hi¢bir kod ya da anahtar yoktur” (Blackham,
2012: 65) Yani insan da hep olmak isterken hi¢ olandir. Varlik i¢in her sey ne kadar
hic ise, hic o kadar her seydir/ her seydedir.

Yasamin ¢oziilmiis bir sifresi ya da bilinen bir formiilii yoktur. Sartre “Varlik
ve Higlik” kitabinda bu durumu su sekilde ifade eder: “ varlik ne olacaksa, bu, zorunlu
olarak olmadigi seyin fonu iizerinden elde edilecektir. Bu yanit ne olursa olsun, su
bicimde formiillestirilebilir: “Varlik bu’dur ve bunun disinda hi¢bir sey degildir."
(Sartre,2009:52). Insan her delige uyacagini 6ngordiigii bir anahtar ile hayatin tiim
kapilarini agamaz. Tek formiil, senin i¢in bigilen hayat formuna riza géstermek yerine,
kendi yasamin1 degerli kilmanin pesine diismektir. Higlik duygusuyla ancak bu sekilde
basedilebilinir. Matta'nin /ncil’ininin 5. boliimii Isa'nin sunu 6grettigi ile baslar: "Ne
mutlu ruhta yoksul olanlara." Oysa varolusgu diisiince igerisinde uygunu Ne yaziktir,
ruhta ziyan olanlara. Bu nedenle kara kitaplar, ruhunu yitirmis diinya tasvirleriyle
doluyken, Sartre: “Biling higlikten 6ncedir ve ‘kendini’ varliktan ‘devsirir’. Bu demektir

ki varlik higlikten 6ncedir ve higligi kurar” (Sartre,2009:64) diyerek sesini ytikseltir.

Schopenhaur’in nihilist felsefesinden yola c¢ikarak kendi nihilist anlayisini
olusturan ve Hig’lik ile ad1 birlikte anilan Nietzsche’ye donersek, diger varolug¢ulardan
daha belirgin karanlik bir tablo ile karsilagiriz. Fakat bu tablodan Nietzsche’nin
diinyanin basina gelecekler konusunda bir felaket tellali ya da kétiiciil bir kahin oldugu
sonucu asla ¢ikmaz. Nietzsche’nin higlik tizerine kurdugu felsefe, aydinliga karanlik

yollardan gegerek ulasmayi, mevcut karanligr gormezden gelmemeyi hedefler.

Insani degerlerin, ideallerin ve ideolojilerin hi¢ oldugu bir yiizyilda, Tanr’ nin
oliimiinii duyuran Nietzsche, aslinda bir bakima insanligm &liimiinii ilan eder. insanlar,
tizerlerine medeniyet hirkas1 giydiginde, uygarlik masalin1 her giin daha giir bir sesle

tekrarladiginda diinya daha yoz daha ‘“hi¢” bir hale biirlinmektedir. Zira ‘Modern
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otantik birey’ hicligi kendi 6zgiirligliniin temeli olarak kabul eden ve geleneksel

metafizik degerleri aramay1 birakan birisidir” (Kovacs,2010:99).

Durmadan savaglar doguran bu diinyada, Tanr1’nin 6liimiiniin ilan edilmesinde
varoluscu diisiinceye gore, abes hicbir sey yoktur. Ciinkii Georg Trakl’in bir dizesinde
gectigi gibi “Tanrilar bir gecede yikilabilir”,” her sey bu diinyada hi¢ olabilir. Zira
Nietzsche de, gelecek konusunda insanlart karamsarliga siiriikleyen bir kotiimserden
ziyade; dilinyayr oldugu gibi - tiim rezilligi ile- betimleyen, esasl bir diisiliniir olarak

hem kendi doneminde hem sonraki donemlerde sesini duyurur.

“Onun nihilizminde yadsinan, hi¢lenen, diinya ya da yasam degil, o diinyaya
yakistiritlan ve sorgulamadan kabul edilen degerlerdir, deger yargilaridir. Yeniden
degerlendirilmedigi icin degersizlesen degerlerin insan1 yikima gotiirecegi ve bu
tutumun kendisinden bir sonraki ylizyilin felaketi olacagini 6ngoriirken yanilmamigstir”
(Savas,2013:140). Nietzsche’nin diinyanin basina gelecekler konusunda sOylemis
oldugu tiim diisturlar mevcut ger¢egimiz olmustur. Nermi Uygur da, “Nietzsche’nin
gelecegi bizim bugiliniimiizdiir.”( Akt: Savas,2013:142) derken, diisiiniiriin 1884’ te

duyurdugu bir gelecegin iginde yasamakta oldugumuza vurgu yapar.

Bu dogrultuda Nietzsche’nin higlik felsefesinin, diinyay1 aldatici bir gérkeme
bogmanin anlamsizligini insanlarin yiiziine sert bir sekilde carptigi kesindir. Bir
illlizyon yaratma ya da biiylileme ve biiylilenme tutkusu olmadan diinyay: hakkettigi
sekilde algilamak, onu kocaman bir “hi¢” olarak algilamaktir. “ Tanrimin Slimiini
acikca ifade edebilen tek insan Nietzsche olup, Sonsuzlukla Sonsuzlugun kadavrasi
karsisina dikilebilen biiylik nihilisttir’(Baudrillard,2013:2014). Nietzsche’nin bu
noktada olusturdugu biling; varligin karsisina yoklukla ¢ikarak, ona “hi¢” i gdsteren dik
bir biling olsa da, zaman icerisinde Nietzsche’de nihilizmi ( Higg¢ilik) yeniden kurup

temellendirme ¢abasi da dikkatleri ¢eker.

Nihilist diistince igerisinde yiiksek ideallerin deger kaybindan kaynaklanan
yasam1 olumsuzlastirma egilimi Nietzsche’ye goére yanlis anlasilmadan kaynakl

kétiimser bir tutumdur.” Yasami olumsuzlastiran degil, onu olumlu hale doniistiirme

) Georg Trakl “Ug Riiya” siiri
" Nietzsche, calismalarinda nihilizmi yanlis ve eksik yorumlayanlardan “ Pesimistler” olarak bahseder.
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gayreti tasiyan bir felsefe gelistirmek gerekir. Mana pesinde olan insanin higlik
karsisinda sergileyecegi tutum; yasama her yoniliyle “evet” demek, yilginlik

gostermeden onu asabilmek olmalidir.

Bu nedenle de Tanri’nin dahi 6ldiiriildiigii bu yerde yasamsal degerleri tekrar
gbzden gegirmek, hi¢’in bulasmadigi bir deger kalmigsa onu bulup ¢ogaltmak esas amag
olmalidir. Basta Nietzsche olmak {izere diger varolusgularda da kendini acik¢a gdsteren
bu amaci Blackham su sekilde aktarir : “Oliimii, varolusumun en énemli ve kuralci
olasilig1 olarak kabul etmeyi se¢mek, diinyayr reddetmek ve giindelik ugraslar igine
katilimi reddetmek anlamina gelmez: Onlari layik olduklar: sekilde algilamak demektir:
hiclik. Bu kopustan sahici kisisel varolusun giicii, sayginligi ve hosgoriisii dogar”
(Blackham, 2012: 101). Mutlak bir 6liimle sonuglanacak olan bu zamansal siire¢
icerisinde, diinyay1 hak ettigi bicimde “hi¢lik” olarak algilamak ancak kararli ve kendi
kisiselligini kesfeden varlik i¢in miimkiindiir. Ciinkii “Hi¢lik kaygis1 6zgiir olmanin
kaygisidir, Ozgiirlesme kaygisidir: Zincirlerini kirma kaygisi. Bu kaygi kayirma
kaygisidir: Giizel bir diinyayi, giizel insan1 kayirma, insan olarak var olmaya 6zen

gdsterme kaygisi. Kaygiya agik olma kaygis1” (Inam,2007:101).

Bu baglamda higlik kaygisini da alt etmeye ¢alismak bosa bir ¢abadir, ¢iinkii
hiclik ile yasamak varligin diinyadaki kapladigi alanin ufakliginin farkina varmasi ve
varligina anlam katmasi icin olanaktir. Kayg: “Hi¢'in kendini agmasi ve varliga ¢ikmasi
gibi, insanin i¢ varligindan c¢ikarak yayilir. Bu, varolusun yayilimidir”
(Soykan,2007:45) Varolusun yayilimi evrendeki higligi perdeler. Ciinkii “Kaygi bizi
Higin bek¢isi yapar ve varligin aydinlanmasina giden yolda varligin pecesini

kaldirr”(1yi,2003:37).

Ozetle Higlik, varolusgu felsefede genel olarak yokluk olarak degil var
olamama, tamamlanamama olarak tanimlanir. Diisiinen 6zne ya da biling, 6ziini,
varlik'in karsit1 olan higlik'le ortaya koyar. Higligin varliga musallat olma seklidir bu.
“Nietzsche’nin “uzun siiren hastaligim” olarak da adlandirdig: bu 6ldiiriicii nihilizmden
styrilmak ve aciyr bilgiye, bilince doniistiirerek ‘Ozgiir istem’e gergek sagliga

kavugmak da yine insanin kendi elindedir” (Savas, 2013:218). Aksi halde Diinyada
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rastlantilar i¢cinde varolan insan, 6liime olan yazgisi sebebiyle kendisini hi¢cbir zaman

giivende hissedemez.

1.4 Modernizmin Bireyler Uzerinde Yarattig1 Giindelik Kaygi

20. Yizyildan bu yana diinya ekseninde faaliyet gdsteren, yeryiiziinde cennet
vaadi ile cehennemi dizayn eden bir modernizm biiylisii vardir. Bu kiiresel boyuttaki
dizayn; stisle/ cilayla tim saasa ve gorkemiyle giindelik hayatin kurgulayici giicli
konumuna hizla yiikselmektedir. Imaj devrinin bireysel mahkimluklarin/

yabancilasmanin hakim duygusu ise korkudan ziyade kaygidir.

Ilkel kabile diizeninden, c¢agdas medeniyetler diizenine degin gecen tarihsel
stire¢ icerisinde korkunun bilinen/ belirgin nesneleri siirekli bir doniisiim igerisindedir.
Cagin oOzellikle inang ritiiellerinde ve bagli oldugu deger yargilarinda olusan bu
dontisiimler, o donemin bireylerinin korkularina oldugu kadar belirsiz kaygilarina da

yon veren temel unsurlardir.

Bu doniisiimii korku ve kaygi tartismalari iizerine egilen Rudolf Bilz su sekilde
ifade eder: “Diinya diismandan arindirilistir: Vahsi hayvanlarin soyu tiiketilmis, nine ve
dedelerimizin  batil inanglar1 ve korktuklar1 seytanlar ve biiyiilii mekanlardaki
hayaletler ‘Aydinlanma’ yoluyla yok edilmistir. Simdi ise kaygi ve korku basi bos
dolanip, kendilerine icerik aramaktadir” (Bilz,1991:24). Bilz’in bahsetmis oldugu bu
icerik, bu ylizyillda, modern diinyanin rasyonel aklinin ulasamadigi alanlara kadar

sizmayl basarmistir.

Bu sebeple modern insan kaygidadir, ¢linkii var ettigi medeni yasam ona
duvarlar belirsizlikle, kaygiyla oriilmiis hapishaneler insa etmektedir. Modern birey
kaygida oldugu siirece kaygidir da; ¢ilinkii ruh ve sinir yapist mevcut kosuldaki kaos
ortamindan besin sagladig1 icin, yagsamakta oldugu cagda kendisi de ¢ogu zaman
belirsiz bir nesne, bir higtir. Korkusunun nesnesini/ nedenini bilirken,  kaygisinin
nedenini bilemeyen; buna ragmen onu asmaya, yenmeye ¢alisan kaygili insan, giderek

kayginin kendisine dontisiir.
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Bernard Mandeville daha 1705 ‘te yazdigi, “Arilarin Masali”  adh
calismasinda ¢agdas toplumu cikar diiskiinii insanlarin birlikteligi olarak tanimlar.
Mandeville ilk baskis1 1714 yilina ait olan bu masalda, insanlar1 birbirine baglayan
sistemi kuran yapinin, toplumsal yiikiimliiliikkler ve 6zgiirliikkler olmadigini dile getirir.
Ona gore modern insanlar birbirine kazang, gosteris, kiskanglik ve rekabet tutkusu ile
baglidirlar. Bu nedenle modern birey, taktig1 ikiyiizlii maskenin diigmesinden ve her an
kendi yliziinlin goriinmesinden yana da kaygilidir. Clinkii onun i¢in bu maske, sistemin
disinda kalma, 6teki olma tehlikesine kars1 takilmis giivenli bir zirhtir da ayn1 zamanda.
Nitekim Mandeville’nin masalindaki arilar da ¢aligkan olmaktan Gte; riyakar, tickagitei,

kibirli ve bireyseldirler, tipki temsil ettigi modern bireyler gibi.

Arilarin  Masali’'nda Mandeville “bize kapitalizmin ruhundan, modern
islevselciligin mantigindan, dahast modern zamanlarin rahatsiz edici paradokslarindan”
alegorik bir dille bahseder. ( Cirakman,2007:160). Bu nedenle “Mandeville kiniklikle"
suclanmistir: Nesnel olarak Kinik olan toplumsal diizendir, iiretim diizenidir”
(Baudrillard,2013:38). Yani bir kiniklikten s6z edilecekse, en basta modernitenin
yarattig1 toplum diizeninden soz edilmelidir. Bu konuda “ Mandeville’in ahlaksizlik
kavrami da Kinik (cynigue) bir felsefi anlayisin iiriinii olmaktan ¢ok biitlin toplumlar ya
da sistemler i¢in gegerli nesnel bir diisiincenin iiriintidiir” ( Baudrillard, 2011: 95) Zira
arilar (modern birey) siiriilerinden ayrilirlarsa ya da bir sekilde kovanlarmin disinda

kalirlarsa, kendileri i¢in masalin asla mutlu sonlanmayacagina yonelik kaygilidirlar.

Buradaki mevzu- kendi kuyrugunu yiyen yilan misali- modern insanin da basa
cikamadigi kaygilarinin bizzat kendisine doniiserek kendi kaygi saglayici diizenini yine
kendisinin olusturmasidir. Bu alanda yiiriittiigii calismalar ile dikkat ¢ceken Slovenyali
sosyolog Salecl, modern bireyin giindelik hayatta yasadigi kaygilart smiflandirarak,

derinlikli bir ¢oziimleme getirmeyi hedefler.

Ona gore modern birey dort temel kaygiyla yasamda yol almaktadir. Bu dort
temel baslk; savas, hiperkapitalizm, ask iligskileri ve ebeveynlik kaygilarim

kapsamaktadir. I¢inde bulundugumuz ¢agin admin “kaygi cag1” olarak amliyor olmasi

* “Fable des Abeilles” / Arilarm Masali ve Kisilerin Kotiiliigii, Kamunun Yarari olarak da basilmustir.
Eski Yunan’in son dénemlerinde ortaya ¢ikan, diinyanin temel olarak bozuk ve kotii bir yer oldugu
Ogretisini ileri siiren felsefe akimu.
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durumu da, giderek maddi ve manevi kazanclarin siirekliliginden duyulan huzursuzluk
halinin ivme kazanmasiyla dogru orantilidir. Bu nedenle “kaygi ¢aginda yasadigimizi
isitiyoruz sik sik. Yeni binyilin gelisiyle birlikte, 6yle goriiniiyor ki kamusal denetimin
yeni medya, bilimsel arastirmalar, ekonomik gelisim ve askeri miidahaleler iistiindeki
giicii glinbegilin azaliyor ve gelecek icin her tirlii felaketi tasavvur edebilir hale
geliyoruz” (Salecl,2014:11). Jean Baudrillard’ in ¢alismalarinda sik sik soz ettigi gibi,
kayginin bizatihi kendisi olarak: “artik hi¢bir sonuca yol almayan olaylar ( ve sonug

vermeyen kuramlar) caginda yasiyoruz” (Baudrillard, 2013:221).

Benzer bigimde, Albert Camus da “17. Yiizyll matematik ¢agi, 18. ylizy1l fizik
cag1 , 20. ylizyilimiz korku ¢agidir”(Akt: Savas,2013:144) derken: kendi ¢cagindan bir
sonraki ¢agin “Kaygi Cag1” olarak anilacagi 0Ongoriisiinde bulunmus olmali ki; 20.
yiizyilda yarattigi hemen her karakterlerinin i¢ine korku kadar kaygiy1r da ekmekten
kendini alikoyamamigtir. Bu da demek oluyor ki; dogay1 ve ona mahsus olan degerleri
teknoloji tutkusu igerisinde eriten, tiiketim ve para, giic odakli bir ¢agin gelecekten
duyulan ayak sesleri, daha 20. ylizyilda kendini belli eder olmustur. 21. yiizyila
gelindiginde ise, yasamin her alanina, tiim toplumsal katmanlara niifus eden kaygi,
kiiresel diizeyde hakimiyet alanin1 genisletmistir. Bu yiizden “Yeni kaygi ¢agindan
bahsederken, gectigimiz yiizyilda biiylik toplumsal krizlerin pesinden her seferinde
kaygi cagmin geldigini, akilda tutmamiz gerekiyor- bilhassa savaglardan sonra”

(Salecl,2014:11).

Sahiden de kaygi ¢agini hazirlayan nedenlere goz atacak olursak, savaslarin en
ciddi ve engellenemez nedenler oldugu gercegi, ¢arcabuk goze batar. Bilindigi ilizere
diinyaya hasil olan kat1 bir giivensizlik hali , ilk olarak Birinci Diinya Savas1 ve bu
savas esnasinda kullanilan yeni imha silahlar1 ile baslamistir. Bu savasin {izerinden
cok zaman geg¢meden, yarattigi biling krizi sonlanmadan, Diinyada ikinci bir savasin
patlamasi ile de yeryiiziindeki tiim degerler altiist olmustur. Ikinci Diinya Savasi ile
birlikte yeni ¢izilen diinya haritasinin sinirlar1 tekrar birbirine girmis, bu kaygi iklimi

tiim diinya insanlarini tehdit eder hale gelmistir.

Savasin bireyler lizerinde yarattig1 bu tahribat da, birkac ylizyillin sogumayan

ruh hali olan kaygmin giderek derinlesmesine sebep olmustur. Salecl savas sonrasi
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olusan bu kaygi dolu atmosferi sdyle oOzetler: “kimileri ezici kaygi hissinin temel
nedenini, modern idollerin toptan dlimiinde gormiistii: Ademoglu yapayalniz kalmisti,
zira Tanr’ya inancimi kaybetmisti. Gelgelelim bilime, ilerlemeye ve akla inancin
kaybolmast da bir o kadar 6nemli olmustur. Avrupa’nin da oOlimi gibiydi
bu”(Salecl,2014:12). Keza, o6zellikle 20. yiizyilin ikinci yarisindan sonra, kendi
dengesini bir tiirlii saglayamamis diinya {izerinde, tokezlemeyen bir diisiinceden, yara
almayan bir degerden, dlmeyen bir inangtan s6z etmek imkansiz bir hal almustir. Ikinci
Diinya Savasi’nin korkun¢ bilangosunun ardindan insani degerlere olan inang¢ ciddi
sekilde zedelenmis, artik hicbir seye itimatti kalmayan insan tutunacak bir anlam

aramaktan dahi vazgecmistir.

Iste insanin kendi giindelik yasaminin bayagiligindan kagmaya ydnelik cabasi
da modernizmin temel gerekliligi olarak tam da bu asamada belirdi. “Hig¢lik yasam
icinde oliimdiir - yani bizzat yasamin kendisidir. ... Modernizm i¢in birey yasamin
anlamsizligin1 gbézden gegirebilen ve kendisini diinyanin higliginin neden oldugu
kaygidan kurtarabilen ve bu higligin ortasinda kendi yasamini kabul edebilen
birisidir”’(Kovacs,2010:99). Bu alanda basarisiz bir girisime yer yoktur. Bireyi asil
kaygilandiran da “modernitenin teknolojik ve ekonomik gelisme kadar kiyimlari ve
vahset manzaralarini da igeren bir rejim, bir davranis bi¢imi oldugunun kabul edilmesi
ve bu rejimin radikal bir “i¢sel elestiri” siirecine sokulmasi”dir ( Keyman, 2007:144).
Yani modernitenin bireyler iizerinde olusturdugu kayginin bu noktada bir ¢ok yiizii

vardir ve her biri de birbirinden keskindir.

Yani savaglarin tiikenmedigi, silahlarin bir tiirlii elden diismedigi ‘modern’
diinya da dogal olarak “0zne, yani kutsal 6zne, yerini insan-6zneye birakti; bu da,
toplumsal rollerin ve kisisel 6zelliklerin bir arada bulundugu bir sebeke goriiniimiindeki
kisinin yok olmasi ve ben kaygisina diismiis bir biling ile bir 6zgiirliik ve sorumluluk
iradesinin ortaya ¢ikmasina neden oldu” (Touraine,2002:55). Cagdas insan, bu eksende
modern uygarligin degerlerine dair daha  kokli bir sorgulama zorunlulugu ile
yiizlesmek durumunda kaldi. Avrupa’da baslayan varolusa iliskin artan sorgulama ile,
varolussal kaygimin giindelik hale donilisiimii; anlamsizlik ¢aginin icine giderek daha
cok sizdi. Modern insan da, yasam sorgulamasindan gegerken disiiriildiigii bu

belirsizlik/ hi¢lik i¢inde kendini kaygi ikliminde yasama zorunlulugunda buldu.
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2. BOLUM

2 POLONYA SIYASI TARIHI, SINEMAYA ETKILERI VE KIESLOWSKI
SINEMASI’NIN iNCELENMESI

Bir sanat¢inin sanatsal yaratim siireci igerisinde beslendigi alanlar ve
esinlendigi kaynaklar ortaya ¢ikan sanat eserinin degerlendirilmesi noktasinda 6nemli
yapilardir. Ciinkii bir sanat eserini tam anlamiyla anlayabilmek, ancak onun yaraticisi
olan sanat¢lyr ve o sanat¢inin yasama bakis acisini anlamakla miimkiin olabilir.
Stiphesiz sanat¢i {rettigi eserin esinini; etrafinda olup bitenlerden, goriip-
duyduklarindan, deneyimleyip, izlediklerinden, okuduklarindan kisacasi kendi 0z

yasamindan alir.

Bu sebeple de Kieslowski Sinemasi’ni; Kieslowski’nin {ilkesi olan Polonya’nin
kiiltiire] zemini, siyasal atmosferi, gegirdigi sosyo-ekonomik siirecler dahilinde
genisleterek degerlendirmeye almak, dogru bir okuma yapabilmenin gerekliligidir.
Kurmaca filmlerinde dahi iilkesi Polonya’nin mevcut kosullarina dair referanslar sunan
Kieslowski, genel olarak sinemada mevcut gerceklige kendi diisiinii ekleyerek bir

kurgu yaratma cabasi igerisindedir.

Bu bakimdan calismanin bu bdliimiinde; Polonya Sinemasi’na, kayginin
Polonya Sinemas1 tizerindeki etkilerine, Kieslowski’ nin Polonya Sinemasi’ndaki
konumuna ve onu besleyen kaynaklara deginilecektir. Ayrica bu boliim, ¢alismanin
ticiincill boliimii i¢in secilen filmleri dogru algilamak ve tahlil edebilmek adina Polonya
konusunda temel olusturan, bir hatirlatma niteligini de tasimaktadir. Orneklem filmlerin
¢Oziimlemelerinin yapilacagi bir sonraki boliime de iliskin olarak, Polonya’da sosyo-
kiltiirel, siyasal siireclere ve bu siirecler icerisinde sekil alan sinema anlayiglarina dair

cesitli referanslar da , bu boliimde aktarilacaktir.
2.1 Polonya Sinemasinin Tarihsel Siire¢ Icerisindeki Gelisimi

Polonya’da sinema anlayisinin Diinya ekseninde 6zellikle de Avrupa kitasi ile
paralel dogrultuda gelisme gosterdigini sOyleyemeyiz. Ciinkii Orta Avrupa kitasinda

ilgiyle karsilanan hareketli fotograf teknolojisi ve hemen ardindan yapilan ilk
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gosterimler ; 1890’11 yillarda daha kendi i¢ meselelerini dahi diizene oturtamamis bir

tilke olan Polonya’da, gereken elverisli ortam1 yakalayip, gelisme gdsterememistir.

Bu hususta Ania Witkowska da, Polonya Sinemasinin tarih¢esini konu edindigi
caligmasinda: “Avrupa’da sinemanin dogdugu giinlerde, Polonya isimli bir lilke diinya
tarihi sahnesinde resmi olarak yer almiyordu.” seklindeki agiklamasi ile Polonya’nin
donem igerisindeki mevcut durumundan bahseder. (Witkowska,200, Akt:

Kocabaylioglu, 2010:2).

Tiim bu sikintili siirece ragmen Polonya’ da, ufak ¢apli da olsa, diinyanin yeni
biiyilleme sanati olan sinemaya yonelimler Lodz kentinde ilk sinyalleri verir.
Polonya’nin ilk sinema salonu 1899°‘da Lodz’ta kurulur. Yine Polonya i¢in sinemanin
kalbinin attig1 kent olan Lodz’ta 1902°de ilk film stiidyosu agilir. Cekilen kisa filmlerle
pazar alani yaratilmaya ve dagitim yapilmaya baslanilir. Bu, koklii bir sanat gegmisine
sahip olan Polonyalilarin, siyasal a¢idan pargalanmig bir iilkenin i¢inde dahi, diinyanin

yeni teknolojik ve sanatsal girisimine ilgisiz kalamadiklarinin ispatidir.

Oyle ki bu dénemdeki mevcut iiretim hakkinda yazar Hendrykowski, Ikinci
Diinya Savasindan Once Dogu Avrupa’nin konumuna iliskin olan calismasinda:
“Birinci Diinya Savasi ¢iktiginda paylasilan Polonya'nin ii¢ ayr1 bolgesinde 50'den fazla
uzun metrajlt ve 350 kadar kisa film (kurgusal filmler, haber filmleri, belgeseller)
yapilmisti...1914'ten  6nce Polonya topraklarinda 300'den fazla sinema salonu
faaliyetteydi” bilgisine yer verir (Hendrykowski,2003:439 akt: Kocabaylioglu,2010:33).
Yani mevcut kosullardan dolayr 20. Yiizyilin ortalarina kadar Polonya’da film iiretimi
diger Avrupa lilkelerine nazaran daha sinirli bir {iretim icerisinde olsa da, verimli olarak

nitelendirilebilinecek diizeydedir.

Topraklari Almanya ve SSCB tarafindan paylagilan Polonya, Ikinci
Cumhuriyetine Birinci Diinya Savasi’nin ardindan erisebilmis ve bagimsizligini1 1918
yilinda ancak geri kazanabilmistir. Polonya’da sinemanin bir endiistriye doniistiiriilme
cabasi, baslangicta devlet destegi ile miimkiin kilinmaya, hareketlendirilmeye
calisilmigsa da, daha sonra getirilen vergiler sinemada kriz ortaminin olugsmasinin 6niine
gecememistir. Devlet’in bu yiliksek vergilendirme uygulamasi ile zaten yol alamaz

duruma gelen yerli sinema anlayisi, 1930’lu yillarda tiim Avrupa’da oldugu gibi, sesin
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de sinemaya girmesi ile Amerikan yapimi filmlerin pazara hakim olmalar1 neticesinde

daha da tokezlemeye baglar.

Bu dogrultuda, Polonya Sinemasi igerisinde degerlendirildiginde, nicelik
yoniinden oldugu kadar nitelik yoniinden de zayif kalan filmlerin tretildigi 1930’larda
cekilen yerli filmler, seyirciyle bulusamaz. Fakat amaglar1 tecimsel isler yapmaktan ote,
sanatsal iiriinler ortaya ¢ikarmak olan bazi Polonyali yonetmenlerin, donem icerisinde
iirettikleri filmlerin bir kismi yurt disindan &diillerle donmeyi basarir. Bu filmler

Polonya Sinemasinin diinya genelinde de izler kitlesini artirir.

Diinya eksenindeki bu artis ile birlikte, iilkeleri igerisinde sanatsal standartti
yiikseltme gayreti igerisinde olan yOnetmenlerin girisimleri  sonucunda sinema
dernekleri kurulur. Sinema meraklilarinin ilgisini ¢eken bir girisim olmasi bakimindan
onemli olan START (Stowarzyszenie Milosnikow Filmu Artystycznego/ Society of
Devotees of Artistic Film) 1930’larin basinda Aleksander Ford, Stanistaw Wohl, Wanda
Jakubowski, Jerzy Toeplitz ve Jerzy Bossak gibi yonetmenler tarafindan kurulur ve

faaliyet gostermeye baslar.

Alternatif sinema anlayis1 noktasinda birlesen START mensubu Polonyali bu
yonetmenler, Alman Disavurumculugu’ndan ve 6zellikle Sovyet kurgu tekniklerinden
fazlaca etkilenmislerdir. START iiyeleri filmlerinde Kuleshov’un “sanatsal diislince
tarz1” olarak nitelendirdigi montaj tekniklerini kullanarak, yenilik¢i bir yerli sinema
anlayisini olusturma hedeflemislerdir. Sanatsal yonden doyurulmus filmler ¢ekmenin
derdi ile hareket eden START yonetmenleri, ayn1 zamanda Polonya’nin toplumsal
meselelerine iliskin de filmler {iretmenin de pesindedirler. Bu nedenle de “sinemanin
topluma yararli olmasin1 savunan goriisler gelistirmisler” filmlerine de bu  goris

dahilinde yon vermisler, igerik kazandirmislardir. (Teksoy, 2005: 367)

Ne var ki START hareketi Polonya Sinemasi’n1 yeniden canlandiran bir
girisim olarak Diinya genelinde dikkat cekmeyi basarsa da, uzun bir donem icerisinde
faaliyet gdstermesine ve gelismesine patlayan Ikinci Diinya Savasi engel olmustur.
Polonya sinema endiistrisi i¢in ciddi bir temel olusturan bu hareket 1939 ve 1945 arasi

siiren Nazi igsgali ve savas yillarinda durmak zorunda kalir.
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Ikinci Diinya Savasi esnasinda onemli film yapim sirketlerinin kapanmasi
hemen ardindan da sinema oyuncularinin ve sektorii besleyen o6nemli isimlerin sinir
dis1 edilmesi ile Polonya’da film iiretimi tamamen durma asamasina gelir. Film
yapimcilari ve stiidyolar1 dagilir, teknik ekipmanlara el konulur, bir¢ok sinema filminin
kopyalar1 savas kosullarinda kaybolur. Yani: “Polonya niifusunun beste birini yok eden
savas, ayn1 zamanda film endiistrisini de vurmustur: tiim teknik donanimlar, olanaklar
ve kopyalar bombardimanda hasara ugramistir”’(Witkowska,2000:186,  akt:
Kocabaylioglu, 2010:39). Alman birlikleri, siyasal ve toplumsal diizlemdeki isgallerini
kiiltiirel zeminde siirdiirmiisler, Polonya’y1 bu diizlemde de tarumar etmislerdir. Keza,
1942 yilinda Polonya’ daki sinema salonlarinin hemen hepsi, basta Nazi propaganda

filmleri olmak iizere pek ¢ok Alman filminin isgali altindadir.

20.yiizyilin ilk yarisinda Polonya’nin ve Diinya genelinin basindan gegen bu
kotii olaylar, Polonya’yr oldugu kadar diger iilkeleri de temelden sarstigi igin, bu
olaylarin sanat alanina da yansimasi gecikmez. lkinci Diinya Savasi esnasinda ve
sonrasinda Polonya’da yasanan siyasal, toplumsal ve ekonomik buhranlar, toplumsal
hayatta oldugu gibi dogrudan ya da dolayl yollardan Diinya Sinemasi’nda ¢ok c¢abuk

karsiligini bulur.

“1942°de, Wannsee Konferansinda Yahudilerin sistematik olarak ‘“imha
edilmesi’ne karar verilir ve Polonya’nin batisinda biiylik sayida insanin
Oldiiriilebilecegi, Belzec (giinde 15,000), Sobibor (giinde20,000), Treblinka (glinde
25,000) ve Majdanek (giinde25,000) “imha kamp1” insa edilir” ( Mitrani, 2016). Yahudi
soykirimindan once, diinyadaki Yahudi niifusunun iigcte birini de sinirlari igerisinde
barindiran Polonya, Ikinci Diinya Savasi'nda Yahudileri zorunlu g¢alistirma- imha
etmeye yonelik kurulan “Auschwitz” gibi bu kamplar ile anti-semitizm diislincesinin
ve katliamin goniilsiiz ev sahipligini listlenmek durumunda kalmistir. Bilindigi {izere:
Nazi istilast altinda bulunan Polonya’daki toplama kamplarinda yaganan bu birbirinden
korkung, vahset dolu acilar savas sona erdikten sonra, Polonya’nin hem i¢inden hem

de disindan birgok sinema filmine de konu olmustur.

Ustelik Polonya’yi yerle bir eden Ikinci Diinya Savasi’nda yasananlar perdeye

sadece savag sona erdikten sonra degil, savas esnasinda da aktarilmistir. Polonyali bazi
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yetenekli kameramanlar savas devam ederken de cephede c¢ekim yapmislar, yasanan
yikimi kayda almayi basaran, belge niteliginde filmlere imzalarimi atmislardir. 1943
yilinda Polonya’da ordu igerisinde Czolawka Film Birligi kurulmus ve savasi konu
edinen belgesel filmler ¢ekilmeye baslanmistir. Bu belgesel filmler arasinda en dikkat
cekeni ise; “Polonya Uzerine And Iceriz” (We Swear By The Polish Land) filmi

olmustur.

Savas sona erdiginde ise Polonya topraklarindaki Nazi istilasi nihayet
sonlanmis, Polonya’nin smirlari yeniden ¢izilmis ve iilke, Sovyetlerin destegini alan
komiinist rejim ile yonetilmeye baslanmistir. Ancak Polonyalilar savas psikolojisinden
uzun siire kurtulamadiklar: gibi, tilkeleri ve kendileri adina umut ettikleri sisteme savas
sonrasinda erisememislerdir. Bu bakimdan degerlendirildiginde Polonya toplumu,

Polonya tarihi boyunca kaygi toplumu olmayi siirdlirmiistiir.

Dolayisiyla Freud’un kaygi saptamasinda var olan “diisman bellenen bir gevre
tarafindan varlik alaninin engellenebilir olmasi durumu” savasin ardindan siirekli bir
tehdit unsuru olarak algilanmis, dogal olarak Polonya’da toplumu kuran tiim bireyler
tizerinde kroniklesen bir kaygi haline sebep olmustur. Bu kaygi halinin yarattii
toplumsal kaos igerisinde komiinizmin tasvir ettigi diinya diisii, Polonyalilar i¢in ciddi
bir umut olmus ve bu umutla savasin tas istiinde tas birakmadan yikip gectigi
Polonya’da ilk baslarda komiinizm, giderek cesitli kanaat 6nderleri, sanatgilar, yazarlar

tarafindan da destelenerek yiikselmistir.

Kayginin temel ruh durumu haline geldigi Polonya toplumunda, savasin
ertesinde komiinizm esasli bir biliyiilenme nedeni olmasi lizerinde; savastan yeni ¢cikmis
bir iilkenin tekrar huzur ortamina erismesi adina, teorik agidan muazzam bir imkan
saglayacagidiisiincesi etkilidir. “Marx, Engels, hatta Lenin’in komiinizm veya sosyalizm
teorisi ya da ilkesi heyecan vericidir. Adalet, esitlik bunlar olduk¢a heyecanlandirici
seylerdir ( Kieslowski, 2010:103) Ote yandan Komiinizm ’in gelmesiyle birlikte, savas
nedeniyle bagka iilkelere go¢ etmek durumunda kalan Polonyali bazi sinemacilar
tilkelerine geri donmiis, bazilar1 ise gittikleri iilkelerde tekrardan sinema yapabilmenin

yollarin1 aramislardir.
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1945 sonrasinda Polonya’da goriilen ulusallasma hareketi, diger sanat
alanlarinda oldugu gibi, sinema alaninda da kendini belli etmeye baslar. Yeni komiinist
rejim sinemanin toplum iizerindeki giicliniin bilicinde oldugu icin sinemayi tekrar
canlandirma ve iyilestirme odakli projeler iiretmesi ile dikkatleri ¢eker. “Polonya‘da
sanatsal faaliyetleri bastan sona belirleyen Sosyalist Gergekgilik ¢izgisi, 1947°de bizzat
Bierut’un yaptig1 bir konugma ile hayata gegirilmis ve 1949 yilinda Wista Kongresi’nde
sinemacilar da bu siirece dahil edilmistir.” (Kocabaylioglu, 2010:48). Haliyle komiinist
hiikiimet Onderlerinin “sosyalist gergek¢ilik” 0Ogretisinden yola ¢ikan ve kitleyi bu
konuda bilgilendirmeyi amaglayan bir sinema endiistrisi olusturma yolundaki

baskilamalari, donemin sinemasini sekillendiren ciddi bir etken olmustur.

“Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra da Polonya’da, film yapimimi maddi olarak
karsilayanlar icin her seyin nasil olmasi gerektigi acik secik ortadaydi. Insanlar
calismali, yaptig1 isten memnun olmali, komiinizmi sevmeli, komiinizmin gelecegine ve
diinyay1 birlikte degistirebileceklerine inanmaliydilar. Iste Sosyalist Gergeklik buydu”
(Kieslowski, 2010: 81). Gergekten de Kieslowski’nin burada bahsetmis oldugu parti
yonetiminin buyrukcu tavri, ilk yillardan itibaren hemen her alanda kendini gostermeye
baglar. Savas esnasinda Alman yapimi Nazi propagandast yapan filmler Polonya’daki
Sinema salonlarini1 nasil istila etmisse, savas sonrasinda da SSCB’nin destegi alan,
Sovyetlerin ve Stalinist politikalarin propagandasini yapan filmler, ayn1 bi¢imde sinema
salonlarini istila etmeyi basarmistir. Bir baski ortamindan digerini aratmayan baska bir
baski ortamina gecen Polonya sinemalarinda gosterime giren filmlerin biiyiik bir
oranini; Sovyetlerden, 6zellikle Rusya, Romanya, Cekoslovakya ve Bulgaristan olmak

tizere Dogu Blogu iilkelerinden gelen filmler olusturur.

Tek parti diktatorliigliniin sanat1 ve sinemay1 kendi propagandasini yayan bir
alet gibi kullanmak istemesinin temel sebebi; Polonya‘daki komiinizmi sindiremeyen
kesimleri kendi saflarina c¢ekebilme ve komiinizm karsiti olusabilecek her tiirlii
orgiitlenmenin ve saldirinin bu sayede oniine gegebilme fikridir (Blobaum, 2005:287).
Bu nedenle savasin hemen arkasindan “Uretim, dagitim ve gosterim isini bir devlet
orgiitii olan Film Polski tistlenir. 1945°te sinemayla ilgilenen gengler i¢cin Krakow’da

bir ¢alisma grubu olusturulur” ( Aslan,2011). O yillarda radyo, televizyon ve 0&zellikle
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de sinema komiinist rejimin siirekli kontrol altinda tuttugu Onemli kitle iletisim

araclaridir.

Takvimler 18 Ekim 1948 tarihini gosterirken Diinya c¢apinda yetistirdigi
onemli yonetmenler ile basarisini ispatlamis sayili sinema okullarindan biri olan, Lodz
Film Okulu kurulur. Bu okul Kieslowski, Roman Polanski, Andrzej Wajda, Krzysztof
Zanussi, Jerzy Skolimowski gibi 6nemli yonetmenlerin ciddi bir sinema egitiminden
gectikleri okuldur. Ayni1 zamanda Lodz Sinema Okulu, kuruldugu yildan itibaren,
Polonya Sinemasiin gelismesinde ve nitelikli filmlerin iiretilmesinde hatir1 sayilir

diizeyde katk1 saglayan bir kurum olmasi1 bakimindan da 6nemlidir.

Kieslowski ¢ok iyi tasarlandigini diislindiigii ve her zaman 6vgiiyle bahsettigi

okulunun sinema egitimindeki 6zenli tutumu konusunda su bilgileri atarir:

“Okulun biitiin amac1  film seyretmenizi ve seyrettiklerinizi tartigmanizi
saglamaktir, baska bir sey degil. ...Diger amact da biitiin bu tartigmalarin
pratige dokiilmesi olan filmler ¢cekmemizi saglamakti. Hem konulu hem de
belgeseller ¢ekmek zorundaydik. ...Okulda herhangi bir sekilde sansiir
uygulanmiyordu. Normal sartlarda seyretme imkani1 bulamayacagimiz filmleri
de gosteriyorlardi. ...Film secimlerinde siyasi sansiir uyguladiklarimi
zannetmiyorum. Okul, komiinist propagandaya pek bulagsmiyordu. Gergekten

acik fikirli bu yiizden de iyi bir okuldu, 1968’e kadar” ( Kieslowski, 2010:26-

27).

Lodz okulu, Kieslowski’nin de bahsettigi, kismen siyasal baskilardan ve sansiir
mekanizmasindan uzak kalabilme noktasinda sagladigi bu basarisini, adin1 aldigi kentin
konumuna da bor¢ludur. Polonya’nin daha kirsal bir yerlesim yeri olan Lodz kentinde
kurulan bu okul, tiim sikintili siireclere ragmen savas sonrast Polonya Sinemasinin

tekrar dirilmesi i¢in 6nemli atilimlar ‘tasradan’ merkeze yayar.

Sovyetlerin temel alt yap1 destegi ile Polonya’ da 1947 yilinda film iiretimi
tekrar canlanir. Polonya Sinemasi ilk uluslararasi basarisini, “Auswchwitz” kampindan
sag kurtulmay1 basaran yonetmen Wanda Jakubowska'nin Son Asama (Ostatni Etap/
The Last Stage-1948) isimli filmiyle kazanir. Yonetmenin bizzat kendisinin toplama
kampinda tanik oldugu deneyimlerine de dayanan Son Asama filmi, Polonya disinda da

ciddi bir ilgi ile karsilanir.
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Genel olarak Polonya’da 50°1i yillarin baslar1 bahsi gecen birkag¢ basarili filme
ragmen, resmi ideolojinin kendi aleyhine olmasa da, kurdugu sistemin lehine de
bulmadig1 filmler iizerindeki yaptirimlarla sinemacilar1 artik iyiden iyiye bezdirdigi
yillardir. Bu yillarda Polonya her agidan, “Sovyetlerin birebir kopyasi haline gelmistir
ve Sosyalist Gergekeilik de dahil olmak iizere, Polonya halkinin biitiin yasamina
etkileyen pratikler Sovyetlerin bakis agis1 ile belirlenmektedir”  (Kocabaylioglu,
2010:47).

Doénem igerisinde Polonya‘da uygulanan kati sansiir sistemi genel olarak
filmin dagitima ¢ikmasinin Oniine ambargo koyarak, dnemli uluslararasi festivallere
gonderilmesini engelleyerek, gosterim sansi yakalayan filmleri salonlardan geri ¢ekerek,
gosterimini erteleyerek ya da filme tamamen yasak getirerek uygulamaya gecirilmistir.
Haliyle, giderek daha da belirgin bir sekilde kendini hissettirmeye baglayan
komiinistlerin bu otoriter, kat1 tutumu ve siirekli devrede olan sansiir mekanizmasi bazi
yetenekli yonetmenlerin yurtdisina yerlesmelerine sebep olmustur.” Her ne olursa olsun
tiim baskilara ragmen, iilkelerinde kalmay1 secen Polonyalt Sinemacilar ise sinema

yapabilmek i¢in yeni yollarin kesfine ¢ikmislardir.

Komiinist rejimin sanat alanina resmi bir doktrin olarak dayattigi “sosyalist
gercekeilik” diisturunun boyundurugu altinda film iiretmek istemeyen bu sinemacilar,
careyi imgelerde, mecazlarda, dolayli anlatimda bulmuslardir. “Sansiir uygulamasi ciddi
boyutlarda devam etmesine ragmen, sinemacilar artik sansiiriin ¢evresinden dolasan,
yaratict ve sembolik anlatimlara dayanan dsluplar gelistirmislerdir” (Witkowska,
2000:186, akt:Kocabaylioglu, 2010:56 ). Siiphesiz oOzellikle savas sonrasi Polonya
Sinemasi’nda metaforik anlatimin geliserek zirve yapmas lizerinde, komiinist rejimin
Ozgiirlik tanimayan, sansiirli elden birakmayan bu baskilayici tavrinin 6nemli katkilart
olmustur. Sansiirciilerin bu yaptirimlar1 sinemacilar {izerinde yogun bir baski unsuru
olusturmakla kalmamis, ayni zamanda yonetmenlere filmleri konusunda daha nitelikli
projeler liretebilme ve daha titiz calismalar ortaya koyabilme noktasinda miithis bir

motivasyon da saglamistir.

* Roman Polanski “ Néz W Wodzie” / Sudaki Bigak (1962), Jerzy Skolimowski “Rece do gory” /Eller
Yukar1 (1967) filmlerinin sansiirlenmesi ve yogun sekilde elestirilmesi neticesinde Fransa’ya go¢ ederler,
iilkeleri disinda galigsmaya baslarlar.
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Savasa taniklik eden, iilkesinin savas kosularindaki vaziyetini goren
yonetmenlerin tiim istekleri sanat yapabilmeleri i¢in gereken 6zgiir ve huzur ortaminin
artik Polonya’da da saglanabilmesidir. Donemin 6nemli yonetmenleri sansiir engeline
takilmamak, komiinistlerin de dikkatini ¢ekmemek adina sisteme yonelik elestirilerini
dolayli yollardan, imgesel anlattima bagvurarak yapmayr denerler. Bu bakimdan
degerlendirildiginde, komiinistlerin iktidarlig1 siiresinde ¢ekilen filmlerin bir¢ogunun
arka planma eglik eden sikintilar iginde Polonya manzaralari, hi¢ de tesadiif eseri

degildir.

Bununla birlikte 1953 yilinda Stalin'in 6liimii, tim Dogu Blogu iilkelerinde
oldugu gibi, Polonya’ya da nispeten esnek bir ortami beraberinde getirmistir. “1954°te
Film Is¢ileri Kurultayi’nda toplumcu gercekgiligin elestirilmesi ile goriilen gevsemeye,
1956°da ortaya cikan is¢i ayaklanmalar1 da eklenince liberallesme uyanmaya baslanir.
Bu ozgiirliikten faydalanilarak, 1956’da hem 6zgiirliigli hem de ¢esitliligi saglamak i¢in
bir orgiitlenme gerceklestirilir’(Aslan 2011).

1956 yili sonrasi, bu gerekliligin etrafinda birlesen Andrzej Wajda, Andrzej
Munk, Jerzy Kawalerowicz gibi Polonyali ydnetmenler bir araya gelerek sinema
alaninda “Polonya Film Ekoli” (Polska Szkota Filmowa), nii baslatirlar. ‘“Polonya
Film Okulu” terimi ilk kez 1954’te film elestirmeni Aleksander Jackiewicz tarafindan
kullanilir. Jackiewicz: “Polonya sanatinin biiyiik gelenegine layik bir Polonya film
Okulu” nun ortaya ¢ikarmayr hedefledikleri aciklamasinda bulunur ve bu hedef
dogrultusunda 1956-1961 arasinda film ¢eken yonetmenlerin ve senaryo yazarlarinin
katilimiyla olusan Polonya Film Ekolii nispeten gelisen oOzgiirlilk¢li ortamin da
etkisiyle, iilkenin temel sorunlarina iligkin filmler liretmeye baglar. “Bu akim, devletce
salik verilen sosyalist realizmin devrimci optimizmine ve olumlu kahramanligma sirt
cevirmekle karakterize edilmektedir. Tiim bunlarin yerine Ikinci Diinya Savasi'nda
Almanlarin  Polonya'y1r isgalleri sirasinda gen¢ neslin travmatik deneyimlerine

egilmektedir”( Kalldewey ve digerleri,1994: 188).

Polonya Ekolii’niin filmlerine kattig1 bu ger¢ekei ruh Diinya Sinemasi’nda da
dikkat ¢eker ve Polonya Ekolii ile italyan Yeni Dalgas1 arasinda ciddi bir etkilesim
gbzlemlenir. Polonya Film Ekolii; Italyan Yeni Gergekei yaklasimla ¢ekilmis filmlerden
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epeyce etkilenirken, hemen hemen ayni donemde film iirettikleri Fransiz Yeni Dalga
akim1 yonetmenlerinin filmlerine de yakin bir sinema dili gelistirir. Andrzej Wajda'nin
Bir Nesil (Pokolenie/A Generation- 1955) filmi ile baslayan ekolde, anti-kahraman

Ozelligi tasiyan karakterler, Polonya sinemalarinda boy gostermeye baslar.

Polonya Ekolii ‘ne bagli yonetmenler tarafindan ¢ekilmis, donem icerisinde ve
sonrasinda ciddi bir etki yaratmis bu filmler arasinda; Andrzej Wajda Kanal (Canal-
1956) ile Kiiller ve Elmas (Ashes and Diamonds- 1958); Andrzej Munk Yolcu (The
Passenger- 1961), Tadeusz Konwicki Yazin Son Giinii (The Last Day Of Summer-
1958) ve Kis Karanligi (Vinter Twilight- 1957); Jerzy Kawalerowicz Biiyiik Savasin
Gergek Sonu (Real End of the Great War- 1958) ve Gece Treni (Night Train-1959),
Wojciech Has Vedalar (Farewells-1958) ve Kazimierz Kutz Kimse Ses Vermiyor
(Nobody’s Calling- 1960) baslica 6nemli yapimlardir.

Ayrica bu yapimlar kendi donemleri igerisinde de 6nemli festivaller tarafindan
odillendirilmistir. Varsova kentinin altina, dehlizler halinde uzanmis kanalizasyonlar
tizerinden, Nazi istilasina direnen Polonyali askerlerin hikayelerinin anlatildig
Wajda’nin 1956 yapimi Kanal (Canal) filmi, Ingmar Bergman’in Yedinci Miihiir (Det
sjunde inseglet / The Seventh Seal) filmi ile birlikte 1957 yilinda Cannes Film Festivali
Jiiri Odiiliinii kazanmistir. Wajda’nin Bir Nesil ve Kanal filmlerinden sonra 1958
yilinda c¢ekmis oldugu, savas iiclemesinin de son filmi olan, Kiiller ve Elmaslar
(Popioli diament / Ashes and Diamonds-1958) filmi de, festivallerin en ilgi ¢eken
filmlerinden biri olmay1 basaran diger bir filmidir. Kiiller ve Elmaslar filmi, Andrzej
Wajda'ya 1959 yilinda gosterildigi Venedik Film Festivalinde FIPRESCI o6diiliini

getirmistir.

Wajda’nin savas liclemesinin belli bir duyarlilik ile ¢ekilmis 6zel filmler
olmasinin sebeplerinden biri; kendisi gibi bir direnis¢i olan babasinin, Katin katliami
sirasinda SSCB tarafindan 6ldiiriilen Polonyali subaylardan biri olmasidir. Wajda, tiim
filmografisinde oldugu gibi, bu {i¢ filminde de savasi kutsamaz, estetize etmez, daha
cok savasin Polonya’daki yikimina, dramatik yanina, anlamsizliina, karakterlerin
gelecege yonelik kaygilarina, hiclik bunalimlarina odaklanir. Yonetmen uzun yillar

sonra dahi, yine ayni {islubu korumay1 basararak, babasinin 6ldiirildiigii bu katliami
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anlatmis oldugu Katyn (2007) filminde de; oOlenlerin yakinlarina, geride biraktigi
annelerine, ¢ocuklarina, eslerine ve onlarin garesiz bekleyislerine kamera dogrultur.
Rekin Teksoy’a gore: “Wajda'nin filmlerinin genel ¢izgisinden ¢ikan sonug, Polonya'nin
bir "bosuna yapilmis Ozveriler ve kolay aldaniglar {ilkesi" oldugudur” (Teksoy,

2005:448).

Polonya Ekolii’niin dagildigi, siyasal baskilarin nispeten azaldigi komiinist
dénem Polonya’sinda 1970’ler sinema igin gorece aydinlik yillardir. Bu donem
hususunda: “Ozerkligin sinirli olmasia ve ideolojik kisitlamalarin siirmesine ragmen,
Polonya sinemasinda yeni bir ¢cagin basladigini ifade etmek miimkiindiir” (Witkowska,
2000:186 akt, Kocabaylioglu, 2010:57). 1972 yilinda film birimlerine taninan yeni
yetkilerle birlikte, bazi kaynaklarda gecen bilgiye gore: bu donem igerisinde film
yapmak Bati’da film yapmaktan daha kolay hale gelir. Donem zarfinda c¢esitli
derneklerin de destekleriyle, ciddi sekilde faaliyet gdstermeyi amacglayan topluluklar
olusturulmus, sanat alaninda tam bir orgiitlenme esas alinmistir. Sinemacilarin birgogu
‘Kadr’ gibi 6nemli sinema topluluklarinin biinyesi altina girerek, film iiretim pratikleri
lizerine ‘ortak akil’ yaratmayr amac¢ edinmiglerdir . Sinema Topluluklari’nin ve bazi
film yapim sirketlerinin 6zerklesme yolundaki hamleleri ise, bir nevi sanat reformunun

habercisi olmustur.

Konuya iligkin olarak, Polonya {izerine belgeseller ve arastirmalar yapan yazar
ve ¢evirmen Danusia Stok; donemdeki mevcut orgiitlenmenin sadece sanat camiasina
mahsus olmadiginin, bu kenetlenmenin halka da yansidigimmin altin1 ¢izerek dénem
konusunda sunlar1 aktarir: “Siiregelen sansiire karsin, 1960’larin sonlarindan itibaren
kiiltiir ve diisiin hayat1 halkin toplumsal bilincinde uyanma sagladi. Yiyecek, ev ve en
temel ihtiyaclarda yokluk ¢ekildigi i¢in halk sanat, kiiltiir, din ve birbirlerinin dostlugu
gibi manevi ihtiyaclara sarilmisti. 70’lerin ortalarina dogru dayanisma anlayis1 iyiden

iyiye yayildi”(Stok, 2010:14).

Gergekten de Nazi’lerin zuliimlerinden ve komdiinist rejimin bireyler lizerinde
yarattig1 kati, otoriter tavirdan yorulan Polonyalilar, dayanisma ortamin1 korumak ve
yiikseltmek adma ciddi bir sagduyu oOrnegi sergilemislerdir. Halkin bu durmadan

sinanan varolugsal miicadelesi, kiiltiirel zemine de olabildigi 6l¢iide tasinmis, ortaya
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c¢ikan sanat yapitlarina temel icerik saglamistir. Ozellikle 6grencilerin hiikiimet karsitt
cesitli gosterileri, ayaklanmalar1 ve hakkini alamayan is¢ilerin protesto mitingleri
filmlerin arka planin kurmustur. 60’l1 yillarda ekonomik bazda yasanan sikintilar,
tersanelerden baslayip fabrikalara yayilan is¢i grevleri ve 68 kusagi 6grenci hareketi
genel hikayeye hizmet eder bigimde karsiligini miimkiin oldugu surette filmlerde de

bulmustur.

Calismanin ilk boliimiinde genisge bahsetmis oldugumuz gibi 20. ve 21.
yiizyilin Diinyasi, 6zellikle de “modern” Kita Avrupasi; savaslar, ekonomik buhranlar,
terorizm, yeni ¢ikan salgin hastaliklar ve bunlar gibi refahi tehdit eden daha pek ¢ok
unsurun devreye girmesiyle, paranoyak kaygili bireylerin toplulugu haline doniismiistiir.
Slovenyal1 diisiinlir/ sosyolog  Salecl, savas sonrasi diinya genelinde bir tiirli
saglanamayan giiven ve huzur ortaminin bireyler, gruplar ve toplumun her tabakasi
nezdinde agilmasi ¢ok zor bir baski haline doniismesi durumunu su ifadeler esliginde

dile getirir:

“Ikinci Diinya Savasi ertesinde kayg1 alenilesmistir, zira insanlar muhtemelen
binbir ¢esit yeni felaketten (mesela atom savasina iliskin felaketlerden) acik¢a
korkmaya basladigi gibi, toplumsal rolleri konusunda da kendilerini daha
emniyetsiz hissetmeye baslamislardir. ...Zira O6zne muhtemelen yeni
savaglardan dehsete kapildig1 gibi, durmaksizin kimligini degistirme baskisina
da maruz kalmistir; bu da 6zel bir kaygi hissini tetiklemistir”( Salecl, 2014:14).

Salecl’in tespitinde yer vermis oldugu gibi; savas sonrast Polonya gibi
ilkelerde, kimligini dahi hakim ideolojilere gore tekrardan insa etme gerekliligi ile
karsilasan bireyler, toplum i¢indeki konumlarinin da pamuk ipligine bagli oldugu
gercegiyle yiizlesmek zorunda kalmiglardir. Bu nedenle savastan en ciddi yaralar ile
sag kurtulmay1 bagaran iilkelerden biri olan Polonya toplumunda “varolussal kayg1”

en yogun haliyle, tiim yonleriyle hissedilmeye baslanmistir.

Haliyle can ve mal giivenliginin uzun yillar saglanamadigi , zaruri ihtiyaglarin
dahi liiks tiiketime doniistiigii, savas sonrasinda da toplumsal hayattaki esitsizliklerin
stirdiiriildiigiic  Polonya toplumunda, kayginin egemen ruh hali olmasi kaginilmaz
olmustur. Iste bu atmosfer igerisinde yasananlardan duyulan bireysel ve kolektif

kaygilar, sanat alaninda olusan oOrgiitlenmeleri daha da pekistirmis, bu durumda
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Polonya Sinemasi igerisinde “Ahlaki Kaygi Sinemasi” olarak adlandirilan yeni bir

sinema anlayisinin ve iislubunun ortaya ¢ikmasinda etkili olmustur.

2.2 Polonya’da “Ahlaki Kaygi Sinemas1” Donemi icinde ve Sonrasinda
Sinema Anlayisi

1975 -1982 yillart arasinda ¢ekilen filmleri ortak paydada birlestiren, bilingli
bir sinema hareketi olan Ahlaki Kaygi Sinemasi, genel olarak etik problemleri konu
edinen, sistemin c¢ilirlimiisligiine vurgu yapan bir sinema egilimidir. Ahlaki Kaygi
Sinemas1, “Sosyalist Gergekeilik” Ogretisinin tamamen dislanarak, halkin genel
sorunlarini, Polonya’daki hastalikli yapilar1 perdeye aktarmayi hedeflemis bir sinema

anlayisidir.

1970lerin ikinci yarisini ve 80°lerin basini kapsayan bu donem igerisinde film
ceken yoOnetmenlerin pek ¢ogu, partinin sanattaki diisturu olan “sosyalist ger¢eklik”
tizerine degil, dogrudan Polonya’daki yasamin salt gercekleri lizerine filmler c¢ekerek,
halkin sesi olmayr amacglamiglardir. Zaten Polanyalilar da artik sinema vasitasiyla
herhangi bir kahraman sunumuna veya politik sdyleme ikna edilemeyecek kadar kendi
giic yasamlarmin ¢iplak gercekleriyle yiizlesmis vaziyettedirler. Bu yiizden sinema
salonlarna, politik bir temele dayanarak kendi yasamsal gergeklerini maskeleyen
filmleri gormek icin degil, giindelik hayatlarini perdeye yansitan filmleri izlemek adina
giderler. Ahlaki Kaygi Sinemas:t bu seyirci Kkitlesinin beklentilerini, siyasi temele
dayanan yalanlara degil, giindelik gergeklere kamera dogrultarak sonuna kadar
karsilamay1 basarmistir. Kieslowski de bu donem hakkinda daha sonra sunlar1 sdyler:
“70°11 yillarda izleyiciler perdede kendilerini gordiiler. Bir baglanti kurdular. Tepki
verdiler ve baskaldirdilar. Once biri ve sonra digeri. Digeri sonug olarak istedigimizi

almamizi sagladi.” (I'm So So Keyfim $oyle Boyle/ - Kieslowski-1996)

Sinema salonlarmin tiim maddi sikintilara ragmen yoksul, ama bilingli halkla
dolup tastigr 1970’11 yillar Polonya’sinda, bu sebeple kurmaca filmler kadar belgesel
filmlerde yogun ilgi gormiistiir. Krzysztof Kieslowski, Marcel Lozinski, Antoni Krauze
gibi yonetmenler, yagam gerceklerine olabildigi dl¢iide miidahalesiz bir belgesel bi¢imi
ile elestiri dozu yiiksek, politik filmlerin ilizerine adlarim1 yazdirmiglardir. Donemin

belgesel filmlerinin Polonyali izleyiciler tarafindan biiyiik bir ilgiyle takip edilmesi
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durumunu Stok su sekilde dile getirir: “birgogu sinemalarda gosterilmek i¢in ¢ekilmisti
ve halk konulu filmlerden ziyade, onu destekleyici konumda gosterime sokulan
belgeselleri gormek, bdylece giinlilk deneyimlerin diinyasini izlemek i¢in sinemalara
tisiisiiyordu” (Stok,2010:15) Seyircisine kendi yasamsal gercekleriyle bu defa perdede
yiizlesme olanagi taniyan bu yapimlarin ¢cogunun ayakta alkislandigi ve tekrar gosterim
taleplerinin bizzat seyirci tarafindan geldigi bilgisi de, konuya iliskin ¢esitli kaynaklarda
yer almaktadir. Danusia Stok c¢alismasinda, donemin sinema anlayis1 ve seyirci profili

hususunda yine su ¢arpici detaylar1 aktarir:

“...1960’lar ve 1970’ler boyunca sinema Polonya’da ¢ok O6nemli bir rol
iistlenmisti. Etkisi dogrudan ve gorseldi, ayrica igerdigi sdze dokiilmemis gizli
mesajlar da sansiiriin goziinden kagabiliyordu. Sansiirciilerin yakalayamadigi
ama seyircinin ¢ok iyi kavradigi sinematik gizli bir dil olugsmustu. Sinema -hem
belgeseller hem de uzun metrajli filmler- komiinistlerin reddettigi bir yasam
tarzin1 sergilediginden, kisa siirede halkin toplumsal vicdanina doniisti”
(Stok,2010:15).

Ustelik bu donem, sadece sinema alaninda degil diger sanat alanlarinda da bu
kalibrede sanat iiriinleri iiretilmeye, halkin giderek yogunlasan kaygilarinin sanatin tim
alanlarinda karsiligmmi bulmaya baslandigi donem olmustur. Polonya’da yeni tiyatro
sahneleri kurulmus ve kurulan bu sahnelerde halka agik oyunlar sergilenmistir.
Tiyatrocularin bazilar1 sinema perdesinde de boy gostermeye baglamislartir. Ote yandan
“faal calisgan bir yer alti basim Orgiitli insanlar1 sanstirsiiz edebiyatla besler ve gayri
resmi olarak bir Ugan Universite kurulur. Evlerde konusmalar ve seminerler
diizenlenilir ” (Stok,2010:15). Yani tiim bu karanlik atmosfere, imkansizliklara ragmen
Polonya toplumundaki Orgiitlenme giderek yasamin her alanma sirayet etmeye
baslamistir. Sanat¢ilar da bu Orgiitlenme igerisinde, eserleri araciliiyla yipranan,
deformasyona ugrayan ahlaki degerlere vurgu yapan ve bu degerlerin yeniden

dirilmesini saglayan kanaat dnderleri misyonunu iistlenmislerdir.

Kieslowski, muhtesem bir donem olarak tanimladigi, Ahlaki Kaygi Sinemasi
donemi icerisindeki bilingli yapilanmadan, sanat¢i duyarliligindan ve dayanigsma

ortamindan su ifadelere yer vererek bahseder:

“Ahlaki Kaygilar Sinema’nin isim babasi, meslektaslarimizdan  Janusz
Kijowski’ydi. Sanirim Kieslowski Polonya’daki insanlarin ahlaki durumunun
bizleri kaygilandirdigini anlatmak istiyordu. ...Hepimiz birlikte bir seyler
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yapabilecegimizi, kesinlikle bir seyler yapmamiz gerektigini, ayrica bdyle bir
grup icinde bir tiir gilice sahip olacagimizi disiiniiyorduk. Polonya'nin o
donemdeki durumunu diisliniirsek bu, dogruydu da. Bu tarz bir gruba ihtiyag
vardi.” (Kieslowski, 2010:37-38).

Bu duyarli grup hedefledikleri bicimde ve igerikte filmler ¢ekebilmeyi ve
cektikleri filmleri de halka ulastirmay: basarmiglardir. Ozellikle Andrzej Wajda’nin
1976 yapim1  Mermer Adam (Czlowiek Z Marmuru/ Man of Marble), Krzysztof
Zanussinin 1977 yapimi Kamuflaj (Barwy Ochronne/Camouflage) ve  Krzysztof
Kieslowski’nin 1979 yapimi Amatér (Camera Buff) isimli filmleri, iilkede hakim olan
toplumsal ve siyasal rahatsizligi daha iyi sekilde yansitabilmeyi amaglayan filmler

arasinda en dikkat ¢ceken yapimlar olmustur.

Ayrica ¢esitli kinayelere bagvurarak, yerel simgelerle farkli bir anlatim dili
yakalamay1 basaran bu filmler, uluslararasi alanda da seyircinin ilgisini ¢ekmeyi
basarmig, yonetmenlerinin diinya ¢apinda taninmasini saglamistir. Fakat bu taninmiglik,
filmlerinde toplumdaki dinamiklerin perde arkasini, devlet erk’inin halk tizerindeki
zorba tutumunu daha cesur bir sekilde isleyen yonetmenlerin uzun siire sikiyonetimle

baslarinin derde girmesine de engel olamamustir.

Polonya’daki resmi ideolojinin dayatmalarima hem acik hem de gizli bir
saldir1 niteligi tasiyan Ahlaki Kaygi Sinemas: anlayisi ile ¢ekilen bu filmler, sanatsal
yonden de doyurulmus filmlerdir. Amaglari, komiinist rejimin halk {izerindeki zulmiindi,
carpik yapilanmay1 ve yonetimdeki anti-demokratik tutumlar: elestirel bir dille perdeye
aktarmak olan yonetmenler; Ahlaki Kaygi Sinemas: igerisinde bu amaca hizmet eder
bi¢cimde nitelikli, ortak yapimlar ortaya koyup, tek tek bireyler ve gruplar iizerinde bir
biling yaratmak isterler. Keza sistemdeki ¢arpikliklarin, ¢arpik insan iligkileri dogurmasi
tizerine de giden ve Polonya toplumunda gbézlemlenen ahlaki degerlerdeki yipranmayi
sistemsel yanlishiga da baglayan, Ahlaki Kaygi Sinemasi’nin birincil hedefi ;Sosyalist
Gergekgilik Ogretisinin  kaliplarindan uzak durarak Polonya toplumunda yasanan
sorunlarin, toplumun hastalikli  yOnlerinin  sendromlarin1  detayli  bigimde

aktarmaktir”(Kocabaylioglu,2010:62).

Bu diisiince etrafinda toplanan sanatgilar sisteme yonelik elestirilerini, ahlaki

degerler lizerindeki yozlagsmayi, sistemin bir takim yanhishiklarii ve iilkelerindeki
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gecmis- gilindelik sorunlari; filmlerinin alt metnine yerlestirerek seyircinin algisinda
daha sarsic1 ve kalict bir yer edinmeyi planlarlar. Sistemsel elestirilerin politik bir
tartisma unsurunu barindirmasi da filmlerin ana omurgasini destekler nitelikte kurulur.
Yine bu dogrultuda, Ahlaki Kaygi Sinemasi, halkin iizerine ¢oken kaygilarin temeline,
yani biirokrasideki yapilanmanin ¢iiriikkligline, yonetimdekilerin esitsiz ve haksiz
tutumlarma kisacast idari makamlardaki tim aksakliklarin i¢ yiliziine de kamera

dogrultur.

Ozellikle Wajda’nin Mermer Adam (Czlowiek Z Marmuru-1977) filmi, hatali
isleyen biirokrasiyi ¢ok agik ve sert bir dille elestiren ilk film olmasi bakimindan da
unutulmazlar arasindaki yerini almistir. Mermer Adam filmi Polonya Sinemasi’nda dyle
etkili olmustur ki, dénemin sinemacilarinin pek ¢ogu Wajda ve filminden aldiklari
ilham ve cesaretle, sisteme yonelik hiciv yonii yiiksek yeni senaryolar yazmaya
baslamislardir.  Bu filmden hareketle komiinist rejimin ve sosyalist gerceklik
elestirisinin  1970’lerin sonuna gelindiginde dogrudan, olduk¢a kati bir islupla
yapilmaya baslandigim1 soyleyebiliriz. Wajda gibi yasadigi toplumun kusurlu
taraflarindan kendisini sorumlu hisseden yonetmenler, artik her ne olursa olsun, en
ince ceperlerine kadar Polonya’daki mevcut sikintilarin  sinemada karsiligint bulmasi
gayretiyle filmler iretmeye baslamislardir. 70’lerin sonlaria gelindiginde, Dayanigsma
hareketinin de etkisiyle, sinemanin sansiir mekanizmasinin eline birakilmadigini ispatlar
nitelikte; sembolik anlatimin, agdali tislubun dahi bir kenara itildigi konulu filmler

dikkatleri ¢eker.

Bu dénem igerisinde istilalar, savaslar ve sikiydnetim altinda bir kaygi iiretim
fabrikasina haline doniisen Polonya toplumunda her kesimden insanin anlayabilecegi
filmlerin sayilar1 giderek artmistir. Sinemacilar tam olarak Polonya panoramasini
perdeye yansitma amaci giittiikleri i¢in filmlerine, Polonya’da yasanan rutin hayata dair
detaylar1 da katmay1 ithmal etmemislerdir. Bu dogrultuda “siradan” insanin hikayesinin
konu edinildigi Ahlaki Kaygi Sinemasinda ana karakterler piir iyi ya da piir koti
olmaktan uzak karakterlerdir. Beyaz ya da siyah olarak nitelendirilemeyecek kadar ¢cok
yonlii ¢izilen bu karakterler, genel olarak tipki {ilkeleri gibi gridirler. Bu nedenle Ahlaki
Kaygi Sinemasi anlayisiyla g¢ekilmis pek c¢ok filmde, bir kahramanin degil, anti-

kahramanin hikayesi iglenir. Perdedeki karakterlerin hemen hepsi; insani vasiflara
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sahip, bir takim zaaflar1 olan, diinyaya ve kendi varligina iligkin asilmas1 gii¢ sorunlari

bulunan, ¢ok boyutlu, ‘kusurlu’ karakterlerdir.

Filmlerde karakterler genellikle cetrefilli bir yol ayrimiyla karsilagirlar ve
hayatlarinin seyrini degistirecek o zor karar1 vermek durumunda kalarak ge¢mis ile
gelecek arasinda bocalama yasarlar. Kendi diinya goriisii ile sistemin dokiilmesini
emrettigi kalibin, ol dedigi insanin arasinda git-gel yasayan bu karakterler, ahlaki bir
sorgulamadan gecerek doniisiirler. Bu sorgulamaya eslik eden kaygi hali, karakterin
varlik alanina sigrayisinda ve kendi otantik/ sahici varligini bulmasinda belirleyici
giictiir. Ahlaki Kayg1 Sinemast egilimi ile ¢ekilen filmlerin sonu elbette mutlu bitmez,

genellikle a¢ik uclu bir son tercih edilip, seyirciye birakilir.

1970’lerin sonlar1 ile 1980°li yillarin baslari, Polonya tarihi igerisinde
Dayanisma Hareketi ile birlikte anilan yillar olmasi bakimindan da 6nemli yillardir.
Parti tim yaptirimlarina ragmen, Dayanigma Sendikasi‘nin hiikiimet karsiti gruplart bir
araya getirerek daha da bliylimesine ve ilerici eylemlerini artirmasina bir tiirli engel
olamamistir. Dolaysiyla Dayanisma Hareketi’nin Polonya’da is¢i/emekc¢i cevresinin
yaninda, hem sanat alaninda hem de diger sosyal alanlarda da giligleniyor olmasi ve
karst durusunu daha acik/ giiclii bicimde belli etmeye baslamasi parti icerisinde
tedirginligi artirmistir. Hiiklimet kurdugu otoriter yapinin sarsilmasindan yana giderek
endiseye kapildigr icin, bazi yaptinmlar ve sert uygulamalar ortaya koymaya
baglamistir. Bu yaptirimlarin sinemaya yansimasi ise yine sansiir engeli ile olur.
Filmlerin ve senaryolariin yaninda yazilan elestiri yazilar1 denetlenmeye baslanir. Son
hamle olarak da, 13 Aralik 1981'de Sovyetler Birligi‘nin de destegini alan General

Jaruzelski “komiinizmi korumak™ adina Polonya’da resmen sikiyonetimi ilan eder.

Dogrudan bagimsiz is¢i Orgiitii Dayanisma Sendikasi’n1  hedef alan
sikiyonetim, aralarinda isciler iizerinde ciddi etkisi bulunan, sendikanin da bagkanligini
istlenen Lech Walesamin da bulundugu sendika iiyelerinin bir ¢oguna gozalti ve
tutuklama getirir. Hemen ardindan Dayanigma Sendikasini yasaklar, hareketin i¢inde
etkin rol oynayan Oncii bir¢ok sanat¢i hakkinda da, “halki devletin birimlerine karsi
galeyana getirmek” sucundan gdzalti kararlar1 ve tutuklamalar baglatir. Sikiyonetim

ilanindan sonra bir¢ok sanat¢t Polonya‘yr terk etmeleri hususunda da yogun baskilar
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goriir. Bu baski ortaminda sinemacilar i¢in iki yol belirir; ya iilkelerini terk edip baska
ilkelerde film ¢ekmeye devam edecekler ya da Polonya’da kalip film iiretimini

durduracaklar veya partinin istekleri dogrultusunda filmler ¢ekebileceklerdir.

Dolaysiyla, sikiyonetiminin bu zorba tutumuna dayanamayan Andrezej Wajda,
Krzysztof Zanussi, Feliks Falk ve Agnieszka Holland gibi yetenekli yonetmenler,
baskilamalar bir parca durulana kadar yurt disina ¢ikma karar alirlar. Polonya’da kalan
yonetmenlerin ise, bazilar1 yonetimin istedigi gibi filmler yapmak yerine hi¢ film
cekmemeyi tercih ederlerken, bazilar1 yonetimle uzlagsmaya varmak zorunda kalirlar.
Yine de bu kasvetli donemde dahi sinema faaliyetleri gizli kapakli bir sekilde de olsa

devam eder.

“Sansiire karsilik halk genis ¢apta bir protestoyla sinemalardan uzaklagmistir
ve sinema yerine gelisen bir yer alt1 kiiltiiriine yonelmistir. Kiliselerin toplanti
yeri olarak kullanilmasi, film kuliipleri aginin olusturulmasini saglamistir;
kiiltiirel aktiviteler bu yontemle artmistir. Yabanci filmler el¢iliklerden 6diing
alinmisg; kisisel videolar ve 16 mm kopyalar gosterilmistir. Cok az sayida
filmin yapimina devam edilmistir. (Witkowska,2000:187, akt:
Kocabaylioglu,2010: 68)

Eskisinden ¢ok daha kati1 bir yonetim altina giren sinema endiistrisi igerisinde,
Ahlaki Kaygi Sinemasi1 da sonlanir. Andrezej Wajda’nin, 1981 yilinda Demir Adam
(Cztowiek z Zelaza/ Man of Iron) filmi, hareketin son filmi kabul edilir. Polonya
Sinemas1 igerisinde Ahlaki Kaygi Sinemasi, genel olarak bir baskaldir1 ve karsi ¢ikma
sinemasidir. Dolayisiyla, Polonya’nin mevcut durumundan duyulan entelektiiel
kaygilarin sinemacilar tarafindan perdeye aktarilmasinin yaninda farkli bir misyon da

tstlenmistir.

Birinci boliimde de bahsetmis oldugumuz, kaygi’nin harekete gecirme yonii,
Polonya’da siyasal alanda oldugu gibi sanat alaninda da yiikseltici bir giic olmustur.
Bu sebeple donem igerisinde cekilen filmlerinin hemen hepsinde, varolussal kayginin
temel izlekleri ana hikayeyi kuran, sekillendiren, karakterleri besleyen unsurlar olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Polonya’da giindelik hayatin zorlu kosullari karsisinda duyulan
kaygi, kiiltiirel zemine sanat ve sinemaya da fazlasiyla sizmis, sanatcilart tetikleyici

giic haline gelmistir. Dolayisiyla kayginin; Polonya’yi, Polonyalilar1 ve Polonya
sinemasin1 Ozetleyen basat bir duygu hali oldugu ¢ok aciktir. Ahlaki Kaygi Sinemast
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yonetmenlerinin Polonya’nin  giindelik gergeklerine yonelip buradan bir hikaye
anlatmayr  sanat ve sosyal alan icin temel ilkeleri olarak belirlemeleri de bu

sebepledir.

Polonya’da savas bitmis olsa da, savastan kalan anilar, can ve mal kayiplari,
yerlesim yerlerindeki tahribatlar; hafizalan siirekli tazeleyen ve unutmayi imkansiz
hale getiren savas izleri olarak oradadirlar. Bunun yaninda, komiinist rejimde umuldugu
gibi Polonyalilarin uzun yillar bekledigi refah ortamini saglayamamis, toplumsal
hayatin iizerine ¢oken tekinsiz atmosferin giderek biiylimesine yonelik yaptirimlariyla
da , halki biisbiitiin kaygi ¢ukuruna itmistir. Haliyle yonetmenler bu siire¢ igerisinde
toplumsal hayatta hiikiim siiren kaygi haline yonelik genis bir bakis agis1 takinmayi ve
kameralarinin objektifini daha ¢ok savasin ertesinde yasanan buhranlara, kriz ortamina,

kimlik bunalimlarina kisacasi varliksal problemlerine yoneltmeyi gerekli gérmiislerdir.

Bu bakimdan Ahlaki Kaygi Sinemasi donemi igerisinde cekilen filmlerin
biiyiik bir boliimiinde yakilip yikilmis binalara, eskimis esyalara, yipranmis yollara ;
filmlerin bas karakterlerinin ekonomik sikintilari, kimliksel bunalimlar1 ve varolus
kaygilar1 da eslik etmistir. Ahlaki Kaygi Sinemasi yonelimi ile ¢ekilmis filmlerde,
hayatlarim1  sorgulamadan geciren karakterlerin hemen hepsi; yasamlarinin
anlamsizligini, varliksal yiiceliginin korunmasi icin etik degerlerin 6nemini, toplumsal
hayatin i¢inde ve disinda insanin 6z varligini her ne olursa olsun aramasi gerekliligini
vurgular nitelikte ¢izilmis karakterlerdir. Bu donem sinemada, varoluscu felsefenin
temel konularma uyum saglayacak bi¢imde yaratilmis karakterlerin, varliklarma ve
varoluslarindaki gayenin ne olduguna iliskin felsefi sorular da perdede tartismaya

acilmustir.

Bunun yaninda yasanan siyasal degisimlerden ve savas sonrasi tim degerlerde
oldugu gibi inang¢ alaninda da olusan bosluklardan faydalanan yonetmenler, filmlerinde
daha cesur davranip, yakin donem Polonya tarihi hakkinda daha agik sdylemlere de yer
vermeye baslamislardir. Sinemada, kilisenin ve hiikiimetin tiim baskisina ragmen, Tanr1
otoritesi dahilinde sekillenen bir yazgimin takibine sikisip kalan karakterlerden ziyade,
kendi varliginin pesine diisen, hayattan beklentileri 1s181inda eylemlerde bulunan ve bu

eylemlerinin sorumlulugunu da istlenen gili¢lii karakterler dikkatleri c¢eker. Kendi
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isyan bayragint bir sekilde ¢ekmek zorunda birakilmig bu asi karakterler, savas
kosullarinda ya da ertesinde yasadiklar1 kayiplardan dolay1 kaybedecek higbir seyi
olmayan, hiclik’ten duyulan kayginin da  harekete gecirdigi kimselerdir. Birgok
Polonyaliy1 perdede temsil eden Ahlaki Kaygi Sinemasi karakterleri; ayni zamanda
diinyanin anlamsizlig1 karsisinda tizerlerine ¢oken “hiclik” duygusu ile bas etmeye
calisan, sistemin yarattig1 travmatik bunalimdan varolusuna dair derin bir sorgulamadan

gecerek kurtulur.

Ahlaki Kaygi Sinemas:1 filmlerinde genellikle savas ve sistem magdurlarinin
kendi bilingli se¢imleriyle hayatlarina yon verip veremeyecekleri konusu iizerinden bir
catisma yaratilir. Donem dahilinde tretilen filmlerde, kaygi dolu, travmatik savas
neslinin varliksal meseleleri gibi sik basvurulan ortak temalar da ; Ozellikle
Kierkegaard ve Heidegger felsefesi igerisinde yer bulan kaygi tasvirlerine de uygun
diisecek bicimde bir kurgu takip edilir. Ahlaki Kaygi Sinemas1 karakterleri, higlikten
styrilip otantik/sahici varlik olma yolunda ya bir intikam ya da tiim zorluklara ragmen
kendi hayatini yeni bastan kurma Oykiisii igerisinde siirekli kamg¢ilanirlar. Perdede
gordiigiimiiz, yolculuklarina eslik ettigimiz bu karakterler de - filmin bir noktasinda,
ortasinda veya sonunda- Kierkegaard’in tespitinde yer verdigi gibi: higlik duvarini,

ancak kayg1 ¢ukuruna girerek devirebilir.

Kieslowski, kendi yasamina ve sanat anlayisina iligkin soylesilerin yapildigi
Krzysztof Wierzbicki yonetmenligindeki Keyfim Soyle Boyle (I'm so so-1996)
belgeselinde; kendi kusaginin sinemada hedefledigi noktaya iliskin olarak su ifadeleri

kullanir:

“Ayn1 yerde tepisip hicbir yere varamadan tiikenen yasamlar. Belki de biz,
"Biz" diyorum g¢iinkii o kadar kalabaliktik ki, diinyay1 oldugu gibi tanimlamaya
calisan, savas sonrasi ilk film kusagiydik. Sadece mikro-diinyalar gosterdik.
Isimler de bunu ele veriyor: Okul", "Fabrika™, "Hastane" ya da "Ofis™. Bu
mini-gozlemler  bir  araya  getirildiginde. Polonya'daki  yasamu
tanimlayacaktir.”(I’'m so so/ Keyfim S$oyle Boyle-Kieslowski, 1996)
Ne var ki Ahlaki Kaygi Sinemas1 donemi Polonya icin ahlaksal yonden bir
farkindalik yaratsa da sistemin kurumlarmi onarmaya yetmez. Ddnem sonrasinda
Polonya’da kaygmin her hali daha da artarak kendini belli etmeye devam eder.

Sikiyonetimin koydugu engelleyici barikatlar sebebiyle sinemacilar arasinda uzun siire
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tema ve Uslup bakimindan bu tarz bir birlik saglanamaz. Yonetmenler sikiyonetim
stiresince kendi diinya goriigleri ekseninde film senaryolari yazmaya ve yine kendi
imkanlar1 dahilinde de bu filmleri ¢ekmeye calisirlar. Ote yandan yonetimin
yaptirimlari, iilkede ozellikle ekonomik temelli higbir sorunu ¢6zmedigi gibi, halk
arasinda yonetim karsitt gruplarin ¢cogalmasima da sebep olmustur. Kitligin giderek
tilkenin dort bir yanini sarmasi ve temel ihtiyaglarin dahi Polonya halki i¢in liikslesmesi

durumu ile de hiikiimet karsit1 6rgiitlenme gizli olarak biiylime gosterir.

Dayanisma Sendikasinin bagkani Watgsa’nin, Kasim 1982 yilinda serbest
birakilmasi, sikiyonetimin tedirginliginin daha da artirmistir. Bunun yaninda komsu
tilkelere go¢ basvurularinda ¢ok hizli bir yiikselme olmus ve birgogu geng binlerce
Polonyali” nin Bati iilkelerine iltica talebinde bulunmasi ciddi boyutlara ulagmstir.
Yonetim ise bu talepler karsisinda, kirsal alanlardaki bir¢cok yerlesim yerini, tersane ve
fabrikalar1 askeri denetim altinda tutarak ; olusabilecek her tiirlii muhalefet ortaminin

Oniine- her defasinda kantarin topuzunu biraz daha kagirarak- gegmeye caligsmistir.

31 Aralik 1982 tarihinde iilkedeki kaos ortaminin engellenemez bigimde
giderek artmasi ile hiikiimet, sikiyonetimi sona erdirmek ve politik yaptirimlarinda
nispeten bir yumusamaya gitmek zorunda kalir. Sikiyonetim esnasinda gozaltina
alianlarin pek cogu serbest birakilmasina ragmen 3600°e varan siyasi tutuklu icin af
ongoriilmez. Dolayisiyla genc¢ sinemacilar, bu c¢alkanti donem igerisinde, Oniinii
goremeyen dev film yapim sirketlerinden prodiiksiyon destegi alamadiklar1 i¢in, kisa

filmlere ve belgesellere yonelirler.

Bunun yaninda iilkede kalan basarili birka¢ yonetmen, sikiyonetim sonrasi,
eskisinden ¢ok daha sancili bu baski siireci icerisinde dahi, iilkelerinde sinema
endiistrisi  i¢in umutlarin tiikenmediginin ispati niteliginde filmlere imza atarlar.
Zanussi’nin Sakin Giines Yiuli (Rok spokojnego slonca/A Year of the Quiet Sun, 1983)
ve Wieslaw Saniewski’nin Gozetleme (Nadzor/The Surveillance, 1984) filmlerinin
ardindan gelen Kieslowski’nin Sonsuz (Bez konca/No End, 1985) ve Kor Talih
(Przypadek/Blind Chance,1987) filmleri, donem igerisinde Polonya’da sinemanin hala

ayakta durmay1 basardiginin kaniti olan filmlerdir.
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1989 yilina gelindiginde Polonya sinemasi i¢in bir doniim noktasi daha yasanir.
Devlet nihayet denetimi altinda tuttugu sinema endiistrisini, bagimsiz stiidyolara ve
sirketlere birakma karar1 alir ve bu karart ylirtirliige koyar. 1990 yilinda sansiiriin de
kaldirilmasi ile Polonya’da sinema i¢in muazzam bir 6zgiirliikk alaninin 6nii a¢ilmis olur.
Tabii sanat¢ilarin hi¢ hesap kitap yapmadan, yalnizca yaraticiliklarii kullanarak film
yapabilecekleri bu 6zgiirliik¢ii ortam, siyasi siire¢ igerisindeki kat edilen ciddi agamalar
ile miimkiin olabilmistir. Sanat alanindaki 6zgiirlesme, lilke geneliyle birlikte olmustur.
Polonya’da hiikiimet ve dayanisma liderlerinin goriis birligi ile Haziran 1989'da serbest
secimler yapilmig, 30 Ocak 1990'da komiinist rejim yikilarak demokratik sisteme
gecilmistir. Ugiincii Cumhuriyetin ilaniyla tiim iilkeyle birlikte sinema da Ozgiir

ortamina kavusmustur.

Elbette bu ozgiirliik icinde de sinemacilar1 bekleyen bir takim sikintilar s6z
konusudur. 1980 ve 1990 yillar1 arasindaki gecen on yillik siirecte, komiinist rejimin
Amerikan filmlerine taninmis oldugu sinirsiz gosterim hakki, Polonya Sinemasi’ni
kendi tilkesinde dahi rekabet edemez sekilde giigsiiz birakmistir. Polonya’daki serbest
piyasa kosullarinin ¢etin sartlart altinda yapimci destegi olmadan film tiretmek giderek
imkansizlagmistir. Bunun yaninda seyirci profili de degismis ve donlismiistiir.
Seksenlerden Once sinema salonlarint dolduran seyirci kitlesi yerli filmlere olan ilgisini
kaybederken, yeni jenerasyon sinema seyircisinin de secimleri hep Amerikan
filmlerinden yana olmaya baslamistir. Dolayisiyla, 1990’11 yillarda yerli filmlerin
seyirciyle bulusmasi ve sinemanin tekrar canlanmasi icin gerekli olan yapim destegi,

yine devlet biitgesi ile saglanabilmistir.

Ote taraftan Cumhuriyet ile gelen 6zgiirliik ortami, Polonya Sinemas! iginde
baska krizlerin de meydana gelmesine sebep olmustur. 90’lar donemi Polonya Sinemasi
degerlendirildiginde, onceki donemlere kiyasla 6zgiirliikle beraber nicelik bakimindan
film tiretimi artmis goriinse de, {iretilen filmlerin birgogunun nitelik bakimindan zayif
filmler oldugu gozlemlenir. Ciinkii gecikmis Ozgiirlik ortami, Polonya’daki
sinemacilara o giline kadar yabanci kalan “tecimsel sinema” gibi bir kulvarin da var
oldugunu gostermistir. Bu dogrultuda da yeni yetisen gen¢ kusak sinemacilarin birgogu
kendisine para kazandiracak projeler iiretmenin pesine diismiislerdir. Seyircinin

begenisine yonelik filmler ¢ekme esasina dayanan bu ticaret odakli sinema anlayisi,
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Polonya’da Amerikan filmlerinin taklitlerini ve yerli uyarlamalarinin artmasina sebep

olmustur.

Ote yandan Kieslowski gibi eski kusak ydnetmenler de yaraticiliklarini zirveye
tasima olanagmi bu Ozgiir ortama borgludurlar. Kieslowski, 80’lerin sonlarinda
televizyon i¢in ¢ektigi Dekalog serisi ile Polonya’da ve dis iilkelerde sonraki projeleri
merakla beklenen bir yonetmen konumuna erigmistir. Fransa ve Polonya arasinda gegen
bir hikdyenin anlatildigi Veronika 'nin Cifte Yasami (The Double Life of Veronique,
1991)filmi ile yonetmen, Polonya ve Fransa’da sinema salonlarini haftalarca
doldurabilmeyi basarmistir. Ardindan gelen renk {iglemesi Mavi, Beyaz, Kirmizi (Three
Colours: Blue, White, Red / 1993-94) ile de Kieslowski, diinyadaki tiim
sinemaseverlere Polonya Sinemasinin hala takip edilmeye deger bir sinema oldugunu

ispatlamustir.

Ozgiirlik sonrast1 Polonya Sinemasi’nda genel olarak eski kusak
yonetmenlerin eskisi gibi yogun sistem elestirisi yapan filmler iiretmedikleri, daha ¢ok
kendi i¢ diinyalarma yoneldikleri ve varlik temelinde ilerleyen tartigmalara agirlik
verdikleri gdzlemlenir. Oliim, yalnizlik, kader, rastlanti, hergiinkiilik ve higlik gibi

konular donemin sinemasinin en sik bagvurdugu varolugsal temalardir.

Bunun yani sira, komiinist yonetimin tilkedeki kotii izlerinin yavas yavas
silinmeye baglandig1 donemde, o yillar1 tekrar perdeye tasiyan tek yonetmen Ddértnala
(At Full Gallop, 1996) filmiyle Zanussi olmustur. Andrzej Wajda ise, 400 yil boyunca
bir arada varligini siirdiiren Litvanya ve Polonya toplumunun ge¢misine, ulusal anlami
¢ok derin ve giiclii olan tinlii bir siiri “Bay Tadeusz” (The Last Foray in Lithuania,
1999) ad1 ile perdeye uyarlayarak bakar. “2000 yilinda sinemaya yaptig1 katkilardan
dolayr Oscar alan Wajda’nin bu filmi i¢in yapilan yorumlar ¢ok carpicidir: ““ Bu film
1981°de dagilan Polonya’y1r yeniden birlestirdi” (Aslan 2011) Polonya toplumunun
gecmiste yasanan kotli olaylara karsi bilinglenmesi ve koklerine olan bagliligini
artirarak kendi i¢inde huzur ortamini saglamasi bakimindan, sahiden etkileyici sahneler
iceren bu iki film de, uluslararasi pek ¢ok festivalden 6diil almayr bagsarmis 6nemli

yapimlar arasinda yerini hala korumaktadir.
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Ozetle; “Dogu Avrupa, 6zel olarak da Polonya Sinemasi, ulusal tarihini ve
giindelik yasam isleyisini siyasal, kiiltiirel, sosyal boyutlar1 ve kendine 6zgili tarziyla

tartisan sorgulayan ve bu anlamda da politize olmus bir sinemadir” ( Tas 1994: 73).

2.3 Belgesel Filmlerden Kurmaca Filmlere, Krzysztof Kieslowski
Sinemasi

“27 Haziran 1941 Varsova dogumlu olan Kieslowski, ingsaat miithendisi bir
babanin ve memur bir annenin diinyaya getirdikleri iki ¢ocuktan ilkidir. Babasinin
tiiberkiiloza yakalanmasindan dolay1 bir¢ok sehri dolasmak zorunda kalmis ve ¢ocukluk
yillarm  Ikinci Diinya Savasi nedeniyle de Polonyamin gesitli kirsal bdlgelerinde
gecirmistir. ' Yonetmen babasi gibi kendisinin de vereme yakalanma riski oldugu igin,
cocukluk donemini yasitlar1 gibi kosup- oynayarak degil, genellikle balkonda veya
verandada bir battaniyenin altinda temiz havay1 soluyarak kitaplarla gecirdiginden s6z
eder. Erken baslayan okuma seriiveninin baskahramanlar1 06zellikle varolusgu

yazarlardan Dostoyevski ve Camus’diir.

Bu noktada yonetmenin sinemasindaki belirgin varolusgu izlerin, ¢ocukluk
doneminden itibaren varoluscu diisiincenin yazarlarma karst duydugu hayranligin
etkileri oldugunu sdylemek miimkiindiir.  Ancak Kieslowski kendisiyle yapilan
goriismelerde: bu alanda herhangi bir siniflandirma yapamayacaginin altini, ilham

aldig1 konularin gesitliligine vurgu yaparak su ifadeler esliginde ¢izer:

“Bu diinyanin sadece Camus ve Dostoyevski’nin diinyasi oldugu dogru degil.
Onlar da bu diinyanin bir pargastydi, ama bu diinya ayn1 zamanda kovboy ve
Kizilderililerin diinyasi, Tom Sawyer ve biitiin o kahramanlarin diinyasiyda.
Hem kalitesiz hem de kaliteli edebiyat1 ayni ilgiyle okurdum. Dostoyevski’den
mi yoksa kovboylarin maceralarini yazan {igiincii sinif Amerikali yazarlardan

) Krzysztof Kieslowski soylesilerinde sik sik, tarihsel ve istatiksel verilerin bir insan hakkinda bilinmesi
gereken en Onemsiz detaylar olduguna yonelik inancindan s6z eder ve dahasi yasamini yasamdan,
sanatini sanattan saymadigimi dile getirir. Calismanin seyrine saglayacagi katki agisindan, bu boliimiinde
onun kisa yasam Oykiisiine ve yasaminin sinemasi ilizerindeki etkilerine, belgesel filmlerden kurmaca
filmlere gecisine, Kieslowski'nin tiim bu agiklamalarina ragmen, yer vermeyi gerekli bulduk. Ciinkii
Kieslowski’nin yagsami hakkinda belli dl¢iide bilgi edinmek, onun sinemasina daha igerden bir gozle
bakabilme ve daha dogru ¢ikarimlara varabilme olanagini beraberinde getirecektir. Ote yandan, bu
calismada, Kieslowski’nin sinemasini tanimlarken toparlayici ana kavram olarak bagvurdugumuz “kayg1”
da, kaynagimi onun kendi 6z yasamindan fazlasiyla almaktadir. Bu baglamda yonetmenin tiim filmlerine
bir sekilde sizmayr basaran kirilgan, tekinsiz atmosferin, onun kendi 6z yasamindaki karsiligina da
deginilmis olunacaktur.
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mi1 da fazla sey Ogrendigimi kestiremiyorum. Bilemiyorum”
(Kieslowski,2010:4)

Ayrica Kieslowski, derinlik kaynagi olarak tanimladigi ¢ocukluk yillarma dair
bahsettigi anilarinda, bu okuma seriiveninin yaninda riiyalarinin da kendisine sinirsiz
bir hayal giicii kazandirmis oldugunu sdyler. Bu nedenle sinemasinda riiyalara ve
gizemli mistik hislere yer verdiginden bahseder. Kieslowski, lise donemine geldiginde
Varsova’daki Tiyatro Teknisyenleri Lisesi’nde egitimine devam eder. Kieslowski’nin
kirsaldan merkeze, Varsova’ya tasinan hayati daha da zorlasir. Geng Kieslowski ¢ok
zor bir siireg igerisinde lise egitimini filmlerde ve farkli islerde c¢alisip, ailesine destek
olarak tamamlar. Tiyatroya asik olarak mezun oldugu bu okuldan sonra tiyatro
yonetmeni olmak ister. Ve “ neden sinema okulunda film yonetmenligi okuyup, sonra
tiyatro yonetmeni olmayayim ?” ( Kieslowski,2010: 18) sorusunu kendisine sorarak,
yalniz Polonya’nin degil, diinyanin da sayili sinema okullarindan biri olan Lodz
Sinema Okuluna girmeyi kafaya koyar. Gergekten siki bir egitimin verildigi ve bu
egitime de kabul edilmenin bir hayli zor oldugu Lodz okuluna ii¢ilincii bagvurusunda

kabul edilir.

Ancak aradan gegen siire zarfinda cesitli islerde calismis ve tiyatro yonetmeni
olma istegi bu slire¢ igerisinde tamamen sOnmiistiir. Bu esnada yOnetmen, savas
sonrast keyfi yogun baskilamalarimin yasandigi ordu ortamindan, giymeyi hig
istemedigi askeri liniformadan kendisine konulan “cifte sizofreni” tanis1 kurtulur ve
Lodz sehrine yerlesir. Burada kitap okuma portfoyiinii genisletme ve daha Once
izlemedigi bir¢ok filmi izleme olanagini1 yakalar. Lodz’ta gecen siireyi ¢ok verimli ve
tiretken bir sekilde degerlendiren Kieslowski, her yil bir ya da iki kisa film ¢ekebilmeyi

basarir.

Lodz okulundan mezun oldugu sene 1968’de, Avrupa genelinde oldugu gibi
cesitli 6grenci hareketleri Polonya’da da bas gdsterir. Bu hareketlerin dniine gegebilmek
i¢cin okullara miidahale eden komiinist yonetim, Lodz’u da atlamaz. Kieslowski donem
icerisinde okulunda yasanan kétii olaylar1 sdyle aktarir: “ Iyi bir sinema okuluna gittim.
Okulu 68’de bitirdim. Okulda bize belli oranda 6zgiirliik tanintyordu, akilli hocalarimiz

da vardi ama komiinistler okulu mahvettiler. Yahudi olduklari gerekgesi ile bazi
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hocalar1 kovarak ise giristiler, sonunda okulun yararlandig1 6zgiirliikk de elinden alindi.

Okulu iste boyle mahvettiler”’( Kieslowski,2010:32)

Ogrenci hareketlerini bastirabilmek igin yonetimin  yaptigi  bu tutum
karsisinda, Kieslowski hayatinda ilk kez siyasete bulasmak zorunda kaldigimi ve
basarisiz olmasina ragmen gecirdigi gozalt1 ve sorgu odalarinda kendisinden yapmasini
istedikleri hi¢bir seyi yapmadigini sdyler. Bu olaylarin ardindan uzun siire siyasetten
uzak kalmaya caligir. 1970’lerin ortalarinda yonetmen arkadaslariyla bir araya gelerek
Ahlaki Kaygi Sinemas1 girisimine dahil olana kadar siyasetle iliskisini miimkiin

mertebe sicak tutmamaya gayret gosterir.

1976 yilindan 1980 yilinin sonuna kadar Wajda’nin baskan yardimciligi
gorevini listlenerek ister istemez siyasi bir kimligi de tagimaya baglar. Ayn1 zamanda
bu siire icerisinde “Leh Film Yapimeiligt Birligi”nin baskanligini da iistlenmektedir. Ne
var ki  Kieslowski siyasetle olan mesafesini korumak istemektedir ve bu nedenle
Dayanisma Sendikas1 basa gectigi zaman bu Birlik’ ten kendisini azletmeleri talebinde
bulunur. Hayat1 siyasi calkantilar icerisinde ge¢mis ve artik sadece sanat yapmaya
yetecek Olciide bir giiclin kendinde olduguna inanan yonetmen, bu talebinin gerekg¢esini
ilerleyen donemlerde: “Devrim zamanlar1 i¢in  bi¢ilmis kaftan degildim”

(Kieslowski,2010:36). seklinde yapar.

Kieslowski’nin siyasete yonelik bu mesafeli tavrinin olusmasinda okuldan
mezun olmasiyla beraber baglayan, belgesel filmlerinin yapim agsamasinda karsilastigi
bir takim sikintilar da etkili olmustur. Belgesel filmlerinde, partinin idealize ettigi
gerceklere degil, glindelik hayatin kat1 gergeklerine odaklanmay1 temel prensibi haline
doniistiirdiigii icin, stirekli parti ydonetiminin ve sansiirciilerin gézetimi altinda gii¢ bela

film tiretimini stirdiirebilmistir.

1970’lerin baglarinda film iiretimi ciddi prodiiksiyon ve mali destek
gerektirdigi icin televizyonda yaymlanmak iizere film ve belgesel liretiminde bulunmus,
bu yolla stiidyolar i¢in gerekli maddi imkansizliklarini agabilmeyi hedeflemistir. Ayrica
bu donemde sadece hayatini idame ettirebilmek icin de, ¢esitli kooperatiflere tanitim
filmleri ve WFD- Devlet Belgesel Stiidyolarina da bazi 1smarlama belgeseller

cekmigtir. Kieslowski donemdeki bu islerin sartlarin geregi oldugu ve bu isler sayesinde
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var olabildigini; ¢ Ozellikle yapmak istedigim bir sey degildi ama utanilacak bir yan
da yoktu. Bazen birtakim hizmetler sunmak zorundasiniz. Oldukga sikict bir isti,
yaptigim diger islerin hepsinden daha sikici, ama bu is sayesinde yasayabildigimi de
unutmamak gerek. Bu birka¢ filmin disinda, istemedigim hicbir filmi

¢ekmedim”(Kieslowski, 2010:47) seklindeki aciklamasi ile ifade eder.

Kieslowski, 1970°de asistan olarak girdigi WFD- Devlet Belgesel
Stiidyolari’nda hig asistanlik yapmadan direk yonetmenlige adimini atar. ikinci Diinya
Savasi’nda askerlik yapip kor olan askerlerin riiyalarinin konu edinildigi Ben Bir
Askerdim (Bylem Zolnierzem-1970 ) belgesel filminin ardindan, “en politik” filmi
oldugunu soyledigi, Isciler 71 ( Robotnicy 71- 1971) belgesel filmini Tomek Zygadlo
ile birlikte ¢eker. Bu filmde iilkenin her yerinde demokratiklesmeyi amaglayan is¢ilerin
biling diizeyini gostermeyi amagclarlar. Ama partinin filme miidahalede gecikmez icerik
ve planlarda partiyle uzlagsmaya varmak durumunda kalirlar. Filmde yer verilmeyen is¢i
roportajlarinin kayith oldugu ses bantlar1 kaybolur ve Kieslowski Ozgiir Avrupa
Radyosuna bu ses bantlarini para karsilig1 satmakla suclanir. Kieslowski bu asilsiz ¢ikan
suglama ile birlikte, 68 6grenci ayaklanmalarinda yok yere yasadig: kotii tecriibeye bir

yenisini daha eklenmistir.

Bu olaylar nedeniyle partiden ve yaptirimlarindan iyice usanan yonetmen,
1970’lerin ortalarindan 1980’lerin bagina degin, komiinistlerin artik halkin isteklerine
yonelik kararlar almadigina, dahasi yonetimin halkin  hayattan beklentilerini hig
karsilamak gibi bir amaci olmadigina dair metaforik mesajlar igeren bircogu belgesel
filme imzasi atar. Belgesellerde anlatilmak istenen esas mesele, “ toplumsal diizenin
ve siyasal iktidarin giindelik hayat iizerinde  kurdugu tahakkiimiin  yarattig
mutsuzluktur. Bireylerin deneyimleri {izerine kurulu, kimi zaman dogrudan kimi zaman
da dolayli bir sistem elestirisi, Kieslowski’nin neredeyse tiim belgesellerinde
gbzlemlenebilecek ortak bir temadir”(Gol, 2016: 20) Bu yapimlar arasinda 6zellikle, 1
ve 100 yas aras1 c¢esitli yas gruplarindan 79 Polonyali’ya “Nerede dogdun?”, “Kimsin”,
En cok ne isterdin” sorularinin sorulup, cevaplarmin alindigr “Konusan Kafalar” ;
donemin kosullarina, insanlarin gelecekten beklentilerine ve kaygilarina iliskin en

sarsict belge filmdir.
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Konusan Kafalar belgeselinde “Ne isterdin” sorusuna bir tarih 6gretmeni
“Benim i¢in en dnemli sey kaderimi ¢izme 6zgiirliigiidiir” derken bir baskas1 “Sanirim
herkesin istediklerini istiyorum: genel anlamda 6zgiirliik, sadece giicliiler icin degil.”
yamitint verir. Ozellikle “6zgiirliikten duyulan kayginin” Polonya toplumunda ne derece
yiikselen bir hissiyat oldugunu, belgeselin tamaminda bu ortak kaygiya iliskin verilen
cevaplarin ¢oklugu ispatlar niteliktedir. Uzatilan mikrofona “Gergekg¢i gelmeyebilir ama
demokrasi ve toleransa gercek bir gecis bekliyorum” diyen bir baska Polonyali,
komiinizmin vadettigi 6zgiirliigli, lilkelerinde saglamamis oldugu gercegine dikkat
ceker. Belgesel filmdeki “Roportajlarda anilan korku, vicdan, mutluluk, emek,
Ozgurlik, Tanr1 inanci, adalet gibi kavramlar; filmi ayni zamanda Komiinist

Polonya’daki hayata dair bir tiir dokiim haline getirir” (Gol, 2016:20).

1970 ‘li yillarin Polonya’sin1 Kieslowski bu belgesellerinin hemen hepsinde,
kurmacadan olabildigince uzak durarak gercek olani filme alabilmeyi hedeflemis, konu
olarak da Polonyali kent sakinlerinin kosusturmacalarini, iscilerin glindelik hayatlarini
yani “siradan” insanlari tercih etmistir. Ancak yakalanmasi ¢ok zor olan dogal yasamin,
kameralar kayda girdigi andan itibaren yapaylagsmaya basladiginin, bu dogrultuda da

gercek olan1 kayda alma hedefinden giderek uzaklastiginin da farkindadir.

Yonetmen aslinda gergek olani kayda alma hakkinin olup olmadigi konusunda
da ahlaki bir kayg1 tasimaktadir. Oyle ki belgesellerde kayda aldig1 insanlarin higbirinin
oyuncu olmadigi -onlarin yasayan hakiki insan oldugu- gergekliginin kendisine
tasimaktan yoruldugu bazi1 sorumluluklar yiiklediginin de itirafinda bulunur.
Belgeselleri vasitasiyla hayatlarina girdigi insanlari, kendi alanlarinda, kendileri gibi
cekmeyi basarsa da; hayatlarina miidahaleci davranarak, onlara bilmeden zarar da
verebilme ihtimalinin verdigi sorumluluktur bu. Insanlarin zor durumlarindan fayda
saglayan, bu yolla prestij elde eden bir yonetmen olamayacagini sdyler ve kariyerinde

onemli bir noktada duran belgesel yonetmenligini birakma kararini su sekilde 6zetler:

“Baz1 seyler tanimlanamayabilir. ... Bir seyler yapilamaz. Askla ilgili bir film
cekiyorsam, insanlar sevisirken odalarina dalamam. Oliimii anlatan bir film
cekiyorsam, 6lmekte olan birini ¢ekemem, ¢ilinkii bu olduk¢a mahrem bir olay
ve o insan1 rahatsiz etmemek gerekir. Belgesel ¢ekerken bir kisiye yakinlasmak
istedikge ilgimi ¢eken o kisinin kendini daha ¢ok kapattigini fark ettim. Belki
de bu yiizden konulu film yapmaya basladim. ...Gergek gozyaslarindan
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korkuyorum. Esasinda onlarin fotografimm ¢ekme hakkina sahip olup
olmadigimi bilmiyorum. ...Belgesellerden kagcmamin esas sebebi iste
bu”(Kieslowski,2010: 72-73).

Belgesel filmlerden kurmaca filmlere bu dogrultuda gecis yapan Kieslowski,
benzer kaygilar1 konulu filmlerinde de duyar. Siiphesiz yonetmenin varligi ve onun
varolusunu asla geri plana itmeyen sinema anlayisinin olugmasi iizerinde, tasidigi bu
yogun kaygilarin emareleri fazlasiyla mevcuttur. Bu nedenle daima kaygi ikliminde
yasayan Polonyalilarin yasamsal gercekligini anlattigi kurmaca filmlerinde de, herhangi

bir siise ya da cilaya bagvurmamay1 temel prensibi haline getirir.

Ayrica Kieslowski’nin belgeselden kurmaca filme sert bir sekilde gecis
yapmadigl da asikardir. Yonetmen belgesel filmlerine agirlik verdigi yillarda, konulu
filmlerin ¢ekim tekniklerine ve oyuncularla calisma disiplinine uyum saglayabilmek
adina, televizyon i¢in yarim saatlik kisa filmler cekmeye baslamistir. Bu filmlerden ilki
Yaya Altgecidi (Przejscie Podziemne-1973) filmidir. Sinema okulundaki oyuncular
disinda, profesyonel oyuncularla ¢ektigi ilk konulu film olan Yaya Altge¢idi’nin
ardindan, ilk uzun metraj ¢alismasi1 Personel (Personnel- 1975) filmi gelir. Personel

filmi de televizyon i¢in ¢ekilmis ve biiyiik ilgi uyandirmistir.

Kieslowski televizyon seyircisinin Personel filmine yonelik olumlu
tepkilerinden gii¢ alarak Huzur (Spokoj-1976) filmini ¢eker. Bir es ve bir televizyonu
olmasindan baska higbir sey istemeyen bir adamin Oykiisiiniin anlatildigt Huzur filmi,
halkin en kiiciik isteklerine dahi karsilik veremeyen sisteme yonelik, hiciv yonii yliksek
bir filmdir. Ayrica Huzur filminde, Kieslowski’nin daha sonraki filmlerinde de sikca
yer verdigi onemli bir imge olan “atlar” ilk kez kullanilir. Kieslowski bu imgenin neyi
temsil ettigi sorusunu su sekilde yanitlar “Belki sahip olduklar1 6zellige duyulan 6zlem.
Canlar1 ne istese yaparlar. Ozgiirce...” (I'm so so/ Keyfim sdyle Boyle, Kieslowski
1996) Ahlaki Kaygi Sinemasi’nin amaglarima uygun bi¢imde yazilip-cekilmis, ayni
zamanda Polonya’da grevin gosterildigi ilk film olmasi bakimindan da 6nemli olan bu
film, Polonya’da yaklasik 6- 7 yil boyunca gosterimi engellenmistir. Dayanisma
hareketinin giderek yiikseldigi, Komiinistlerin Dayanisma liderleri ile uzlasmaya

varmak zorunda kaldiklar1 80’lerin ortalarina kadar film Polonya’da yasakli filmler
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arasindadir. Daha sonra ilgili bolim filmin bitinligiinii bozmayacak sekilde

makaslanmuis, film bu sayede gosterilebilinmistir.

Kieslowski’nin sinema salonlarinda gosterim sansi yakalaya bilen ilk konulu
filmi ise Huzur ile aym yil ¢ektigi Yara (Blizna-1976) filmidir. Bu film her ne kadar
elestirmenlerin begenisini toplamis ve Moskova Film Festivali’nden biiyiik 6diil almisg
olsa da Kieslowski iyi bir film olmadig: goriisiindedir. Bunun sebebi olarak da, hatali
kurmus olduguna inandig1 senaryosunu gosterir. Yara’nin ardindan Kieslowski isminin
diinya da duyulmaya baslandigt Kamera Kurdu- Amatér ( Amator/ Camera Buff-
1979) filmi gelir. Amatér filminin ana karakteri olan Filip, film ¢ekme isine bir rastlanti
eseri baglamis ve giderek sinemayr hayatinin merkezine konumlandirmis bir
karakteridir. YoOnetmenin kendi 6z yasamindan ve sinema deneyiminden de yola
cikarak yazdigi diisliniilen film, yine Ahlaki Kaygi Sinemasi’nin hedeflerine uygun
bicimde cekilmis; Moskova, Chicago, Gdansk festivallerinden de Onemli Odiillerle
donmistiir. Amator filminin diger bir 6nemli yan1 da, bir¢ok sinema otoritesine gore;
Kieslowski’nin belgesel filmlerinde eristigi wustaligi, artik konulu filmlerinde de

yakalayabildiginin ispat1 niteliginde bir film olmasidir.

Krzysztof Kieslowski’nin filmografisi incelendiginde, yonetmenin Is¢iler 71
filminden sonra en politik zeminde duran iki filmini de, aym yil igerisinde ¢ekmis
oldugu goriiliir. Bu filmler Koér Talih (Przypadek- 1981) ve Kisa Is Giinii ( Krotki
Dzien Pracy-1981) filmleridir ve her iki filmde 1981 yilinda ilan edilen sikiyonetimin
ardindan, rafa kaldirilan filmler arasinda yerleri almislardir. Kor Talih filmi,
Polonya’da Dayanisma Hareketi’nin zirveye ulastigi 81 yilindan, 1978 yilina doniis
yaparak, Hareketin de etrafinda sekillenen, bir rastlant1 ve kader dykiisii anlatmaktadir.
Filmin olay orgiisii dahilinde parti iginde ve 6tesinde yasananlara da yer verilmesinden
dolay1, film 5 yil sansiir engelinden kurtulmaz ve ancak 5 yil sonra Polonya’da

gosterilir.

Ayni yil televizyon igin cekilen Kisa Is Giinii ( Krotki Dzien Pracy-1981)
filmi ise, yonetmenin filmografisinde bugiine degin higbir yerde gosterilmemis tek
filmdir. Kieslowski’nin bir parti sekreterinin yasadig1 gercek bir olayi, kurmaca bir

Oyki ile birlestirerek perdeye aktardigi film, Komiinist yonetim devrildikten sonra,
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gosterilmesi yoniinde yogun talepler almistir. Fakat bu taleplerin hepsini bizzat
Kieslowski’nin kendisi reddetmis,  gerek¢e olarak da “bu defa ben kendimi

sansiirliiyorum” agiklamasinda bulunmustur.

Kieslowski’ nin sikiyonetimle birlikte son bulan- 1975 ve 1981 yillar1 arasinda
gecen donemde irettigi - genel olarak Ahlaki Kaygi Sinemasi egiliminde planlanmus,
yazilmis ve ¢ekilmis bu filmlerde sistem elestirisi; daha ¢cok dolayli bir dille, imgesel
anlatima basvurarak yapilmistir. Yani burada sunu da belirmek gerekir ki: “Kieslowski,
Andrzej Wajda’nin da savunucusu oldugu Ahlaki Kaygi Sinemast goriisiine katilmigti.
Ama komiinist yonetim altinda Polonyalilarin durumunu, kalin kenarli politik filmlerle
patetik hale getirmek yerine dogrudan, Polonyalilarin agzindan duyurmay: yegledi”

(Tas¢ryan, 1997:111).

Siyasetten ve siyasilerin haksiz tutumlarindan, 6zgiirliige izin vermeyen zorba
tavirlarindan iyice bunalmis ve Polonya’da her seyin 6nemsiz oldugu kanisina kapilmig
olan yonetmenlerin pek c¢ogu gibi, Kieslowski de sansiirciilerin filmine olan
miidahalesinin Oniine gecebilmek icin donem igerisinde tiirlii yollara basvurmak

durumunda kalmastir.

“Sansiir, filmi geri cekebilirdi. Cogunlukla aldatmacayla film yapardim,
senaryoda bir numara yapip sonuna kadar ne anlama geldigini aciklamazdim
ya da yanlis sahneler yerlestirip onlarin yerine gececek baska sahneler
cekerdim ya da diyaloglar1 degistirirdim. Bunlar gayet dogal seylerdi. ...
Ayrica sansiirciilerin  kesmesi icin bilerek fazladan bir¢cok sahne g¢ekerdik ve
onlarin dikkatini esas sahnelerden uzaklastirip bu sahnelere yogunlastirirdik”
(Kieslowski, 2010:86).

Sikiydnetimin ilaniyla beraber belgesel defterini iyiden iyiye kapatma karari
alan yonetmen, politikadan da olabildigi olciide uzak kalarak, yeni kurmaca Oykiileri
icin fikir arayisinin pesine diiser. Aklinda beliren birka¢ hikayeyi toparlayarak Sonsuz
(Bez Konca- 1984) filmini ¢eker.

Polonya’da demokratik kosullar altinda yargilanmayan, mazlum durumunda
olan bir¢ok kisinin savunmasini iistlenen 6l bir avukatin goéziinden, kendisinden sonra
yasananlarin ve esinin diistigli ruhsal durumun anlatildig1r Sonsuz filmi, 6 ay higbir
yerde gosterime giremez. Daha sonra tiim Polonya’da tek bir sinema salonunda

gosterile bilinir. Sikiyonetimin altinda gelisen diislincelere, umutlara dair olan ve
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sikiyonetim karsiti oldugunu gizlemeyen Sonsuz filmi; hiikiimetin, muhaliflerin ve
kilisenin yogun tepkisini ¢ekmis olmasina ragmen, ayni Olglide seyirci tarafindan
begeniyle karsilanmis, olduk¢a desteklenmistir. " Kieslowski bir sOylesisinde, Sonsuz
filmini gosterdikleri tek salonun, filmin gosterimi durana dek dolup tastigi bilgisini

Verir.

Sonsuz filmi ayn1 zamanda Kieslowski Sinemas: igerisinde yeni bir donemin
baslangict niteligindedir. Ciinkii bundan sonraki tiim projelerini birlikte yazacagi
senarist arkadast Krzysztof Piesiewicz ve filmlerinin ruhunu tamamlayan muazzam
bestelerin yaratici Zbigniew Preisner’le bir araya geldikleri ilk film Sonsuz filmidir. Bu
filmden sonra “ Piesiewicz’in sekiiler meseleleri andiran metinleri ve Preisner’in
diinyevi olanin icinde goklere ait bir tin1 yakalayan miizigi, Kieslowski Sinemasinin

ayrilmaz bir pargas1 haline gelir”’( Bozkurt, 2016:19).

Kieslowski her ne kadar sinema hayati boyunca ¢esitli sikintili siire¢lerden
geemis maddi manevi yipratilmis bir kusagin yonetmeni olsa da, kendisini bu bakimdan
oldukca sansli hissettigini belirtir ve bdyle hissetmesinin gerekgesini de su sozlerle
aciklar “degisim donemlerinde ¢alismak kolaydir, biz isyanci bir kusaktik, bu anlamda
da sanshiy1z aslinda”( Akt: Tas, 1994:74). Nitekim Kieslowski, her seye ragmen, tiim
siyasal calkantilarin igerisinden, 6ziinde varlik/insan olan kendine has bir sinema dili

gelistirmeyi fazlasiyla bagarmis bir yonetmendir.

" Sonsuz filmini hiikiimet sikiyonetim karsiti ve anti-sosyalist olarak degerlendirirken, muhalefet de
bunun tam aksi olacak sekilde degerlendirmis, filmin her iki tarafinda yenilgisini gosteren iislubundan hig
hoslanmamus, iktidar destegini alarak yapilmis oldugu diisiincesiyle filme mesafeyle yaklagmistir. Kilise
ise, filmin -sonunda bir intiharin yasanmasi ile- Incil &gretilerinin digina ¢ikan tutumundan epeyce
rahatsizlik duymustur.

81



3.BOLUM
3 KRZYSZTOF KiESLOWSKIi SINEMASI’NIN KAYGI KAVRAMI
EKSENINDE iINCELENMESI

3.1 Amator

3.1.1 Filmin Kiinyesi

Orijinal Ad1: Amator

Uluslar aras1, Ingilizce Adi: Camera Buff

Yonetmen : Krzysztof Kieslowski

Senaryo : Krzysztof Kieslowski, Jerzy Stuhr

Goriintii yonetmeni: Andrzej Archacki, Krzysztof Buchowicz

Oyuncular: Jerzy Stuhr (Filip), Malgorzata Zabkowska (Irka), Ewa Pokas
(Anna), Stefan Czyzewski (Fabrika Miidiirii), Jerzy (Stanislaw Osuch), Tadeusz
Bradecki (Witek)

Tir: Dram

Miizik: Krzysztof Knittel

Yapim Sirketi: Film Polski

Yapim- Gosterim Tarihi: Polonya- 1977

3.1.2 Amatér Filminin Oykiisii

Filmin ana karakteri olan Filip, 30 yaslarinda Polonya’da bir fabrikanin masa
basi islerini yiiriiten, evli kendi halinde bir ig¢idir. Filip hamile olan esiyle birlikte uzun
stiredir heyecanla bekledikleri bebeklerinin dogumunu ve biiylime seriivenini kayda
almak i¢in Sovyet yapimi1 8 mm’lik bir amator kamera alir. Kamerasini ¢alistirmasiyla

beraber siradan bir hayat siirdiiren Filip’in hayatinda bir kirilma yasanir. Kameranin
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arkasinda diinyayr vizoérden bakarak yeniden kesfetmenin heyecanina ve kaygisina
kapilir. Evde yeni dogan kizini ¢cekerken, is yerinde de arkadaslarina dogrultmaya baslar
kamerasimi. Filip’in fabrikanin kutlamalar1 i¢in yaptigi cekimler kisa siirede ses
getirmeye baslar, bir yarigmada odiillendirilir. Ancak Filip’in fabrikadaki isleyisi ve
iscileri gekmesi zamanla yonetimdekileri huzursuz etmeye baglar. Fabrika yonetiminin
bu baskilayici tavri karsisinda, film ¢ekme isine yonelik olan istah1 daha da artar. Cok
kisa siirede hayatinin merkezine yerlesen sinema , onda tutkulu bir saplantiya donistir.
Yonetiminin hi¢ onaylamamasina ragmen fabrikada c¢ekilen bir filmi televizyona satar.
Elbette bu itaatsizliginin yonetim tarafindan cezas1 gecikmez ve fabrikadaki film kuliibii
baskaninin isine son verilir. Bu esnada esi tim bu olan bitene dayanamadigini
sOyleyerek, kizlarini da yanma alip Filip’i terk eder. Kendi {irettigi filmlerin
baskalarimin hayatlarinda da koétii sonuglar dogurdugunun ayrimina varan Filip, iyi
niyetle yaptig1 filmlerin bagkalar tarafindan kotii niyetle kullanildigini anlar ve filmini
yok eder. Amator kamerasini bu defa kendisine cevirir ve kendisiyle olan yiizlesmesini

filme alir.
3.1.3 Amatér Filminin Kaygi Kavram Ekseninde Incelenmesi

Ahlaki Kaygi Sinemast’nin 6nemli yapimlarindan biri olarak 6ne ¢ikan Amator
filmi, Polonya’daki gilindelik yasama iligkin cesitli niianslar1  perdeye aktarma
konusunda yakaladig1 basariyla, Kieslowski’nin ismini diinyada da duyurdugu ilk
yapimdir. Amatér filminde; yetimhanede yetismesine ragmen, diizenli bir ise ve ese
sahip olarak, kendince yasamda belli bir dikis tutturma basaris1 gosteren, bir fabrikada
satin alma miidiirii olarak calisan Filip’in “siradan” hayati konu edinilir. Diizenli bir
hayat kurmanin Otesine gecip, diinyadaki varolugsal amacini vizérden kesfetmenin

pesine diisen, hevesli bir sinemacinin kendini kurma macerasidir, Amator.

Filmde hikayesini takip ettigimiz ana karakter Filip Mosz’ un, yeni dogan
kizinin biiyiime seriivenini filme ¢ekme niyetiyle edindigi 8 mm’lik kamera, aslinda
onun artik 30 yilli geride kalan hayatinin doniisiimiinii filme almaktadir. Bu doniisiim
filmin sonuna kadar kademe atlayarak devam eder ve filmin sonunda bambagka bir

diger doniisiime sebebiyet verecek bicimde sonuglar dogurur.
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Polonya’da higte fena olmayan kosullar altinda bir yasam siirdiirliren Filip’in
hayatinda, Sovyet yapimi 8mm’lik kamerasiyla yaptig1 ¢ekimler sayesinde, yeni
gozlemler, ufuklar agilir. Kamerasini dogrultup kendisine bir ¢ergeve olusturana degin,
kendi ufak diinyasinda her sey yoluna girmis gibidir aslinda. Bu rutin hayat akisini ilk
olarak fabrika yonetiminin Filip’ten 25. y1l kutlamamalarint filme ¢ekmesi yolundaki
istekleri bozar. Filip basta ¢ekingenlik gosterir, bu isi listlenmek konusunda endiseleri
vardir. Kameramanlik deneyimi olmadigi gibi, kamerasini da yeni dogan bebegini
cekmek ve sonrasinda da bu goriintiileri hatira olarak saklamak i¢in edinmistir. Fakat
fabrika yonetiminin, film isini daha ileri tasimak adina, fabrikanin biit¢esinden &denek
ayrrarak bir kuliibii kurmak, filmlerin ¢ekilmesi igin gerekli olan tiim yapim destegini
saglamak ve malzemeleri de temin etmek konusundaki israrci tekliflerine karsi

koyamayarak teklifi kabul eder.

Esi Irka ise kocasmmin bu yeni merakindan hosnut degildir ve kurulu
diizenlerinin bozulmasindan yana da kaygilidir. Fabrikanin 25. yil kutlamalarinda,
Film kuliibiinden sorumlusu olan, Osuch’un kendisinin kulagina egilip: “Baksana sanki
bunun i¢in dogmus” sozlerinden sonra bu huzursuzlugu daha da artar. Ciinkii o ana
kadar Filip, Irka i¢in 1yi bir es ve iy1 aile babast misyonunu iistlenmektedir ve bu
misyonunun Oniine hicbir seyin ge¢mesini istemez. Buna ragmen Filip’in bu yeni
meraki hayatlarinda giderek daha genis bir yer kaplamaya baslar. Filip’in evde ve iste
kamerasini elinden diigiirmeyisi ve ailesine karsi ihmalkar tavirlart Irka’nin kaygilarini
daha da derinlestirir. Oyle ki bu kaygi onun riiyalarma kadar sizmay1 basarir. Korku

icinde uyanarak riiyasini Filip’e anlatir.

Amator filminde, en basta goriip anlamlandiramadigimiz ve filmin ortasinda
Irka’nin anlatimiyla dinledigimiz bu diis, filmdeki olay orgiisiiniin seyrinde bir nevi
kirilma noktas1 gorevini iistlenmektedir. Calismanin kapsami dahilinde de yer verildigi
gibi: kaygi kavrami psikanalizmin mercegi altina, riiyalar ve onlarin ¢éziimlemeleri ile
birlikte girmistir. Filmin baginda goérmiis oldugumuz beyaz bir tavugu, siyah bir sahinin
gagasiyla tiiylerini tek tek yolarak Oldiirmesine dayanan riiya, olaylar ekseninde
yorumlandiginda, Irka’nin kaygilarini ¢oziimlememize yardimc1 olur. Filmde,
evcillestirile bilinir bir kus tiirli olan beyaz tavuk Irka’y:1 temsil ederken; atmacagiller

familyasindan yirtic1 bir kus olan sahin, Filip’i temsil eder adeta.
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Filmde Filip, tipk: bir sahin gibi, iist diizey bir goriis yetenegine sahiptir; fakat
yuva yapma ve yuvasini koruma konusunda da en az bu yirtict kuglar kadar
beceriksizdir. Filip gorme kabiliyeti sayesinde sinema alaninda kolaylikla ilerleme kat
ederken, yuvasina ister istemez zarar verir. Ayrica filmin genel seyrinde sahinler gibi
basia buyruk, ozgiirliigline diiskiin tavirlar sergiler. Irka ise tavir ve davraniglariyla
kulucka doneminde ve sonrasinda ana¢ duygulariyla 6ne ¢ikan, bir kiimes hayvani
olarak u¢ma kabiliyetini de yitirmis olan, tavuklar1 andirmaktadir. Irka’da tavuklar gibi
gérme yetisi yoniinden zayiftir, Filip’in gordiiklerini géremez ya da gdérmek istemez.
Fakat yavrularimi diger yirticilardan koruma iggiidiilerine sahip olan tavuklar gibi,
kizlarina karsi yogun bir koruma i¢ giidiisiine sahiptir. Filip’in; bebeklerinin oturdugu
sandalyeye bir mizansen yaratmak ve bunu filme almak ugruna miidahalede
bulunmasina Irka : “ Ya diigseydi, onu da ¢ekecek miydin? Kendinden utanmalisin™
seklinde tepki gosterir. Ayrica filmde Irka, yine aci ve iizlintiileri hissedebilmenin yan1
sira, riiya da goren nadir hayvanlardan biri olan tavuklar1 animsatir bi¢imde;

bilingaltina yerlesen bu tehlikeli, kaygi verici durumu riiyasinda gormiistiir.”

Irka, korkuyla uyandigi bu kabusu giindelik yasamindaki kaygi verici ruh
haliyle iliskilendirir ve esi Filip’e : “Neler olup bitiyor, Filip? Demek istedigim film,
kulip ... Artik miiptela oldun.” der. Filip kendisine yoneltilen bu sozlere karsilik
“Keske olabilseydim.” seklinde cevap verir. Irka ise esinden kendisine, artik bu isleri
birakmasi konusunda séz vermesini ister. Gordiigli bu kot riiyanin da etkisiyle,
yuvalarmin bozulacag konusundaki kaygilari daha da artar. Filmde, Irka karakterinin
hosnutsuz davraniglari, davranis¢1 yaklagimlarin kaygiyr tanimlarken basvurduklari

tasvirlere tam olarak uyum saglar bigimde ¢izilmistir.

Calismanin  ilk boliimiinde bahsedildigi gibi, davranis¢1 yaklagimin
savunucular1 kaygiyi; kiside tehdit edici bir uyariciya yonelik gelisen, sempatik sinir
sisteminin cesitlilik gosteren tepkileri, olarak tanimlamaktadirlar. Bu baglamda filmde

Irka i¢in uyarict giig, Filip’in kamerasiyla kurdugu bag iken; olaylara yonelik giderek

: Sahin ve Tavuk kuslar1 hakkinda detayl bilgi i¢in bkz: http://www.ozelliklerinedir.com/sahinlerin-
yirtici-kus-ozellikleri/
http://ofpof.com/merak/sahin-kusu-hakkinda-genel-bilgiler

http://www.organikpin.com/tavuklar-hakkinda-20-sasirtici-gercek-bilgi
(internet kaynag1 : Son erisim tarihi: 18.10.2016)
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sertlesen tepkisi de, davraniglarina yon veren kaygisindan ileri gelmektedir. Elbette ki
Irka’da ki bu kaygi halinin olusmasinda, yine davranisgilarinin saptamalarina uygun
diisecek sekilde, kameranin evlerine girmeden Onceki ge¢mis yasamlarindaki
deneyimlerinin  ve bilingaltina itilen bir takim korkularin da etkisi vardir. Filip i¢in
kameradan 6nce hayattaki en anlamli sey Irka ve onunla birlikte kurduklar1 yasam iken,
kameradan sonra bu durum onlenemez bir sekilde Onceligini yitirmeye baglamistir.
Irka’nin kaygisi, kurulu diizenlerinin bozulacagina yonelik olarak gelisir ve giderek

nevrotik bir hale gelir.

Bu anlamda Irka’nin kaygisi tizerinde, kaygi kavramini1 daha ¢ok nevrotik bir
olgu olarak kabul eden Freud’un bilingalt1 baskilamalar1 ve riiyalarla kurdugu iliskinin
yant sira, bastirilmig libidonun da etkin rol oynadig1 gézlemlenir. Irka, evini terk etmek
lizere egyalarini toparlarken Filip’e: “En son ne zaman sevistik?” seklinde bir soru sorar.
Filip bu soruyu “ 6 ay dnce” olarak cevaplasa da, Irka “5 ay” once itirazinda bulunur ve
5 aylik hamile oldugunu soyler. Freudyen yaklagima gore: cinsel enerji bosaliminin
sekteye ugramasinin ya da belli bir nedene bagl olarak engellenmesinin, kisiler
tizerinde kaygi nevrozunu harekete gecirici temel bir etkisi vardir. Kisinin kendi i¢
diinyasinin derinliginde c¢atisma yaratan bu psikodinamik durum, huzursuzlugun
artmasina ve kaygi nevrozlarinin daha fazla ¢alismasina sebebiyet verir, tipki Irka’da

oldugu gibi.

Filmde, Filip’in kaygis1 daha ¢ok varolussal temeldedir; fakat bazi
donemeglerde onun da psikanalitik kuramcilarin bahsettigi tiirden bir kaygiy: tasidigi
gozlemlenir. Film c¢ekerek varolus amacii kesfettiginin inancinda olan amator
sinemac1 Filip i¢in, hayatinda olup bitenleri kamerasinin arkasindan, bir cergeve
olusturarak izlemek saplant: bir tutkudur. Oyle ki karist evi terk etmek iizereyken dahi,
gidis anmm eliyle kadraj yaparak izlemekten kendini alikoyamaz. Filip, kamera
araciligiyla kendi varolusuna anlam kattiginin ve sahici/ otantik varlik olma yolundadir.
Eskisinden daha mutlu olmasa da, daha anlamli ve farkindalig1 yiikksek bir yasam
stirdiirdiiglinlin inanciyla davraniglarina yon verir. Irka ile yiizlestikleri bir sahnede
Irka’nin aglayarak : “Beni istedin ve elde ettin. Bir kizin olsun istedin, ben de sana
verdim. Mutlu olacagin1 sanmistim.” sozlerine karsilik duygularini soyle ifade eder:

“Bunlarin hepsini istedim, evet. Ve elde ettim. Gergekten ¢ok mutluyum. Sonra bu film
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isi ¢ikt1. Nasil gelistigini biliyorsun. Sonra fark ettim ki diinyada, huzur ve siikiinetten
daha da degerli seyler varmis. Bir erkegin, benim ihtiyacim olan huzur ve siikinetten

daha da 6tesi. Bazi seyler evinden ve ailenden daha da miihim olabiliyor.”

Kuskusuz Filip’in boyle diisiinmesi ve hareket etmesi lizerinde varolugsal
kaygi kadar, yasadig1 psikolojisinin de etkisi vardir. “Jacques Lacan’a gore “arzu”
duygusu, sonu¢ olarak gercekle higbir seyi arzu etmemektedir Ciinkii arzunun
nesnesine donilisen  sey, elde edildiginde kisi yeni arzular pesinde kosmaya
baslamaktadir. Tiim arzular1 yerine gelmis bir insanin ise artik arzu edebilecegi bir sey
kalmamissa yasamdan zevk almasi da giiclesmekledir.( Adanir, 2003:70) Filmde, Filip’i
hayatin1 degistirmeye iten bir faktor de bu aldatici arzulama dirtiisiidiir. Esasinda
kizinin dogumundan sonra hicbir sey degismemis gibidir. Ancak Filip, Lacan’ci
yaklagima gore, ulasilmaz olan; fakat daima kendi i¢inde ulasilma hedefini de
korumasi gereken “objet petit a” sini yitirmistir. Hep 6zlemini ¢ektigi eksiksiz- tam bir
“aile” ye kavusmasi ile birlikte, onun ulasilmaz arzu nesnesi temel ozelligi olan

ulagilmazligini kaybetmistir.

Filip, yetimhanede yetismis ve mutlu bir aile kurma yolundaki istedigine Irka
ile evlenerek erigmistir . Ardindan ¢ok sevdigi esinden bir bebek sahibi olarak, toplum
nezdinde de onaylanacak bi¢imde, 6rnek aile kurumunun bir iiyesi olma basarisin1 da
saglamistir. Filip’in kendisi dahi filmin baslarinda karis1 Irka’ ya: “Nasil oldu da her
seye sahip olabildim? Bebek, sen, bu daire... Tiim istediklerim bunlar demistim. Kotii
bir sey istesem o da gergeklesirdi demek ki.” sozleriyle, erisemeyecegini diisiindiigii
nitelikte bir yasama sahip oldugunun itirafinda bulunur. Bu sebeple de hayattan haz
almaya devam etmek igin, kendisine yeni arzulamalar yaratma psikolojisindedir. I¢inde
kipirdanan, onu kirbaglayan diirtiiye bir tiirlii engel olamaz. Filip, ger¢ekten de “ bu is
icin dogmuscasina” davraniglar sergilemeye baglar ve kendisini tiimiiyle film ¢ekmek

isine adar.

Bir imkan olarak yapabileceklerini kesfetmeden 6nceki ilk duragin her zaman
icin kaygi oldugu ise agiktir. Ciinkii kayginin bir 6zelligi de sinirsiz olanaklar
diinyasindan beslenmesidir. Filip’in, fabrika yonetiminin kendisinden kutlamalari

cekmesini istedikleri ilk anda kaygiya diigmesi de, bu olanaklarin farkinda olmasindan
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kaynaklidir. Yine filminin amatdrlerin katildigi bir festivalde gosterilmesine, gesitli
bahaneler tiretmesi ve isteksiz davraniglarda bulunmasi da hep bu sebepledir. Filminin
ilk kez gosterilecegini duydugu anda eliyle goziinii kapatir. Ancak bu festivalden
aldigi odil ve oOvgiiler heyecanim1i ve hevesini pekistirir. Kamerasini daha siki
kavramaya ve bu yolla varolusundaki amaci hissetmeye baslar. Bu his, yeni olasiliklar
/imkanlar dahilinde gelisme gosterirken, 30 yasina kadar yagamina kattig1 her deger,

teker teker sarsilmaya baglar.

Filip’in amator ruhu, o ana degin yasami igerisinde edindigi her ne varsa; aile,
is, statii vb. her seyi arkasina alarak ilerleme kat eder. Amator olarak basladigr film
cekimlerini daha {ist bir seviyeye tasimak adina, yeni yontemler bulma arayisina girer.
Tuvalette dahi “Kultura” gibi 6nemli gazeteleri okumaya baglar. Kendi sinema dilini
olusturmak i¢in farkli ¢ekim teknikleriyle yeni kompozisyonlar yakalayabilmek; kisa
stirede siradan giindelik hayatinin temel amaci haline gelir. Bu amaci gerceklestirmek
ugruna 6zel yasamindaki c¢esitli anlar1 filme alirken bir belgesel sinemaci gibi hareket

eder. Olaylarin rutin akisina miidahaleci davranmaz.

Film cekerek, gergegi saniyenin onda birine- yirmi dort kareye- hapsederek,
hayatinin anlamim yakaladigina inanan Filip’in, elinden diisiirmedigi kameras: giderek
onun bir uzuvu haline gelir. Yeni dogan kizini ve karisin1 da ihmal etmeye baglar. Evde
kiziyla ve esiyle degil, kamerasiyla ya da sinema kitaplariyla vakit gegirmeye baslar. Is
yerinde de kafas1 hep film iiretim islerindedir, kamerasin1 bir an bile elinden diisiirmez.
Yeni kurgu teknikleri ve ¢ekim acilar lizerine kafa yorar. Kendi imkanlarini sinema
yapabilmek icin seferber etmekten de geri durmaz. Bu 6zgiir edimini gerceklestirmek
i¢in harcadi@1 her ¢aba kadar da kaygi icerisine gomiiliir. Filip, 6zgiir iradesini ¢argabuk
haz ve isteklerinin hizmetine adarken, sinema vasitasiyla etrafinda olup bitenleri de

yeniden kesfetmek olanagina erisir.

Amator bir sinemaci da olsa, fabrika yonetiminin lehine olmayan bir kare
cektigi zaman miidiirler tarafindan sansiire ugrar. Oysa Filip filmlerinde, bir belgesel
sinemact gibi, hayatin gergeklerini yakalamak noktasinda daha diiriist davranmak ve
olan1 oldugu haliyle gostermek niyetindedir. Fakat rapor vermekle yiikiimlii oldugu bir

mecra vardir ve bu mecranin sorumlar1 fabrikadaki isleyisi ve is¢ileri cekmesinden yana

88



ciddi sekilde rahatsizdirlar. Bu sebeple, g¢ekilmeden once filmlerin senaryolarinin
fabrika yoOnetiminin denetiminden gegirilmesi konusunda baski olustururlar. Film
kuliibiiniin de yonetim kadrosu tarafindan kontrol altinda tutulmasi ve alinacak kararlar
tizerinde olusan cesitli yaptirimlardan yana tedirgindir. Yine de yOnetiminin bu tavri

Filip’in film ¢ekme gayretini daha da percinlemeye yarar.

Oysa Filip‘in filmlerinde yakalamay1 hedefledigi temel amaci “gergegi oldugu
gibi gostermek” tir. Fabrikanin isteklerini degil, kendi gordiigii gercekleri kayda alarak,
insanlara sunmak ister. Filip’in bu istegi, Ahlaki Kaygi Sinemasi mensubu
yonetmenlerin sanat alaninda benimsedikleri ilkeyle benzer niteliktedir. Amator
filminde sinemada ger¢ekligi yakalama, dogruyu yansitma ilkesi, diyaloglar esliginde
de vurgulanir. Ozellikle sdylesi esnasinda yonetmen Zanussi’ ye, seyircilerden biri “Bir
yonetmen acisindan dogruyu aksettirmis olmasi yeterli bir 6ge midir? Yoksa dogruyu
kanitlamas1t m1 gerekir? sorusunu yonetir. Burada Zanussi’nin verdigi cevap ise:
“Gerekir tabii. Iste burada sonsuz ikilemimiz yatiyor. Nasil sinanacagmi belirtmeden,
sOylediklerimize tarafsizca bakildiginda dogru veya bilgece oldugunu nasil kanitlardik
merak ediyorum. Hepimiz, filmlerimizin birilerine yardimer olmasini toplumu
degistirmesini umariz. Ama gerceklerle yiizleselim. Bizler, diinyay1 degistirmeye
muktedir ruhlarin simyacist durumunda degiliz. Kistaslarimiz gorecelidir. Kati ve
kararli kurallar yoktur. Bilemeyiz. Ve bu belirsizlik bizlere gii¢ verir. Diisiincelerimizi
baska sekillerde, etkin ve daha kesin olarak tekrar tekrar belirtmemizde bu gii¢ bizlere

yardimci olur.” seklindedir .

Zanussi’nin bu cevabi Ahlaki Kaygi Sinemasi yoneliminin esas aldig1 pek ¢ok
baglamla ilintili olup, Filip lizerinde de giiclii bir etki yaratir. Soylesi sonras1 Filip,
Zanussi’ye: “ Soyledikleriniz dogru mu? der ve onu kendi amator film kuliiplerine davet
eder. Bu sahnenin hemen ardindan Filip’in, Film ve Politika dergilerini almasi da
tesadiif sonucu degildir. Filip, sinema aracilifiyla diinyasin1 daha da genislemeye
istahlanmistir. Ayrica filmde, gergekte de bir yonetmen olan Zanussi’nin agzindan ¢ikan
bu sozler, komiinist donem Polonya’sinda sinemada gercek olani perdeye aktarmanin ne
derece biiyiik bir problem oldugu konusunda verilen kiiclik ipu¢larindan biridir. Dénem
igerisindeki baskiya iligkin verilen bu ipuglarindan bir digeri de sansiir konusundadir.

Film kuliibiiniin etkinlik davetine katilan profesyonel yonetmen Zanussi ile, amator

89



yonetmen Filip’in sansiirle olan iliskileri benzer niteliktedir. Filip’e film ¢ekimlerinde
destek olan, bir nevi asistanlik yapan arkadasi Witek, yOnetmen Zanussi’ye,
senaryolarinin denetleniyor olmasi konusunda sikayetlerinden bahsettiginde; Zanussi
bu sikayetleri tebessiimle dinler : “Birileri senaryoyu begenmeli. Benimkiler de

kontrolden gegiyor.” der.

Ahlaki Kaygi Sinemasi girisiminin O6nemli ydnetmenlerinden biri olan
Zanussi’nin bu alayci cevabi, donem igerisinde sinemada yogun sekilde uygulanan
sanslirclilere ve onlarin yaptirimlarinda yilmis yonetmenlerin durumlarina ince bir

(3

gondermedir. Filminde senaryolarmin bir “lst kurulun” onaymna sunulmasi yoluyla,
sinemada sanslir mekanizmasinin islerligi ile tanisan Filip’in diistigii bu ikilem

izerinden, aslinda Polonyali sinemacilarin durumu resmedilir.

Sovyetlerin etkisi altindaki Polonya’da, sinemacilarin siirekli  sosyalist
gerceklik ve parti propagandast yapan filmler tiretmek konusunda gordiikleri baskiyi,
Filip’te- bir¢ok agidan komiinist yonetimdekileri temsil eder bi¢imde ¢izilmig- fabrika
yoneticileri tarafindan goriir. Filip fabrika i¢in ¢ekilmis iki filmin ardindan, bir de
kendileri i¢in film ¢ekeceklerini dile getirdiginde, yonetici tam anlayamadigini soyler ve
fabrika hakkinda olmayacagini, “hayatla” ilgili olacagi cevabini duydugunda ise;

senaryolar1 dnceden gérmek ve denetimden ge¢irmek istediklerinden bahseder.

Filip’te - Ahlaki Kaygi Sinemas: ekoliine bagli tiim yOnetmenler gibi —
fabrikanin (Komiinist partinin) gerceklerini degil, hayatin gerceklerini filme alma
dogrultusunda bir sinema anlayis1 gelistirmeyi kendisine prensip edinir . Fakat, nasil ki
Ahlaki Kayg1 Sinemasi yonetmenleri, komiinist yonetimin filmlerine uyguladiklar: kati
sansiirden kurtulmak i¢in gesitli yollara bagvurdularsa; Filip’te fabrikadaki yonetimin
sansiir uygulamalar1 karsisinda kendince yontemler gelistirmeye, miidiirlerin

dikkatinden kacacak sahnelere yer vermeye 6zen gosterir.

Filip sinema diinyasina; kitaplar, festivaller, gosterimler ve soylesilerle daha
cok dahil olmaya basladik¢a, etrafin1 yepyeni bir gozle izlemeye ve kadrajina takilan
gercekleri de daha yakindan yorumlama imkani edinir. Kendisine yoneltilen olumlu geri
bildirimlerle de heyecani giderek katlanir. Once annesini kaybetmenin derin {iziintiisii

yasayan Piotrek, Filip’in annesini ¢ektigi goriintiileri izledikten sonra: “Yaptigin ise
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hayranim. Birisi 6liiyor, fakat burada yasamaya devam ediyor.” sozleriyle siikranlarini
belirtir. Daha sonra 30 yildir fabrikada c¢alisan kotiiriim bir ciicenin, kendi biyografik
kisa filmini televizyon ekraninda izledikten sonra “Ne giizel is ¢ikarmissin, Filip.
Gergekten ¢ok giizel! Disar1 ¢ikmak gerektigini hissettim.” sozlerini isitir. 11k belgesel
filmiyle aldig1 6diil ve yakin ¢evresi tarafindan gelen 6vgii dolu yorumlar, hevesli bir
amatOr icin fazlasiyla biiylileyicidir. Tiim bunlar Filip’in “insanlar ve duygular

hakkinda” film ¢ekmesi i¢in bir nevi pekistire¢ vazifesi iistlenir.

Ancak bir yandan cektigi filmlerle insanlarin hayatinda giizel dokunuslarda
bulunurken, 6te yandan g¢evresindekiler i¢in Oniine gegemedigi bir takim zararlara da
sebep olur. Kendisine yapilan tiim ikazlara ragmen, televizyon yapimcisi Jurga’ ya
kotiirim olan fabrika is¢isinin biyografi filmini satmasi ve bu filmin televizyonda
yaymlanmasi {izerine Filip, telafisi miimkiin olmayan kotii sonuglarla karsilasir.
Bununla birlikte olumlu sonuglar alarak ilerledigi film yapim sektoriinde, kendi
hayatinda oldugu kadar baska insanlarin hayatlarinda da, bilmeyerek ciddi tahribatlara
yol actiginin ayrimina varir. Fabrikanin kiiltiirel aktivitelerinden sorumlu idare heyeti
Osuch, yazman ve mimarlik goérevinden atilir. Filip bu filmi ¢ekmesindeki amact :
“Hata degildi efendim. Ger¢ek oldugu icin bu filmi c¢ektim” seklinde Ozetlese de,

fabrika mudirini kararindan dondiremez.

Amator filminde ‘“gercekler” fabrika yonetiminin lehine olmadig: i¢in, idari
makamlar tarafindan cezalandirilmistir. Bu dogrultuda Ahlaki Kaygi Sinemasi dénemi
icerisinde ¢ekilen film, amatér bir sinemacinin sektdrde var olabilmesinin ironik
taraflarina yer vererek, donem igerisinde Ozellikle giicsiiz insanlar {izerinde isleyen
keyfi biirokratik yaptirimlara alegorik bir dille deginir. Filip, film yapim isinin kisiye
belli sorumluluklar yiikledigini anladig1 an, hatali buldugu noktalar1 onarmaya ¢aligsa
da, artik geri doniisii yoktur. Olaylarin hemen ardindan fabrika miidiirii ile kirlarda

yaptiklar1 gezintide uzaktan atlar izler.

Kieslowski filmlerinde sik rastlanan bu at metaforu, film ig¢erisinde -her zaman
oldugu gibi- 6zlemi ¢ekilen 6zgiirliik duygusuna iliskin bir gondermedir yine. Filmde
cok uzakta bulunan bu atlarin her ikisi de ayr1 ayr1 yonlere gitmektedirler ve her ikisi de

kendi iradesi disinda insanlarin yonlendirmesi altindadir. Bu sahnenin hemen ardindan
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Filip, patronunun hayat {izerine konugmasina “Anliyorum, gercek yiiziinii sadece tabiat
gosterir” cevabini verir. Filip aslinda iki tarafin da, fabrika yoneticileri ve televizyon
yapimcilar1 (komiinister ve muhalifler), birbirinden farki olmadiginin, ¢ikarlarina gore
degiskenlik gosteren birden fazla yiize sahip olduklarmin ayrimina yine bu sahnede
varir. Bu farkina varma sahnesi, farikadan kovulmasina sebep oldugu, film kuliibliniin
direktorii Osuch’un, Filip’e sdyledigi su sozlerle pekisir: “Eger kendini hakl
gorliiyorsan, gerisi hi¢ mithim degildir. Kimlere yardim ettigini asla bilemezsin. Ve
kimin aleyhinde ¢alistigini. ...Su an i¢inde oldugun durum gibi. Birine yardim ederken,

digerine zarar veriyorsun. Pozitif bir seyler seni uyandirdi. Buna sikica saril.”

Bu iki konugsmanin ardindan Osuch’un ikaz ettigi konulardaki hakliliginin
farkina varan Filip, fabrikadaki midiiriiniin: “Agzim1 agmadan Once verebilecegin
zararlarin hesabini yapmalisin™ tavsiyesine de uygun olacak bi¢cimde, ¢ektigi son filmi
baz1 kisilerin zararma olabilecegi diisiincesi ile yok eder. Kendi {irettigi filmlerin
baskalarinin hayatlarinda da kotii sonuclar dogurabileceginin ayrimina varana dek
yasamindaki sert gercekleri bir kurgu izlercesine seyreden Filip, filmin sonunda
amatOr bir sinemaci olarak tuzaga diistiigiinii fark eder. Kendi ¢ektigi filmi yakmasindan
sonra film kuliibiindeki sag kolu, bir nevi asistan1 olan Witek’in, “Mahvettin! Seni

"’

beyinsiz ahmak! ” sozleriyle sarsilir. Oysa Filip’in bu otosansiirii, “ahmakligindan”
degil, ahlaki kaygilarindan ve c¢evresindeki insanlara karsi tiistlendigi sorumluluk

bilincinden ileri gelir.

Yonetmen Kieslowski, Filip’in bu cabasint “Sorumluluklarindan kurtulmak
i¢in ¢aresizce bir ¢abaydi” (I'm so so/ Keyfim Soyle Boyle-Kieslowski, 1996) seklinde
yorumlasa da, sorumluluklarin farkina varmasiyla beraber, diistiigii hatalar konusunda
derinlesen Filip; sinirsiz ozgiirlikklerinin kesfederek, siirekli bir olma diirtiisii ile
eylemlerine yon verirken, ayn1 zamanda kendisi ve baskalar1 i¢in 1yinin ve kotiiniin

yaraticis1t misyonu da iistlenmis oldugunu anlamistir.

Bu sebeple Filip Mosz, filmin sonunda; yeni, 16 mm’lik Krasnogorsk 3 model
kamerasinin lensini bu defa kendine cevirir. Bir y1l geriye giderek basindan gecenleri
anlatmaya ve kendi otobiyografik belgeselini ¢ekmeye baslar. Kamera objektifinde

yansimasini goren Filip i¢in bir nevi hesaplagma niteligindedir bu. Kendisine ¢evirdigi
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lens, kendiyle olan yiizlesmesinde, bir ayna gorevi goriir. “Amatdr bir sinemacinin
karsilagtig1 toplumsal baskilar1 alayci bir dille giindeme getiren film, sinemanin ne
olmas1 gerektigi ve oto sansiir konusunda bir manifesto niteligi tasir” ( Teksoy,2005:

449).

Filmin sonu; Filip’in, Sartre’in eylemleri ve sorumluluklar1 6n planda tutan,
bulant/ i¢ daralma/ kaygi analizlerine uygun davranislar sergilemesi ile de uyum
saglayacak sekilde tasarlanmistir. Nitekim filmin son sahnelerine dogru, Filip’ in
bulantisinin/  kaygisin arttikga, varolusunun daha da keskinlesip, sivrilestigi
gozlemlenir. Filip, kendi arzular i¢in yalansiz, dosdogru bir yasam kurmak isterken,
yanliga diismekten kendini kurtaramamistir. Ailesini kaybetmis, is yerinde saglamis
oldugu giiven sarsilmig, bircok insanin hayatinda istemeden kotii olaylara sebep
olmustur. Ciinki kusur - glinah varolus tabiatinin bir parcasidir. Filip, hataya

diismekten- giinahtan- asla kagamayacagi gercegini de bu sayede kavramistir.

Esasinda Filip’in  kaygisi, onun sahici/ otantik varlik olma yolundaki
atilimlarinin sonug verdiginin ispati niteligindedir. Ciinkii varoluscu diisiincede miithim
olan, varligin eylemlerinin 1yi ya da kotii sonuglanmasi degil, bu 6zgiir eylemelerin
neticesi olarak gelisen sorumluluk duygusunun kaygiyr barindirip, barmdirmadigi
konusudur. Filip, tipk1 bir “dasein” gibi, verili kazanimlar ya da bir sekilde elde edilmis
statliler diinyasinin 6znesi iken; se¢gme Ozgiirliiglinii kullanarak hayatina yeniden yon
vermis, varolusunu kavrama yoluna gitmistir. Filip’in filmin son sahnesinde objektifi
kendisine dogrultarak, hayatin1 gozden gecirmesi de- mutsuz da olsa- sahici bir varlik

olarak kendi varolusunu sorgulamaya tekrardan basladiginin gostergesidir.

Sonug olarak; film boyunca Filip, verili kimliklerinin 6tesine gecerek -fabrika
icin satin alma sorumlusu/ iyi bir es ve baba- bambaska bir alanda, kendi varolusu i¢in
bir kazang yaratabilmenin heyecan1 ve kaygisiyla hareket etmis, sonunda- diisiindiigi
gibi olmasa da- bunu basarmistir. Eyleme yoneltme giiclinii elinde tutan kaygi, her
zaman varligin i¢inde bir gegis bir doniisiim noktasidir. S6zgelimi film igerisine Filip’in
cabasi, bir olanaklar varlig1 olarak her an verili olanin disina ¢ikarak, varligini ispatlama

kaygisindan da ileri gelmektedir. Amatér filminde Filip karakterinin gergek bir film
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yonetmen olma yolunda sarf ettigi tim caba, aslinda onun kendisini kurma ve

varolusunu yeniden kesfetme sertivenidir.

3.2 Kor Talih
3.2.1 Filmin Kiinyesi

Orijinal Ad1: Przypadek

Uluslar aras1, ingilizce Adi: Blind Chance
Yonetmen : Krzysztof Kieslowski
Senaryo : Krzysztof Kieslowski

Gorilintli Yonetmeni: Krzysztof Pakulski

Oyuncular: Boguslaw Linda (Witek Dlugosz), Tadeusz Lomnicki (1. Werner),
Boguslawa Pawelec (Czuszka), Marzena Trybala (2.Werka), Jacek Borkowski ( 2.
Marek), Jacek Sas-Uhrynowski (2. Daniel)

Tur: Dram

Miizik: Wojciech Kilar

Yapim Sirketi: Film Polski

Yapim- Gosterim Tarihi: Polonya- 1981-1987

3.2.2 Kér Talih Filminin OyKkiisii

27 Haziran 1956 Poznan dogumlu Witek Dlugosz, annesini dogum esnasinda
kaybeder. Ug boliimden olusan filmin birinci béliimiinde, tip fakiiltesi dérdiincii siif
Ogrencisi olan Witek’in babasi da aniden oliir. Witek, fakiilte dekanmna ise ve
diistinmek i¢in zamana ihtiyact oldugunu sdyleyerek okulundan izinli olarak alir.
Filmin bundan sonraki kismini, istasyonda Witek’in Varsova’ya giden treni yakalamasi

ve kagirmasi iizerinden sekil alan {i¢ farkli hikdye olusturur.
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Ik hikiyede Witek treni kil pay: yakalar ve trende eski bir komiinist olan
Werner ile tanisip Varsova’da onun yanima yerlesir. Werner araciligiyla partinin bir
iyesi olur, bir rastlanti sonucu, parkta ilk aski olan Czuszka’y1 goriir ve onunla yeniden
bir iliski icerisine girer Witek, komiinist yonetime karsi yilikselen Dayanigma
Hareketinin igerisinde faaliyet gosteren kiz arkadagindan edindigi baz1 bilgileri, partiden
birine s6z etmis oldugu i¢in kiz arkadasi tutuklanir. Bilgisi disinda ihbar ettikleri i¢in
partidekiler, Warner ve Czuszka ile arasi agilir. Paris'e gitmek iizere havaalaninda
beklerken, cikan eylemlerde destek giic olusturmalari konusunda gelen yeni bir
direktifle, Paris’e gidemeyecekleri kesinlesir. Bu ilk bolim, Witek’in kendisine emanet

edilen kristal vazoyu yere firlatmasi isyani ile sonlanur.

Ikinci béliimiin hikayesinin baginda Witek, treni son anda kagirir ve istasyon
giivenlik gorelisi ile bir arbede yasar. Bu talihsiz olaymn ardindan kendini mahkeme
salonunda bulur ve 30 giin boyunca kamu yararina ¢alisma gorevi ile cezalandirilir.
Witek ceza gorevini yerine getirdigi esnada Marek adinda biriyle tanisir ve bu defa da
mubhaliflerin o6rgiitiine katilir. Vaftiz olur ve inangli birine doniigiir. Basim islerini
yiriitiildiigi mekanin basilmas1 ve Orglitten arkadaslarinin yakalanmasi {izerine
Witek’in orgiitii ele vermis oldugu diisiiniiliir. Oysa oOrgiitii ihbar eden Witek degildir,

fakat bunu ispatlayamaz ve Paris’e gitmekten vazgecer.

Kor Talih filminin, {i¢iincii ve son boliimiinde ise Witek yine treni kacirir.
Fakat bu defa fakiilteden kiz arkadasi ile karsilasir ve iliskilerine devam edip evlenirler.
Mezuniyetten hemen sonra da akademisyen olarak goreve baslar. Bu esnada kendisine
partiden iist diizey bir teklif gelse de teklifi reddeder. Ugiincii hikAyede Witek iktidar ve
muhalif kanattan uzak, apolitik bir yasam siirdiiriir. Bu yasam1 sekteye ugratan gelisme
ise, dekan hocasinin Witek’ten kendi yerine Libya'daki bir gorevini iistlenmesi istegi
olur. Film, Witek’in Libya’ya Paris aktarmali olarak gidecekken, havadaki ucagin

patlamasi ile sonlanir.

3.2.3 Kor Talih (Blind Chance) Filminin Kaygi Kavramm Ekseninde
Incelenmesi

Kieslowski Sinemasi icerisinde, savas sonrasi komiinist yonetimin Polonya’da

kurdugu yapilanmalarin dogrudan ve dolayl: elestirilerine/ donem igerisinde yasanmakta
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olunan gilindelik hayatin gergeklerine rastlama imkani yakaladigimiz bir baska film de
Kor Talih filmidir. Kor Talih filmi, i¢inde barindirdig: siyasi ve giindelik hayata dair
pek ¢ok detay nedeniyle, politik film baglaminda dahi kolaylikla degerlendirile bilinir.
1980’11 yillar Polonya Halk Cumbhuriyeti icerisinde yasanan sosyo-Kkiiltiirel atmosferi,
farkli kesimler agisindan ayni mesafeli tavirla yansitmasi ve parcali hikdye anlatim
metoduyla eristigi anlatim zenginligi bakimindan, film 6nemli yapimlar arasinda ¢oktan
saglam bir yer edinmistir. Ayni zamanda Kor Talih filmi, komiinist parti ve muhalifler
arasinda sikisip kalan Leh halkinin karanlik cenderesini gostermesi bakiminda da dikkat

cekici bir yapimdir.

Tip fakiiltesi 4. Sif 6grencisi Witek’in, babasinin 6liimiiniin ardindan, Lodz
istasyonundan hareket eden Varsova trenini yakalamasi ya da kacirmasi iizerinden sekil
alan, li¢ farkli hayati islenir filmde. Aslinda film, iki olasilik tizerinden- treni yakalama,
kacirma- ¢ farkli bi¢imde sekillenen Witek’in hayat hikayesinden &te, Polonya’daki
tim bireylerin i¢ karmasasina ve onlarin Polonya’nin kaderi dahilinde bigimlenen
kisisel yazgilarina dairdir. Yani Kor Talih filmi bir yoniiyle de, Witek karakteri
tizerinden, tarafinda ya da karsisinda durdugu diisiincenin, kurumun arka bahgesinde
yasananlar1 goren; fakat hi¢bir sey yapamayan, olacaklarin oniine gegemeyen Polonyali

bireylerin kamusal alandaki sikintilarin1 anlatmaktadir.

Ug béliimden olusan filmin her béliimiinde, Witek kosarak girdigi istasyon
koridorunda bir kadinla ¢arpisir, geriye dogru bakip 6ziir diler ve bu ¢arpigsma esnasinda
yere bir bozuk para diiser. Paranin yerde yuvarlanarak yol almasini sarhos bir adam
lizerine basarak durdurur, sonra da bu paraya gidip bira alir. Witek’ in hayatini
belirleyen treni yakalamasi ve kagirmasi durumu iizerinde; kadina ¢arpmasi, diisen
paranin yerde yuvarlanmasi ve daha sonra sarhosun buldugu bu parayla aldig1 biray1
icerken Witek’le ikinci bir ¢arpisma anmin yasanip yasanmayacagi hususu etkin rol

oynar. Bu kiiciik detaylar, film evreninde dev kirilma anlarina doniisiir.

[k bolimde Witek sarhos adamla carpismadan, hiz kaybi yasamadan, yeni
hareket etmis trene dogru kosar ve treni yakalamayi basarir. Witek soluklanirken
yanina yaklasan komiinist partinin eski bir {iyesi olan Werner “kacirmadigin igin

sanslisin” der. Oysa filmin genel seyri boyunca Witek i¢in sansin treni yakalamasi mi
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yoksa kagirmast mi oldugu asla kestirilemez. ilk boliimde Werner ile iliskilerinin
gelismesi ile birlikte, Witek kendisini komiinist parti orgiitlenmesi igerisinde bulur. Bu
boliimde trene yetismesi ve ardindan Werner ile tanismasi hayatinin 6nemli Olgiide
degismesine sebep olur. Ikinci ve {iciincii boliimlerde ise  Witek treni kagirir,
dolayisiyla Werner ile hi¢ tanigma olanagi yakalayamaz. Devaminda partiye iliye olmaz

ve parti igerisinde karsilastig1 giic durumlar1 yasamak durumunda kalmaz.

Ikinci béliimde Witek sarhos adamla ¢arpisir. Adam bu ¢arpismayla elindeki
bira bardagimi diisiiriirken, Witek’ te treni yakalayamaz. Istasyon gorevlisi ve polislerle
girdigi arbede sonucu mahkemeden kamu gorevi cezasi almasi ve kamu gorevi
esnasinda muhalif bir 6grenci olan Marek ile tanismasiyla da, Witek bu defa hiikiimet
karsit1 orgiitsel yapilanmanin i¢ine girer. Filmin ikinci boliimiinde Witek’in karsilastigi
Havacilik Universitesinden Marek’in, aslinda Dekan hocasmin oglu oldugu detayina
ticlincli bolimde yer verilir. Witek ikinci boliimde Marek ile yakin dostluk kurup,
onun sayesinde Orgiitiin i¢ine girerken; lg¢iincii bolimde Marek ile dogrudan
tanmigmadig1 gibi, Marek’in okuldan atilmamasi i¢in baslatilan bir kampanyaya imza

dahi atmaz.

Ik boliimdeki Witek’in kiz arkadasi olan Czuszka gibi, ikinci boliimde de
Marek karakteri, filmde komiinist yonetimin yaptirimlarina karsisinda orgiitlenen isci
ve Ogrencilerin tarafin1 temsil etmektedir. Bu iki karakter iizerinden donem igerisinde
Polonya’da ¢esitli gruplar1 biinyesinde barindirmasi bakimindan oldukga heterojen bir
yapilanmaya sahip olan Dayanisma Sendikasi’nin bir takim faaliyetleri filmde konu
edinilir. Partinin kotii yaptirimlarina karsi, birlesmis olan farkli diisiince ve inang
geleneginden gelen Dayanisma mensubu insanlar Kor Talih filminde de, gercege uygun

bicimde farkliliklariyla dikkatleri geker.

Filmde Czuszka, Witek’ 1 6rgiitiin i¢ine ¢geken 6grenci gruplar1 arasinda aktivist
olan Malek ve onun dekan babasi gibi; tekerlekli sandalyede din gorevlisi olarak
calismaya devam eden rahipte Dayanigma Hareketinin bir aktif bir tiyesidir. Film her
kesimden insani ulusal- dini degerleri korumak ve komiinist yoneticilerin anti-
demokratik tavirlarina karst direnis gostermek amaciyla ayni ¢ati etrafinda birlesen

Dayanismanin yapilanmasina dair giindelik hayatin gerceklerinden yola cikarak ilerler.
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Ozellikle 1980°li yillarda faaliyetlerini artiran hareketin kullandig1 kanallara, donemin
tim baski mekanizmalarina ragmen, film igerisinde yer verilir. Diyaloglarda el

ilanlarinin, basilan yasakli kitaplarin, hiikiimet karsit1 bildirilerin sik sik bahsi geger.

S6zgelimi, film igerisinde Dayanisma’ ya dair- belki de- en bariz gdsterim;
Marek’in rahipten Polonya’li @inlii iktisat¢1 Tadeuzs Kowalik ’sin “Sosyal Sistem” ini
getirtmesini istemesidir. Kowalik’in Dayanigma Hareketinin kanaat onderlerinden bir
akademisyen kimliginin bulunmasinin yaninda, ayni zamanda 1980’lerde Polonya’da
demokratik sol program aracilifiyla gelistirilen sistem reformunun giiclii destekg¢isi
olma kimligi de mevcuttur. Dolayisiyla Dayanigma Hareketi icerisinde bu derece
onemli bir kimse olan Kowalik isminin bir filmde ge¢mesi dahi, donem igerisinde o
filmin sansiirlenmesi i¢in yeterli bir sebeptir. Ancak Kieslowski Kor Talih filminde
yalnizca bununla smirli kalmamis, aleni bigimde muhalefet kanatin isteklerine ve

direnisine dair detaylar1 da, yasanmakta oldugu gibi filme aktarmaktan ¢ekinmemistir.

Filmde Ogrenci olan Marek ‘in rahipten “Sosyal Sistem” i isterken: “serbest
meslek sahipleri i¢in” vurgusunu yapmast da; 6zellikle is¢ilerin bilinglenmesi adina
Dayanigma Hareketinin tekrar baglattigi Ucan Universiteyi* ve yeralti drgiitlenmelerini
akillara getirir. Yine ilk boliimde Witek ve Czuszka’ nin birlikte bir tersaneye gitmeleri
ve ardindan Witek’in “Kitaplart m1 dagitiyorlar?” sorusuna Czuszka’nin “Hayir, onlar
baska bir yere tasidik. Dagitimi halktan goniilliiller yapiyor.” cevabi Orgiitlenmenin

donem igerisinde halk destegini alarak gelistigine dair bilgi veren bir diyalogdur.

Bu isleyise dair bilgi veren diyalogun 6zellikle tersanede geciyor olmasi da,

ayni donem igerisinde Gdansk kentinde, is¢i direnisinin merkezi haline gelen —Lenin

" Tadeuzs Kowalik: Yasami boyunca ii¢ ayri iktisadi ve siyasal sistem gordii. Oskar Lange’nin
damsmanligiyla &zellikle “komiinist olmayan” sosyalist ekonomiler alanina ydneldi. Polonya Birlesik Isci
Partisi’ne katildi; ancak 1968’de partideki muhalif aydinlarin temizlenmesi operasyonunda partiden ihrag
edildi. 1968’den itibaren Polonya’da yiikselen muhalif hareketin bir pargasi oldu. Gdansk tersanesindeki
grevcilerin taleplerini destekleyen aydilar grubuna katildi ve isletmeler arasi grev komitesinde uzmanlik
gdrevini yiiriittii. 1980°1i yillarda yurtdisinda (Abd, Kanada, ingiltere) dersler vermesinin yaninda Ugan
iiniversitede de dersler vermistir. 1992’ye kadar Dayanisma’da danisman ve program meclislerinin iiyesi
olarak calisti. Bagindan itibaren Polonya’da kapitalist sisteme hizli bir sigrayisi hedefleyen sok terapisi
paketini getiren “Balcerowicz Plani”na karst ¢ikti. Bugiinkii kusaga esin kaynagi olmasi gereken bir
kiilliyat1, 6rnek yasami ve sol gelenegi ardinda birakarak 2012 yilinda hayatini kaybetti. Detayli bilgi igin
bkz: http://notabene.com.tr/yazarlar/75 tadeuzs-kowalik
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Tersanelerinde baslayan grevlere iliskin bir bagka vurgudur. 17000 is¢inin katilimi ile
liderligini Dayanisma Hareketi’nin de oncli ismi olan Lech Walgsa‘nin iistlendigi
tersane grevleri, 31 Agustos 1980°de hiikiimetin is¢ilere bagimsiz/ 6zgiir sendika kurma
hakkini tanimast ile sonuclanmistir.” Ko7 Talik filminin cekildigi doneme ¢ok yakin bir
tarihte gerceklesen bu capta bir olayin, film igerisinde ¢esitli gostergelerle yer bulmus
olmasi, filmin sansiirlenmesine- gosterimlerinin engellenmesine sebep olan bir baska

bahanedir.

Filmde Witek ve Czuszka arasinda gegen bu diyalog sahnesinin devaminda;
Witek partiden bir “yoldasina” rastlar ve ona : “ Kayiklarin1 burada muhafaza etmek
zorunda olman komik. illegal malzemeleri stokluyorlar” der. Komiinist partinin {ist
diizey bir tiyesi ile Witek arasinda gelisen bu diyalogun ardindan da Czuszka tutuklanir.
Witek, farkinda olmadan muhbirlik yapmis, partiye istihbarat saglamis oldugunu fark
eder, yonetimdekiler ve Werner ile tartisarak onlarin safindan ayrilir. Czuszka’nin
tutuklanmadan hemen o6nce: “Lodz'da kitaplar1 buldular. ki géniillii tutuklands,
basimevi kapatildi.” seklinde detaylar1 Witek’e anlatmasi da, donem igerisinde basin-
yayin organlar1 ve kitaplar iizerindeki yogun sansiir engeline iligkin filmde gecen bir

baska bilgidir yine.

Witek’in suya sabuna dokunmadan, apolitik bir durus sergileyerek, kendisini
insanliga hizmete, biliminsan1 ve aile babasi olmaya adadigi son boltim, diger boliimlere
gore daha net ve “acimasiz” olarak tasarlanmistir. Kuskusuz tercih edilen bu son,
Polonya’da donem igerisinde sistemin disinda, tarafsiz kalmanin bireyler i¢in bertaraf
olmaya es deger olduguna dair iistii kapal bir soylemdir. 1k iki béliim igerisinde Paris’e
gitmek isteyen, fakat ani bir gelisme ile son anda gidemeyen Witek, son boliimde plani
disinda Paris’e gitmek zorunda kalir. Bir dizi rastlantinin beraberinde getirdigi bu
zorunluluk, u¢agin havada patlamasi sonucu Witek’ in 6liimiine sebep olur. Kieslowski,
Witek’ 1 bekleyen bu {i¢ son arasindan, kendisi i¢in en anlamli olanin “ugagin patladig
sahne” oldugunu itirafinda bulunur ( Kieslowski,2010:93). Ozellikle yasaminin son

donemlerinde, Polonya’daki siyasilerden ve onlar tarafindan kirletildigine inandigi

" Bu hareket tarihe, daha 6nce 6rnegi goriilmemis, sosyalist bir devlete karsi yapilan isgi sinifi devrimi
olarak ge¢mistir ve diger Sovyet Blogu iilkelerinin halklarina da 6rnek teskil etmistir Detayl bilgi i¢in
bkz. (Kocabaylioglu, 2010: 25)
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siyasetten daima nefretle sz eden yonetmenin bu agiklamasi iizerinde; siiphesiz Witek

icin en dogru yol olarak dliimii gormesinin de etkisi vardir.

Filmde anlatilan ii¢ hikayede de Witek’i bambagka bir hayat seriiveni, farkli
gelecekler ve yazgi tayinleri bekler. Heidegger’ in bahsettigi gibi, olasiliklar silsilesi
icerisinde hayatta bir sekilde var olabilme yolunda cesitli adimlar atar. istasyonda
yasanan kirilma aniyla birlikte Witek’ in hayat ¢izgisi gibi kendisi ve diisiinceleri de
degisir. Yani boliimler igerisinde tanistigi, ahbaplik ettigi, goniil birligine vardigi
kisilerin/ kurumlarin degismesi ile Witek’in varligi da degisim gosterir. Cilinkii bagkalar1
ile birlikte var olan, varligini doniistiren Witek’in diinyasi- dasein’in diinyas1 gibi-
birlikte diinyadir. Varligin kamusal alan igerisinde varliga gelmesi durumundan otiiri,
Witek her bdliimde bambaska bir varlik olarak cizilir. Ornegin Witek, ikinci boliimde
Tanri’nin varligina inanan, Katolik inang ritiiellerini yerine getiren biriyken, son

boliimdeki hikayede Tanri’ya inanmadigini agik¢a beyan eder.

Filmde Witek, iic hikayede de bir otorite figiirii olarak Tanri’nin varligini
kabuliinden ya da reddedilisinden kaynakli, davranis bigimleri gelistirir. Son bdliimde
Tanri’ya inanamayan Witek’in karar verme asamasinda, hi¢ kimsenin etkili bir rol
iistlenmemesi de onun 6zgiir se¢imlerine iliskin bir vurgudur. Bu bakimdan béliimde
yasanan her sey inangsiz olan Witek’in, 0zgiir iradesi ile gelisir ve bu sebeple onun
sorumluluklar1 da 6n planda tutulur. Ciinkii Tanr1 yoksa ya da varlik tarafindan
reddedilmigse her sey Ozgiir iradenin eline verilmistir ve onun sorumlulugu altinda
sekillenmistir. Daha 6nceden onun i¢in tasarlanmis bir yazgiy1 takip etmedigi i¢in,
kendini, arzu ve istekleri dahilinde yon verdigi se¢imler vasitasiyla kurar. Son béliimde
takip ettigimiz Witek karakteri de, bir rastlant1 eseri diistligii bu diinyadaki gorevinin ve

istlenmesi gereken roliiniin ne oldugu konusunda bu sebeple kendi i¢ine doniiktiir.

Keza inan¢ durumu ve diizeyi gibi, Witek’in diisiinceleri icerisinde de kdkten
bir degisim gozlemlenir boliimler arasinda. Treni yakalayarak Werner ile tanisir ve
komiinist parti iiyesi olur, treni kacir istasyon gorevlisi ile kavgaya tutusur, kamu gorevi
cezast alir ve Malek ile tanisarak, Dayanigma’nin i¢ine girer. Witek ilk iki boliimde

varligin1 yasadigi bir dizi rastlant1 sonucu olarak tasarlar. Onun Tanri inanci ve politik
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kararlar lizerinde etkili olan bir takim rastlantilar, son bolimde gerceklesmez ve Witek

boliimiin sonuna dek inangsiz ve apolitik bir durus sergiler.

Bu baglamda olasiliklar silsilesi igerisinde, bir olasiligin devreye girip, diger
olasiligin devre dis1 kalmasi; film evreninde Witek’i olusturan ve doniisiimiine sebep
olan temel dinamik yap1 olarak dikkat ¢ceker. Her boliim igerisinde farkli, bambagka bir
varlik olarak ¢izilen Witek’in tasidigi kaygilar da boliimler dahilinde degisim gdsterir.
Varoluscu diisiince igerisinde sik sik alti ¢izilen, insanin tasarlandiktan sonra degil
gercek anlamda var olduktan sonra 6ziinii olusturacagi kaidesi filmin ana hattini
olusturur. Her boliimde Witek’in 0zii baskalar1 ile varliga gelmesi ile olusur ya da
olugsmaya baglar. Witek’in kendini kurmasina, baskalari ile birlikte var oldugu
diinyasinda olusan bir takim rastlantilar ve o rastlantilar ile birlikte gelen zorunluluklar
onciiliik etse de bu onun sorumluluk tasimayacagi anlamina gelmez. Ciinkii “Kieslowski
evreninde sans ve zorunluluk arasinda yasanan o ikircikli gerilimdir: se¢im radikal bir
sekilde olumsal olsa da, belirlenimcilik Kor Talih’in li¢ gergekliginin her biri iginde

tamdir” ( Zizek, 2014: 82).

[k boliimde sevgilisi Czuszka onun yiiziinden tutuklamr. Witek durumun
farkina vardigi an Werner’e ve partideki arkadaglarina tiim nefretini kusar, ancak asil
kizginlig1, gercekleri daha once goremedigi icin, kendisine yoneliktir. Bu boliimiin bir
ofke patlamasi ile son buluyor olmasi da, Witek’in secimleri dahilinde gelisen
eylemlerinden sorumluluk duymasindan ileri gelir. Varolusunu gergeklestirme
kaygisiyla, kendisini yeniden tasarlamaya- hatalarini diizeltmeye c¢alisan Witek’in
cabalarinin kisir bir dongiiye girmesi, filmde merdiven basamaklarini tek tek inip,

oldugu yerde geri-ileri hareket eden telli bir ray imgesi ile aktarilir.

Ayrica ilk bolimde Witek, sevgilisi Czuszka’ya, filmin agilisinda goriip,
hikaye icerisindeki anlamini belirleyemedigimiz, bir andan bahseder: kendi dogum
anindan. Bu ani hatirlamasinin hi¢bir olanaginin olmadigini bilmesine ragmen sanki
animsadigini dile getirir. Witek, annesini ve ikiz kardesini kaybettigi dogum aninda,
sans eseri hayata tutunmustur, ancak tilkenmeyecek bir kaygiyla. Nitekim neofreudyen
kuramcilardan Rank, kayginin kokenini "dogum travmasi" olarak belirlerken, insan igin

kayginin ana rahmindeki gilivenli ortamdan ayrilma kaygisi ile siirekli hale doniistiigii
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tespitinde de bulunur. “ O'ma gore insanin bagimsizlik yoniinde attigi adimlar
giivenceden uzaklasmanin tehdit edici olmasindan dolay1 bir anlamda "yasam korkusu"
na yol acar”’( Dag,1999:183). Buna paralel olarak, filmde de Witek’in hayatin1 dyle ya
da boyle degistiren unsur babasinin Sliimiidiir. Bu 6liimiin ardindan Witek, hayatini
nasil siirdiirecegi konusunda nispeten bagimsizdir ve dogum anindan bu yana hissettigi

travmaya bir yenisi eklenmistir; yasam korkusu.

Varolusgu diisiince igerisinde ise; se¢im yapma iradesine sahip olan varligin
olanaklarla bulugsmasi bir takim zorunluluklara baghdir, yani bagimsizligi da
zorunluluklar etrafindadir. Zorunluluk ile rastlantisalligin birligi anlamini tasiyan kader
inancinda da, varlifin yasam yolu Tanri’’nin yalnizca onun igin 6ngdrdiigi yazgi
dahilinde sekillenir. Varligin kisisel tarihi olan yazgisinin hamuru, toplumun kaderi ile
birlikte yogrulur. Dolayisiyla film boyunca Witek’ in takip ettigi kendi yazgisina,
bulundugu toplumun/ ¢evrenin kaderi eklenir. Witek, her hikdyede bambaska yollara
saparak, kendi yazgisini takip ederken; yasadigi iilkenin ortak kaderi degismeden onun
yazgistyla biitiinlesir. Witek’in 6z yazgisiyla biitiinlesen Polonya’nin kader, onun i¢in
bir zorunluluga doniisiir. Ancak yine de bu zorunluluk igerisinde dahi Witek 6zgiir
iradesi ile yapacagi se¢imler araciligiyla, kendi kisisel tarithi olan yazgisim1 yazma

imkanina sahiptir.

Witek karakteri film boyunca, kaderin onun i¢in aglarin1 6rmesine miisaade
eden, var olusunu hi¢ kesfedemeyen bir varlik profilden olduk¢a uzaktir. Bu dogrultuda
Witek’in  her boliimde yaptigir iyi/ kotii se¢imler araciligiyla bambagka ozler
olusturdugu da, yonetmenin dikkat cekmek istedigi 6nemli bir husustur. Toplumsal alan
igerisinde, varligini anlamlandirma kaygist tasiyan her varligin kisisel yazgisinda
bulunan toplumsal kaderin i¢kinligi baska bir kaygi sebebidir. Bu durumu Kieslowski,
Koér Talih filmini hangi yaratim sliregleri igerisinde, nasil bir motivasyonla

olusturduklarini soyle ifade eder:

“Bir diisiince silsilesinin sonucu olarak ortaya, artik dis diinyanin degil de i¢
diinyanin tanimlanmasit olan Ko&r Talih ¢ikti. Burada s6z konusu olan
kaderimize ,burnunu sokan ve bizi bir yerden digerine itekleyen giiglerdi.
Higbir zaman kaderimizde neyin yazili oldugunu bilmiyoruz. Sansin bizim i¢in
neler sakladigini bilmiyoruz. Bir mekan, sosyal grup, profesyonel bir meslek
ya da yaptigimiz is anlaminda kaderden bahsediyorum. Duygusal diinyamizda
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cok daha Ozgiirliige sahibiz. Toplumsal hayatimizda neredeyse tamamiyle
sansimiz bizi yonlendiriyor; yapmamiz gereken seyler var ya da nasilsak dyle
olmamiz gerekiyor. Tabii bu genlerimizden otiirii bdyle. Iste Kor Talih’i
cekerken bu tiir diistinceler kafami mesgul ediyordu.” (Kieslowski, 2010: 92)

Gelinen noktada, Kieslowski’nin Kor Talih filminde, Ahlaki Kaygi Sinemast
mensubu tiim yonetmenlerin sanatta ilke edindigi gibi; partinin diisturu olan “sosyalist
gerceklik™ {izerine degil de, dogrudan Polonya’daki yasamin salt gercekleri {lizerine bir
film ¢ekerek, iktidar kadar muhalefetin de gergeklerini basarili bir sekilde perdeye
aktarmis oldugu agikg¢a goriilmektedir. Kieslowski, ilk bolimde komiinist bir partiye
tiye olan, ikinci bolimde muhalif tarafta yer alan, liclincii boliim de ise tarafsiz kalan
Witek iizerinden; Polonya’daki halkin sitem igerisindeki genel tutumunu ve basina

gelebilecekleri, seyirciye icerden bir gozle izleme olanagi saglar.

Kor Talih filminde Leh halkinin siyasi zemindeki c¢alkantilardan etkilenen
hayatlari, Polonya kosullarinda miimkiin olan ii¢ farkli hayat bi¢imiyle anlatilirken,
ayn1 zamanda toplumsal hayat igerisinde hiikiim siiren kaygi halinin ortak ydnlerine de
bu sayede deginilir. Dénem igerisinde yasanan kimlik bunalimlari ,varliksal problemler
de; yine Witek’ in rastlantilar ve bir takim zorunluluklar esliginde bigimlenen ii¢ farkl

kimligi tizerinden vurgulanir.

Krzysztof Kieslowski Sinemasinin alamet-i farikas1 konumuna yiikselen;
kader/ yazgi, rastlanti, zorunluluk, ozgiir irade kavramlarmin en yogun haliyle
yonetmen tarafindan isledigi film sliphesiz Kor Talih’ dir. Kér Talih, Ahlaki Kaygi
Sinemas1’nin son donemlerinin yasandig: bir tarih olan 1981 senesinde ¢ekilmis; ancak
siyasal acidan yasakli filmler rafinda 6 yil gdsterim i¢in beklemek zorunda kalir. Film
Polonya’daki siyasi kurum ve kisilere karsi ayricalikli davranmayan tavrindan ve
elestirel yapisindan otiirti, 1987 senesine de8in gdsterim sansi yakalayamaz. Buna
ragmen gosterildigi sene, icerdigi konularin sogumamis olmasindan da kaynakli olarak,
ciddi bir kitle tarafindan ilgiyle karsilanir. Filme getirilen yasaklar ve sinirlamalar
filmin dile getirmekten sakinmadigi hicivlerin Onilinii kesmeye yetmemistir. Bu
dogrultuda Kor Talih filmi, Ahlaki Kaygi Sinemasi’nin son diizliigline girilen dénem
icerisinde c¢ekilmis, cesur sdylemleri barindiran bir film olmasi bakimindan da,
Kieslowski filmografisi igerisinde politik tarafiyla her donem dikkat ¢eken bir film

olmay1 basarmistir.
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3.3 Dekalog

3.3.1 Filmlerin Kiinyesi

Orijinal Adlar1: Dekalog

Uluslar arast, (Ingilizce )Adlari: Decalogue
Yonetmen : Krzysztof Kieslowski

Senaryo : Krzysztof Kieslowski, Krzysztof Piesiewicz

Goriintii Yonetmenleri: Slawomir Idziak (Dekalog 5 Oldiirme Uzerine Kisa Bir
Film-) Witold Adamek (Dekalog 6 Ask Uzerine Kisa Bir Film-) vs... ( Her boliimde

farkli bir goriintii yonetmeni ile ¢alisilmistir)

Oyuncular: Artur Barcis (Gen¢ Adam), Miroslaw Baka (Jacek Lazar-5),
Krzysztof Globisz (Avukat Piotr Balicki-5), Zbigniew Zapasiewicz (Komiser-5),
Grazyna Szapolowska( Magda-6 ), Olaf Lubaszenko ( Tomek-6), Piotr Machalica
(Roman-6)

Tur: Dram

Miizik: Zbigniew Preisner

Yapim Sirketi: Zespol Filmowy "Tor"
Yapim- Gosterim Tarihi: Polonya- 1988-1989

Calismada, Kieslowski’ nin filmografisi icerisinde ve Diinya Sinema
Tarihi’nde 6nemli bir basyapit degeri tasiyan Dekalog serisinin her bir bolimii tek
basina degil, bir biitiin olarak genel hatlariyla degerlendirilmeye alindigi i¢in boliimlerin
oykiilerine yer verilmemistir. Oykiiler yerine, serisinin yaratim siirecine dair dnemli
detaylar, barindirdig1 sorgulamalar ve beslendigi kanallar lizerinden, genel bir inceleme

yapilarak, boliimlerin kaygi kavrami ile baglantili taraflar analiz edilmistir.
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3.3.2 Dekalog Serisinin Kaygi Kavram Ekseninde Incelenmesi

Kieslowski ve Piesiewicz senaryo ortakliginin tam olarak kendini ortaya
koydugu bir televizyon projesi olan Dekalog (Decalogue-1988), en basta on geng
yonetmenin kendilerini piyasada gostermeleri amaciyla tasarlanmis 55 dakikalik orta
metraj filmlerdir. Fakat on emir iizerine film ¢ekme fikrini ilk ortaya atan Piesiewicz,
bununla ancak Kieslowski’nin kendisinin basa c¢ikabilecegi diisiincesindedir ve
Kieslowski’ ye filmleri de ¢ekmesini Onerir. Dekalog’un her bdliimi i¢in 6zenle
olusturulan  senaryolarin ilk taslaklarinin olusmasiyla beraber, Kieslowski’de bu
senaryolart bagkalarina teslim edemeyecegini anlar ve projenin yonetmenligini de
tistlenmek ister. “Kieslowski’nin bu oneriyi kabul etmesindeki amag; zor bir donem
yasayan insanlara binlerce y1l dncesinden gelen kurallari, glinlimiiz diinyasina uyarlayip
hatirlatmak ve gercekte nesnel olarak degismis olan diinyay: bir kez -daha sorgulama

firsat1 bulmaktir”(Batur, 2000:53).

Bu sorgulama amacima uygun diismesi agisindan, Piesiewicz ve Kieslowski
boliimlerin genel yapisini planlarken, kisa bir siireligine de olsa, filmlerin siyasi bir
diinyanin etrafinda da sekillenmesi fikri lizerinde dururlar. Ancak filmi yapmaktaki
amaglarmin asla ucuz siyasi sdylemlerde bulunmak olmamasina ragmen, kolaylikla o
yone c¢ekile bilinecegi ihtimaliyle ¢ok gecmeden bu fikirden tamamen uzaklasirlar.
Filmlerin siyasi zeminden beslenmemesinin bir baska sebebi de; on emirin ve
dolayisiyla Dekalog’un mesele edindigi temel konulari siyasetin gerektigi Olciide
karsilamiyor olusudur. Kieslowski bu konuyu su ifadeler esliginde dile getirir: “Ister
komiinist bir iilkede, ister zengin kapitalist bir lilkede yasayin, siyaset hi¢bir zaman su
tip sorularinizi cevaplamiyor: Hayatin ger¢ek anlami nedir? Neden sabahlari
uyamiyoruz?”( Kieslowski, 2010:122). Iste tiim bu nedenlerden 6tiirii Dekalog, yapisi
itibariyle siyasetle arasina koydugu mesafeli tutumu, Kieslowski’nin bahsettigi iki
soruya ve daha fazlasina cevap arayan varoluscu felsefenin temalarma yakinlasarak

fazlastyla kapatmis oldugu gibi, varlik sorunlarin1 da bu eksende ¢oziimler.

Nihayetinde, politika ve onun tiikenmek bilmeyen, korkung yaptirimlar yerine,
Kieslowski seyirciye rutin hayatin dengesini her an sarsabilecek ani gelismelere, kutsal

celigkilere, karar vermenin imkansiz hale geldigi ikilemlere, yasanan- yasanmakta
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olunanin vicdan yiikiine ve ge¢miste yasanan anilarin bugiiniine dair; eski ve yeni

ahitte yer alan on emir lizerinden, on hikaye anlatmay1 fazlasiyla basarir.

Dekalog’un her bir boliimii, bir sira atlayarak on emirden birine karsilik
gelmektedir. Yani Dekolog bir, ikinci emri referans alirken; Dekalog iki’ de iiglincii
emre dair bir hikdyedir. Emirlerin yer degistirmesi, siranin bu sekilde kurulmus olmasi
durumunu Slovenya’l1 diisiiniir, sosyolog Slavoj Zizek: “emirlerin her birinin yerinden
edilmesinin bir sonraki emri tiiretti§ini 6ne siirmeye heves ediyor” ( Zizek,2014,11)
seklinde yorumlar. Ayrica Kieslowski’ nin emirlerin sirasina yonelik bu miidahalesiyle
olusan, onuncu Dekalog’tan tekrar en basa, ilk emre doniilmesi; dogumdan 6liime dek
gecen siire icerisinde insanin bir ¢izgiyi degil, bir ¢emberi takip ediyor olmasina

yonelik bir vurgu olarak da degerlendirilir.

Dekalog’a konu olma sirasina gére bu emirler: 1“Senin Tanrin benim, benden
baska Tanrin yoktur.”/ 2 “Tanrt' nin ismini bos yere agzina almayacaksin™/ 3 “Alt1 giin
calisacaksin, bir giin dinleneceksin.” (Sabat-Sebt giiniinde tatil yapacak ve o giinil
kutsal sayacaksin) / 4 “Anne ve babana saygili davranacaksin” /5 “Oldiirmeyeceksin”/
6 “Zina yapmayacaksin, esini aldatmayacaksin.” / 7 “Calmayacaksin”/ 8 “Yalan yere
sahitlik yapmayacaksin/ 9“Komsunun karisina gz dikmeyeceksin.” / 10 “Komsunun

.. . . *
malina g6z dikmeyeceksin.”

Kieslowski’nin filmografisi icerisinde, gerek esinlenmis oldugu kaynaklar
bakimindan, gerekse icerigi besleyen bi¢imselligin filme kazandirdigi ruhun ayriksilig
bakimindan, Dekalog serisi bambaska bir yerde durur. Oyle ki serinin ardindan
Kieslowski artik Polonyal1 basarili bir yonetmen ve senarist olarak degil, bir diisiiniir
olarak da anilmaya baglanir. Piesiewicz ve Kieslowski Dekalog’ta, modern ¢agin
giindelik hayat1 igerisinde evrensel ahlaki/ etik degerleri; Musa peygambere Sina

Dagi’nda vahyedilen “On Emir” le iligkilendirerek tartismaya agmiglardir.

" Yahudiler icin dinlenme ve Tanriya yonelip ibadet giinii olan “Cumartesi” giiniinii ifade eder. Musevi
inancma gore; tek, ziddi, benzeri ve ortagi olmayan tanr1 YeHoWaH ile aralarinda 6zel bir bagin
kuruldugu giindiir. Ibranice "lisbot" (i birakma) kelimesinden gelir. Detayli bilgi igin bkz=
https://tr.wikipedia.org/wiki/Yehova

* Istanbul Modern Sinema,” Kieslowski Hakkinda Her Sey” programinin biilteninde yer aldig1 sekliyle
sunulmustur.
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“Insan ruhu iginde uzun, felsefi bir yolculuktur Dekalog. Yolda dindar din
disin ateist Tanrty1, ahlaker sehveti, paragoz tinsel degerleri kesfedebilir. “On
Emir” harfi harfine uyulacak sozlerden olusacak gokten inme bir dizi kural
midir? Yoksa yasamini diizenlemeye calisan insanlarin vicdan yordamiyla
dogruyu bulmaya calisirken kaybolmamak, diismemek ig¢in diktikleri isaret
levhalart midir?” ( Tasciyan, 1997: 114).

Stiphesiz Dekalog’un mutlak referans noktasi her ne kadar “On emir” olsa da,
ortaya ¢ikan filmler bir Tanr1 buyruklarmin filmleri olmaktan 6te, toplum nezdinde
insani degerlerin  karsiliginin ne olup ne olmadigina iliskin filmlerdir. “Konular
tragedyadan giildiiriiye uzanan bir ¢izgi izler. Dizi, kutsal emirlere siki sikiya bagh
kalmanin olanaksizligini vurgular” (Teksoy,2005: 450). Keza ortaya ¢ikan on filmde de,
Tanr1 buyrugu ile insan vicdani sik sik karsi karsiya getirilerek, kutsal olanin gorece
dogruluguna ve ¢eligkilerine karst bir nevi meydan okuma sezilir. Bu filmlerin hemen
hepsinde seyirciyi sorgulamaya iten temel husus; Tanr1 otoritesine bagl olarak verilmis
bir kararin, her zaman i¢in insanlar1 daha dogruya, giizele mi itmekte, onlar1 daha insan
m1 kilmakta oldugu sorunsalidir. Yani Kieslowski, Dekalog’ta pek ¢ok kutsal ¢eliskiye,

her bir emir nezdinde yer vererek adeta bir vicdan yoklamasi igine girisir.

Bu anlamda en biiyiik gelgitlerin yagsandigi boliim, kara mizah dozunun da
baskin oldugu onuncu Dekalog’tur. Babalarindan kendilerine miras kalan pul
koleksiyonunu satip, bu yolla kisa yoldan zengin olabilmenin pesine diisen iki kardesin
Oykiislinlin anlatildig1 bu boliim; diger dokuz bdliimde oldugu gibi Preisner’ in dingin
flit melodisiyle degil, bir rock grubunun sert giiriiltiili miizigiyle acilip, kapanir.
Boliimde, dokuz boliim boyunca konu edinilen ahlaki degerler ve sekiiler maneviyat
arayis1-“Komsunun malima goéz dikmeyeceksin” emrine ragmen- maddi olanin
boyundurugu altinda ¢oziiliir. Bir rock grubunun saldirgan miizigi esliginde baslayan
boliim, modern diinyadaki tiim manevi degerlerin, maddi olanak karsisinda tuz buz
olmasit ile sonlanir. Seri, sarkastik yoniiyle dikkatleri ¢eken bu bdliimle sonlanarak;
adeta Onceki bollimlerdeki maneviyat arayisinin maddi diinyadaki karsiligini alaya

almaktadir.

Varsova’nin toplu konutlarinda oturan, hepsi ayni ailenin {iyeleriymis hissi
yaratan on ya da yirmi kadar insanin yagamlarinin kirilma anlarina taniklik ettigimiz

Dekalog serisinde; hemen her boliimde aniden beliren bir adamin varligi da dikkatleri
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ceken bir bagka husustur. Artur Barcis’in canlandirdigi bu garip adamin Oykiiler
icerisinde neyi temsil ettigi, farkli sekillerde yorumlanmaya acik olarak yazilmigtir.
Fakat genel olarak “bu kisilik goriindiigiinde filmin kahramanlarinin yazgisi belirlenir.
Azrail, vicdan yoksa Yazgi’nin ta kendisi midir, kahramanlara onlar1 yakindan tanir gibi
dikkatle bakan, yanlarindan goriinmeyen bir iz birakarak gecip giden garip
yabanc1?”’(Tas¢1iyan,1997:115). Bu garip, eylemlere miidahaleci olmayan adam yedinci
ve onuncu boliim disinda her boliimde boy gosterirken, teknik bir hatadan 6tiirti yedinci

ve onuncu Dekalog’tan kurgu esnasinda ¢ikarilmak zorunda kalinmistir.

Yonetmen , Polonya televizyonu i¢in ¢ektigi Dekalog boliimleri arasinda en
cok ilgi goren diger bir boliim olan Dekalog 6 -Ask Uzerine Kisa Bir Film (Krotki Film
o Milosci/ A Short Film About Love -1989) ile birlikte, Oldiirme Uzerine Kisa Bir filme
de 25 dakika kadar ilave sahneler ¢ekerek yeniden kurgulayip, uzun metraj sinema filmi
haline getirir. “Kieslowski’nin On Dekalog’undan biri olan Ask Uzerine Kisa Bir Film,
ask ve voyeurizm iligkisini irdeleyen iletisimin bu kadar koptugu giiniimiizde birine
ancak uzaktan seyrederek asik olunabileceginin giiclii ifadesidir’(Yiicel, 2003: 86 ) Bu
filmde Kieslowski, varoluscu felsefenin esaslartyla uylasim igerisinde, insani sadece
rasyonel bir varlik olarak yorumlayan herkese, “ruh yoksa ask nasil var olur?” diye
sorar. “Cekingen bir delikanlinin yalmizligiyla, mutsuzlugunu sevgiyle giderebilecegini
uman bir kadmin yalmzligimi biiyiik bir anlatim ustaligiyla karsilagtirir. Ele aldigi
kisileri iglerine hapseden kosullar1 vurgular” ( Teksoy, 2005:450). Nitekim, varoluscu
diisiincenin o6gretileriyle tasarlanmis Dekalog boliimleri arasindan siyrilan, bu iki film
de, uluslararasi festivallerden ciddi ddiiller kazanmayi basarir ve bu sayede Dekalog’un

evrensel degerlere iligkin vurgusu diinya kamuoyunda da ilgi uyandirir.

Ozellikle Dekalog 5- Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film (Krotki Film Oz
Zabijaniu/ A Short Film About Killing- 1988) ile Dostoyevski’den miras bir soruyu
tekrar sicak giindem maddesi haline getirir . Oldiirme eylemi, devlet erkinin elinde
ikinci bir cinayet/ “su¢” mudur, yoksa mesru bir cezalandirma yolu mu? sorusunun
tartismaya agildig1 besinci Dekalog ile; Polonya toplumunda idam karsiti  gruplar
ciddi orada artig gosterir, ¢esitli tlilkelerde idam kararlar1 iyiden iyiye tartisma konusu
olur. Hatta Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film Polonya’da o derece etki yaratir ki, yeni

hiikiimet infazlar1 5 y1l durdurmak zorunda kalir. Ciinkii:
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“Idam cezasmin intikam almak igin degil, adaleti saglamak icin verildigini, bir
insana savunma hakki da tanmyip pozitif hukuk kurallar1 ¢ergevesinde
yargiladiktan sonra steril kosullarda, toplumun ve kurumlarinin bilgisi ve onay1
dahilinde, taniklar 6niinde 6ldiirmenin ‘rasyonel’ oldugu, “Oldiirme Uzerine
Kiigtik Bir Film™i izleyen kimseye yutturulamaz”(Tas¢1yan,1997: 116).
Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film, varlik ve varolus konularma egilen, yasami
her seyin iizerinde tutan Kieslowski’nin, bir nevi idama kars1 olan sert protestosudur.
Bir bagkasinin yasamini sonlandirma, hayattaki yolunu tikama hi¢ kimsenin hakki
olamayacag1 gibi; higbir kurumsal yapinin, otoritenin de asla hakki olamaz. Bir
intikamcinin elinden ¢ikmiscgasina, sert kaideler iceren yasalar; yalnizca adalet saglayici,

sugu engelleyici kurallar biitiinii degilse, Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film’in basinda

gectigi gibi “ceza, intikamdir.”

Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film’in acilisinda birbiri ardina 6lmiis bocekler, 6lii
fareler ve ¢ocuklar tarafindan cezasi kesilip, asilarak dldiiriilen bir kedi goriiniir. Bir¢ok
film okumasinda yer verilmis oldugu gibi, bu imgeler filmin gelecek sahnelerine dair
belirgin ipuglart olmasi ve Oykiideki sistemi beslemesi bakimindan 6zenle segilmis
ogelerdir. Filmin genel seyri icerisinde degerlendirildiginde, muhtemelen bocek ve
farenin Oliimiine neden olan kedinin -bulundugu diinyanin efendisi olan- insan
tarafindan asildig1 sonucu ¢ikar. Yani varolus yapisi itibariyle bocek ve fareden (taksi
s0forli) daha tstiin/ gii¢lii olan kedi (Jacek Lazar); kendisinden daha {ist bir varolan

(devlet) tarafindan cezalandirilmig/ 6ldiirilmiistiir.

O halde, Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film aym zamanda medeni hukukun
istlinliigline inanan modern insan ile, elinde palasi bulunan ilkel insanin ve dogadaki
diger varolanlarin adalet anlayislarinin aym diirtii etrafinda sekillendigi tizerine de bir
sorgulama olarak seyircinin karsisina ¢ikmaktadir. Sonundaki tiiyler {irpertici sahneyle
de -her kim olursa olsun; bocek, fare, kedi ya da azili bir katil- bir bagkasini
Oldlirmenin, hangi hukuksal kilifla, hangi sistemli kararla iligkilendirilirse
iligkilendirilsin, tabiatindaki vahsetin de8ismeyecegi vurgulamaktadir. Giclii olanin,
zayif olan1 Oldiirmeye, her ne sebeple olursa olsun hakkinin olamayacagi

“Oldiirmeyeceksin” emri {izerinden verilir.
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Y 6netmenin, bu minvalde sekillendirdigi Dekalog serisinin tiim boliimlerinde;
Heidegger’in soyledigi gibi sinirsiz segenekler diinyasina firlatilan ve bu 0zgir
olanaklar icerisinde tek basina birakilan varligin, Tanri’nin buyruklarina tiimiiyle sadik
kalamayacagi vurgusu da gbéze carpan bir baska noktadir. Filmlerin “Cikis noktasi
boylesi teolojik bir yerden gelse dahi, Kieslowski’nin Dekalog’unun  Tanri’nin
mevcudiyetinin hissedilmedigi kasvetli ve kederli bir diizlemden, diinyaya atilmanin
tiim yiikiinii ve sorumlulugunu tasiyan insanlardan olusan bir diyardan seslendigi iddia

edilebilir ”’( Bozkurt,2016:23).

Olgiilemez olanaklarin bollugu icine diisiiriilen varlik igin, yasamda tek bir
planlama asla miimkiin olmayacaktir. Tiirlii rastlantilar ile varligin oniine segenekler
dizilmeye devam ettikge; emirler gecerliligini koruyamayacak dolayisiyla insan kutsal
olanla kendi dogrusu arasinda derin bir kaygiya diisecektir. Oldiirme Uzerine Kisa Bir
Film’de heniiz mesleginin baslarinda olan avukatin, infaz karari1 bozamamis
olmasindan dolay1 hissettigi kaygi da, kendisini bu infazdan sorumlu hissetmesidir. Bu
kaygi, ayn1 zamanda se¢im yapabilme Ozgiirliiglinlin sinirsiz olanaklarindan duyulan

kaygidir. Ciinkii her se¢im varliga beraberinde bir takim sorumluluklar yiikleyecektir.

Sartre’in da bahsettigi gibi: bastan kurulmamis olan varlik, siirekli kendisini
secip belirleme zorunluluguyla yiizlesmesiyle birlikte, her tiirlii eyleminden sorumluluk
duyacak ve bu dogrultuda kendi varligini bastan kuracaktir. Bu anlamda Dekalog
boliimleri ; Tanr1’nin otoritesi ve onun emirlerine karsilik, insanin kendi edindigi ahlaki
degerler ve vicdaninin derin ¢ekismelerine, dilemmalarina da yer veren bir
sorgulamadir. Kieslowski serinin yapim siireci hakkinda sunlar1 dile getirir: “Dekalog
lizerine ¢alisirken en ¢ok diisiindiigiimiiz seylerden biri de buydu. Ozde ne dogru ne
yanligtir? Yalan ve dogru nedir? Diiriistliik ve namussuzluk nedir? Kisinin bunlara karsi

tavri ne olmalidir ?” ( Kieslowski, 2010:126).

Acaba 0Oziinii bulma, siirekli olarak kendini kurma cabasi igerisinde olan
varlik, kendi dogrularint Tanri’ninkilerle birlestirmeyi bagarabilecek mi? Bir se¢im
yapmast gerektigi durumda vicdaniyla m1 yoksa Tanri’nin buyruklariyla yiirtimeyi
sececek? Insanin takip ettigi yazgiy1 kendi segimleri mi yoksa, Tanr1 buyruklari m1

belirler? Otoriteye karsi tam teslim olan ve emirlere her ne olursa olsun itaat eden bir
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insan- kiiciik bir Yahudi kizin korkung acilar ¢ekmesine sebep olacak olsa da- buyruga
uyup, yalan yere sahitlik yapmamak noktasinda diretmeli mi? Insan, hayatta neyle
karsilasirsa karsilagsin, kendisini Tanr1’ya sonuna kadar itaat etmis, bu yolla giinahtan
sakinmis olmakla m1 avutmali? Acaba varlik gercekten Tanri’ya ve onun buyruklarina
dair koklii inanct sayesinde, vicdan yiikiinden de kurtulabilir mi? Kutsal olan her

durum igin etik mi?

Ahlakli olabilmenin tek yolunun Tanri’nin emirlerine kosulsuz itaatten
gecmedigine dair de bir sdylem gelistiren Dekalog serisinde, bunlar gibi daha pek ¢ok
soru tlizerinden varligin hayattaki var olma kaygilar, diistiigii celiskilerin igine
yedirilerek verilir. Dolayisiyla boliimler igerisinde askin olan sadece Tanri figiirli degil,
varligin kendisiyle kurdugu ickin yapisidir da. Seride dikkat ¢eken bu varlik yapisi,
kimi zaman hakimiyeti eline gecirip, Tanri’nin emirlerine karsit durus sergilerken; kimi
zaman Tanr1 otoritesine teslim olmak durumunda kalir. Dekalog boliimlerindeki bu yer
degistiren durumu ise Kieslowski, giinah karsisinda zayifliga diisme olarak

degerlendirir ve mevzuyu su sozlerle agiklar:

“Gilinah kavrami da Tanr1 adin1 verdigimiz bu somut ve nihai otoriteyle iliskili.

Ben ayrica daha 6nemli buldugum, kendinize karsi islediginiz bir glinah daha

oldugunu diisiiniyorum. Bu da zayifliktan giinaha karst duramama

zayifligimizdan; daha fazla para, rahatlik, bir kadina ve ya erkege sahip olma
veya iktidar1 elinde tutmanin cazibesine karsi duramama zayifligimizdan
kaynaklaniyor. Bir de glinah korkusuyla yasayip yasamama sorunu var. Katolik
ya da Hristiyan inanisindan kaynaklanan ... Biz ¢ok kiiclik ve kusurluyuz

”(Kieslowski, 2010:126-127).

Kuskusuz Kieslowski’nin , “Kendinize karsi islediginiz gilinah” ile kasetligi
iradeyi ve sorumlulugu dislayan bir zihin yapisinin diistiigii giinahtir. Adem’in ilk
giinahmin vebalini tasidigina inananlarin giinah paranoyasi ile kendi etik degerlerini,
dogrularmi higbir zaman olusturamayacaklar1 da bu dogrultuda acikca bellidir. Insanin
varlik yapisindaki giinaha olan meyillini Adem’in giinahiyla Ortmeye calismak, 6z
iradeyi disarida birakmak olacag icin; Kieslowski Incil’in en karmasik ve gdrece olan
“kalitsal giinah” konusuna takilip kalmamak gerektigi inancindadir. Ona gore de-
Kierkegaard’ta oldugu gibi- Adem ancak bir giinahkarin prototipi olabilir. Yani giinah

yeryiiziine kalitsal olarak degil, kotiiclil diisiinceler esliginde yayilir. Yani varligin

dogru ve yanlis 6l¢iisii, Tanri’dan 6nce, kendi degerler biitliniiyle 6rtiismelidir.
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Sinemada olaganiistii basarilara imza atarak, adeta bir ekole doniigmiis
Amerikalt yonetmen Stanley Kubrick, Dekalog’ taki bu gibi fikirlerin perdeye
aktarimda ortaya ¢ikan ustalifi ve dramatik yapisindaki hayranlik uyandirici anlatimi

su ovgii sozciikleriyle anlatir:

“Biiyiik sinemacilarin eserlerinin belli bir yonii {izerinde durma konusunda hep
isteksiz olmusumdur, ¢ilinkii bunun eseri kaginilmaz olarak basitlestirme ve
indirgeme ihtimali vardir. Fakat Kieslowski ve yardimci yazar Piesiewicz' in
senaryolarin1 igeren bu kitapta fikirlerden sadece bahsetmek yerine bunlari
dramatize etme konusunda ¢ok ender rastlanan bir yetenekleri oldugu
gbzlemini yapmak yersiz olmayacaktir. Kastettikleri seyi dramatik bir eylemle
anlatarak, seyircinin anlatilanin 6tesinde gergeklesen seyleri kesfetmesi gibi bir
kazanca da sahip oluyorlar. Bunu 6yle hayranlik verici bir yetenekle yapiyorlar
ki fikirlerin ortaya ¢ikisin1 fark edemiyor ve ancak ¢ok sonradan kalbinize ne
kadar derinden niifuz ettiklerini anlayabiliyorsunuz” (Kubrick,1991)

Kubrick’ in de bahsetmis oldugu gibi Dekalog; rahat koltuklarinda ekranlari
basinda oturan izleyicinin, kendisine ve onu ¢evreleyen diinyasina dair yeni ufuklar
acmak noktasinda hayranlik uyandirici 6zel bir yapimdir. Yasam igerisinde formiile
edilmesi, yanitlanmasi hicte kolay olmayan, varligin “burada” (dasein) baskalariyla
kendi diledigi gibi olma/olamama durumunun yarattigi kaygilar ve daha bahsi gecen-
gecmeyen pek cok agmaz; on emirle iligkilendirilerek filme aktarilmistir. Filmlerin bir
cogunda “Tanri iktidarsiz gbzlemci roliine indirgenmistir: bizim yazgimiza miidahale
edip felaketi dnleyemez, tek yapabilecegi bizim actmiza duygudas olmaktir. ...ekrana
“Arkana bak, arkana bak! Biraz sonra oldiiriileceksin!” diye bagirmaktan baska bir sey

yapamayan o Unlii “ilkel izleyici” den farksizdir.( Zizek,2014:27)

Bu noktada Dekalog, ruhunu yitirmis bir diinyada modern insanin kendi
varolusuna iliskin olarak ; yazgi, rastlanti, kaygi gibi temalar esliginde yipranan ahlaki
degerlerini gozden gec¢irmesidir. “ Kieslowski'nin filmleri, bir par¢a karamsarlik, bir
parca dinsel tonlama ve bir parca mistizm igerse de sonugta yogun bir "diisiince" ve
"tartigma" yumagi haline gelir” (Tas,1994:75). Dekalog boliimlerinin hemen hepsine,
Tanr1 buyruklar ile karsi karsiya gelen modern insanin kendi etik degerini bulma
kaygis1 hakimdir. Sekiiler bir ruh tasiyan bu “¢agdas” insanin, Tanri’nin buyruklari
tizerinden kendi ahlaki degerlerini ve vicdanini da sinamasiyla, felsefi zeminini
kuvvetlendirmis olan Dekalog; yalnizca Kieslowski filmografisinde degil, sinema

tarihinde de 6nemli yapimlar arasinda ¢oktan yer edinmeyi basarmigstir.
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3.4 Uc Renk: Mavi

3.4. 1 Filmin Kiinyesi

Orijinal Adi: Trois couleurs: Bleu

Uluslar arasi, (Ingilizce ) Ad1: Three Cloors: Blue

Yonetmen: Krzysztof Kieslowski

Senaryo: Krzysztof Kieslowski, Krzysztof Piesiewicz , Agnieszka Holland
Goriintii Yonetmeni: Slawomir Idziak

Oyuncular: Juliette Binoche (Julie Vignon), Benoit Régent (Olivier), Florence

Pernel (Sandrine), Charlotte Véry (Lucille)
Tir: Dram
Miizik: Zbigniew Preisner
Yapim Sirketi: Janus Film, Tor Production, France 3 Cinema, mk2 Production
Yapim- Gosterim Tarihi: Polonya, Fransa, Isvigre — 1993

3.4.2 “Uc¢ Renk: Mavi” Filminin OyKkiisii

Uglemenin ilk halkast olan Mavi filminde, bir araba kazas1 sonucu hayati altiist
olan Julie’nin kisisel 6zglirliik arayisi islenir. Korkung bir araba kazasindan sag kurtulan
Julie, kaldirildig1 hastanede, goézlerini agar agmaz, sogukkanli bir doktorun agzindan
kocasimnin ve kizinin 6liim haberini isitir. Diistigli acidan kurtulmak i¢in hastahane
intihar etmeye tesebbiis etse de beceremez. Hastahaneden ¢ikar ¢ikmaz, eski anilarinin
ruhuna verdigi acidan kurtulmak i¢in gegmisinden uzakta, kendisine 6zgiir bir hayat
kurmaya calisir. Olen esinin ¢alisma arkadas1 Oliver’ in kendisine olan ilgisini bilen
Julie, yeni hayatina baglamadan 6nce onunla bir gece birlikte olur. Ve yeni hayatina

sadece kizinin mavi boncuklu avizesini tasiyarak baslar
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Kendisine sehir merkezinde bir yerde, ¢ocuk olmayan bir apartmanda daire
kiralayan ve oldukg¢a siradan bir hayat siirdiiren Julie, esi ile ilgili bir televizyon
programindan, Avrupa Birligi'nin kurulusunu kutlama amaciyla bestelenen fakat yarim
kalan kongertoyu Oliver’in tamamlamayi kabul ettigi bilgisini edinir. Olen esinin yarim
kalan kongertosunu Oliver Benoit’in tamamlamaya basladig1 haberiyle birlikte, ekranda
donen fotograflarda tanimadigi bir kadiin varligi da dikkatini ¢eker. Bu sayede Julie,
esinin kendisini uzun yillardir aldatmakta oldugu gercegi ile de yiizlesir. Fotograflardaki
kadinin kim oldugunu merak eder, onu tanimak ister. Kadinin boynunda tasidigi hagtan
ve karninda tasidig1 bebekten esi ile bu kadin arasinda gercek bir sevgi oldugunu anlar.
Eskiden yasamakta olduklar1 evi, bu yeni dogacak bebege armagan eder. Oliver’ le
isbirligi yapip kongertoyu tamamlar. Ayni1 zamanda onunla goniil birligi de yapar. Julie
sonunda aska teslim olur. Gozyaslar esliginde bir arinma yasar ve hakiki 6zgiirliigi

yakalar.

3.4.3 “Uc Renk: Mavi” Filminin Kaygi Kavram Ekseninde Incelenmesi

Fransiz devriminin ilk ideali olan 6zgiirliik, Fransiz bayragindaki ilk renk mavi
ile eslestirilir. Fransiz bayragindaki renklerden hareketle, giindelik hayat igerisinde
Fransiz devriminin ideallerine kisisel diizlemden bakmak isteyen Kieslowski, ticlemenin
ilk ayagi olan Mavi filminde; 33 yasindaki Julie’ nin 6zgiirlesme miicadelesini konu
edinir. “Mavi renk ¢arkinin soguk boliimiinde yer alir. Bu rengin sakinligi, giiven ve
sadakat duygusunu sembolize eder. Yetenegin, gérev bilincinin ve giizelligin rengidir.
Mavinin sakinlestirici ve dinlendirici bir etkisi vardir. Gerginligin, korkunun ve

carpintinin listesinden gelir.” (Yolcu, 2002: 655)

Tiim bu baglamlarla iliski kurulan Mavi filminde, mavi renk- tiglemenin diger
iki filminde oldugu gibi- dekoratif amacl degil dramaturjik amagli olarak kullanilir ve
cagristirdigi sembolik anlamlar ile de hikayenin biitiiniine fazlasiyla hizmet eder. Film
arabayla seyahat eden bir ailenin basindan gecen gerilim dolu bir kaza sahnesi ile baslar.
Hizla ilerleyen otomobilden sag kurtulmay1 bagaran Julie’nin artik bildigi eski hayatina,
kurulu diizenine geri donmesi ruhsal bakimdan imkansizdir. “Standart renk psikolojisine
gore, mavi otistik ayriliga, ice-doniikliiglin sogukluguna, benligin-i¢ine-cekilmeye
karsilik gelir ve aslinda, Mavi bu tiir bir duruma diismiis bir kadinin oykiistidiir” (Zizek,

2014: 100).
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Esini ve kizin1 aniden kaybetmesiyle biiylik bir bosluga diisen Julie, kaza
sonras1 hi¢ gbzyas1 dokmez. Konu iizerine kimseyle konusmak istemez. i¢ diinyasinda
olup bitenleri miimkiin oldugu kadar goérmezden gelerek, yasadigi biiyiik buhrani
bastirir. Anilarla, gegmis yasamisliklarla dolu olan, esi ve kiziyla kurduklar1 diizende,
hayatina eskisi gibi devam edemeyeceginin farkindadir. Bundan sonra istedigi yalnizca
Ozglr bir hayattir. Ancak 6zgiirliigiine giden yol ¢etin kaygi taslar1 ile dosenmistir. Her
seyden ve herkesten uzakta, gegmisin ona verdigi agirliklardan, yiik bildigi hatiralardan

azade bir hayat kurmak i¢in evini ve tiim esyalarini satiliga ¢ikarir.

Julie’ nin sehir merkezinde, gozlerden uzak bir apartman dairesine yerlesme
kararinda, bir saklanma, kendini korumaya alma giidiisi vardir. Yeni hayatinda
dairesine yakin olan bir kafede dondurmali kahve i¢mek, dingin mavi havuzda yiizmek,
ara sira huzurevindeki annesini ziyaret etmek disinda hicbir sey yapmaz. Yeni insa ettigi
hayatinda ne mal-miilk, ne ani, ne ask, ne de arkadas ister. Annesini ziyarete gittiginde
bunlarin hepsinin birer tuzak oldugunu sodyler. Kendisine kurdugu izole hayatta
duygusal baglara yer vermeye niyeti yoktur; ¢linkii bu tuzaga bir kez yakalandigi i¢in
ac1 ¢ektigini diistinmektedir. Film boyunca bu nedenle bireyselligini saglamlastirma,
toplumsal diizenin hazirladigi duygusal tuzaklara diismeme kaygisiyla secimlerine yon

Verir.

Fimde Julie’nin gegmise ait bu duygusal tuzaklarla ytizlestigi anlarda ise kisa
stireligine ekran kararir ve birkac saniyeligine miizik girer. Yonetmen, kendisiyle
yapilan bir goriismede, Julie’nin yasadig i¢ celigkileri gorsel olarak perdeye yansitmak
noktasinda bagvurdugu bu dikkat ¢ekici fade-out’larin; Julie i¢in zamanin durduguna
isaret niteliginde oldugundan bahseder. Bu dogrultuda filme 6zenle yerlestirilen dort
fade-out’ un {i¢ii, ona ge¢cmisi hatirlatict bir diyalogun hemen pesi sira yasanir. Julie,
etrafindan gelen aci verici bu uyarana kars1 ne yapacagini, ne yapmasi gerektigini
bilemez; ancak kendisi i¢in zamani1 durdurabilir. Bu matem dolu anlar film boyunca

gbzyaslarini kendisinden bile saklayan Julie i¢in bir nevi 6liim anlaridir.

Ote taraftan Julie’nin yeni kurdugu hayatinda da duygusal tuzaklardan
kurtulamadigina dair 6nemli sinyallere de yer verilir. Film igerisinde 6nemli bir sahne

olan Antoine ile gdriigmesi bu sinyallerin ilkidir. Julie, bu goriigme Oncesi, her ne
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kadar kazaya tanik olan Antoine’e: kendisi i¢in artik hicbir seyin 6nemli olmadigini
sOylese ve goriigme talebini reddetse de, ucunda hag olan kolyenin bahsiyle birlikte bu
kararinin arkasinda duramaz. Gegmisinde kendisine ait olan -esinin hediye ettigi- bu
kolye, yeni hayatina tagidigi kizinin mavi avizesinden sonra, yiizlesmeyi kabul ettigi
ikinci nesnedir. Fakat bu kolyenin tekrardan hayatinda yeri yoktur. Antonie kaza
hakkinda kendisine sormak istedigi bir seyin olup olmadigmni sordugunda, Julie
kaygtya kapilir ve zamani bir kez daha kendisi i¢in durdurduktan sonra “hayir” cevabini

Verir.

Julie’nin istemsizce diistiigii tek tuzak Antonie ile goriismesi degildir. Fahiselik
yaptig1 gerekge gosterilerek bir imza kampanyasi ile apartmandan atilmak istenilen alt
komsusu striptizci Lucille ile de, aralarinda engel olamadig1 dostane bir iligski baslar.
Julie, striptiz kuliibiinde ¢alisan Lucille’nin ricasi lizerine, gece yaris1 yardimina gidecek
kadar duygusal bir bag igerisindedir. Yani Julie Vignon’un yeni kurdugu hayatinda da
duygusal tuzaklardan kurtulup, tamamen 6zgiir olmasinin hi¢bir imkani yoktur. Aslinda
“Kocas1 ve kizi 6ldiigli icin Julie basta tamamen O6zgiirdiir. Ailesini kaybetmistir ve
biitiin ylikiimliiliikleri ortadan kalkar. Ge¢imini saglamaktadir, bir siirii paras: vardir ve
higbir sorumlulugu yoktur. Sorun burada ortaya ¢ikar. Bu durumdaki insan gercekten

Ozgiir miidiir?” (Kieslowski, 2010:186).

Filmin basinda Julie, etrafindakilerden ve ge¢mise ait nesnelerden uzaklasirsa
Ozgilirlesecegi motivasyonu ile belli kararlar almistir. Esasinda tamamen kendini koruma
icgiidiisii 1le hissedecegi acidan kagmaktadir. Gegmis anilarin ruhunu aciya mahkum
edecegi, duyusal 6zgiirliigiinli kaybedecegi hissiyatindadir. Bu nedenle asla yiizlesmek
istemedigi duygusal ¢okiintiisiinii devamli bastirabilme, unutabilme kaygisiyla harekete
gecer. Birine, bir seye karsi sevgi duymak, bag kurmak ona gore bir tuzaktik; ¢iinkii
insanin hayatta kendi iradesiyle diledigi gibi yasama 6zgiirliiglinii dahi elinden alabilme
giictine sahiptir. Filmde de Julie’nin 6zgiirlesmesine ¢evresindeki insanlar izin verse
dahi; gecmiste diistiigli tuzaklar, kurdugu sevgi baglari, anilar, yaganmisliklar izin
vermez. Havuzda tek basma yilizdiigii bir anda hicbir dis uyarict olmadigi halde bir
zaman yine onun i¢in durur. Ekran kararip acilir, miizik devam ederken, yasadigi anin

agirligi ile kendisini, cenin pozisyonunu andirir bigimde, suyun ylizeyine birakir.
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Ciinkli her insan gibi dogasi geregi her seyden, herkesten uzaklassa da
kendinden ve onu sarip sarmalayan duygularindan uzaklasamaz. Hermann Hesse’nin
ifade ettigi gibi: “Kisiligimiz i¢ine kapatildigimiz bir hapishanedir”( Hesse, 2016:190).
Bu nedenle tanimadigir bir sokak miizisyeninin c¢aldigi melodi Julie’ ye ge¢cmisini
animsatmak i¢in yeterli gilicte bir uyarici olur. Miizikle birlikte canlanan, beynine
hiicum eden anilar, onun 6zgiirliigliniin en biiyiik engelleyicileridir. Kuskusuz li¢cleme
icerisinde melankoli dozu en yiiksek ve en siirsel film Mavi'dir. Filmin ruhunu
olusturan ve tiim sahnelere yogun bir sekilde sirayet eden hiiziinlii, melankolik havanin
olusumunda; konunun agirligi kadar miiziklerin de etkisi yadsinamaz. Presnier’ in
etkileyici miizigi, bu defa Mavi’deki Julie karakterinin yasadigi bunalimlara, yalnizlik
duygusuna, acidan kurtulma cabalarina; seyirciyi i¢ine cekerek eslik eder. Filmde
ekranda beliren ve arka planda c¢alan notalarin coskusu, cogu yerde Julie’nin ruh
durumu ile paralellik gosterecek bicimde, Ozenle kurgulanmistir. Miizik hislerinin
ugultusudur. “Onun miizikle miicadelesi ge¢misle miicadelesidir; bu yiizden, onun
gecmisle uzlagmaya basladiginin baslica isareti merhum kocasinin bestesini bitirmesi,

kendisini yeniden miizikal yasam g¢ercevesine sokmasidir”( Zizek, 2014:101).

Ayrica Mavi filminde, ge¢mis anilariyla yasamayi, basa c¢ikmayir ogrenmek
yerine; tiim bu acit verici anilart yok saymayr secen Julie’nin asla kacarak
Ozglirlesemeyecegine dair pek cok sahnede miizik basrolii iistlenir. Julie, kolaylikla
evinden, tiim esyalarindan kurtulmus olsa da, esinin yarim kalan kongertosunu bir ¢op
ogiitiiciye firlatsa da, ha¢ kolyesini reddetse de; hatiralar, c¢agrisimlar olagan
canliligiyla zihninin bir kosesindedir. Onun icin asil zor olansa, bu anilarin ruhuna
verdigi agirliklardan kurtulabilmek adma onlarin varligiyla yagamay: kabullenmektir.

Ciinkii gecmisi hep oradadir.

Her ne kadar Julie, ¢ocuksuz bir apartman dairesine yerleserek, olen kizi
Anna’nin acisindan kendisini uzak tutabilecegini diisiinse de, evinde dogum yapan fare
onun tiim planlarimi altiist etmeye yeter. Julie, bu fareden ve onun yavrularindan
komsusunun kedisi vasitasiyla -kendisine aci verse, zor olsa da- kurtulabilir. Ancak
kalintilar1 temizlemek iizere Lucille’e anahtarini verdigi anin hemen sonrasinda, havuza
akin eden ¢ocuk toplulugu, Julie i¢in kurtulusun asla miimkiin olmadiginin bir kez daha

kanitidir. Bu nedenle 6zgiirliik lizerine bir film olan “Mavi’de hapishaneyi hem hafiza
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hem de duygular yaratir” (Kieslowski,2010:191). Kieslowski bu noktada, kisisel
Ozgiirlik alaninin ancak belli 06lgiide olabilecegine vurgu yaparak: “Duygularimizdan

ne kadar bagimsiziz?” (Kieslowski, 2010:189) sorusunu sinemaya tasimistir.

Ayrica Kieslowski Mavi filminde, Julie karakteri lizerinden, kisisel 6zgurlik
alanlarmin darligina, sinirlarin goriinmez duvarlarla 6riilii olduguna isaret etmek istedigi
icin; bu eksende ilerleyen bir hikdyeden seyircinin bekleyebilecegi higbir sahneye yer
vermedigini belirtir. Esinin ve kizinin fotograflarina bakan, esyalarmma sarilan,
mezarlarini ziyarete giden, gbzyaslari dinmeyen bir kadin yoktur Mavi’de. Sinemada
Ornegine az rastlanir bigimde, ge¢mise siinger ¢ceken, anilar1 yok etmeye ¢alisan, acisini
kendisinden bile saklayan, gili¢lii durmaya calisan bir kadin profili vardir. Korkung
kazanin Oncesinde anne olan, iinlii bir kompozitoriin esi olan ve bu hayatin iginde
olmaktan da mutluluk duyan Julie’ nin, 6zgiirlesme kaygisiyla, sadece Julie Vignon
olabilme cabalarinin odaginda, mavi renginin tiim psikolojik karsiliklarina yer vererek

ilerler film.

Julie’ nin kendi 6zgiir yasamin1 kurma yolundaki ¢abalari, ¢agdas insanla da
uyum icerisindedir. Polonya toplumunda ve modern diinyanin genelinde - ¢alismada da
yer verildigi gibi- “Ozgiirliikten duyulan kaygi” 20. ve 21. ylizyilin yiikselen
hissiyatlarindan biridir. Cagin gerceklerini ve problemlerini sinemasinda daima mesele
edinen Kieslowski de, Julie karakterini adeta modern bireyi baskin bir sekilde saran,

Ozgiirliikten duyulan kaygi ile donatmistir.

Calismanin ilk boliimiinde aktarildign gibi  “Ozgiir olan &zne, tam da
Ozglrliigiin beraberinde getirdigi belirsizlik- “olasiligin olasilig1”- yiiziinden kaygilidir”
( Salecl,2014: 58). Ayn1 bigcimde, Julie’ nin 6zgiirliikkten duydugu kaygi her ne kadar
kisisellestirilmis olsa da, onun daha dnceki ¢evresinden, toplumdan uzaklagsmasinda ve
kendisine edindigi savunma mekanizmalarinda evrensel olarak nitelendirile bilinecek
bir nokta dikkatleri ¢eker. Cagdas insana mevcut olanaklar1 karsisinda yon verdigi
secimleri ile kendi kendisiyle iliski kurma imkani saglayan 6zgiirliik; ayn1 zamanda
kendini varliga durmadan dayatan bir olanaklar biitiiniiniin zorunlugudur. Dolayisiyla
varligin diger tiim olanaklarla bulusmasi, ancak temel olanak olan 6zgiirliigli yasaminda

elde etmesi ile miimkiin olabilir. Ozgiirliigiin insana cazip gelen- ayn1 zamanda kaygi
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uyandiran- tarafi da, kendi kendini kurma olanag: igerisinde diistiigii bu belirsizliktir.
Yani Ozgiirliikk, varlik i¢in zaruri imkanlarin olanak saglayicisidir ve bu sebeple de

Ozgiirligiin verecegi olanaklar kendisini kaygi i¢cinde ortaya ¢ikarir.

Ozgiirliik {izerine bir film olan Mavi bu eksende degerlendirilmeye alindiginda;
Julie’nin tamamen sorumluluklarindan kurtuldugu, bir nevi 6zgiir kaldigin1 anladig:
andan itibaren bocalama yasadigi, kendisi ve yasami konusunda kaygiya kapildig:
dikkatleri g¢eker. Otantik varligimi yeni bastan sadece kendisinin haz ve istekleri
lizerinden olusturma imkanini saglayacak olan Ozgiirliigiine kavustugu anda asil
mahkumiyeti baglar. Ne yaparsa yapsin duygusal tutsakligini asip, oOzgirlik
kaygisindan kurtulamaz. Julie’nin bu hissi Kierkegaard’in ifade etmis oldugu;
ucurumun kenarindan asagiya bakmanin uyandirdig1 6zgiirliikten kaygi ve sonrasinda

kalan bas donmesidir.

Filmin baslarinda Julie’ nin yeni hayat kurma yolunda attig1 adimlar1 sorgulan
avukati: “bunu neden yaptiginizi sorabilir miyim?” sorusunu yonelttiginde; keskin bir
dille tebessiimlii bir “Hayir” cevabi alir. Tamamen kimsenin soru sormayacagi, konu
tizerine konusup hatirlatict olmayacagi bir hayata baslamak niyetindedir. Julie’nin
otantik varligmmi olusturma noktasinda haz ve istekleri disinda Olgiit almas1 gereken
higbir seyi yoktur artik. Ozveride bulunmasi, kendi isteklerini arka plana itmesi, titizlik
gostermesi gereken bir ailesi kalmamistir. Julie, bu nedenle, kisa siireligine de olsa,
arttk bu diinyada tamamen hiir iradesi ile varligini siirdiirebilecegini, kararlarina
kimsenin miidahalede bulunamayacagini fikrine kapilmis ve kendisine yeni, hiir
olanaklar hazirlamistir. Ancak Julie Vignon acinin mahkimiyeti altindaki ruhunu
tamamen Ozgiir kilabilme kaygis1 ile vermis oldugu kararlarda, belleginde yer eden
anilarin duygusal baskilarini hi¢ hesaba katmamistir. Tiim bu 6zgiirliik planlarimi kendi
duygusal bellegi bozguna ugratmistir. Onun hapishanesinin duvarlar1 hafiza ve

duygular ile oriilmiistiir

Dolayisiyla film boyunca duygu hapishanesinden kurtulmaya, 6zgiirliigiini
elde etmeye calisan Julie'nin yasadigi ikilem, Sartre’in ve onun varolus¢ulugunun
“Insan Ozgiirliige mahkumdur” derken dile getirmek istedikleriyle paralel bir

cizgidedir. Julie, yeni yasami igerisinde Ozgiirliige mahkim edildigini duyumsadigi,
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ama aslinda hi¢ 6zgilir olamadig1 icin ozgiirliik kaygisindan kurtulamaz. Kurdugu
hayatta aldig1 kararlar onun segili yasami gibi goriinse de, aslinda duygusal anlamda
segmek zorunda kaldigi bir yasamdir. Bu nedenle her ne kadar olanaklar dahilinde
diledigi, istedigi bir hayatt kurmus olsa da, Julie i¢in Oncelikli sorun, ne derce 6zgiir
oldugunun bilincini kavramasidir. Ozgiir oldugunun bilincini layikiyla kavramas1 ve bu
bilincin agir yikiimliliigiinii kabul etmesi i¢in gecmisle hesaplasmast gerekmektedir.
Ozgiirliik bilinci onun igin, ancak ge¢misi ile yiizlesmesi, bugiiniinii yeniden gdzden
gecirmesi, varligint tamamen kendi haz ve istekleri dahilinde bastan kurmasi ile

mimkin olabilir.

Anilardan ve verdikleri acidan kacamayacagini fark eden Julie, Olivier
Benoit’e dlen esinin tamamlayamadigi kongertoyu devam ettirmesinde yardimei olur.
Ardindan esinin kendisini aldattigin1 6grendigi kadinla yiizlesir. Julie, kocasinin hamile
metresine asik oldugunu anlamasiyla birlikte, 6len esinin ideallestirilmis imgesini
yitirir. Belki de 6zgiirligline giden en biiylik imkan1 gecmige ait bu sirr1 6grenmesi
sagladig icin, kadindan nefret etmek yerine, 6len esinden dogacak olan cocuguna, daha
once mutlu bir aile olarak oturduklari evi armagan eder. Ciinkii “Ozgiirliik ancak
hayirseverlikle, baskalarinin sevgiyle kabul edilmesiyle desteklenirse gercek Ozgiirliik
olur (Mavi’de, Julie soguk soyut ozgiirliikten baskalarin1 sevgiyle kucaklamanin somut

Ozgiirliigline giden yoldan gecer)” ( Zizek,2014:88).

Filmde oncelikli olarak kaygisindan -6zgiirliilk imkanindan- en kestirme yoldan
kurtulmayr deneyen Julie, hakiki olanaklarla karsilasabilmek adina, ge¢mis ile
yiizlesme cesaretini gostermesi gerektigini, kendi 6zgiirliigiiniin imkanlarinin ancak bu
ozgiirlik kaygisindan gectigini anlayarak doniisilir. Kierkegaard’in igsel bir seriiven
olarak tamimladigi, kisinin kendi varligini  dolayimsiz olarak tanima ve anlama
sonrasinda yasayacagl Ozgiirliige de bu doniisiim ile erisir. Filmin sonunda Julie’nin
artik akitmaktan korkmadigi gozyaslari, onun ge¢mis acilara olan mahk(miyetini
sonlandirdigiin simgesel ispatlaridir. Julie , 6zgiirliigi konusunda duydugu kaygidan
gozyaslar1 ile armur. Artik gozyaslari gibi duygulart da Ozgilirdiir. Julie Vignon,
ticlemenin son filmi olan Kirmizi’nin sonunda ikinci bir kazadan daha sag kurtulur.
Mans denizi lizerinde meydana gelen feribot kazasindan sag kurtulanlar arasinda

Julie’nin yaninda Olivier de vardir. Julie, tuzak olarak gordiigii sevgiye, aska ve
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bagliliga bir kez daha yakalanmis, bu sayede duygularnin o6rdiigii hapishaneden

ozgiirleserek kurtulmustur.

3.5 Uc¢ Renk: Beyaz
3.5. 1 Filmin Kiinyesi

Orijinal Adi: Trois Couleurs: Blanc

Uluslar aras1, (Ingilizce )Adi: Three Cloors : White

Yonetmen :Krzysztof Kieslowski

Senaryo : Krzysztof Kieslowski, Krzysztof Piesiewicz , Agnieszka Holland
Goriintii Yonetmeni: Edward Ktosinski

Oyuncular: Zbigniew Zamachowski (Karol), Julie Delpy (Dominique), Janusz

Gajos (Mikolaj) Jerzy Stuhr (Jurek), Jerzy Trela (Mr. Bronek).
Tir: Dram
Miizik: Zbigniew Preisner
Yapim Sirketi: Tor Production, France 3 Cinema, mk2 Production
Yapim- Gosterim Tarihi: Polonya, Fransa, Isvicre - 1994

3.5.2 “Uc Renk: Beyaz” Filminin OyKkiisii

Beyaz filminde, Polonyali 30-35 yaslarindaki Karol’un, Fransiz karisi
Dominique ile bosanmalarinin ertesinde yasadigi olaylar, esitlik temasindan hareketle
konu edinilir. Karol, Dominique ile bosanmalarmin iizerine kendi iilkesi olmayan
Fransa’da igsiz evsiz ve bes parasiz duruma diiser. Fransa’da her seyini yitirmis oldugu
gibi Polonya’ya donmesi ic¢in gerekli olan pasaportunu da kaybetmistir. Karol, para
kazanmak i¢in Paris metrosunda taragiyla miizik yapmay1 denerken, rastlant1 eseri bir
baska Polonyali Mikolaj ile tanisir. Polonya’ya yolda basma gelen bir takim aksiliklere

ragmen, Mikotaj’ 1 yanina aldig1 bavulun igerisinde donmeyi basarir.
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Kisa stirede Polonya’da serbest piyasa ekonomisi igerisinde kendisine akillt
yatirnm alanlar1 bularak hizli bir sekilde is diinyasinda yiikselir. Tam anlamiyla
Polonya’da iyi sartlar saglamis, bir is adamidir ve asil motivasyonunu saglayan,
Fransa’da kendisini zor duruma diisiiren eski esinden intikamini almanin sirasi
gelmistir. Dominique’i Polonya’ya getirerek intikamini kendi iilkesinde almak ig¢in bir
tezgah planlar. Bunun i¢in 61diigii ve mirasin1 da Dominique birakmis oldugu yolunda
bir oyunu baglatir. Mirastan pay almak i¢in cenazesine gelen eski esinin karsina otel
odasinda ¢ikar ve onunla bir birliktelik yasarlar. Ertesi giin Dominique uyandiginda
Karol’'u yaninda bulamadigi gibi, onun Olimiinde pay1 olabilecegi suglamasi ile
tutuklanir. Higbir seyi ispat edemez ve bir bagka iilkede hapishaneye diiser. Karol’ un
kurdugu intikam plani iglemis, bu defa Dominique kendi iilkesi disinda bir iilkede, gii¢

bir duruma diismiis, esitlik kismen de olsa saglanmustir.

3.5.3 “Uc Renk: Beyaz” Filminin Kaygi Kavram Ekseninde Incelenmesi

Film, Kieslowski’nin birgok filminde oldugu gibi, daha sonra seyircinin
algisinda anlam ifade edecek olan bir acilis sahnesi ile baslar. Oldukga biiylik bir bavul
havaalaninda bir bant {lizerinde ilerlemektedir. Bu sahne ile doniisiimlii olarak Karol
mahkeme salonuna dogru ilerler. Paralel kurgu teknigi kullanilarak gosterilen bavul ve
Karol’un ilerlemesi, aslinda filmdeki iki farkli kirilma anmidir. Mahkemenin ardindan
eski esi Dominique’in Karol’a verdigi, i¢inde birka¢ diploma ve sertifikadan baska
hicbir seyin olmadigi bu bos bavul, ilerleyen boliimlerde Karol’un iilkesi Polonya’ya

donebilmesi i¢in ugak bileti vazifesi gorecektir.

Her ikisi de kuafor olan ve kuaforliik yarigmasinda tanisip severek evlenen
Polonyal1 Karol ve esi Fransiz Dominique'in bosanma davalariyla baslayan film, ikilinin
0zel hayatlarindaki sikintilar1 detaylandirarak ilerler. Aralarindaki bogsanmaya varan
problemin somut nedenini Dominique: “kocalik vazifesini yerine getiremedi” seklinde
bir aciklama ile mahkemeye Oniinde beyan eder. Karol cinsel iktidarsizligini kabul etse
de, kendisinin diisiincelerine yeterince bagsvurulmamasindan rahatsizlik duyar ve davada
karar verecek olan hakime: “Esitlik nerede? Fransizca bilmiyorum diye mi mahkeme
iddialarim1 dikkate almiyor?” seklinde karsi ¢ikista bulunur. Filmde esitlik konusunun
dilsel olarak ifade edildigi bu tek sahne, ayn1 zamanda toplumsal esitsizligin de

bagladig1 ilk sahnedir. Dilini bilmedigi bir iilkenin mahkemesinde, kendini ancak
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cevirmen araciligiyla yarim yamalak savunabilen Karol, aslinda bu soruyu sadece

hakime degil, tiim izleyicilere yoneltir; Esitlik nerede?

“fIk filmin siirselliginden kacinarak bigimsel dzelliklere agirlik veren Beyaz,
Fransiz karisindan bosanarak iilkesine donmek zorunda kalan bir erkegin dykiisiinden
yola ¢ikarak, soguk savas sonrasi Polonya'sinin kargasasini, alayci bir bakisla verir”
(Teksoy,2005:450). Mavi filminden sonra iiglemenin ikinci halkast olan Beyaz filmi,
bilindigi {lizere, yine Fransiz Devriminin ideallerinden biri olan toplumsal esitlik
temasmi irdelemektedir. “Beyaz: Kar, soguk, baris, temizlik, incelik, kibarlik, saflik,
zerafet, kirllganlik, zayiflik, matem, bekaret, teslimiyet, sadakat, giiven, iyilik ” gibi
cagrisimlart  iizerinde barindiran zengin bir renktir. (Ozonur Cologlu:159)
Gokkusagindaki tiim renkleri icermesi bakimindan her renge esit mesafede durdugunu

tespiti de yapila bilinir.

Kieslowski, Beyaz filminde de, Dekalog serisinde oldugu gibi, idealize edilen
esitlik kavramini tersten tutarak, “esitsizlik” temasi iizerinden islemeyi seger ve

filmindeki bu yapidan su seklide bahseder:

“Beyaz, tezatlik olarak anlasilan esitlik hakkinda. Hepimiz ‘esitlik’ kavramim
aliyoruz ve hepimiz esit olmak istiyoruz. Ama ben bunun kesinlikle dogru
olmadigr  kanisindayim. Herkesin  gercekten esit olmak istedigini
zannetmiyorum. Herkes daha fazla esit olmak istiyor. Leh¢e’deki bir 6zdeyise
gore: Bir esit olanla, bir de daha fazla esit olanlar vardir. Bu komiinizm
doneminde ¢ok sOylenen bir deyisti, sanirim hala dyle” (Kieslowski,2010:194).

Dolayistyla Karol iizerindeki bu yogun giiclinii gdsterme kaygisindan
kurtulmak i¢in, yiikselme diislerinin tiim motivasyonunu her bakimdan Dominique’e
giiclinii ispatlayacagi bir intikam planma baglar. Karol’ un kurdugu bu sinsi planda
esitlige yer yoktur. Artik esitlik degil, iistiinliik saglamak ister. Ullkesine kacak olarak
donmeyi basardiktan sonra sarf ettigi tiim ¢aba, attig1 her adim; kendisi ve iilkesi adina
“biiylik esit” olmak amacghdir. Ciinkii daha 6nce Dominique ile esit bir yasami
denemis, ancak basarili olamadig1 gibi, kiiclik distiriilmis, asagilanmistir. Karol’un
cinsel iktidarsizligi aniden Fransa’daki tiim yasami iizerindeki iktidarsizligina
doniigmiis, Dominique’in sevgisini de bu sebeple yitirmis, ister istemez onunla higte esit
olmayan bir konuma siiriiklenmistir. “Bu yiizden, o kadar da asagilara diismedigini,

hatta herkesle ayni seviye de olmayip onlardan daha yiiksekte ve daha iyi oldugunu
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gostermek ister” ( Kieslowski, 2010:194). Filmde de esasinda esitligi ilk bozan Karol

degil, Dominique’ tir.

Beyaz filminde intikam diisiiyle kendini yikilan sosyalist rejimden sonra
Polonya'y1 etkisi altina alan, serbest pazar ekonomisiyle kisa yoldan zengin olmaya
adayan Karol’ un asil hedefi, kendi imkanlarimi yiikseltmek degil, her zaman i¢in
Dominique’in imkanlarim1 asmaktir. Bu sayede Fransa’da hissettigi tlirden bir
asagilamayr Dominique’e, bu defa da kendi iilkesi Polonya’da hissettirecektir.Bu
dogrultuda Polonya da dalga dalga yayilan kapitalizmin ekonomiye getirdigi tiim
serbest ortamini fazlasiyla lehine ¢evirerek kisa yoldan zengin olmay1 basarir. Karol i¢in
kendi erk giiclinii ispatlamak artik bir onur meselesine doniildiigiinden, hicbir etik kaygi
tasimaz. Nihai hedefine ulasmak i¢in her tiirlii kirli isin kapisim1 zorlar ve gerekirse
igeriye girmekten de ¢ekinmez. Oyle ki Fransa’da evsiz, igsiz, parasiz kaldigi zaman
Polonya’ya legal olmayan yollardan donmesine yardimci olan Mikolaj’ in kendi istegi

tizerine, onu 6ldiirmeye dahi razi gelir.

Toplumdaki dinamiklerden fazlasiyla beslenmis olan Beyaz filminde, Karol ve
Dominique’in arasinda baglayan cinsiyet esitsizligine, {lkelerinin ve bulduklar
toplumlarin igerisindeki esitsizliklerin de eklendigi ve esitsizligin her alanda biiylidiigi
gbzlemlenir. Karol’un cinsel iktidarsizlig1 da, aslinda kendi iilkesi Polonya’nin Bati
Avrupa tizerindeki iktidarsizligina dair bir vurgu olarak kabul edilir. Keza Karol’ da
mahkemede, ozellikle esinin memleketi Fransa'ya yerlesmesiyle iktidarsizlik sorunu
yasamaya basladigini ve bunun gecici oldugunu soyler. Kadinda ve erkekte bas gosteren
cinsel sorunlarin kaynagini, psikolojik acidan kisinin kendisini gilivensiz, korunaksiz
hissetmesi durumundan aldigi bilinmektedir. Dolayisiyla Karol’un mahkemede
iligkilerinin baslarinda, Polonya’dayken bdyle bir sorun yasamadigina dair ifadesi de,

ancak kendi iilkesinde giivende ve gii¢lii hissedebildigine dair bir vurgudur.

Yine bu agidan degerlendirildiginde, Beyaz’ da doneme dair bilgi veren,
0zenle secilmis bu tarz diyaloglarin; “sosyolojik ve ekonomik dengeleri diisiiniince,
Karol’un intikam planimin sadece eski karis1 degil, elindeki her seyi alan ve kendisini
kiiciik diisiiren Bati’ya yonelik oldugunu sdyleyebiliriz” ( Ertan, 2016:32). Ciinkii Karol

bosanma sonrast sadece evliligini degil, Fransa’daki esiyle ortak olan miilklerini,
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bankadaki parasini da kaybeder. Sloven diisiiniir Zizek’te Kieslowski Sinemasi’n1 konu
edindigi ¢alismasinda Beyaz’daki esitlik saglama durumunu miilkiyetle ve Polonya’daki

sistemle olan iliskisine deginir.

“Renkler ticlemesinin bir sonraki bdliimii olan ve ii¢iliniin arasinda en “politik”
film olan Beyaz, bu zayiflig1 Komiinizm sonras1t Dogu ve Bati Avrupa’nin kotii
durumuna odaklanarak karsilamaya calisiyor. Beyaz “esitligi” ‘hesaplasma’ ya
da intikam gibi alayci bir anlamda kullanilir: Karol onu ¢ok kiigiik diistiriicti bir
durumda birakan karistyla hesaplasir, yani film sahip olma, miilkiyet
iizerinedir. Fakat Beyaz’da, bu konu dogrudan piyasanin aligveris
ekonomisinin terimlerine c¢evrilir: zengin olmak, satin almak ve sonra

“hesaplasmak™: dahiyane bir hamleyle, Kieslowski bu mal miilkiyetini

(Komiinizm sonrast Polonya’da kapitalizme doniis kosullarinda) cinsel

miilkiyete/ iktidarsizliZa baglar” (Zizek,2014:108-109).

Film boyunca Karol iizerinde, Freud’un bilhassa cinsel iliskinin yarida
kesilmesine (coitus interruptus) dayanan, kaygi semptomlar1 etken gii¢ olarak kargimiza
cikar. Freud gibi psikanalist kuramcilara gore, kendi tatminsizliginden siyrilip
karsisindaki partnerinin tatminsizligi ile yiizlesen kisi, sadece mahrem alandaki cinsel
giiclinli degil, toplumsal alandaki giiciinii de ispatlama kaygis1 duyar ve davranislarina
bu eksende yon verir. Ayrica kayginin tiim toplumsal iligkilerde, 6zellikle de birebir
gelisen ikili iliskilerdeki dogasinda kabul ve onay arayisiyla artis gosterdigi
saptanmistir. Karol’ un iktidarsizlik sorunu mahrem alandan disariya, toplumsal alana
tasinmasiyla birlikte; kitle tarafindan yiiceltilen tiim silahlar1 elinde tutarak var olma
miicadelesi vermesini de psikolojik olarak zorunlu kilmistir. Bu nedenle modern

diinyada giicii elinde tutmanin temel gerekleri olan miilkiyet lizerinden kazang, prestij

ve yeniden iktidar saglamayi hedef edinir.

“Kapitalist ideoloji bu kaygiyla nasil oynuyor peki? Kapitalizmin siirekli bel
bagladig1 pazarlama sisteminin tamaminin arzu mantigini kullandigini ve hangi
maddi mallar1 edinirsek edinelim bunun o istedigimiz sey olmadigi hissini
dogurdugunu gérmek kolaydir. Ne var ki arzu mantigmna iliskin bu anlayisa
jouissance mantigin1 dahil ettigimizde, kapitalizmin kaygiyla oyunu yeni bir
anlam kazanir” ( Salecl, 2014:58).
Yani Karol, kamusal alanda giiglii bir erkek profili izlenimi yaratacak tim
somut olanaklara erisince, kendisi i¢in jouissance/ arzu nesnesine doniisen Dominique’
ten Ustlin bir varlik olacagi diisiincesi ile hareket eder ve jouissance nesnesini elde

edememe kaygisi duyar. Karol, Volvo marka liikks otomobili, elde ettigi konforlu

125



yasami, iyl kazang getiren ve giderek biiyiiyen isi ile diinyadaki varligini ispatlamis
olmakla kalmayacak, Dominique’i tekrardan kendine asik edecektir. Film bu sayede
somut giliciin ve maddi kazanglarin etrafinda, “modern” toplumlarda giderek biiyliyen
esitsizliklerin, bir bakima alegorisine de yer vermektedir. Sovyetlerin dagilmasiyla
birlikte, uzun siire baskilarla gegmis sosyalist rejim sonrasi yeniden bir yapilanmaya
girmis Demir Perde iilkelerinde, 6zellikle bas gosteren kapitalizm biiyiisii, Leh halki

tizerinde de fazlasiyla tutmus bir biiyiidiir.

Doksanli yillarda Polonya halki {izerinde giderek hakimiyet kuran bu yeni
biiyiilenme de, Beyaz filminde ¢esitli detaylar ve imgeler esliginde perdeye yansimistir.
Omegin; Karol, Polonya’ya kacak yollardan doniip kardesi ile islettikleri kuafor
diikkadninin 6niine geldiginde 151kl tabela dikkatini ¢eker ve “Neonlu tabela almigsin™
der. Kardesi Judek’in cevabi ise manidardir “Artik burast Avrupa!” der. Gergegi
anlamak ve anlatmak noktasinda, komiinist yOonetim sonrasi da, elestirel tarafini
yitirmeyen Kieslowski, Beyaz’da olaganca objektifligi ile doneme iliskin tehlikeli

buldugu gercekleri, kurmaca bir dykiiniin i¢inde seyirciye sunmay1 tercih etmistir.

Polonya gibi uzun siire Dogu Blogu’ nun egemenligi altinda olan diilkeler;
serbest pazar ekonomi anlayisinin gelmesiyle birlikte, diger Avrupa iilkelerinin
standartlarina eristiklerine inanmislar ve bu tilkelerin halklari, hizli bir sekilde kapitalist
sisteme uyum saglamiglardir. Kieslowski soylesilerinde sik sik, Polonya'daki sosyalist
yonetimin ¢okiislinlii her ne kadar en basta sevingle karsilamis olsalar da, sonrasinda
ortaya ¢ikan tablonun, bilhassa sanatgilart ve aydinlari gelecek konusunda
kaygilandirdigim1 dile getirir. Beyaz filminde de kapitalizmin fazlasiyla bozguna
ugrattigr “esitlik” kavraminin giderek yok oldugu gergegi, is diinyasindaki rekabet ve
kazang saglama prensipleri ilizerindeki olumsuz degisimlerle birlikte konu edinilir.
Beyaz’n (genel olarak liclemenin) , esitsiz bir sisteme kolayca adapte olan Leh halkinin
diistiigli duruma yonelik yonetmenin kisisel kaygilar1 etrafinda sekil almis bir film

oldugu da, bu asamada rahatlikla sdylene bilinir.

Filmde de Karol, giindelik hayatinda esiyle saglayamadig: esitlik nedeniyle,
bliylik esitsizliklerin yaraticisi, yonetmenin tabiriyle “daha esit” olmaya c¢alisirken; borg

aldig1 paralar1 beyaz bir kutuda bankaya teslim eder. Bu paralar1 dolara ¢evirmek ister.
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Sahnenin devaminda bankaci siyah bir ¢anta icerisinde dolarlar1 Karol’a teslim eder.
Karol’un yaninda calistig1 is arkadasindan daha erken davranarak, dolara doniigmiis
“kara para” lar ile satin alacagi arsanin sahibinin yolunu tutmasi, onun ahlaki yonden
¢cOziilmesinin ilk gostergesidir. Para piyasasina girmesine vesile olan ig arkadasi onu
“adi herifin teki” olmakla sucladiginda, sadece paraya ihtiyact oldugunu sdyler. Karol
film boyunca “daha esit” olmak adma edindigi etik degerlerin tiimiinii teker teker

geride birakir ve asil amacina hizmet eder bi¢imde eylemlerine yon verir.

Yine de Karol’un tiimiiyle hirslarinin esiri, paragdz birine doniistiigli tam
olarak sOylenemez. Fransa’da kotliye giden yazgisini, bir rastlanti sonucu, kendisine
iyiye donlistiirme olanag1 saglayan mistik adama, “daha esit” oldugu zaman dahi ihanet
etmez. Ondan aldig1 paralarin %30’unu kurdugu isin sermayesi olarak kullandigi
bilgisini vererek, Mikolaj’1 ortakliga zorlar. Film boyunca Karol’un tiim kaygis1 onda
saplant1 haline doniisen Dominique tizerinden sekillenirken, Dominique’in kaygisi da
kaynagini tam olarak arzu nesnesine doOniisememis olma diisiincesinden alir.
Dominique, esinin aniden ortaya ¢ikan cinsel iktidarsizlik sorunundan kendisine igten
ice pay cikarir. Bu nedenle hala arzulaniyor oldugunu, telefonda Karol’a sevisme
seslerini dinleterek ispatlar. “ Kisacasi, bir erkek simgesel roliinii iistlenememekten
dolayl, bir kadmsa Oteki’nin arzu nesnesine sahip olmamaktan dolay1 travma

yasar”(Salecl, 2014:85).

Kieslowski’nin filmografisi igerisinde sik sik Amator filmindeki Filip ile Beyaz
filminin Karol’u birbirine benzetilir. Gergekten de bu iki karakter hayatlarindaki ani
yiikselme ve beraberinde gecirdikleri kisisel doniisiim yoniinden benzerlik gdosterir.
Varliklar1 konusunda kaygilar tagimalar1 ve eylemlerine bu eksende yon vermeleri de
yine iki erkek karakterinde ortak taraflaridir. Ancak Amator filmindeki Filip’ in
varolusu ile ilgili kaygisi, kendi varligin1 yeniden kendi istedigi gibi kurmak ve once

kendine kabul ettirmek iken, Karol’un boyle bir kaygi tasidig1 sdylenemez.

Beyaz filminde dilini dahi bilmedigi bir iilkede, asagilanarak, kendini son
derece kiigiik diistiriilmiis bir sekilde bulan Karol’un tiim kaygisi, bu diinyada gii¢lii bir
sekilde var olabilecegini ispatlama yoniinde gelisir. Karol onaylanmak, kabul gérmek

adina girdigi bu yolda, hi¢bir ahlaki kaygi gbzetmeden, yiikselmeye odaklanir. Amatér
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sinemact Filip ise; toplum nezdinde de kabul goren basarilar elde ettiginde dahi, ahlaki
kaygilarin1 bir tarafa itemez ve baskalarina verecegi zarari diisiinerek, son filmini

yakmaktan kendini ali koyamaz.

Filip, sinema araciligiyla sahici/otantik varlik olmak yolunda bir sicrayis
gosterirken; Karol bunun tam aksine, Heidegger’in tanimladig1 tarzda bir das Man/
Onlar alanina dahil olabilmek ve o alanin daha esiti” olabilmek i¢in elinden geleni
yapar. Bunun yaninda Karol’un da hikdye igerisindeki doniigiimiinii - Filip’te oldugu
gibi- onda saplanti haline gelen bir tutku tetikler. Filip’in kendi varligim1 kesfettigi

tutkusu sinema iken, Karol’un saplantili tutkusu giizeller giizeli eski esi Dominique’tir.

Bunun diginda Karol’da -tipki Filip gibi- filmin sonunda, tutkusuyla yiizlesirler
ve zaaflar1 karsisinda maglup duruma diistiigiinii anlar. Yalniz Amatér filminde Filip
kameray1 kendine cevirip otobiyografik filmini ¢ekerken, doniisiimiinii tamamlamistir,
artik bagka biridir ve hatalarinin farkindadir. Karol ise filmin sonunda, kendince esitligi
saglamig olsa da, kurdugu intikam planinin i¢ine kendisi de diismiis, saplantili aski
Dominique’e karsi yine yenik diigmiistiir. Beyaz filminin sonunda bu ¢ikarima tam
olarak yer verilmez. Filmin son sahnesinde Karol diirbiinle cezaevindeki Dominique’ i
izler ve onun isaret diliyle anlattiklarindan, burada kendisiyle kalacagini1 6grenir. Beyaz,
Karol’un bir aksam vakti yanaklarindan siiziilen beyaz gozyaslariyla sonlanir. Bu
hikayenin sonunda Karol’un aska teslim oldugunu bilgisi, liclemenin son halkas1 olan
Kiwrmizi filminde ortaya ¢ikar. Kirmizi’nin son sahnesinde, feribot kazasindan sag
kurtulanlar arasinda, film boyunca esit olamayan bu c¢iftin de olmasi, aralarindaki
esitligin nispeten saglandiginin bir gostergesidir adeta. Her ne kadar Kieslowski bu
hikayenin sonunun mutlu bittigini sdylese de, Slavoj Zizek filmin sonuna iligkin farkl

cikarimlarinda yapila bilinecegine dikkat ¢eker.

“Beyaz’da, uzlasma digsallastirilir, adamin karisinin yenilenen sevgisine yol
acan basarili bir “alacak verecek dengesi” olarak sahnelenir. Fakat, ¢ift ayri
kalir ve kadinin ellerinin isaret dili adam1 hala sevdigini, hapiste yattiktan sonra
onunla yine evlenecegini isaret etse de (Kirmizi'nin son sahnesinin onayladigi
bir onsezidir bu), Karol’un gozyaslar1 sapkin bir stratejinin bir parcasi olarak
da okunabilir: 6nce, sevdiginizi sahte bir suclamayla hapse koyarsiniz; sonra,
ona “ic¢tenlikle” acirsiniz” (Zizek, 2014:98-99).
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Yine ¢aligmasinda Zizek, esitligin hi¢bir zaman tam olarak ger¢eklesmeyen,
ama litopyact bir Umut olarak karsilikliga dayanmakta oldugunu belirtir.  Beyaz
filminin sonunda da, Karol’'un da Dominique’i asagilamasiyla birlikte bu karsilikli
“daha esit olma” durumu saglanmis oldugu i¢in, yeniden bir araya gelmeleri umudunun
olduguna deginir. Karol toplum nezdinde giiclii bir erkek imajina erisip, iist esit bir
konumda Ozgiivenini tekrar kazanamasaydi, bu iitopyaci umuttan asla soz

edilemeyecektir.

Kieslowski de Beyaz filminde; esitlige mani olan, devasa esitsizlikleri var
eden, biiyiiten kapitalist sistemi oldukg¢a sarkastik bir Gykiiniin i¢inde, esitlik idealinden
yola ¢ikarak elestirir. “Kiigiik Olgekli” bir adamin kara mizaha c¢alan Gykiisi ile,
kapitalizmle biiyiilenen Leh halkina ve diinyaya “boyle esitligin var olamayacagini”
iletir. Bu baglamda Beyaz filmi yonetmenin bizzat kendi {ilkesinde bas gosteren
kapitalizm tehlikesine karsi duydugu kaygilar etrafinda sekillendirilmis bir filmdir.
Nitekim, Polonya igin tasidig1 bu kaygilardan bahsederken : “Ideallere gére yasadik:
Kardeslik, esitlik ve adalet. Ama bunlarin higbiri yoktu” (I'm so so/ Keyfim Soyle
Boyle-Kieslowski: 1996) ifadelerine yer verir.

Biitiin bunlara ek olarak yonetmen, iiglemenin bu boliimiinde modern diinyada
giiclin 6nemini de vurgular. Filmin Oykiisii icerisinde gli¢siiz, asagilanmis bir adamin
esitlik arayisina degil, stiinliilk kurma savagina tanik eder seyirciyi. “Esitlik nerede?”
sorusu ise, modern insanin varlik yapisina hicveder bir bicimde, filmin hep

merkezindedir.

3.6 Uc¢ Renk: Kirmizi
3. 6.1 Filmin Kiinyesi

Orijinal Ad1: Trois Couleurs: Rouge
Uluslar arast, (Ingilizce )Adi: Three Cloors : Red
Yonetmen :Krzysztof Kieslowski

Senaryo : Krzysztof Kieslowski, Krzysztof Piesiewicz
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Gorintd Yonetmeni: Piotr Sobocinski

Oyuncular: Irene Jacob (Valentine), Jean- Louis Trintignant (Emekli Yargi¢

Joseph Kern),Jean Pierre Lorit ( Auguste), Frederique Feder (Karin)
Tir: Dram
Miizik: Zbigniew Preisner
Yapim Sirketi: Tor Production, France 3 Cinema, mk2 Production
Yapim- Gosterim Tarihi: Polonya, Fransa, Isvicre - 1994

3.6.2 “Uc Renk: Kirmiz1” Filminin OyKkiisii

Isvigreli {iniversite 6grencisi Valentine ailesinden ve sevgilisi Michelle’den
uzakta, Cenevre’de yar1 zamanli modellik yaparak miitevazi bir hayat siirdiirmektedir.
Kendisini sevdiklerinden uzakta bir sehirde yalniz hissetmektedir ve bu nedenle sik sik
ailesi ve sevgilisi ile telefon goriismeleri yapar. Bir sakiz reklamimin kampanya yiizii
olarak cektirdigi fotograflar sehrin billboardlarini siisler. Valentine’in son derece
miitevazi, rutin hayatinin tiim dengesini bir gece yarisi arabasiyla ¢arptigi Rita adinda
bir kopek degistirir. Yarali olan kdpegi tasmasina bakarak sahibine gotlirmeye karar
verir. Ancak tasmadaki adrese gittiginde bekledigi gibi bir kdpek sahibi ile karsilagmaz.
Valentine ve komsularinin telefonlarin1 dinleyen Rita’nin sahibi, emekli yargic Joseph
Kern arasinda garip bir iligki baslar. Birbirlerinin yasamlar1 konusunda isabetli
tahminlerde bulunurlar, hayata dair sohbet ederler, sirlarin1 paylasirlar ve giderek

dostana bir iligki icerisine girerler.

Valentine Ingiltere’ye gidecegini sdylediginde, emekli yargic ona feribotla
gitme Onerisinde bulunur. Geng model Valentine dostunun bu Onerisine uyarak feribot
bileti alir. Bu esnada film boyunca ¢esitli rastlantilara ragmen Valentine ile yollar1 hi¢
kesismeyen yeni yargic adayr Auguste’ta, sevgilisini kendisini aldatirken yakalamistir.
Tipki emekli yargicin gengligindeki gibi davranan, benzer yazgiy: takip eden Auguste,
aldatilmay1 hazmedemez ve feribotla seyehat eden c¢iftin pesine takilir. Feribotta
korkung bir kaza olur. Cok sayida 6lii ve kayip insanin oldugu bu kazadan sadece yedi

kisi kurtulur. Kurtulanlar arasinda bir barmen, Mavi filminden Julie ve Oliver, Beyaz
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filminden Karol ve Dominique ‘in yaninda Kirmizi filmi boyunca yollar1 hig¢
kesisemeyen Auguste ve Valentine ¢ifti de vardir. Toplumsal kader, iiglemedeki

karakterleri vahim bir kaza ile bir araya getirmistir.

3.6.3 “U¢ Renk: Kirmiz1” Filminin Kaygi Kavrami Ekseninde incelenmesi

Fransiz bayraginda ve iiglemede son renk Kirmizi’dir. Kirmiz1 rengi genel
olarak tutkuyu, aski, sehveti ¢agristirsa da; tehlike, uyari, ihanet, kizginlik, heyecan ve
giic gibi cagrisimlart da tlizerinde barindirir. Diinyanin dort bir yaninda kirmizi rengi,
bunlar gibi daha pek ¢ok farkli cagrisimlar1 akla getirse de, ligleme igerisinde
“kardeslik” idealini temsil etmektedir. Giindelik hayatta kirmiz ile kardeslik arasindaki
cagrisim giicli, her ne kadar diger temalar kadar giiglii ve yerlesik degilse de, kirmizinin

kardesligi simgelemesi de akla yatar. Ciinkii:

“Hepimizin arasinda ortak kan bagi var ve insanlig1 birbirine baglayan temel
etken, yalnizca DNA degil, kanimizdir. DNA, elbette tiim o6zelliklerimizi
kapsar ve tasir, fakat kanimizda DNA disinda hem ortak bir renk bagi hem de
yasamsal bir gorev yiikliidiir: Ve en ufak bir toplulukta bile, insanlarin
yakinliklarint ~ 6lgmek i¢in  6ne siiriilen ilk faktér, kan bagidir”
(Tanriverdi,2016:231).

Kan baginin insan iliskilerinde nasil diigiim {istiine diiglim bir bag olduguna
iliskin vurgulamalar da Kirmiz: filminde dikkat ¢eken unsurlarin basini c¢eker. Geng
model Valentine ailesinden uzakta, yalniz bir yasam siirdiiriirken sik sik ailesi, 6zellikle
de kardesi konusunda kaygilidir. 16 yasindaki erkek kardesi Marc uyusturucu
kullandig1 icin gazetelere haber olur. Valentine yargicin evinden Cenevre’deki
uyusturucu piyasasini yoneten adami telefonla aradiginda “sizi 6ldiirmek lazim” der.
Ciinkii kardesini zehirleyenin pencere kenarindan gozetleyerek, telefonda tehdit ettigi
bu adam olduguna inanir. Yargi¢ ve Valentine’in arasinda gegen bir bagska diyalogda,
kardesi Marc’in babasinin gercek babast olmadigin1 6grendigi bilgisi aktarilir.
Muhtemelen Marc’in aile bireylerinden uzaklagsmasinda ve uyusturucu bagimlisi
olmasinda babasi ile aralarinda kan baginin olmadig: bilgisini edinmesi etkili olmustur.
Valentine ile kardeslik iligkileri de bu bilgiyi edinmesi ile sarsilmistir. Yani kan bagi,
kardeslik ve sevgi baginin kurulmasi ayni zamanda saglikli bir sekilde korunmasi i¢in

onemli bir bagdir.
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Bunun yaninda Kirmizi filminde, tg¢leme igerisinde idealize edilen diger
temalar gibi, kardeslik temasi da, barindigi tezatliklar ile birlikte islenir. Nasil ki
Mavi’deki ozgiirliikk temas1 gegmiste yasananlara bir nevi tutsaklik, Beyaz’daki esitlik
temasi biiylik esit olma, esitsizligi yaratma ile birlikte filmlere konu olmussa; Kirmizi
filminde de bu gelenek bozulmadan devam eder. Kardeslik temas: da, insan
iliskilerindeki kirilganlik, kopukluk ve ihanet gibi zitliklarla filmde karsiligini bulur. Bu
anlamda Kirmizi kendi i¢ yalmizli§inin igerisinde sevgiye ve ilgiye muhtag {i¢ insana

odaklanir. Kirmiz: filminde {i¢ insanin, iki farkli yazgis1 islenir.

Filmde paralel hikaye anlatim teknigi ile, hayatini takip ettigimiz geng yargig
aday1 Auguste’un yazgist emekli yargi¢ Joseph Kern ile birebir aynidir. Bu iki karakter
ayn1 yazgi dahilinde, ayn1 yol ayrimlarindan gegerler, ayni se¢imlerde bulunurlar.
Aralarinda belirin tek fark, 40 yil kadar yas farkinin olusudur. Auguste, yargic Kern’in
adeta gengligidir ve Kern yazgilarinin bir oldugunun farkindadir. Kern kendi yazgisini
bozmak, hayatinin kadinina rastlamak ve bu kadinla- komsularinin telefonlarint dinleme
ithtiyact duymadan- mutlu bir 6miir slirdiirme sansini ¢oktan kagirmistir. Joseph Kern bu
sans1 elde etmek i¢in 40 y1l kadar gecikmis olsa da, kendi gencligi ile birebir ayn1 olan
Auguste i¢in bu sansi olusturma imkani hala vardir. Zira Kern ile Valantine arasinda
artik baba-kiz iliskisinden 6te bir iliski olamayacak olsa da, gen¢ model Valentine,

pekala yeni yargic adayr Auguste’un hayatinin kadini olabilir.

Bu anlamda filmde muazzam bir gozlemci konumuna oturtulan emekli yargi¢
Kern, etrafindakiler i¢in planlar kuran, her seyi ongorebilen bir Tanr1 figiirtidiir adeta.
Filmde defalarca kez ¢esitli rastlantilara ragmen, bir tiirlii birbirlerine rastlayamayan
Valentine ile Auguste’un yazgisini kii¢lik bir miidahale ile birlestiren Kern’den bagkasi
degildir. Ugakla Ingiltere’ ye gitmek isteyen Valentine’e feribotla gitmesini dnerirken,
asil niyeti Auguste’un yazgisinin eksenini degistirmektir. Bu sayede kendi gencliginde
yakalamadig1 sansi, kendisi ile kader birligi yapmis Auguste’a bahsetmis olacak, onu

hayatinin da kendi hayati gibi olmasinin 6niine gecgecektir.

Dolayisiyla filmde Joseph Kern’in en temel kaygisi, Auguste’un yazgisini
asmasina olanak saglayarak, gencligini tiikketen kendi yazgisini bu sayede alt etmektir.

Tim yasam enerjisini sevgiyi arayan, ancak birbirlerine rastlayamayan bu iki genci bir

132



araya getirmek i¢in harcar. Auguste’un sevgilisi ile ayrilmasina sebep olacak ilk hamle,
Kern’in komsularini dinledigi i¢in yargilandigi mahkemede gercgeklesir. Emekli yargic,
Valentine’ne daha 6nce telefonlarini dinledikleri bu ¢iftin ayrildiklarini sdylediginde,
Kern’in kizdan hoslanmadigini bildigi i¢in , Valentine: “Yoksa bir sey mi yaptiniz? Evet
mi, hayrr m1?” diye sorar. Bu soruya Kern, evet ya da hayir olarak degil, “Bir dinleme
hikayesi ve durusma sayesinde kiz baska bir adamla tanisti” seklinde cevaplar. Yani
dogrudan olmasa da dolayl olarak ayrilmalarina olanak saglayan yine emekli yargic
olmustur. Zaten Kern kendisiyle neredeyse birebir ayni1 yazgiyr takip eden toy yargi¢
adaymin aldatilacagini kendi ge¢mis deneyiminden dolay1 bilmektedir. Bu aldatilmanin
ardindan yasanacaklar konusunda da -tecriibeyle sabit olarak- emindir. Valentine’e
feribotla gitmesi Onerisinde bulunurken de-kendisinin de 40 yil 6nce yapmis oldugu
gibi- Auguste’un da sevgilisinin pesine diislip feribota binecegini ve Mans denizi

tizerinde yasanan korkung¢ kazanin tekrarlanacagini ongérmektedir.

Bunun yaninda Kieslowski Sinemasi’nda sik rastlanilan mistik tarafi giicli
adamlardan biri olan Joseph Kern, her ne kadar her seyi 6énceden goriip, bilen Tanrisal
bir dngoriiyle kusatilmis olsa da, kendi yazgisin1 gegmiste yenemediginin farkindadir.

Iste bu nedenle:

“Bu egsiz kiiskiin Yargig figiirii, bir yandan, Kieslowski’nin kendisinin,
yaratiklarinin kaderlerini denetleyen efendi-kuklacinin en son alegorik vekilidir
ve diger yandan (ve belki de, daha onemli bir sekilde), diinyanin yozlasmis
halini sadece gozleyebilen, olaylarin gidisatim1 radikal bir sekilde
degistiremeyen iktidarsiz Gnostik Tanr1’nin vekilidir.”( Zizek,2014:99).

Nitekim Filmde bir Tanr1 vekili gibi degerlendirmeye acik bicimde ¢izilen
Kern karakterinin sahip oldugu yetkiler, Tanr1 ve kader inancina da ters diismeyecek
bigimdedir. Smirl yetkiler ile donatilmis Joseph Kern, Valentine ve Auguste’nun
kararlaria, segimlerine, hayatlarina dogrudan miidahalede bulunamaz. Her iki karakter
de ozgiirliiklerinin sagladig1 olanakla secim yapma iradesine sahiptirler. Tanr1 vekilli
Kern, yalnizca birbirlerine rastlamalar1 adina bir takim olanaklar1 devreye sokan bir
gozlemcidir. Sadece Valentine’e, planl olarak, dostane bir 6neride bulunmasi, elbette
bir takim zorunluluklara ve rastlantilara da bagl olarak, her ikisinin de yazgilarindan

kirilma yaratacaktir.
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Keza Zizek’inde vurguladigi gibi, adeta iktidarsiz bir Tanr1 vekili misyonunu
iistlenen emekli yargig, yalnizca geng ¢iftin bir araya gelmeleri i¢in gerekli uygun
ortami ve olanaklar1 olusturabilir. Devaminda yasanacaklar konusunda higbir etkisi
olamaz. Ciftin irade ve se¢im Ozgiirliiklerine dogrudan miidahalede bulunma kudreti ile
kusatilmamistir. Bu sebeple Kirmizi’daki Joseph Kern karakteri kimi elestirmenler ve
sinema otoritelerince, Kieslowski’nin alter egosu olarak yorumlansa da, biiylik bir

cogunluk onun gozlemci, iktidarsiz Tanr1 vekili oldugu konusunda hemfikirdir.

Kieslowski, filmlerindeki varlik i¢in biiyiik rastlant1 ve zorunluluklarin daimi
olarak devrede olusuna iliskili olarak sunlar1 sOyler: “Hayatin bizimle ilgili, asla
kavrayamayacagimiz ¢ok biiyiik bir plan1 var. Hi¢bir zaman kaderimizde ne yazili
oldugunu bilmiyoruz. Sansin bizim i¢in neler sakladigini bilmiyoruz.” ( Kieslowski,
2010:92) Kieslowski’nin de altin1 ¢izmis oldugu big¢imde , rastlant1 ve zorunluklar
genel yazgiyr ve ortak kaderi sekillendirirken; bir taraftan da  varlik tzerinde
bilinmezlikten duyulan kaygi halini olusturur. Ilk boliimde aktarildig1 gibi; varolusgu
diisiince igerisinde kader, zorunluluk ile rastlantisalligin birligi demektir ve varlik i¢in

burada, diismiisliik icerisinde, kader yiiziinden sucluluk vardir.

Filmde Kern, her ne yaparsa yapsin, se¢imleri ne yonde gelisirse gelissin,
hayati konusunda daha Onceden belli olan bir yazgiya dogru siiriikkleniyor olmasi
diistincesi ile kayginin eslik ettigi bir umutsuzluga mahkum olmustur. Valenetine ile
birlikte bu diinyaya ve diinyanin kosullarina kendi istemi disinda firlatilmig/ diistiriilmiis
ve Tanr1 tarafindan bir basina birakilmis  ve artik kendi yazgisinin sonunu
degistiremeyecek de olsa en azindan onu eline gecirme olanag ile de kusatilmig
olabilecegini fark eder. Ge¢misteki eylemelerinden, meslegi dolayisiyla verdigi zor
kararlardan ikileme diismesi durumu ise, Kern’in  sorumluluklarindan duydugu
kaygilarin yillar ge¢se de bitmediginin gostergesidir. Yani kendi diismiisliigii icerisinde

yazgisinin onu siiriikledigi yanlis se¢imlerin sucluluk psikolojisinden asla kurtulamaz.

Kern, Valentine ile sohbetlerinde mesleginin baslarinda suglu bir denizciyi
temize ¢ikardigr i¢in duydugu pigsmanliktan bahseder. Verdigi karar neticesinde denizci
rahat, huzurlu bir hayata kavusmustur, belki de kendisine minnettardir. Ancak emekli

yargi¢c ironik bir seklide; neyin dogru olup neyin yanlis olduguna karar vermenin,
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kendisine namussuzluk gibi geldiginden bahseder. Yargilama gorevi ona gore icinde
hep yanlisa diisme olasiligi barindirdigi i¢in; gururdur, kibirdir ve namussuzluktur.
Valentine kendisine komsularini telefonlarini neden dinledigini sordugunda: “ Iyi tarafta
miyim kotii tarafta mi, bilmiyorum. Burada en azindan gergegin nerede bulundugunu
biliyorum. Mahkemedekine gore daha iyi bir bakis agis1 var.” der. O gergegin, sahici

olanin pesindedir.

Bu sebeple Yargic olan Kern’ in karar verme, se¢cme Ozgiirliigii igerisinde
diistiigii hatalar, kendisine daima bir takim agir sorumluluklar yiiklemistir. Bu
sorumluluklardan kurtulmak adina Kern, erken emekliligini istemis, bagka insanlarin
hayatlarina ve kararlarina dogrudan midahale etmeyecegi, karar vermek durumunda
kalmayacag1 bir hayat1 se¢mistir. Kurdugu miinzevi hayatta, {igiincii bir goz olarak,
insanlar1 yargilamak degil sadece onlar1 dinleyerek ve gozleyerek sirlarini 6grenmek,
gercek olani bilmek istemistir. Ancak yine de gecmisindeki kararlardan ve 0grendigi
sirlarin - sorumluluklarindan  kendisini tamamen siyiramamis, kaygi ikliminde
yasamaktan kurtulamamistir. Ciinkii Monod’in da belirttigi gibi: “Onun kaderi budur

ve higbir sey insani kendi iradesinin sorumlulugundan alikoyamaz.” (Monod,1997:156)

Gelecegin bilinmezligine takili kalan, kendi yazgisin1 asla asamayacagina,
degistiremeyecegine yonelik yerlesmis inanci ile bag edemedigini anlayan Kern, uzun
bir siire kaygi ¢ukurunada savunma mekanizmalar1 ve ¢esitli batirmalar ile yasamistir.
Kendi hi¢lik duvarlarini da, diistiigii bu kaygi ¢ukurunda, toplumdan giderek izole bir
yasam bi¢imini benimseyerek Ormiistiir. Bu noktada insanit kendi varolusuna, kendi
Ozglr se¢imleri dahilinde anlam vermek noktasinda karamsarliga ittigi ispatlanan
yerlesik kader inanci, ayn1 zamanda varligin otantik/ sahici varlik olma atiliminin da
Oniine de geger yargisi filmin ilk yarisinda dogrulanmaktadir. Kern karakteri kendisi
icin ge¢ kaldigi bu atiliminin olanaklarin1i Valentine ve Auguste icin saglamak
istemesiyle varolugsal bakimdan bir sigrayis yasar ve kaygiyla harekete gecer. Daha
once iradesinin kendi hayati iizerinde etkili olamayacagi inanci ile, telefonlarmi
dinledigi komsularinin hayatlarina dahi hi¢cbir miidahalede bulunmamis, pasif bir hayat
siirdiirmeyi se¢cmis olsa da, artik kendi varolussal kaygilari ile hesaplasmasi gerektigini

anlar.
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Ote yandan modern insanin degisen toplumsal hayata ayak uydurma ¢abalarma
ve yerini bulma kaygilarina taniklik ettigimiz iicleme igerisinde, diger iki filmde oldugu
gibi, Kirmizi filminde de giderek bireysellesen, yalnizlasan insan ve  sehir
manzaralarina fazlasiyla yer verilir. Seride Ozellikle insanlar arasi iletisimsizlik ile
biiyliyen yalnizlik; bag kurma sikintilari, paylasim giigliigii ile birlikte konu edinilmistir.
Uclemede belirgin bir sekilde hissedilen bu durum, aymi zamanda dénemin
Avrupa’sinin aktiiel problemleri igerisinde giderek bireysellesmek durumunda kalan

modern bireyin kaygi dolu panoramasidir.

“Derdi sadece Fransa iizerinde s6z sdylemek olmayan Mavi, Beyaz, Kirmizi,
s0z konusu kavramlar- yani 6zgiirliik esitlik ve kardeslik- {izerinden o dénemin
Avrupa’st lizerine konusur. 1993-1994 yillarinda birkag ay arayla gosterime
giren bu filmler; Soguk Savas’in sona erdigi, Berlin duvarimin yikildigi,
Balkanlar’daki etnik catigmalar sonucu Yugoslavya’nin parcalanmaya
basladigi ve g6z gore gore katliamlarin yapildigi, yeniden sekillen bir
Avrupa’da c¢ekilmislerdir”( Ertan,2016:32).
Tiim bu kriz ve tekinsiz ortamda kendisini emin hissedemeyen Avrupalilarin
baska insanlarla olan iliskileri azalmis, yapaylasmis, yalnizliklar: cogalmistir. Zaten 20.
yiizyillda iki biiyilk savasin yarattigi korkun¢ manzaralara tanik olan, bu sebeple
modern uygarhigin degerlerine dair kokli bir inang kayb1 yasayan “cagdas insani”
giivenli ortamin olduguna ikna etmek oldukc¢a giic bir meseledir. Bunun ertesinde
yasananlar ise; insanlar1 daha da bireysellestirmis, kendi kabuguna cekilen, etrafindaki

insanlarla degil teknolojiyle bag kuran 6zneler toplulugu olusturmaya yetmistir.

Dolayisiyla Avrupa’da baslayan varolusa iliskin sorgulamalar, {iclemenin de
cekilmis oldugu 90’Ii yillarda, giindelik varolussal kaygi haline donligmiistiir.
Bireyselligi benimseyen, teknolojiyi Onemseyen  modern insan kendi yasam
sorgulamasindan gecgerken diisiiriildiigii bu belirsizlik/ higlik i¢inde kendini kaygi

ikliminde bulmustur.

“Renkler tiglemesi bu yiizden Hegelci aile, sivil toplum ve Devlet liclemesine
gondermeyle okunabilir: Mavi mahrem aile diizeyinde, sevginin dolayimsizligi
kiliginda uzlagsma saglar; Beyaz sivil toplumda olabilecek tek uzlasmay1 ortaya
atar, yani bigimsel esitlik, “alacak verecek dengesi” nin uzlagmasini;
Kirmizi’da, en yiiksek uzlasmaya, yani toplulugun kendisinin “kardesligine”
ulasiriz” ( Zizek, 2014: 99-100).
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Zizek’in de belirttigi gibi, Soguk Savas ertesi Avrupa’nin dort bir yaninda
patlak veren ve Oniine bir tiirlii gecilemeyen kaygi verici problemler, gercegi merkeze
alan Kieslowski Sinemasi’nda da karsiligin1 bulmaya devam etmistir. Kieslowski’ye
gore: Insanlarin daha ¢ok kendi kabuklarma ¢ekilmesine sebep olan, iliskilerini daha
giivensiz, samimiyetsiz kilan her bakimdan huzursuz bir ortamin yaganmakta oldugu
Avrupa’da; “0zglir” olmak, “esit” olmak kadar “kardes” olmakta imkansizdir.
Avrupa’nin genel konjonktiirline bakildigi zaman yasalar, siyasal ve toplumsal
diizenlemeler ozgiirliik, esitlik, kardeslik gibi ideallerin olusmast ve korunmasi

adinayken, giindelik hayattaki karsiliklar: diistiniilenin tam aksinedir.

“Uglemenin her béliimii radikal kendini ¢ekmenin belli bir kipinden
baskalariin kabuliine olan yolculuga, toplumsal evrenle yeniden biitiinlesmeye
odaklanir: Mavi’nin Julie’si “diinyanin gecesinden” agape’ye yol alir, Beyaz’in
Karol’u toplumsal dislanmishiga (ekonomik ve cinsel basarisizliga)
indirgenmekten servetini ve karisini yeniden kazanmaya, Kirmizi’nin Yargici
soguk sinik gbzlemden yardim elini uzatmaya yol alir” ( Zizek, 2014: 97-98).

Bu baglamda Kirmizi’nin agilis sahnesinde telefon hattinin takibi ve cevapsiz
kalan c¢agr da, golgesinden gelecek zararlardan korktugu icin ¢evresini daraltan ¢agdas
insanin, diger insanlar ile arasindaki bu iletisimsizligin ilk gostergesidir. Film boyunca,
sik sik telefon hatti tizerinden iletisim kurduguna tanik oldugumuz karakterlerin, kendi
tekno yasantilarindaki mesafeler ile biiyliyen yalmzliklarina ve 6zlemlerine iligkin
vurgulamalar da ilk etapta dikkatleri ¢eker. Filmde emekli yargig, telefonlarini dinledigi
yasli komsusunun, kizinin kendisini ziyarete gelmesi i¢in tirlii bahanelere
basvurdugundan bahseder. Oysa buruk bir agk hikayesinin ardindan 6mrii yalnizliklarla
gecmis, hayata ve tlim insanlara kiismiis bu yargicin yalmzligi, esasinda yash
komsusundan da derindir. Bir rastlant1 sonucu i¢ine diistigli bu evrede yapayalnizdir.
Onun bir bahane iireterek cagiracagi kimsesi yoktur. Cevresinde armut likoriinii
karsilikli i¢ebilecegi bir insan olmadigi icin, bu likorii yillarca agmadan bekleten de
O’ndan bagkas1 degildir. Kuskusuz bu sebeple komsularinin hayatlarina, sirlarina,

sevinglerine, hiiziinlerine, umutlarina bir nevi kulak misafiri olmustur.

Kirmizi’da Kern’in Tann kadar yalmz gecirdigi hayatin1i  sorgulamaya
baslamasinda ve doniisiimiinde, oncelikli olarak, Valentine ile aralarinda gecen ahlaki

degerlere iliskin konugmalar ve gen¢ modelin kendisine acidigini1 sdéylemesi etkili olur.
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Kendisini komsularima ve polise mektup yazarak ihbar edecegi gilin, tim hayatini
yazdig1 dolmakaleminin miirekkebinin aniden bitmesi, onun bildigi, dogru kabul ettigi,
alistig1 her seyin bdylece degisecegine dair incelikli bir metafordur. Joseph Kern i¢in
bir yanda tarihsel olan toplumsal kaderin zorunluluk oldugunu ezberleten 6greti, diger

tarafta olaylara yon verebilme iradesi ile kusatilmis oldugunun ayrimi vardir.

Kern i¢in bu ikilem, Sartre’in da bahsetmis oldugu eylemlerinden yana
sorumluluk duyan varlik yapisiyla uyumluluk gosterir. Varlik, 6zgiir iradesinin giiclinii
kontrol edememe veya yanlis yonde kullanmak noktasinda kaygiya diiser. Ciinkii ne
yapacagi bir yerde yazili olmayan varlik, hayati konusunda edilgen degil, etken bir rol
oynadigiin ayrimina varir ve kaygisi sorumluklarindan ileri gelir. Kirmizi’da da, daha
once kendi yazgisina teslim olan, boyun egen, varolusunu sorgulamayan Kern; her seyin

yazgt, rastlanti, zorunluluk olmadigini, Auguste’un yazgisini degistirerek anlar.

Bu baglamda filmde miirekkebi bitmis kalemi ikame eden kursun kalem de,
varlik i¢in yazginin olanaklar ve 6zgiir se¢imler ile silinip, degise bilirligine dair filme
yerlestirilen metaforlardan bir digeridir. Emekli yargicin silinmez miirekkepli kalemle
yazmis oldugu ve artik degistirmenin imkansizlastigl tiim hayati, aslinda ge¢miste
verilen dogru kararlar esliginde biraz sansla, kiiclik bir rastlant1 ile degisebilecektir.
Dolaysiyla “ Filmin sordugu asil soru sudur: Yukarilarda bir yerde yapilmis bir hatayi
diizeltmeye imkan var midir? Birisi bir digerini yanlis zamanda dogurmustur. Valentine
diinyaya kirk yil once gelmeliydi ya da kirk yil sonra. O zaman ¢ok hos bir ¢ift
olustururlardi. Bu iki insan birlikte ¢ok mutlu olabilirdi” (Kieslowski, 2010:196).

Yapilmis bir hatayr tamamen diizeltmenin imkani elbette yoktur. Varligin
kisisel yazgist ve bagkalar1 ile ortak olan kaderi budur. Ancak varlik yazma islevini
yitirmis kalemi ve patlayan ampulii nasil yenisi/ “uygun’u ile degistirebiliyor, yeniden
islev kazandirabiliyorsa, hayatinda da kii¢lik bir yer degisimi yapabilir. Nitekim Kirmizi
filminde yer degistiren kalemler ve ampullerden sonra Auguste ve Joseph Kern arasinda
da bu tarz bir yer degistirme yasanir. Valentine ile mutlu bir ¢ift olma sansin1 40 yil
sonra Kern yerine, Auguste yakalar. Kern’in istedigi de, 40 yil dnce sansizlik ve
devreye girmeyen rastlantilar ile kendisinin eline gegmeyen bu olanagin, bugiin Auguste

icin miimkiin olup olamayacagini gormektir. Valentine’e, aldatildigi giinden sonra
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kimseye giivenemez oldugu itirafinda bulunurken, “Belki de Oyle birine ya da size
rastlamadigim i¢indir” der. Hayat1 konusunda hi¢bir zaman emin olmadigi bu konuda,

Auguste sayesinde, emin olmaktir onun asil niyeti.

Kirmizi filmi de, diger iki filmde oldugu gibi, bir karakterin doniisiimii ile
sonlanir. Tarihsel olan kaderin aglarini onun i¢in 6rmesini beklemeyen Jospeh Kern,
Valentine gibi bir kadinin eger zaman ve sans miisaade etseydi kendisi gibi bir adamla
bir araya gelme olasilifinin olabilecegini kavrar. Filmin final sahnesinde, feribot
kazasindan sag kurtulan geng cifti televizyon ekraninda ayni kare icerisinde géren ve bu
sayede amacina ulagtigini anlayan emekli yargicin gozyaslari da bu olasilifin
gerceklestiginin gostergesidir. Kirmiz: filmi de tiglemenin diger iki filmi gibi gdzyaslari
ile sonlanir. Arzulart konusunda eylemde bulunan, sorumluluklarinin bilincine varan ve
sonunda nispeten hazza ulasan Kern, yazgisina yonelik duydugu kaygilarindan

gozyaslari esliginde arinir.
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SONUC

“Krzysztof Kieslowski Sinemasi’nin kaygi kavrami ekseninde incelenmesi”
basligini tasiyan bu ¢alisma, ii¢ ana bdliime ayrilarak incelenmistir. Calismada ulasilan
ilk sonug: insanin ruhsal durumundaki tedirginlik halini ifade eden kayginin, giindelik
dildeki karsiliginin ve oncelikli olan ¢agrisimlarinin 6tesinde, psikoloji ve felsefede ¢cok

daha karmasik ve katmanli bir yapisi oldugu sonucudur.

Tezde psikanalizm ve varolusgu diisiince igerisinde varlik bakimdan
kacinilmaz goriilen ve tinin bir geregi olarak kabul edilen kaygi kavraminin, sanilanin
aksine, negatif yonii agir basan bir kavram olmadigi noktasina dikkat c¢ekilmistir.
Kayginin, ayn1 zamanda en biiyiik olanak saglayici, eylemlere yon verici, imkan yaratict
taraflar1 lizerinde durularak; varlik ic¢in pozitif yiikli bir duygu durumu olusuna
deginilmistir. Varligin ancak tinini yiikseltme, varliksal yiicelige erisme kaygis1 duyarsa
varolusunu duyumsayabilecegi, otantik varligini bulacagi ve kendi varligiyla birlikte
evrene de ait bir sorgulamadan sonra esref-i mahlukattan sayila bilinecegi goriisii, tim
detaylari ile varoluscu diislince icerisinde incelenmistir. Sonug olarak, ¢esitli referanslar
ile, varhigmn kendini stirekli kurma, yeniden insa etme ve otantik olarak oOziinii
tamamlama yolunda sarf ettigi tiim cabada, kaygimin aktif, 6nemli bir rol iistlenmekte

oldugu noktasina varilmistir.

Ote yandan varoluscu diisiiniirlere gore; diinyaya kendi istemi diginda, bir
zorunluluk olarak diisiiriilmiis olan Ademoglunun, ne yaparsa yapsin oliime olan
yazgisindan dolayr diinya kaygisindan kurtulusunun asla olamayacagi sonucu da
calismadan elde edilen bulgular arasindadir. Ciinkii Heidegger’in degimiyle insan
diinyaya firlatildig1/ terkedildigi glinden bu yana kaygiya diisiiriilmiistir. Yuhanna
Incil’inde gegen “Diinyanda kayginiz vardir” ciimlesi de diinyanmn iginde olmanin,
kaygi iginde olmaya es deger oldugunun kutsal kaynakli, ¢arpict bir drnegidir. Iste bu
sebeple diisiirlilen/firlatilan insan yapayalniz birakildigi/ terkedildigi bu diinyada 6liime,

dolayisiyla da kaygiya yazgihdir.

Yani insanoglu, dogumla/diisiisle birlikte gelen, tiikenmek bilmeyen bir

kaygidadir, ayn1 zamanda kaygidir da. Bu dogrultuda ¢alismada, insanin igsel olarak
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kaygiya yazgili oldugu, ama bu duygu halinin aynm1 zamanda Ozgirliigiin, varliksal
sigrayisin, giiclenmenin ve derinlesmenin bir zorunlugu olarak; tini yiikseltici pozitif
yonlii bir hal oldugu iizerinde durulmustur. Tiim bu bulgular 1s181nda, varligi harekete
geciren, gelistiren, donilislimiinii saglayan temel ruh halinin kaygi oldugu saptanmistir.
Ote yandan, savaslar, buhranlar modernizmle birlikte degerlere olan inancim da yitiren
ve kaygist giderek daha katmanli hale gelen modern insanin, 20.ylizyilin ikinci

yarisindan itibaren “hi¢lik” kaygisina yakalanmis oldugu tespitine de yer verilmistir.

Calismanin ikinci boliimde ise; Polonyali yonetmen Kieslowski’nin filmlerini
diisiinsel boyutta besleyen bu kanallardan sonra, yonetmeni kendi giindelik hayatinda
besleyen somut gercekler iizerinde durulmustur. Polonya’nin genel konjonktiiriinde
meydana gelen bir takim olaylarin ertesinde, bilingli bir sinema hareketi olarak 70’11
yillarin ikinci yarisindan 80’lerin basina degin devam eden, genel olarak etik
problemleri konu edinen, sistemin c¢lrimigligiine vurgu yapan ‘“Ahlaki Kaygi
Sinemas1” incelenmistir. Buradan hareketle Polonya halkina, sosyalist gercekligi degil
salt gercekligi gostermeyi hedefleyen, bireyler ve gruplar {izerinde biling yaratmak
isteyen sinema alanindaki bu Orgilitlenmenin, hangi prensipler etrafinda sekillendigi ve

temel kaygilarinin neler olduguna iliskin ¢ikarimlara varilmistir.

Bu noktada da kayginin; Polonya’yi, Polonyalilar1 ve Polonya Sinemasini
Ozetleyen basat bir duygu hali oldugu iizerinde durulmus, 6zellikle de 6zlemi ¢ekilen
duygunun “o6zgiirliikten duyulan kayg1” halinin sinemadaki yankilarina bakilmistir.
Polonyali yonetmenlerin de, iilkelerindeki bu karanlik siire¢ igerisinde, toplumsal
hayatta hiikiim siiren kaygi haline yonelik genis bir bakis agis1 takinmayr ve
kameralarinin objektifini daha ¢ok savasin ertesinde yasanan buhranlara, kriz ortamina,
kimlik bunalimlarina kisacas1 varliksal problemlerine yoneltmeyi gerekli gordiikleri
aktarilmistir. Keza yine bu donem igerisinde cekilen filmlerinin hemen hepsinde,
varolugsal kayginin temel izleklerinin (6zgiirliik, rastlanti-zorunluluk, yitirilen
masumiyet, hiclik, kader, 6liim); ana hikayeyi kuran, sekillendiren, ¢atisma yaratan ve

karakterleri besleyen unsurlarin basini ¢cekmekte oldugu gézlemine de yer verilmistir.

Sozgelimi tez kapsaminda, Sosyalist Gergekgilik Ogretisinin  her tiirli

dayatmalarina kars1 sinemada bir baskaldir1 olarak, varlik gosteren Ahlaki Kaygi
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Sinemas1 dahilinde cekilen filmlerin; kaygi dolu, travmatik savas neslinin varliksal
meseleleri lizerine olmalart durumu da, filmlerden verilen Ornekler esliginde
sunulmustur. Bu noktada da Ahlaki Kaygi Sinemasi’nin halkin iizerine ¢oken kaygilarin
temeline, yani biirokrasideki yapilanmanin g¢iiriikliigiine, yonetimdekilerin esitsiz ve
haksiz tutumlarina kisacasi idari makamlardaki tiim aksakliklarin i¢ yiiziine kamera
dogrultan, dayanismanin fitilini atesleyen, ortak akil yaratan bir sinema anlayis1 oldugu
neticesine varilmistir. Ayrica toplumsal hayatin her alaninda kaygi iiretim fabrikasina
dontisen Polonya icin, gerek siyasal alanda gerekse sanat alaninda da kayginin

yiikseltici bir gii¢ olarak ciddi etkilerinin oldugu vurgulanmaistir.

Kieslowski Sinemasi lizerinde dogrudan ve dolayli olarak etkili olan bu biligsel
ve duygusal kaygi analizlerinden sonra, ¢alismanin {igiincii ve son boliimde, secilen alt1
yapimin konuya iliskin taraflarinin detayli incelemelerine yer verilmistir. Burada
hareketle Kieslowski’'nin muhtesem bir donem olarak tanimladigi Ahlaki Kaygi
Sinemas1 hareketi igerisinde ve sonrasi donemde cektigi filmlerdeki degisen kaygi
halleri ortaya konulmustur. Kieslowski’nin Ahlaki Kaygi Sinemas1 yonelimi ile ¢ektigi
kurmaca ve belgesel filmlerinde; genellikle bir olanaklar varligi olarak her an verili
olanin disina ¢ikmak isteyen, kabugunu yirtmaya calisan, sistem dis1, kusurlu, “siradan”

karakterlerin kaygilari, varolussal doniisiimlerine odaklandigi bulgusu aktarilmistir.

Ozellikle, c¢aliymadaki orneklem filmlerden biri olan, Ahlaki Kaygi
Sinemast’nin hedefleri dogrultusunda ¢ekilen Amatér filmi; sinema araciligiyla varligini
yeniden kesfetme seriiveni icerisine giren amatdr sinemaci Filip’in varolussal kaygi ile
otantik varlik olma yolunda aldig1 kararlar silsilesine odaklanan bir yapim olmasi
bakimindan incelenmistir. Bu dogrultuda Amator filmi, donemin Polonya’sindaki kisith
Ozgiirlik ortamini, sistem magduriyetini, engelleyici, zorba gii¢lerin bireyler {lizerinde
kaygi uyandiran baskilarini cesur bir dille perdeye yansitmasi bakimindan da, donem

konusunda c¢aligmayi ciddi bir sekilde besleyen 6nemli bir yapimdir.

Bunun yani sira Kieslowski, kendi sinemasinin alamet-i faikasi olan ve
varolussal kaygi etkeni kabul edilen, kader ve yazgi kavramlarin etrafinda sekillenen
hikayeleri de biiyiik bir ustalikla beyaz perdede seyirciyle bulusturur. Bu asamada da ,

kader konusunda oOne ¢ikan filmlerin incelemelerinden elde edilen veriler
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dogrultusunda; Kieslowski Sinemasinin esasinda tamamen piiriten bir kader
diisiincesinin etrafinda sekillenmedigi sonucuna ulasilmistir. Calismada da belirtildigi
gibi: yonetmenin filmografisi, bir takim rastlanti ve zorunluluklarin kisisel yazgiyi
bozabilecegi diisiincesiyle hareket eden, zorunluluklar karsisinda kaygi duyan
karakterlerle driiliidiir. Bu durumun en agik hali Ug renk: Kirmizi filminde goriiliir iken,
rastlantilar ile birlikte 3 farkli bigimde degisen yazgiy: takip eden bir adamin anlatildigi
Kor Talih filminde de durum degismez. Politik zemini ile dikkat ¢eken Kér Talih filmi;
Leh halkinin siyasal -donem igerisinde yasadigi kimlik bunalimlaria, varolussal
problemlerine, toplumsal hayat icerisinde hiikiim siiren kaygi halinin ortak ydnlerine

dairdir.

Ayni sekilde Dekalog boliimlerinde de belirgin bir sekilde yazginin/ emirin
kabulden ya da reddinden dolay1 kabugunu yirtmaya caligsan karakterlerin varlig1 dikkat
ceker. Tiim bu incelemeler neticesinde; Kieslowski filmografisi igerisinde ilk etapta
kaderci gibi okunan bu bakis acisinin, sadece gizemli- mistik bir giicten, gokyiiziinden,
Tanrisal verilerden degil; varligin diisiisten bu yana i¢ine ¢oreklenen degistirilemez gibi
algilanan, varolusundan gelen ig¢sel kaygisindan da almakta oldugu sonucuna
ulasilmigtir. Keza yonetmen kendisiyle yapilan bir goriismede: varolusa yonelik bir
yazgmin oldugu diisiincesini kesin olarak kabul etmedigini; sansa, rastlantiya ve
bunlarin birlikteliklerinden dogan zorunluluklara inandigini; evrendeki hareketliligin
olusumunda ise, yine asla kesinlik icermeyen bir rastlantilar silsilesi oldugu diislincesini
paylasir. Kieslowski’nin mistik tarafiyla dikkat ¢eken filmlere imza atmasi ise, onun
koyu bir dini inanc1 kusanmasindan degil, olsa olsa Tanr1’y1 tiim ulu gizinden ¢ikarip,

onunla hesaplasmak istemesinden ileri gelmektedir.

Netice itibariyle cagin c¢ig gerceklerini sinemasinda daima mesele edinen
Kieslowski, Ahlaki Kaygi Sinemas1 yonelimiyle cektigi filmlerde daha ¢ok Polonya
toplumundaki kaygilarin i¢ yiiziine yogunlasirken, son doénemdeki ¢alismalarinda
kiiresel kaygilara odaklanir. Bu anlamda Kieslowski Sinemasi kendi icersinde biiylime
gosteren bir sinemadir. Buradan hareketle ¢alismadan elde edilen bir diger sonucta:
Polonya toplumunda ve modern diinyanin genelinde, gectigimiz yiizyilin ikinci
yarisinda ve adi kaygi ¢agi olan bu yiizyilda, “6zgiirliikten duyulan kaygi” nin, bireyler
lizerinde giderek yiikselen hissiyatlarinin basmm ¢ekmekte oldugudur. Ug renk : Mavi
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filminin Julie karakterini adeta modern bireyi baskin bir sekilde saran, ozgiirliikten
duyulan kaygi ile donatmistir. Julie’ nin kendi 6zgiir/ izole yagamini kurma yolunda
sarf ettigi caba, ¢agdas insan modeline birebir benzemektedir. Y0netmenin, bizzat kendi
iilkesi adma kapitalist sistemin getirilerine ve modernizmin asiladig: tiiketime karsi
duydugu kaygilara yer verdigi filmi ise; renk liclemesi igerisinde de elestirel yoniiyle

dikkat ¢ceken Beyaz filmidir.

Biitiinsel olarak degerlendirildiginde de, Kieslowski filmlerinin hemen hepsi,
ruhunu yitirmis bir diinyada, kendi varolusu konusunda; 6zgiirliik, yazgi, rastlanti,
zorunluluk gibi temalar esliginde yipranan ahlaki degerlerini gdzden geciren, doniisen
modern insanlarin kaygilarina dayanmaktadir. Bu anlamda Dekalog serisi Tanr1 ve onun
buyruklarindan hareket ederken, renk liclemesi Fransiz Devriminin ideallerinden ve
Fransiz bayragindan yola ¢ikarak; giderek kendisini glivende hissetmeyen, yalnizlasan,
degerlere ve ideallere olan inancinmi yitiren, modern insanin kaygi c¢aginda diistiigii
durumu gozler éniine seren yapimlardir. Ugleme, adina ‘Diinya’ denen kaygi dolu
giivensiz ortamda, modern insanin iliskilerindeki deformasyona, iletisimsizlige, yasanan
yabancilasmaya, artan yalnizliklara; umutsuzluk, anlamsizlik ve higlik gibi ¢agimizin
bunalimlarina deginir. Ana karakterlerin doktiigii gézyalar ile sonlanan, bu anlamda
yatagin1 yadirgayan gozyaslarinin hikayelerinin de anlatildigi yapimlar olan renk
ticlemesi, adeta Pessoa’nin “Hissetmek ne renktir acaba?”’ sorusunun cevaplarini

kurcalar.

Ozetle, Kieslowski diis diinyasmin ilhammi, dis diinyasindaki mevcut
gerceklerden alan bir yonetmen olarak; iilkesi Polonya’nin gecirdigi siireclerden
fazlasiyla etkilenmis, bu siirecleri sinemasinin da odagina yerlestirmistir. Kieslowski
Sinemast; basvurdugu referanslar ve yarattig1 ¢agrisimlar ile seyirciyi imgesel anlatimin
en doygun Ornekleriyle bulusturmanin yani sira, sinema otoritelerine ve
arastirmacilarina, disiplinler arasi pek ¢ok kavramlarla iligki kurma olanagi da saglayan
bir sinemadir. Kavramlar arast kurula bilinecek bu iliskilendirmelerde ise filmleri
biitiinsel olarak degerlendirmeye izin veren genis diisiince ag1 ve toparlayici kapsamiyla
kaygi kavrami, temel kavramlarin basinda gelir. Ciinkii Kieslowski Sinemas1 sadece
kader/ yazgi, hi¢lik ya da Ozgiirliik acisindan ele alinamayacak kadar biitiinsellik

barindiran, devasa gondermelere ickin bir sinemadir. Kieslowski Sinemasi; diisten,
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diistinceden, siirden, felsefeden kurulan; diinyanin meseleleri karsisinda kaygisi

tiikkenmeyen bir sinemadir.
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