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OZET

Yiiksek Lisans Tezi
Sinema ve Felsefe
Merve OZALTUN

Izmir Katip Celebi Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii

Felsefe Anabilim Dali

Bu ¢aligmada sinemanin felsefeyle olan iligkisi ele alinmaktadir. Bunun igin bu
calisma oncelikle Diinya Sinema Tarihi’nde etkili olan dort biiytik tilkeden bahseder:
Fransa, Italya, Almanya ve Rusya. Ardindan bu iilkelerin Tiirkiye sinemasina
etkilerinden so6z edilir. Sinema tarihinin sundugu kavramlar, disiinceler ve
sinematografik imgeler araciliiyla, sinema tarihi ve diisiince arasinda bir baglanti

kurulmaktadir.

Calismanin ikinci boliimiinde sinema ve felsefe arasindaki iliski dort baslik
altinda degerlendirilmektedir. Sanat olarak sinemanin gérme eylemine yaptigi katki
dile getirilmektedir. Bir diistinme ¢abasi olarak sinema ve felsefenin birbirlerini nasil
etkilediklerinden sz edilir. Bu baglamda Fransiz filozof Henri Bergson’un sinema
ve felsefeye dair goriisleri esas alinmaktadir. Daha sonra sinemanin bir gorsel
diistinme ¢abas1 olarak gerceklikle kurdugu bag izah edilmistir. Zaman kavraminin
bir imge olarak filmlerin anlati yapisinda dolayli bir bicimde kendini nasil gosterdigi

anlatilmaktadir.

Ayrica bu c¢alismada Deleuze’lin sundugu yeni kavramlar ve sinematografik
yaklagimlarla sinemanin kazandig1 yeni tanimlar ortaya konmaktadir. Sinemanin bu
yeni ylizii Semih Kaplanoglu’nun Yumurta (2007) filmi iizerinden agiga ¢ikarilmaya

calisiimastir.

Anahtar Kelimeler: Diinya Sinema Tarihi, Hareket-imge, Zaman-imge,

Sinema ve Felsefe, Yonetmen



ABSTRACT
Master’s Thesis
Cinema and Philosophy
Merve OZALTUN
Izmir Katip Celebi University
Graduate School of Social Sciences

Department of Philosophy

In this study, the relation between cinema and philosophy is discussed in the
frame of four big countries that are effective in the world’s cinema history: France,
Italy, German and Russia. Following this, the influence of these countries on
Turkey’s cinema is mentioned in this study. A connection between the history of
cinema and thought is linked by means of notions, ideas and cinematographic images

presented by the history of cinema.

The relation between cinema and philosophy is evaluated under the four titles
in the second chapter of the study. The contribution of cinema as art to the act of
seeing is expressed. As a thinking effort, It is told about how cinema and philosophy
affect each other. In this context, French philosopher Henri Bergson's views on
cinema and philosophy are based. Then, the connection of cinema with reality as an
effort of visual thinking is explained. How the concept of time manifested itself

indirectly in the narrative structure of films as an image is explained.

In addition, in this study, the new concepts and cinematographic approaches
presented by Deleuze reveal the new definitions gained by cinema. This new face of
the cinema was tried to be revealed through Semih Kaplanoglu's Egg (2007).

Keywords: World cinema history, The movement image, The time image,

Philosophy and cinema, Auteur.



ICINDEKILER

YEMIN METNI ....ooooiiiiiicieeeceeeee e sere ettt sttt enes s senees IT
TEZ SINAV TUTANAGL...........ooieieeieeieeeteee e eee s es st eses s I
OZET ...ttt v
ABSTRACT ...ttt sttt ettt en e n s en e s st aneesas an \Y;
ICINDEKILER ........ooooviaiiieeeeeeeeeeeeeee ettt Vi
SEKILLER LISTESI.......cocooiiiioeeeeeeeeeeeeee et VIII
KISALTIMALAR ..ottt teeis st s s sesessenas s s s ssnessen s sensasnannsnsaen IX
(0] 510 Y/ /25T X
GIRIS oottt ettt ettt ettt ettt 1
1.BOLUM

DUNDEN BUGUNE SINEMANIN YOLCULUGU

1.1 Sinema’nin Diinya Tarithi’ne Katilmast .........cccoooiriiiiiiicneeec 4
1.2. Birinci Diinya Savasi’nin Sinema Tarihine Etkileri..........cccooooiiiiiiiinnnn. 16
1.3. Yeni Seyirlik ve Yeni DUNya .......cccocooiiiiiiiiiiiiiie s 18
1.3.1. Frans1Z SIN@MAST ........ueeiuieiiieieeiieeitie sttt ettt 21
1.3.2. 1930-1960’larda Fransiz SINemMast ..........ccccereerieeieereeneeieseeneseeseennes 23
1.3.3. Yeni Gergekgilik Ve Italyan Sinemast..........cccceeveveeeeeeeeereeeeeeieeeeeeenenee, 30
1.3.4. Fagizm den Sonra Italyan Sinemasi............ccccooeveriveirirererierensseresenennnn, 32
1.3.5. Yénetmen Sinemasi ve Italya Yeni Gergekgiligi......cocoveveviveriicrerinnnnne, 35
1.3.6. Almanya’da SInema’nIn SEYTT.......ccouervrireereeiieenee e 36
1.3.7. Nazizm Sonrasi Degisen Alman Sinemast ........cccoccvevverieeiieenineeneennennne 38
1.3.8. Yeni Bir Sinema Yaratma Cabasi: Alman Sinemasi ..........cc.ccceevrveeiivnens 39
1.3.9. Dogu AlManya SINEMAST ......ccveviiieiiiiiiieiieie e 41
1.3.10. Devrim Oncesi RUSYaA ...c.cucvcveveveveeerereieieieseieisiese ettt sesessseseseseesesesenns 42
1.3.11. Sovyetler Birligi Ve Rus Go¢menlerin Sinemaya Etkisi...........ccccovvnens 45

1.3.12. TUIK SINEIMAST .ciiieeieeeee ettt e e e e e e e e et eee e e e e e e e e eanrtneeeeeeees 52



2. BOLUM

SINEMA VE FELSEFE
2.1. SaNAt Olarak SINEIMA ....ccoiveiie ettt e e s e e e s esbe e e e s srreeeeaas 58
2.2. Bir Diistinme Cabasi: Sinema ve Felsefe .........cccoooviiiiiiiiiiiieei, 64
2.3. Bir Gorme Alant Olarak STNEIMA .......ooeeeieeeeeee et e e e e e e eaeeanans 71
2.4. Sinemanin Anlat1 Yapisinda Filmsel Zaman...........ccccooceviviiiiiiniiiensnieesn, 81
3.BOLUM

SEMiH KAPLANOGLU SINEMASI’NDA FELSEFE VE SINEMA:
HAREKET VE ZAMAN-IMGE KAVRAMININ IZDUSUMLERI

3.1. Zaman Kavraminin Diislince Tarihindeki Geligimi ........cccccevviiiiiiiieniennnnne 85
3.2. Deleuze’lin Sinema ANlay1$1........ccovieiiiiiiiiiiiiiiiei e 92
3.2.1. HareKet IMEESi......ccoviveiiiririiiieiiicie e 93
3.2.1.1. Sinemada Montaj Hareketler ..........ccooovviiiiiinineeesee 94
3.2.1.2. Hareket-Imgenin Cesitleri.........oovovrrierrcceeceeeeeeeces s 98
3.2.2. Zaman IMEESi ......cvvvvriveiiiriieiiieeice e 99
3.3.Semih Kaplanoglu Sinemasina Bir BaKi§ .........c.cccovviiiiiiiiiiiiie 102
3.4. Hareket-imge ve Zaman-Imge Kavramlari Cercevesinde Yumurta Filmi nin iz
DUSTIMIETT .ttt sttt eanee e 115
34,1, YUMUIA FIIMIL.ciiiiiie e 117
3.4.2. Yumurta Film’inde Hareket-Imge ...........ccoovvieviiiiieiiereccece e, 120
3.4.3. Yumurta Filmi’nde Zaman Imgesi ..........cccoveeviicveiiereiecesice e, 132
SONUGC ...t bbbttt b e e bt e b be e nnes 138



SEKILLER LISTESI

SeKil 1: SOIArTS (L1972) ..ottt nreas 44
Sekil 2: Savurgan Ogul’un Doniisli (1663-1669) ........cceiveieeieiieiieie e 44
Sekil 3: Arkadasimin Evi Nerede? 1987 ..o 80
Sekil 4: Riizgar Bizi Siiriikleyecek, 1999 ... 81
Sekil 5: Sefkat Duygusu Ayla’nin Yiizli Aracilifiyla Goriiniir Hale Gelir............. 108
Sekil 6: “Kristal imge” kavraminin film dilinde Karsiligi ...........oocoveveriveecrerennnn. 119
Sekil 7: Yusuf’un sahne-dis1, kadinin sahne-i¢i oldugu ortak mekan:

sahaf dUKKANT .....cooiie 123
Sekil 8: Diinyanin simgesi olarak: YUumurta...........c.ccoooveiiiiiiieninienicc e 126
Sekil 9: Ayla’nin uzak plan ¢eKimi ........c.ccvrieiiiiiiiiiieee e 129
Sekil 10: Ayla’nin yakin plan ¢eKimi .........cccueriiiiiiiiieiii e 129

Sekil 11: Yusuf’un Tire’de kalacagini isaret eden “kurban” ritlieli....................... 131



Ad1 gecen eser

Ceviren

Sayfa

KISALTMALAR



ONSOZ

Unlii filozof Gilles Deleuze’iin “sinema diinyay1 degil, bu diinyayla tek
bagimiz olan inanci filmlestirmelidir.” soziinden hareketle imgelere olan ilgimin ne
kadar kiymetli oldugunu fark ettim. Diinyay1 seyrederken gérme eylemimin, imgeler
araciligiyla farkli deneyimler yasamasimi sevingle karsiladim. Cilinki her imge
goremedigim anlamlar1 i¢inde sakliyordu. Hayati, imgelerde sakli olan anlamlari
kesfederek yasamaya ¢alismak niyeti, beni sinema sanatiyla karsilastirdr. izledigim
her film diisiince diinyamin somut diizlemde karsilik bulmasina yardim etti. Yasayan
bir sanatt1 sinema. Beyaz perdede felsefi diisiincelerimi imgeler araciligiyla yeniden
gérmek beni baska bir formda diisiinmeye yonlendirdi. Iste tam da bunlar1 en yogun
hissettigim bir siirecte bu calismay1 gerceklestirebildim.

Sinemanin tarihle, felsefeyle, sanatla, zamanla olan baglantis1 sinemaya olan
yaklagimimi daha da derinlestirdi. Sinemanin tarihini okuduk¢a insanin goériillemeyen
ozelliklerini kesfettim. Bu yenilik, benim gérme arzumu uyandirdi. Boylece Diinya
Sinema Tarihi’'nde imgelerin giiciinii kullanan her yonetmenin izini siirdim. Jean
Luc Godard’in imgelere olan tutkusuna hayran kaldim. Tiirkiye sinemasinda bu
ilgimi karsilayabilecek yonetmenlerle de karsilastim. Semih Kaplanoglu bu
yonetmenlerden biri oldu. Onun sinematografik yaklasimi zorlu tez siirecimi
kolaylastirdi. Filmlerinde insanin hikayesini anlatmasi yasadigim her zorlugun bir
anlami oldugunu bilmemi kolaylastirdi. Ve bunu imgelerin diinyasinda sakl bir dille
anlatmasi, sinemaya olan ilgimi biraz daha arttirdi. Bu tez, derin ve i¢inden ¢ikilmasi
oldukca zor olan bir ¢caligmanin iiriintidiir. Yasamima dahil olup beni insa ettigi igin,
artik daha da kiymetli benim nazarimda. Umuyorum okuyanlar i¢in de kiymetli olur.
Ayrica bu teze katkisi olan ve yanimda oldugunu hissettigim insanlara da tesekkiir
etmek benim i¢in bir gérev sayilir. Hayatim boyunca aldigim her kararda desteklerini
daima hissettiim annem Siiheyla Ozaltun’a, babam Mahmut Ozaltun’a ve kiz
kardesim Zeynep Ozaltun’a, engin bilgisi ve tecriibesiyle bana yol gdsteren, beni
yiireklendiren, yonlendiren ve yapici elestirilerde bulunan ¢ok degerli hocam, tez
danismanim Prof. Dr. Aydin Isik’a, 6zellikle yazdigim her climleyi 6zenle dinleyerek

bana fikir veren dostum Nilgiin Katipoglu’na ¢ok tesekkiir ederim.



GIRIS

Belgeselci Paul Rotha 1930’larda, “Sinema, sanat ve sanayi arasinda
¢oziilmemis biiylik bir denklemdir” diye yazmisti. Sinema, yirminci yiizyilin kiiltiirel
yasamina egemen olan endiistrilesmis sanat bigimlerinin ilki ve belki de en
bliytigiidiir. Panayir meydanlarindaki miitevazi baglangicinin ardindan zaman iginde
milyar dolarlik bir endiistri ve en gorkemli ve 0zgiin ¢agdas sanat bi¢imi haline
gelmistir.

Bu degisimle bir sanat dali ve teknoloji olarak sinema, varligini uzun yillardir
kesintiye ugramadan siirdiirmektedir. Ik sinema aygitlar1 1890’larda ortaya ¢ikar.
Sonraki yirmi yil i¢inde sinema, diinyanin her yerine yayilmis ve biiylik kentlerde
girisimciler tarafindan eglence araci olarak kullanilmistir. Daha sonra ise bilim

adamlarinin, sanatgilarin, politikacilarin dikkatini 6nemli dl¢iide cekmeyi basarir.

Sinemanin tarihin sinirlart iginde yasadigi bu gelismeler onu anlamay:
kolaylastirir. Ciinkii sinemay tarihi giiclerden bagimsiz olarak anlamak olanaksizdir.
Edebiyat ya da miizik, tarith, baski ve kayit teknolojilerine, bunlari kullanan
endiistrilerine ya da sanatcilarin ve izleyicilerinin i¢inde yasadiklar1 ve yasamaya
devam ettikleri diinyaya deginmeden, yazarlarin ve eserlerinin tarihi olarak
yazllabilir.2 Sinemanin bu ayricalikli yani, zaman kavramiyla olan bagini ortaya
cikarir. Dolayisiyla tarth zamani sozli anlatir, sinema da bu anlatiyr imgeye
dontstiiriir. Boylece tarihi olaylarin, gelismelerin izini kameranin her karesinde
yansitir. Kameradan dilinyaya bakan g6z, yonetmenin kavradigi goriintiiler
diinyasidir. Her kare onun zamanindan bir imge barindirir. Bu yiizden sinema sanati
s0z konusu olunca her disiince, film ve yoOnetmen yasadigi doneme gore
degerlendirilir. Boylece sinema, 20. yiizyila 6zgii mekanik kitlesel giigleriyle beraber
tarithi olaylar1 gozlemler. Sinemanin hem tarihi olaylarla hem de teknolojik

gelismelerle yakinligi kendi diisiinme bi¢imini olusturmasina firsat yaratir.

! Nowell- Smuth, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul,
2008, s. 13
’Nowell- Smith, Geoffrey, a.g.e., s. 13



Bu baglamda sinema, 6znenin giindelik algisina yeni diisiince imgeleri sunar.
Sinemanin sundugu Ve insanin algiladigi gerceklik arasinda yasanan bu bosluk
sinemanin araglarityla tamamlanir. Sinemanin doniistiiriicii giicii, 6zneyi yeniden
diisiinmeye sevk eder. Sinema diisiincenin giicilinii, imgeleri kullanma yOntemiyle
kesfeder. Imgeleri insan goziiniin smirliigindan kurtarir.  Insanmn  gdzden
kagirdiklarint yine ‘gdz’e sunarak insana animsatir. Bu animsatma, insami felsefi
diisiinceye yaklastirir. Diisiinceyle yogrulan zihnin goren gozii, imgeleri doniistiiriir.
Bu siire¢ sinemanin diinyasina katilmay: temsil eder. Goz diisiincenin kavramlari
tizerinden imgelerin diinyasina bir yolculuk gerceklestirir. Bu siiregte 6zne gérme
eylemini siirdiiriirken kendinden bagimsiz bir diinya algisiyla etrafi seyretmeyi
deneyimler. Ozne igin kendinden bagimsiz olmak, imgelerin dolaysiz zamanina
katilmak demektir. Sinema bu zamani kendi yontemleriyle 6zneye sunar. Boylece
sinema hem sanat hem de gérme alani olarak felsefeyle olan iliskisini her donemde

surdurir.

Bu ¢alismanin odak noktasini olusturan sinema ve felsefe diisiinceye yonelen,
zihinsel stireglerle yonetilen bir kameranin anlayisini ifade eder. Felsefe ve sinema
hem bir hem de ayridirlar. Felsefe kavramlarla konusur. Sinema bu kavramlara
hareket katar. Sinema kavramlar1 nerede, nasil ve ne zaman kullanacagini bilir.

Felsefe bir seyi okur, sinema o seyi seyreder.

Felsefe ve sinema bu baglamda derinlikten yoksun zannedilen diinyanin sakli
yiizlinii ifsa eder. Felsefe okura, sinema seyirciye hakikati anlatmaya c¢alisir.
Felsefenin ve sinemanin bir arada olusu sinemanin giiciinii doniistiiriir. Bu ¢alisma,
sinemanin gelisiminin neler kesfettigini aciga cikarir. Felsefe ve diisiinmeyle
baglayan sinema, bir gorme alani olarak gelismeye devam etmektedir. Boylece
izleyicinin bedeni ile perdedeki goriintii arasinda kurulan iligki bir aralik olusturur.
Tam da bu aralik Deleuze’de duygulanim-imgeye Pasolini’de ise yari-6znel imgeye

kendini birakir.

Fiziksel duyularin yani sira algi, zamansallik, faillik ve biling gibi felsefi
konular filmsel anlatiy1 etkiler. Filmlerin bu etkiyi gosterdigi yer sinema da zaman
kavramidir. Sinema sanati zaman kavramini Bergson’un siire kavramini ifade ettigi
anlamda sunmaktadir. Bu baglamda sinemada gorsel diinya 6nce Bergson’la daha

sonra Deleuze’le karsilasir. Deleuze, sinema felsefesini zaman ve hareket



baglaminda ele alir. Diigiincenin sonsuz eylemini bir araya getiren bu kavramlar ana
akim sinemanin zaman anlayisini temele alarak yeni bir zaman imgesini ortaya
koyar. Bu ¢er¢evede sinemanin yeni bir diisiinme tarzi oldugu fikri karsimiza ¢ikar.
Geleneksel sinema anlayisinin disinda ilerleyen bu siire¢ film dilinde anlatisal bir

yapi olarak goriiniir hale gelir.

Sinemanin yeni zaman algisi, zaman kavraminin tarihsel siirecine karsi merak
uyandirir. Bu baglamda felsefe tarihinde yer alan zaman kavramimin gelisim
donemleri incelenmis ve bir sonuca varilmigtir. Bunun yaninda bu ¢aligmada sinema
ve zaman iligkisinin nasil bir araya geldigine dikkat ¢ekilmistir. Deleuze’iin kesfettigi
sinema felsefesini daha iyi kavramak icin bir hedef belirlenmistir. Bu hedef
dogrultusunda Tiirk yoOnetmen Semih Kaplanoglu’nun sinema anlayisindan
bahsedilmis ve Yumurta filmi 6rnek alinarak incelenmistir. Bu incelemeyle beraber
her kamera hareketi bir diisiinceye karsilik gelmektedir. Bu eylemin temelini
Bergson’un “her biling bir seydir” ya da Husserl’in “her biling bir seyin bilincidir”
felsefesi olusturur. Boylece diistinme hareketi bu ¢alismanin konusunu olusturarak
sinema ve felsefeyi yan yana getirmeyi miimkiin kilmaya ¢aligir. Bu ¢aba ¢alismanin
son bolimiinde kamerayr hissettirmekten zevk duyan yonetmenin filminin

¢oziimlenmesiyle sona erer.



1.BOLUM
DUNDEN BUGUNE SINEMANIN YOLCULUGU

1.1 . Sinema’nin Diinya Tarihi’ne Katilmasi

Ortaya ¢ikis1 19. yiizyil sonu 20. ylizyil baslarina tekabiil eden sinema sanati;
tarihin, mekanin, ¢evrenin ve insanin da etkisiyle farkli tanimlar kazanarak varliginm
siirdiirmiis ve simdi de slirdirmeye devam etmektedir. Film sanati diisiinme ve
gorme bicimi Uretebildigi Olgiide bir diisiince zemini olusturur. Ciinkli sinema
sanatinin itici giicti fikirlerdir. Sinemada fikirler kendisini gorsel sekilde temsil eder.
Bu temsil farkli farkli gérme bigimleriyle bir araya gelerek ortaya bir tanim havuzu
¢ikarmaktadir. Kimi tanima gére kameranin her yerde olusu gergegi anlatmak icin
yalan bir aygit gorevi gormek, kimi diisiinceye gore ise anlatilanlarla orada olma
hissi yaratmak, kimi goriise gore de ses, 151tk ve gercekligin kullanim sekli ile
sinemanin hikayesini anlatmaktir. Sinema goriintiilleri daha ¢ok ardisik halde
sunmayr amaglar. Bu tavir sadece sinema olarak kabul edilebilir bir sanatin
faaliyetidir.1890’lardan once de sinema goériintiileri bir arada sunan, deneyler ve
diizeneklerle birlikte baslayan siirerliligi olan bir seriiveni tammlar®. Boylece filmler,
siirekli bir hareket yanilsamas1 yaratir. Imgelerin, goriintiilerin birbirine benzemesi
stireklilik algisin1 daha gercekmis gibi seyirciye sunmada yardimci olmaktadir.
Ancak bu tanimlama sinemanin “gérme sﬁrerliligi”4ni aciklamak i¢in yeterli degildir.
Modern psikoloji, sinemanin gérme eylemini baska boyutlarda inceler ve beynin
islevleri bakimindan ele almay1 tercih eder. Ama yine de sinemanin ilk yillarina ait
goriigler 1880°ler de ve 1990’lar da gorme siirerliligi denilen seyi art arda
fotograflarla yeniden iiretmeyi amaglamakta ve bu da ¢ok sayida deney igermektedir.
Bu iiretim, deneye bagl olan sinemanin ilk yillart i¢in bir arayis1 ifade eder. Bu
durum oldukga iiretken yillari beraberinde getirir. Yonetmenlerin arayislar1 Sinemaya
yaklagim bi¢imine gore gesitlilik gosterir. Fakat sinemadaki goriintiide bir biitiinliik

saglayabilmek adina art arda perdeye yansiyan fotograflarin, resimlerin yansitilirken

¥ Cherchi Usai, Paolo, “Kékenler ve Ayakta Kalanlar”, s. 22, Nowell- Smith, Geoffrey, Diinya Sinema
Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.

* “Goérme Stirerliligi”: Gériintiiniin retina iizerinde, her goriintiiniin algisim bir sonraki goriintiiniin
algistyla kaynastirma ¢abasi.



“arali devinim sorunu™nun ¢dziilmesi gerekmektedir. Dolayisiyla da siirekliligin
kesintiye ugramamasi ve goriintiide anlatilanlarin bosluklar yiiziinden anlam kaybina
ugramamasi i¢in ¢oziim yollar1 iretilir. Sinemanin bir¢ok Onciisii bu sorunu
gidermeye ¢alisir. Daha sonra filmin gectigi merceklerin oniindeki yatakta kiigiik bir
biikliim olusturularak sorun ¢6ziilmiistiir. Yani kameraya kivrimlarla yeni bir hareket

alan1 kazandirilarak goriis agis1 genisletilir.

Sinema tarihinde goziin belli bir nitelige ulagsmasi olduk¢a zaman alir. G6z’lin
kendini ifade etme bigimleri kullanilan yonteme gore degisiklik gostermektedir. Goz
kendini kimi zaman ortokramatik® , kimi zaman mutoscope’ kimi zaman da
kammatograph?® ile ifade eder. Burada anlatilmak istenen mavi ve mor 1s13a yatan
renklerle goriintiilerin anlatilmasidir. Goz, artik c¢esitli 1siklandirmalarla  ve
yontemlerle sahneyi algilar ve algiladigini aktarmaya baglar. Cilinkii sinema,
gosterilebilirligi  Olgiisiinde tarihin i¢indedir. Sinema tarihinde beyaz perdeye
aktarilan bu cesitli gorsel metinler bir dil olusturur. Sinema bu dili kameranin

tekniklerini kullanarak anlatmayi tercih eder.

Kamera mm’lik oranlarimi kiigiilterek daha ¢ok sahne, goriintii, varlik sunar.
Farkli perspektiflerden bakis acilart sunan kamera goriintii gesitliligi ve ¢ok
anlamlilig1 tercih eder. Sinemay1 diger gorsel sanatlardan ayiran en belirgin 6zellik
de burada belirgin hale gelir. Clinkii kamera 6zneden farkli olarak mekanlarin iginde
anonim bir bakigla gezinir. Kamera mm’lik aci1 kiigiildiikkge biiyiliyen diinyay:
araliksiz devinimlerle gostermeye devam eder. Bir bakima o0 devinimi kendi
gercekliginden ve perspektifinden gosterdigi i¢in her bir imgenin hareketini
yansitabilmektedir. Bu yilizden Deleuze’e gore en onemli olaylardan biri modern
sinemanin kesfiydi; imgelerin insan go6ziinden ve diizenleyici perspektifin ve
anlatiin smirlarindan kurtuldugu modern sinemanin kesfi. Deleuze bize biisbiitiin
yeni bir diisiinme bi¢imi kazandiran seyin, sinemanin insana 6zgli olmayan ve

katmerli “gérme” giicii oldugunu 6ne stirmiistiir.’

® Cherchi Usaz, Paolo, “Arali Devinim Kavrami’ n1 meseleyi ifade etmek i¢in kullanmustir.

® Siyah- beyaz negatif film.

” Siirekli hareket izlenimini vermek igin fotograflari bir araya getirmek.

8 Cam iizerinde film iiretme.

o Colebrook, Claire, Gilles Deleuze, gev: Cem Soydemir, Ankara, Dogu Bati Yayinlari, 2013, s. 16



Diinya 1895 ve 1918’li yillarda yeni bir sanat formunu kesfetmeye baslar.
Thomas Edison sabit duran resimlerin bir araya gelmesiyle olusan hareketin 151k’a
ihtiyacin1 fark eder. BOylece sinema sanatinda goriintiileri yansitmanin 6nemli bir
pargas1 olan “i1s1k”1 kesfeder. Bu kesiften sonra 1sik imgenin kendi varligindan
kaynaklanan hareketi ortaya cikarir. Dolayisiyla 151k ve hareket bir araya gelerek

goriintiiler araciligiyla beyaz perde de yeni bir form kazanirlar.

Gilinlik yasamdan aktarilarak kameraya c¢ekilen goriintiilerin bir filme
kaydedilmesi olaylarin ne kadar kisa, basit ve gegici oldugunu hissettirmektedir. Her
goriintii kamerada farkli bir tislupla aktarilmaya ¢alisilmigtir. Kamera kaydettigi her
goriintiiye bir yenisini daha ekler. Her eklenti ge¢mis ile bagintisini devam ettirir.
Boylece kamera zaman kavraminin her seyi kapsadigini gostermis olur. Ozne kamera
araciligiyla siyah bir zemine aktarilan goriintiileri sinemanin zaman kavramindan
bagimsiz olarak seyretmez. Boylece kamera sinemanin kavramiyla 6zdeslesebilecek

merkezsizligi ifade eden 6zne yaratir.

Tarihler 1915°1 gosterdiginde sinema sanat1 endiistri haline doniiserek varligini
stirdiirmeye devam eder. Sinemanin endiistri olarak ilerlemesi filmlerin nerede? , ne
zaman? ve nasil? gosterime girecegi konusunu giindeme getirir. Ilk ¢ekilen filmler
sadece bir dakika uzunlugunda iken 1905°te ¢ekilenler ise daha uzun siirelidir. Bu
farklilik siire kavramini ortaya ¢ikarir. Daha uzun siirede bir sey anlatabilmek
yonetmenler icin olduk¢a zordur. Bu yilizden yonetmenler sinemanin anlatisal
yapisini genis dakikalara yayarlar. Bunun sonucunda kamera goriintiiledigi diinyanin
verili Ogelerini artirir. Boylece tarihler 1910°lu yillart gosterdiginde ilk “uzun”
metrajli film ¢ekilir. Artik bu dénemde sinemada yeni bir gelisme olarak gorsel dil
olugsmaktadir. Bu gelismelerle beraber diinyanin her yanma film satan ve kiralayan
biiyiikk yapim ve dagitim sirketleri ortaya ¢ikar. Sinemanin en 6nemli merkezi ise
artik Paris, Londra ya da New York degil Los Angeles — Holywood’dur. Bu yiizden
1910’larin ortasina kadar sinema icin “Hollywood Oncesi” sinema tabiri kullanilir.
Bu baglamda sinema tarihine bakildiginda sinemanin tarih i¢inde iki ddneme
ayrildigr gériiliir. ik donem sinemasinda dogrudan temsil bigimleri -fotograf ve

tiyatro-kullanilir. Ama sinemanin ge¢is doneminde Ozellikle sinematografik



gelenekler gercekten gelismeye baslar ve sinema kendine 6zgii farkli anlatisal

bigimlerini yaratmanin araglarim kesfeder.™

Sinemanin endiistrilesmis olmasi on dokuzuncu yiizyilin son yillarinda
devinimli gorilintiileri bir perdeye yansitmak icin goOsterilen cabalarin giderek
yogunlasmasini ifade etmektedir. Birlesik Devletlerde Edison; Fransa’da Lumiere
kardesler, Almanya’da Max Skladanowsky; Biiyilk Britanya’da William Friese-
Greene gibi mucitler “ilk hareketli” resimleri sunarak izleyicileri saskinlik iginde
birakir.™* Film yapimu, dagitimi ve gosterimi iizerine egemenlik kuran ya da kurmaya
calisan pek ¢ok tilke vardir. Ancak sinema tarihinde en ¢ok ¢abayi Lumiere kardesler
verir. Lumiere kardesler kendilerine para 6deyen bir izleyici topluluguna ilk hareketli
goriintiileri sunarak sinema endiistrisine oncii olur. Bu basarida Lumiere kardeslerin
fotograf malzemesi fabrikalarinin ve Cinematographe adi verdikleri bir kamera

tasarlamis olmalarinin etkileri vardir.

Thomas Edison’a gore, sinemaya hayat veren seyin 1siktir. Boylece sinema
yeni kesiflerle bir hikdyeye donligmeyi basarir. Sinemanin 1894 ile 1907 yillarin
birgok filmi iislup olarak bugiiniin perspektifinden bakildiginda “gdsterme” odakli
oldugu goriiliir. Bundan dolay1 o sinemada gorsel metinler araciligiyla izleyiciye
sunulan goriintiilerin gercekligi tarih boyunca sorgulanir. Béylece Sinemanin asil
maksadinin ne oldugu ge¢miste de tartisilmis bugiin de tartisilmaya devam
etmektedir. Bu tartigmaya verilen cevap sanatginin diinyayla kurmus oldugu bagin
niteligine gore degisiklik gosterir. Dolayisiyla sinemanin keskin tanimlar iginde yer

almas1 onun var olusu i¢in miimkiin degildir.

Sinemanin ilk donemlerinde ¢ekilen filmlerin zaman ve mekan konusunda
farklilk gdstermesi sinemada iislup konusunu giindeme getirir. Ozellikle 1907
yilindan 6nceki donemlerde gekilen filmler 6ykii ve hikdyeden yoksundur. Ciinki
1907°1i yillarda kamera ile olan iliski o kadar yenidir ki yonetmenler Sadece
kamerayla goriinti toplamaya c¢alisir. Onlar kameranin ne c¢ekebilecegi ile
ilgilenmislerdir. Bu yiizden kamera bir anlamda her seyi oldugu gibi aktarma gorevi
goriir. Sadece goriintiilerden olusan ilk sinema donemi kurgu tekniginden

yararlanmaz. Bu genel ¢ekim tarzi, ¢ogunlukla tablo ¢ekim ya da bir tiyatronun 6n

19 pearson, Roberta E., “Gegis Sinemasi”, s. 42, Nowell-Smuth, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi, Cev:
Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008
1 pearson, Roberta E., “Gegis Sinemasi”, a.g.e., s. 42-43.



sirasinin ortasinda oturan bir izleyicinin perspektifine benzedigi igin, 6n sahne
¢ekimi olarak adlandirilir.'® Bu nedenle tiyatro ve tablo tarzi gibi g¢ercevelenmis bir
sanatin yinelemesi gibi gériinen bu donemin sinemasi tarafindan elestirilerek teatral
olmakla sug¢lanir. Bu temel seviyede verilen 6gelerin seyirci Kitlesi tarafindan daha
kolay algilanmasi onemlidir. Bu sebeple donem tiyatronun giiciinden etkilenir.

Boylece gosterilenlerle seyirci arasinda bir yakinlagma olusur.

1907°li  yillarin  icinde kamera c¢ekimleri baska bir ¢ekimle
iliskilendirilmektedir. Bu baglamda araliksiz/ siirekli dogrusal bir anlati
kurulmaktadir. Boylece seyirci goriintiiler arasinda bir kopukluk yasamadan
seyretme eylemini siirdiiriir. Ornegin 1894-1902/3 yillar1 tek c¢ekim ve belgesel
denilen tiirin yaygin oldugu donemlerin basinda gelir. 1903-7 yillar1 ise filmlerin
zaman ve mekan baglantist1 kurdugu Oykiilii filmlerin ¢ogaldigr yillar olmustur.
Sinemanin tarih igindeki hikayesini kameranin genisleyen, renklenen kameranin

hareketidir.

Edebiyatcilarin ve Hollywood sinemasinin her seyi bilen tavrindan farkli
olarak, sinemanin ilk dénemlerinde anlat1 tek bir bakis agisiyla sinirlidir. Bu nedenle
sinema ilk yillarinda 6ykii anlatmaz. Daha ¢ok gorsel bir seyir olarak izleyiciyle
temas kurmaya gallslr.13 Bu baglamda sinemanin tarih i¢inde ki seyri her zaman
gelecege doniiktiir. Ciinkii sinema Once seyircinin isteklerini ve onun konumunu goz
oOniinde tutar. Kamera karsilikli iki diinyanin etkilesimini seyirciye aktarmaya calisir.
Bir tarafta kameranin kendine ait hareketini, diger tarafta koskoca bir evreni kendi
deneyimiyle izleyen insan vardir. Boylece insani ve kamerayir ortaya g¢ikarmaya
calisan yonetmenler dillerini yavas yavas degisime ugratir. Dolayisiyla 1894-1902/3
sinemasi hareketin daha fazla goriiniir kilindig1 bir donemi anlatir. Bu donem daha
cok aksiyon sinemasi olarak isimlendirilir. Lumiere kardeslerin 1895°te gosterdikleri
Trenin Istasyona Girisi, Lumiere Fabrikasindan Cikan Isciler gibi o donemin en
onemli filmleri izleyici tizerinde biiyiik etki yaratir. Bu filmlerde izleyiciye bir 6yki
anlatilmamis, sadece canli veya cansiz nesneler aktarilmaya galisilir. Ciinkii bu
donem sinemasinda kamera Oniinde olaylar manipiile edilerek yalnizca filmin

kahramaninin hareketlerine odaklanmaya ¢alisir. Hem hikayeyi hem hareketi hem de

12 pearson, Roberta E., “Gegis Sinemasf’, s. 51-52, Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi,
Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
13" pearson, Roberta E., “Ge¢is Sinemasi”, a.g.e., s. 56-58.



sabit nesnelerin varligini bir arada izleyen kamera burada bir¢ok deneyimin sahididir.
1894 ve 1902/3 sinemasinin kamerast donemin ruhuna uygun olarak hareket etmis ve
anlatilarini sabit ¢ekim tizerinden gergeklestirmistir. Bu nedenle hareketli bir diinyay1
anlatmak i¢in kameranin sabit olmas1 6nemlidir. Ciinkii hareket imgelerin giiciinden
gelir. Kameranin merkezi konumu ve imgelerle arasinda kurdugu mesafe sinemanin
anlatistn1 giiglendirmis ve gercek kilmistir. Sinema ve insan arasindaki iliski de
boyledir. Insan “gdsterilen™ izlerken sabit bir konumdadir. Ancak “gdsterilen”
zihinsel bir hareketi baslatiyorsa hareket sadece sinemada izlenen olaylar i¢in degil
insan i¢in de bir hareketin baslamasina neden olur. Bu sebepten 6tiirii bu donemin
sinemasinda kameranin Oniinde olup bitenler ¢ok kiymetlidir. Bu tarzin
temsilcilerinden biri olan Melies’in'® filmleri dénemin ruhuna uygun ¢ekimler
yakalamig ve bunlari insanlara aktarmayi basarabilmistir. Bunlar “tek resim” yani
aktoriin kaybolup ya da belirip ortaya ¢iktigi filmlerdir. Melies’in filmleri fotografik
diizenekleri hatirlatan mekanlar1 gostererek tek bir goriintiiniin bir ¢ekimin digerinin
tizerine eklenmesiyle elde edilen sinematografik goriintiileri igermeketdir. Tek Kisilik
Orkestra (L’Homme orchestro, 1900) veya Miiziksever (Le Melomane, 1903) gibi

filmler Melies’in tarzini yansitir.

Sonug olarak Meliese’nin sinema hayati, yasami tekrar tekrar yorumlamayan
devinim halinde olan diinyaya baska bir hareket katmadan kameranin iki zit durumu
gostermesini amaglayan bir goziin tarihidir.

Sinema 1902 — 1907 tarihleri arasinda kamera g¢ekimlerini birlestirerek bir
deger olusturmaya calisir. Bu ylizden bu donemin yonetmenleri déonemin ruhuna
uygun ardisik g¢ekimler kullanmay1 tercih etmis ve atraksiyonlar sinemasini 6n
planda tutmayr se¢mislerdir. Bu donemde kullanilan kurgu teknikleri sinemanin
anlatisal yapisini etkilemis ve izleyiciye farkli bir sinematografik deneyim
yasatmistir. Yonetmen hem mekani koruma hem de film i¢in 6nemli olan eylemi iki
defa gostererek vurgulama isteklerine uygun diisen oOrtiismeli devinimi ortaya
¢ikarir.’® Bu tarza omek olarak gosterilebilecek filmlerden belki de en iinliisii

Georgas Melies’nin 1902 yapimi1 “Ay’a Yolculuk” (Voyage dans la Lune) filmidir.

** Sinemanin ilk déneminde diinyanin 6nde gelen Sykiilii film yapicist olan ve 1896 ile 1912 yillart
arasinda Fransa’da film iireten 6ncii yonetmen.

15Pearson, Roberta E., “Gegis Sinemasi1”, s. 37, Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi, Cev:
Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.



1900’1i yillarin kamerasi olaylar1 pes pese anlatmayi tercih ederek seyirciyle
belli bir zeminde bulusmay:1 ister. Ciinkii sanatgi yarattifi eseri iirlin haline
getirdiginde o eser yeryiiziine aittir. Eser ortak bir alginin “gérme bi¢imi”ni ifade
eder. Sinema tarihinde su bir gercektir ki ilk donem sinemasi yonetmenin kameray1
kullanma sanatidir. Ornegin “Ay’a Yolculuk” filminde anlatilan hikdye goziin
hikayesidir. Yonetmenin neyi nasil gordiiginii kameray1 kullanma tekniklerinden
cikarmak miimkiindiir. Nitekim Ingiliz sinemaci James Williamson’un 1901°de
cektigi “Hirsiz Dur!” filminde kameranin son karakter ¢ikincaya kadar sahnede
kalmasi, kahramanlarin hareketlerinin kurguyu nasil yonlendirdigini agiga vurur.
Ciinkii hareketli kameranin teatral olmasi 1907 Oncesi sinemasinin karakteristik
ozelligidir.

1902 ve 1907 donemlerinde sinema ticari bir arag olarak goriillmez. Teknolojik
yenilikleri beraberinde getiren sinema bilimsel bir yenilik olarak kabul edilir.
Sinemanin bilimsel olarak tanimlanmasi onun gegerlilik kazanmasinda olumlu bir
adimdir. Boylece filmlerde ve gosterimlerde artiglar meydana gelir. Film gdsterimleri
icin gezgin gosterimciler ortaya ¢ikar. Gosterimcilerin filmlerin anlatimiyla
ilgilendikleri kadar filmlerin miizikleri ve gorseliyle de ilgilenilir. Gezgin
gosterimciler gosterdikleri filmler tizerine konferanslar verir ve anlatilan1 baska bir
sekilde sunma firsati yakalar. Sinema ilk donemde gecirdigi bu degisiklikler ve
farkliliklar onun kendisini ispat etmesine yardim eder. Boylece yiizyilin vazgegilmez

bir sanat1 olarak gelismektedir.

Sinemanin ilerleyisi ile dili de gelisir. Dil Avrupa sinemasinin ifade bigimini
ornek alarak ilerlemeye devam eder. Gezgin gosterimcilerin ve gezici festivallerin
gostermis oldugu filmler izleyicilerin taleplerine gore sekillenmektedir. Bu farklilik
sinemanin kitlesel karakteriyle ortak bir zeminde birlestirilir. Usta yonetmen Bela
Tarr’1n ifade ettigi gibi: “Film izlerken herkes ayni1 anda orada olmalidir. Oyuncular,
ekip ve izleyiciler. Her seyin bir arada oldugu o an.” Bu gelismelere bagli olarak

sinema kalic1 bir mekan arayisina da girer.

Sinemanin ilerleyisinde bu sektére hakim olan stiidyolar ve iilkeler bir anlamda
bu yeni sanatin kaderini belirler nitelikte gelisme gosterirmistir. Birinci Diinya
Savasi’ndan once Avrupa’ya ithal edilen filmler genellikle Fransiz filmleridir. En

giiclii Fransiz stildyosu Pathe sektorde her donem hakimiyetini stirdiirmeyi basarir.

10



Bu baglamda ABD’nin sektdrde s6z sahibi olamayis1 onu harekete gecirir. Boylece
Amerika bir¢ok yeniligin nciisii olarak sinemada s6z sahibi olur.

Sinema Oncelikle herkesin bildigi gibi bir ticari ara¢ degil bilimsel bir yenilik
olarak tarihsel siirecinde ilerlemektedir. Sinema verili diinyayr hizla aktarmaya
baslamis ve aktarilanlar1 biiyiik bir hizla popiiler olanla biitiinlestirmistir. Filmler
Ogleden sonra ya da aksam eglencesine bir miktar para ddeyebilecek, hali vakti
yerinde izleyicilere hizmet veren ince kiiltiir mekanlarinda gosterilir. Diger taraftan
egitsel konularda ders veren gezgin sinemacilar projektorleriyle birlikte dolasarak

yerel kiliseler ve opera salonlarinda film gostermislerdir.

Bu donemde filmleri nerede ve kim gosterirse gostersin gosterimcinin filmlerin
anlatimi iizerinde yapimcilar kadar kontrolii vardi. Gosterimciler tek tek konular
tizerinde program olusturmak i¢in filmleri birbirine eklerler. Filmlerin sadece gorsel
yanini diizenlemez. Filmlere disaridan miizik ilave ederler. Bu yiizden bu dénemde
sinema asla sessiz degildir. Orkestra solo piyano ona muhakkak eslik eder. Gezgin
gosterimeiler  gosterdikleri  filmler iizerine konferanslar  vererek filmleri
anlatmaktadirlar. Anlatilanlar goriintiiye, yapimcinin disiindiigiinden farkli anlamlar

verebilmektedir. Anlaticinin hikaye tizerinde diledigi sekilde yorum yapmasidir.

Sinema, ortaya ¢ikisinin ardindan bir¢ok farkliliklariyla kendini ispat eder.
Ornegin 1907-1913 yillar1 arasinda, Birlesik Devletler ve Avrupa sinemasi kapitalist
girisimlerin tslubuyla benzerlik gosterir. Daha farkli olarak gezgin gosterimcilerin
getirmis oldugu talepler daha uzun filmlerin ¢ekilmesine, is bdliimlerinin artmasina,
sinematografik yaklasimlarda degisikliklere sebep olur. Boylece gezici festivallerin,
gosterimlerin yerini kalic1 olan gosterimler alir. Dolayisiyla da filmler igin belli

mekanlar insa edilir.

Gegis sinemasinin ¢ogunlukla anlatisal yapisinda biitiinlik kurabilen filmler
izleyicinin ilgisini temele almaz. Aksine kendi i¢inde bir 6ykiisii ve tutarliligi olan
sinematografik filmler ¢ekilir. Bir biitiin olarak anlatisal sinemanin ortaya c¢ikisi
sinemay1 kiiltiirel ana akima yaklastirir. Ve ilk gergek kitlesel iletisim araci olarak
film endiistrisinde sayginlik kazanir. Sinemanin geg¢irmis oldugu bu degisiklikler

sansiir yasaginin kendisini gostermesine ortam hazirlamistir.

Birinci Diinya Savasi’ndan 6nce Avrupa sinema endiistrisi, Fransa, Italya ve

Danimarka gibi tilkelerin egemenliginde kalir. Avrupa’ya ithal edilen filmlerin ¢ogu
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Fransiz filmleridir. En giiclii Fransiz stiidyosu Pathe piyasaya olan hakimiyetini
korur. ABD’nin sinema endiistrisinde s6z sahibi olamamasi onu pazara dahil olma
cabalarina yonlendirir. Béylece ABD uluslararasi endiistride soz sahibidir. 1907°de
Vitagraph denizasir1 dagitim biirolar1 kuran ilk ABD firmasi olur. Buna bagli olarak
da Ingiliz endiistrisi Amerika’nin egemenligini kabul eder. ABD hemen dagitim ve
gosterim stratejileri kesfetme politikasi izler. Alman sinemasi ise endiistriden yoksun
olarak ilk donemlerini gegirir. Ancak Amerika i¢in karli bir pazar olma 6zelligini

korur.

Yaklasik olarak 1903’lii yillarda, sinema sektoriiniin yiikselisi dagitim
konusunda koklii bir degisiklige ugrar. Kalici gésterim mekanlari sinema enddistrisini
cok daha karli bir hale doniistiiriir. Ancak sOyle bir sorunda ortaya ¢ikar: Kalici
mekanlarin seyircileri sabittir. Onlar1 devamli kilmak i¢in fakli filmler satin almak,
stk stk program degistirmek gereklidir. Bu satin alma siireci olduk¢a pahalidir.
Gezgin sinemanin bdyle bir sorunu yoktur. Satin almis oldugu bir filmi bir yil
boyunca gosterebilmektedir. Film piyasasit bu mali sorunlar1 almis olduklar1 filmlere
ve gezgin sinemacilara satarak ¢ézmeye c¢aligmiglardir. Fakat bu gelisme sinema
endiistrisinin kargasa yasamasina engel olamaz. Dolayisiyla film piyasasi endiistriyi
yapimcilara kaptirma tehlikesiyle karst karsiya gelir. Ayrica yeni iletigsim aract olan
sinemanin hizla biiylimesinden, is¢iler ve gd¢menlerin birlesmesinden korkan
otoriteler film sansiiri ve nickelodeonlarm® diizene sokulmasi ¢agrisinda

birlesmektedir.

1908’lerin sonlarina gelindiginde Edison ve Biograph sirketlerinin yonettigi
yapimcilar, Motion Picture Patents Company ya da toplum i¢inde bilinen ismiyle
Trost i kurarak, sinema endiistrisine istikrar kazandirir. 1915°e kadar yasal varligin
stirdiiren Trdst yerini Hollywood sirketlerine birakarak ve endiistri igindeki varligina
son verir. Artik bu sirada farkli bagimsiz sinemacilar sektérdedir. Mesela Edwin
Thanhouser, kendi tiyatrosunun oyuncularimi bir araya getirir. Onlarin
oyunculuklarindan yararlanarak edebi ve tiyatro uyarlamalar1 yaptigi Thanhouser

Company’yi kurar.

Italya Sinema endiistrisine diger iilkere gérece gec girer. italyan aristokratlar

tarafindan kurulan Cines Company ilk insa edilen stiidyo ozelligini tasir. Cines

16 Baslangictaki nikel 5 sentlik giris ticreti ylziinden bu isim verilmisti.
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Company stiidyosu ilk kostiimlii italyan filmi La pres adi Roma’yr (Roma’nin
Diisiisii, 1905) g¢ekerek tiim sinema endiistrisiyle rekabet edebilmeyi basarir. Bu
ilerlemeye ya da kirilmaya Roma tarihini ele alan ve Italyan edebiyatinin
basyapitlarini uyarlayan kostiimlii drama modasi sebep olur. Bu strateji o kadar
bagarilidir ki Pathe film sirketi kendi kostiimlii filmlerini yapmak iizere Film d’arte

Italiano yu kurmustur.

Gegis doneminde karakter 6zelligiyle biitiinlesebilen kurgulama tarzi filmler de
varligin1 gostermektedir. Yani bir filmde kamera karakterin goriintiisiine odaklanir
daha sonra kesme ile kamera animsadiklarina donistiriir. Gegis doneminin
uygulamis oldugu bu tarz da bir birliktelik saglanamaz. Hollywood donemine kadar

yonetmenler karakterlerin gordiiklerini “aktarma’nin ¢ok farkli yollarin1 aramaktadir.

Amerikan filmlerinde eylem, teatralliklerini gizlemeye calismadan gosterilen
yiizeylerden meydana gelir. Fransiz ve italyan filmleri, tiyatroda gerceklestirilmesi
miimkiin olmayan bir derin mekan duygusu yaratmaktadir. Mesela Romeo ve Juliet
de (Film d’arte italiana, 1909) kapilarmn kullanilmasi, 151k ve gdlgelerin kontrasti, i¢

¢ekimlerde derin mekan duygusunu gii¢lendirir.

Bu dénemde 6zellikle Amerikan filmlerinde bigimsel dgeler gelisir ve filmlerin
Konusu da bazi degisimlere ugrar. Haber filmleri, belgesel filmler ve gezi filmleri
stiildyolarin yeni kesfetmeye calistig1 tiirler arasindadir. Gosterimciler bilingli bir
sekilde seyirci kitlesini artirmak i¢in stiidyolarinda gosterilen filmlerin sayisinm
artirirlar. Komediler, westernler, melodramlar, giincel olaylar gibi temalardan olusan
programlar hazirlanir ve izleyicinin dikkatini ¢ekmeye calisirlar. Bunlar gecis
doneminde az da olsa nitelikli filmlerdir. Boylece edebiyat uyarlamalari, Kutsal

Kitap’tan alinan konular ve tarihi dramalara agilan bir diinya ortaya ¢ikar.

MPPC nitelikli filmler yapilmasini tesvik etmistir. MPPC {iyelerinden olan
Vitagraph edebi olandan, tarihsel olana ve Kutsal Kitap’tan esinlenen filmler ¢eker.
1908-1913 wyillar1 arasinda bu baglamda ve tema da yapilan filmlerden birkaci
sOyledir: “Erteleme: Abraham Lincoln’iin Hayati’min Bir Boliimii (1908), H:.
Siileyman’in Hiikmii; Oliver Twist, Kardinal Wolsey (1912), Hz. Musa’nin Hayati
(bes makara, 1909).”

Film yapimciliginin ilk yillarinda belgesel filmlerin sinema diinyasina hakim

olmast ve bu filmlerin saygin yerlerde oynatilmasi mevcut kiiltiirel durum igin bir
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tehdit niteligi tasir. Ancak belgesel sinemadan Oykiilii sinemaya gecis ve
nickelodeonlarin yiikselisi durumu farklilagtirir. Devlet gorevlileri ve 6zel reform
gruplar1 sinema endiistrisine saldirmaya baslamis ve sansiir uygulamasi getirmistir.
Sinema endiistrisi bu duruma Kutsal kitaplardan, edebiyat kitaplarindan, tarihi

dramalardan uyarlama yaparak kiiltiirel statiilkoyu sakinlestirme yolunu tercih eder.

Gecgis Doneminde sinema izleyicisinin niteligi hakkinda kesin bilgilere
ulagilamaz. Ancak ge¢mis donemde yasayan insanlarin izleri siiriildiigiinde bunlarin
is¢iler, kadinlar, cocuklar oldugu anlagilmaktadir. Sinema endiistrisi ve reformcular
arasinda sinemanin islevinin ne oldugu konusunda goriis farkliliklar1 vardir.
Endiistri’ye gére sinema insanlar1 oyalayan bir sosyal aktivitedir. Reformcular i¢in
ise insanlarin algisin1 bulandiran, kutsaliyla alay eden ya da onlar1 yoldan ¢ikaran bir
aractir. Bu baglamda hem devlet gorevlileri hem de reform gruplari yeni iletisim
aracinin tehlikelerine engel olabilmek i¢in yeni stratejiler gelistirildi. Chicago’da
1907’11 yillarda filmlerde “sakincali” olabilecek 6gelerin varligina son vermek icin
sansiir kurulu olusturulmustur. Bu Kkurul okul ya da kiliselere yakin mesafede
nickelodeonlarin galismalarina engeldir. Bu yiizden bu mekanlar ¢er¢eveden ayrilma
yasas1 ile uzaklastirilir. Reformcularin sinemaya karst bu hamlesine sinema
endiistrisi karst ¢ikarak sinemanin bdyle bir sey olmadigini egitimcilere ve din
adamlarma kanitlamaktadir. Boylece 1903 tarihli New York City yonetmeligi
gosterim yerlerini daha saygin bir hale getirmek icin “sinema saraylarin1” kurma

karart alir.

Bu gelismelere ragmen oOgretmenler ve din adamlar1 sinemanin gencler
tizerinde olumsuz etki birakacaklarin diisinmeye devam eder. Eger sinemanin bir
ara¢ olarak kullanilmasi gerekiyorsa miisaade edeceklerse bu ancak sinemanin
bilimsel film yapmasiyla ilgili olmalidir. Almanya, Britanya, Fransa gibi tilkeler de
bu baglamda sinemanin, edebiyatin, tiyatronun ve sanatin islevini, gercekligin

perdeye yansitilmasi olarak goriir.

1913 civarinda sinemanin daha nitelikli isler yapmasini amaclayan sansiir
yasag1 amacina ulasir. 1908’11 yillarda kriz yaratan sinema ¢agi, bu tarihlerde biiyiik
bir izleyici kitlesine sahiptir. Ve ilk gercek kitlesel sinema sansiir yasaginin
dogurdugu sonugclar1 keyifle izler. Boylece farkli bigimsel 6gelerin kullanildigi daha

uzun Oykiiler anlatilir. Sinemacilar daha uzun anlatilarin pesinden gider. Farkl
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bigimsel 6gelerin kullanildigi bu filmler yeni 6zellikleri beraberinde getirir. Ancak
sinemacilar sartlarin hep ayni devam edecegini diistiniirler. Tarihin seyri bu
beklenilenin tam aksi bir istikamette ilerler. Ciinkii Birinci Diinya Savasi’nin ortaya
¢ikmasi sinema diinyasinin tim dengelerini alt st etmistir. Hollywood savasa
ragmen endiistrisi de saglam bir temeldedir. Bu ayricalik Hollywood’a yapimcilik ve

dagitimcilik i¢in norm belirleme yetkisi verir.

Ik ¢cok makarali Amerikan filmlerini yapma onurunu Vitagraph siirdiirmiis ve
bu alanda diger stiidyolara Onciiliik etmigtir. Makaranin uzun olmasi anlatilacak
hikayenin igerigine etki edecek kadar onemlidir. Ancak iyi bir anlatim makaranin
uzunlugu ya da kisaligi ile tamamen alakali degildir. Bir filmde bu durumu belirleyen
sey filmin olusturdugu dildir. Filmin dili kameranin perspektifine gore gelisme

gosteren bir aygit olarak varligini siirdiiriir.

Amerikan sinema endiistrisi ise 300 metrelik bir makara ve on ya da on bes
dakikalik unsurlardan meydana gelir. Anlatilmak isteneni bu sinirlara sigdirarak
anlatmak onlara imkansiz gibi goriiniir. Ancak sinemaya hakim olan bu tarz uzun
makarali filmlerin gelisebilmesine pek firsat vermemistir. Nickelodeon’un sinirli
oturma yeri, hizli izleyici doniisiimiinii ve kar1 giivenceye almak i¢in ¢esitli konulari
canlandiran kisa programlar1 zorunlu kllmlstlr.17 Bu nedenle uzun metrajli filmlere
olan talebi artiran bu hareketlilik Italyan filmlerinden gelmistir. Gosterime girecek
olan uzun metrajli filmler igin, teatral bir atraksiyon olarak tiyatrolar ve opera
salonlar1 kullanima agilmustir. Izleyiciler izlenilecek olan Kralice Elizabeth (Louis
Mercanton, 1912) gibi bagka iilkelerden gelen filmleri seyretmektedir. Bu tiir filmler
uzun makarali filmlerin bir kural olarak yerlesmesinde etkilidir. Dante nin
Cehennemi (Milano Films,1909), Truva'min Yikilisi (La caduta di troia, 1910,
Giovanni Pastrone) gibi filmler Amerikali izleyiciyi gorsel olarak biiyiilemis ve bu
filmler Amerika’nin uzun metrajli filmlerine alt yapi saglamistir. David Work
Griffith’in Bir Ulus’un Dogusu (1915) Amerika’ya uzunluk ve gérkem bakimindan
onceki biitiin uzun metrajl filmleri geride birakacak orijinalligi katar. “Bir Ulusun
Dogusu” filmi uzun metrajhi filmlerin istisna olmasini ortadan kaldiran film olarak

tarihe geger.

7 pearson, Roberta E., “Gegis Sinemas1”, s. 42, Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi, Cev:
Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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Bu donem de yasanan degisiklikler ilk donem filmlerin temel ogelerini
degistirmez. Bunlarin iizerine yeni olan buluslar eklenir. Inandiric1 karakterler,
farklilik, kahraman motivasyonu gibi 6geler daha da 6nemli hale gelir. Uzun metrajli
filmler, karakterin gelisimi ve motivasyonunu gelistirmek i¢in kendi bigimsel
ogelerini kullanmaktadir. 1911°de diyalog yazilarinin ortaya ¢ikmasi bu big¢imin nasil
isleyecegini gosterir bir tarzda ilerletilmistir. Uzun metrajli filmlere gegis
sinemacilarin bu dénemi tecriibe etmeye calistiklarini gostererek birgok yeniligi
diizenlemelerine yardim eder. Bu yeni diizenlemeler filmlere biitiinliikli bir zaman

ve mekan algis1 verir.

Uzun siiren bir kaostan sonra ge¢is doneminin sinemast 1917°de yeginsel bir
iletisim giicii olarak varligini hissettirmeye baslar. Sinemacilar ¢ektikleri filmler igin
baska metinlere edebiyat, tiyatro, resim vb. iletisim araclarina olan

bagimliliklarindan siyrilarak kendilerine 6zgii sinematografik dykiiler olustururlar.

1.2. Birinci Diinya Savasi’min Sinema Tarihine Etkileri

1914'te diinya hos olmayan goriintiilere sahne olur. |. Diinya Savasi bir¢ok
krizin ¢ikmasmin da nedenidir. D.W. Griffith'in Bir Ulus'un Dogusu filmi yapim
stirecine girer. Bu sirada Diinya Avusturya veliahti Ferdinand'im suikastle
oldiirilmesine taniklik eder. Bu olaylart sinema kendi diliyle yetkin bir bi¢imde
aktarir. Bir bakima diinya tarihinin seyrine gorsel diislincesiyle miidahale eder.

Sinemanin miidahalesi algilar aracilifiyla gerceklesir.

D.W.Griffith'in filmi sinema tarihinde bir doniim noktasidir. Griffith adeta
diinya sinema tarihine bir ders verir. Film ¢ekim uygulamalari, dagitim teknikleri
gibi arglimanlar ABD’nin diger llkeler karsisinda zafer kazanmasina sebep olur.
Veliahtin 6ldiiriilmesi ise Birinci Diinya Savasi'ni tetiklemistir. Diinya Savasi
Ingiltere, Fransa ve Italya'nin sinema endiistrisinde gerilemesine sebep olur. 1914-
1918 yillar1 arasinda toplumsal farkliliklar, bilgi kuramlar1 ve etik sistemler kokten
degisir. Einstein'in yazilar tarafindan zaman, mekan ve deneyim kavramlar1 yeniden
bi¢cimlenir. Kiibizm, Dada ve Disavurumculuk sinemanin gosteris bi¢cimlerine yansir.

Sinema sektorii Birinci Diinya Savasi'ndan yiizyilin geri kalan kismina etki edecek
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sekilde etkilenir. Artik sinema yeni diinyanin hem simgesi hem de araci olarak

varligin1 gosterir.

Savas Avrupali ilkelere agir bedeller 6demeyi zorunlu kilar. Film {iretim
siirecinde oldukca onemli olan insan hayati agir bir bedel dder. Savas yiiziinden
diisen iiretim, sinema endiistrisindeki degisiklikler, sektore devletin dogrudan
miidahale etmesi gibi sebepler Amerika'nin sinema sektoriinde yol almasina,
ilerlemesine ve genislemesine sebep olur. Bu baglamda Birinci Diinya Savasi sonrasi
Amerika hem iilke i¢inde hem {ilke diginda stiidyolarin1 biiyiiterek diger tlkelerle

rekabetini azaltmis ve kendi stiidyolarin biiyiimesine katkida bulunmustur.

Birinci Diinya Savasi sirasinda Ingiltere, Fransa, Italya gibi iilkeler sinema
sektoriinde Amerika kadar basarili olamaz. Hollanda, Danimarka ve Isve¢ gibi
tilkeler de savasin getirmis oldugu kargasadan kagmaya caligirlar. Tarafsizliklarini ve
tretim diizeyini gosterebilmek i¢in uzak durmaktadirlar. Almanya ise savas
oncesinde bagka filkelerden ithal ettigi filmlere bagimli olmaktan kendisini

kurtararak perdelerini kontrol eden bir iilke olmay1 basarir.

Rus sinemasi Alman ekoliine yakin bir durus sergiler. Savas dncesinde Rus
sinemas1 %90 oraninda disartya bagimli bir politika izler. Ancak savagin getirmis
oldugu plansiz sartlar Rusya’nin miittefik hélinde oldugu piyasanin deger
kaybetmesine neden olur. Bunun sonucunda Rusya kendi basinin garesine bakmay1
O0grenmis ve biiyiik yonetmenler yetistirmistir.

Savastan sonra sinema enddistrisi iki farkli alana evrilir. Avrupal miittefikler
kendilerine ait sinemalarin “ulusal” yani 6zgiin kimligini korumaya 6zen gosterirler.
Ulkeler savastan dolay1 gecmise daha baglidir. Ancak ABD sinemas1 uluslararasi bir
boyutta perdesini kullanmay1 seger. Fransiz ¢ocuklar, isciler ve entelektiieller i¢in
Amerika, Chaplin’in kendi perspektifinden aktarmaya c¢alistigi bir diinyay1 temsil
eder. Amerika Chaplin’in sinemasini kendi sisteminde kullanir. Ciinkii ABD savas

sonras1 yikimi anlatan hikayelerin insanlar1 bir arada tutacagina inanmaktadir.

Sinema endiistrisi Almanya hari¢, savastan sarsilmis olarak ¢ikmistir. Mesela
Almanya savagtan sonra basarili film yapma isine girisirken Fransiz endiistrisi
dagitim isine yonelir. italya kendi kararinca film yapmaya devam eder. Ancak

yeniden hareketlenen Avrupa filkeleri sinema sektoriinde Amerikan’in en giiglii
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endistriye sahip oldugunu fark edemez. Dolayisiyla pargalanip yoksul diismiis

Avrupa agisindan bu degisikliklere ayak uydurmak olduk¢a imkansizdir.

Gegmisten kesin olarak kopus ve modern olani bilingli olarak kucaklama, savas
sonrasi sinemasinin ayirt edici ozelligidir. Fakat “modern”in kendisi getrefilli bir
kategoriyi temsil etmektedir. Resim, miizik ve avangard sinemadaki gesitli “izm”
lerin kurumsal tarihinin gosterdigi gibi savas sonrasi Avrupa moderni daha eski,
seckinci ve oldukga entelektiiellestirilmis estetik bir duyarlilik icinde sanatina devam

etmistir."®

1.3. Yeni Seyirlik ve Yeni Diinya

Diinya Sinema Tarihine yon veren diisiinceler beyaz perdede anlatilacak
olanlar1 biiyiik 6l¢iide etkiler. Bu etkiyi yaratabilenler ancak tarihin seyrinden en ¢ok
etkilenen tlkelerdir. Tarih ¢ok genis bir alan1 temsil eder. Sinema tarihi de gorme
eylemi tizerinden gergevesini olabildigince genisletmektedir. Gormenin ve bilmenin
i¢ ige gectigi bir algiyla kamerasini diinyaya cevirir. Ve bu kamera ile kaydettiklerini

tarihin sozIi kiiltiiriine goriintii ya da imge olarak eklemistir.

Goziin niteligini her tlilke sinemas1 kavrayamamistir. Siyasi, tarihi ya da diger
nedenlerle {ilkeler sinemaya aymi derece de katilim gerceklestirememistir.
Gergeklestirmis olanlar ise Oncii {ilkelerin izinden gidenlerdir. Bu baglamda
sinemanin felsefesine katkida bulunmalarindan 6tiirii mevcut tezde birkag iilkenin
sinemasina yer verilecektir. Bunlar: Fransiz Yeni Dalga Sinemasi, Yeni Ger¢ekgilik
ve italyan Sinemast, Devrimden Once ve Sonra Rus sinemast ve Alman Sinemast.
Bunun ardindan Tiirkiye Sinemasi’nin diinya sinemasina sunmus oldugu katkilardan

bahsedilerek ve tarih boliimii sona erer.

Siirsel gercekligin bir temsili olarak anilan Fransiz Yeni Dalga sinemasi gorsel
dilinin giiciinii imgelerden alir. Yogun imgelerin ve farkli anlamlara agilabilen
sozclklerin karmasik goriinen yapisinin ardinda her seye ve herkese yeni sozler
sOyleyebilen bir sinema dili yaratir. Klasik anlati1 sinemasmin sinirlarindan kendini

azat eden Yeni Dalga akimi bircok insani etkilemis ve ardindan kiymetli eser

¥Uricchio, William “Birinci Diinya Savast ve Avrupa’da Kriz”, 5.94, Nowell-Smith, Geoffrey,
Diinya Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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birakmistir. i¢cinde bulundugumuz teknoloji caginda, etkisi altinda kaldigimiz
imgelere karsi gelistirdigimiz korunakli diinyamiz hemen inanma, kabullenme ve
hatta normallestirme egilimi gosterir. Ancak bunlarin tamamina karsi bir durus
sergileyen higbirinin islemedigi Fransiz sinemasi, bu diinyaya kars1 sinemanin dilini

kullanmay1 tercih eder.

Sanat deyince akla gelen ilk iilkelerden biri elbette italya’dir. Bu durum aym
sekilde sinema i¢in de gegerlidir. Sinemanin kesfinden sadece birka¢ ay sonra
Italya’da film gosterimleri baslar. Yeni Gercekgilik ve Italyan Sinemasrm temsil
eden yonetmenler, filmlerinde kesin yargilar ortaya koymamis ve kapali ifadeler
kullanmay tercih ederler. Bu tarziyla Italyan sinemas1 gorsel metinlerinde zithklarla
oriili bir anlatisal yap1 gelistirir. Yeni Gergekeilik akimi gegcmise elestirel yaklasir
ancak yasadiklar1 donemi de gdrmezden gelmez. Iki farkli zamanin sonuglarini goz
onitinde bulundurarak sinematografik diinyalarini gelistirirler. Kamerasini mekanik
bir gdzden ve stiidyodan kurtarma istegi Italyan sinemasini 6zgiir kilar. Kamerasini
giindelik yasamin akisina birakmayi tercih ederek sade bir dilin arayisini siirdiiriir.
[talyan sinemasi bu tavriyla gergekligin en sade halini yakalamak ister. Dolayisiyla
zamani da bu gerceklige uygun olarak kullanmistir. Yeni Gergekcilik’in bu
dogrultuda izledigi bi¢im donemin baskin goriisii tarafindan reddedilse de Italya

diinya sinemasinda kendine 6zgiin bir yer edinmeyi basarir.

Sinema tarihindeki yeri ve 6nemi goz oniine alindiginda devrimden giiniimiize
kadar Rus Sinemast sadece nicelik olarak degil nitelik olarak da bir¢ok Onemli
yapima Onciiliik eder. Ve su bir gercektir ki Rus Sinemasi tek bir yonetmene ya da
tarza bagl gelisen bir sinema anlayisini temsil etmez. Sinema tarihindeki en etkili
isimlerden biri olan Eisenstein, Battleship Potemkin, (1925) filmini ¢ekerek dnce Rus
sinemasint daha sonra diinya sinemasini etkilemis ve gelistirmistir. Hatta imgelerin
ne kadar giiclii oldugu bu filmin gorsel giiciinden anlasilir. 1ki devrim geciren Rusya
modernlik saydig: her seyi karalamaya ¢alisir. Bu yilizden Rus sinemasi hayat1 biiytlik
bir hizla yeniden kurgulamaya karar verir. Bu kurgulamanin ustas1 Eisenstein’dir. O
sinemanin hikayesinde en degisik adamlardan birini temsil eder. Bir savas gemisi
cekmek ister. Isyancilarin karadaki destekgileri onlar1 selamlamak igin gelir. Sonra
asker ates acar. YoOnetmen cinayetin dehsetini nasil anlatacagmi diisiiniir.

Anlatilanlara gore yonetmen kiraz yerken g¢ekirdeginin yere diismesi onu farkli
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tasvirlere gotiirmiistiir. Merdivenleri bir sahne olustururcasina 6ne egilmis diinya gibi
diisiiniir. Cinayeti bdyle bir sahnede c¢ekmeye karar verir. Oldiiriilen insanlari
merdivenlere iist iiste y1gdirir. Insanlar o merdivenlerden diiserken panik duygusunu
ortaya ¢ikarmak istemektedir. Perdeden seyircinin iizerine bir duygu seli aktarilir.

Y6netmen seyircinin zihnini sabanla siirdiigini soyler.™®

Eisenstein’in sinema tarihine bu kadar etkili girisi ve bunu Rus sinemasi
lizerinden yapmis olmasi Rus sinemasma gii¢ katar. Bir kiraz c¢ekirdeginden
diisiincenin gorsele doniisen halini tecriibe eden seyirci ve Rus sanatgilar bu giicli
etkiyi sanat alaninda daima kullanmaya c¢alisir. Dolayisiyla Rusya yasadigi tarihi
kirilmalartyla diinya sinema tarihinde goren goziin diisiinceyle olan baglantisin

kolaylastirmis ve buna onciiliik etmistir.

Alman Sinemasi 1910 ve 1920’lerde tiim diinyay1 kasip kavurmustur. Savas ve
bolinme sonrast Almanya’sinda Almanya’nin en biiyiik stiidyosu olan DEFA’da
filmler tretilir. Savagin seyri igerisinde Almanya’da Berlin Duvari inga edilmistir. Bu
kadar kargasay1 ve zorlugu yasayan Alman sinemasi gergek sinema ile ya da kendini
olusturan ogelerle film yapma siirecine geg¢ tarihlerde baslar. Bu siirecte biriktirmis
oldugu tecriibelerle bir sinema dili, anlayis1 gelistirir. Eski Almanya’da oldugu gibi,
sOyleyecek bir seyi olan Onemli filmler yapmak ister. Cografi, tarihsel, sinifsal,
cinsiyetsel ve ruhsal farkliliklari, farkli yenilik¢i islupla anlatmaya baglayarak

sinema tarihine yon veren iilkeler arasin girebilmeyi basarir.

Diinya Sinema Tarihi’ndeki gelismelerin Tiirkiye Sinemasi’na iz distimleri ise
cok yonliidiir. Tiirkiye’nin kendi tecriibeleri, sikintilari, asamadiklari, asmaya gayret
ettikleri vb. olgular sinema dili iizerinden olusurulur. Kendi igerisinde bir¢ok doneme
ayrilarak gelisim gosteren Tirkiye sinemasi olduk¢a 6nemli yonetmenler yetistirir.
Bu topraklarin insani oldugunu animsatan imgelerle Tiirkiyeli izleyicilerine tanidik
diinyalar1 sunar. Ortak hafizanin vermis oldugu birliktelikten dogan ortak hikayelerin
sinemanin sanal zamani i¢inde gergekg¢i bir tarzda deneyimleme firsati yaratir. Son
zamanlarda Ozgln bir dil yakalamayir da basarabilen Tiirkiye sinemasi kendi
degerlerinin lizerine evrensel olani insa etmeye calisan bir gorsel diinya sunma

cabasini basarili bir sekilde temsil etmeye devam etmektedir.

19 https://www.youtube.com/watch?v=0T3AtZnEdj4
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1.3.1. Fransiz Sinemasi

Diinya sinema tarihinde 1907 yili Fransiz sinemasi ic¢in bir baslangic
noktasidir. Fransiz sinemasiyla insanlik i¢in tiyatro disinda coskunlugun baska bir
gosteri alan1 dogar. Sinemanin endiistri haline gelebilmesi igin sirketlerin sinema
sektoriinde soz sahibi olmasi gerekmektedir. Fransiz sinemasinin bugiin geldigi
noktaya tasiyan en oOnemli sirket Pathe-Freres’tir. Pathe- Freres, sinemanin
bagimsiz yonetmenlerinin yetismesine ortam hazirlar. Cilinkii sirketler yonetmenin
neyi gosterecegine karar verir. Bu miidahale de yOnetmenin gorme bigimini
etkilemektedir. Ancak bagimsiz sinemacilar bunu kabul etmedikleri igin kendi gorsel

diinyalarini insa ederler.

Sinemanin diinyadaki seyri incelendiginde en iyi filmler baski géren ve savas
magduru olan ilkelerin filmleridir. Bu baglamda ilerleyen sinema tarihi gérkemli
filmlere sahitlik eder. Fransiz sinemasinin ilk doénem filmleri aksiyon, giincel
konulara iliskin kovalama ve dramatik gercekgi filmlere kamerasini g¢evirir. Bu
filmlerin kendine &6zgii bir temsil ve anlati sistemi vardi. Cekilen filmler Pathe-
Freres’in kamera i¢in koymus oldugu smirlarla ¢ekilmistir. Pathe-Freres
yonetmenlerin kamerayr hangi acida kullanabileceklerine bile karar verir. Bu tavir
Bergson’un sinemanin zamani yapay bir sekilde kullandigi goriisiinii gii¢lendirir
niteliktedir. Ancak sunu gz Oniinde bulundurmak gerekir ki yeni bir sanatin
baslangig siireci her zaman sancilidir. Kameranin ¢ergeveleme teknikleri, kesmeleri,
kurgulart ve donlisiim big¢imleri film dilini etkiler. Kamera bir filmin dilini
olusturabilecek kadar giicliidiir. Bu kamera yoOnetmenin diinya algisim1 somut

diizlemde gosterebildigi sinemasal dilde kendini var kilabilir.

Zamanin ilerleyisi ile kameranin bu ilerleyise uyum saglamasi film
makaralarinin uzunluklariyla yakindan alakalidir. Fransiz sinemasinda tarihler 1911’1
gosterdiginde edebiyat uyarlamalar filme aktarilir. Kamera edebiyat uyarlamalarini
aktarabilmek icin kullandigi makaralar degistirmek zorunda kalir. Bu teknik ise
gelismelere ayak uydurabilmek beyaz perdede daha fazla hareketin gosterilmesine

neden olur. Bunun sonucunda uzun ve kisa makarali filmler devri baslar.

Tarihler 1914’4 gosterdiginde Birinci Diinya Savasi’nin sonuglari iilkeleri

derinden sarsar. Savas Fransiz sinemasimi da etkilemis ve seyrini degistirmistir.
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Sinema tarihinde insan merkezi Oneme sahiptir. Savasi ¢ikaran, bitiren, savastan
etkilenen hep insandir. Bu gelismelerin sonucunda doéniisen insan sinema tarihine

yeni bir yon vermeye baslar.

1915 ile 1918 arasinda savasin etkisiyle ¢ekilen Fransiz filmleri bir 6nceki
donemlere gore oldukga farklilik gosterir. Cogunlukla komedi filmlerinden olusan
filmler yerini agir melodram filmlere birakir. Zira Fransiz sinemasi o dénemin
insaninin yasadigi hayatin etkilerini yansitir. Birinci Diinya Savasi insanin diinyaya
baska bir merkezden bakmasina sebep olur. Bakmanin ugradigi merkezi degisme
Fransiz Sinemasi’nda yeni bir donemin habercisidir. Bu donemin izleyicileri
cogunlukla kadinlardir. Sinemanin ugramis oldugu bi¢imsel degisimler seyircinin
niteligini de etkiler. Kadinlar ve g¢ocuklardan olusan izleyici kitlesi bu filmler
aracilifiyla ideolojik anlamda egitilirler. Boylece onlarin cephe gerisindeki tutumlari
filmler araciligiyla yonlendirilmis olur. Savasin sonlarina dogru Fransiz sinema
endiistrisi yeniden canlanir. Savastan sonra canlanan iilkeler savastan once sinema
diinyasinda etkin olan iilkelerdir. Fransa’nin {inlii film sirketi Pathe’nin savastan
once ve sonra sinemaya vermis oldugu destek Fransa sinemasimi gelistirir. Cilinkii
sirket sadece kendi iilkesinin sinemasina destek vermez. Baska iilkelerin
sinemalarma, kiiclik bagimsiz yapimcilarin filmlerine de firsat tanir. Fransiz
sinemasinin savas doneminde bile {iniinii korumasi Sinemaya goéstermis oldugu

yogun ilgiden kaynaklanir.

Fransiz sinemasi savastan sonra kamera hareketi ve perde formatinda
degisikliklere giderek bu yeniligi sinemasinin diline de yansitir. Savastan sonra bir
deger olarak goriilen bulvar melodrami®®, daha sanatsal egilimli filmler, izlenimci
filmler senaryoda yer almaya baslar. Eliptik -tek bir merkezi almayan, iki tane odak
noktasi- bakis agisiyla cekilmis sekanslar, farkli hiz da ¢ekilen montajlar vb.
yeniliklerle yeni gérme bigimleri denenir. Bu yeni isluplari sinemasinda kullanan
tinlii Fransiz yonetmen Marcel L’ Herbier dir. Marcel L'Herbier 1920'lerde bir dizi
sessiz filmde Oncii bir teorisyen ve yaratict uygulayict olarak 6ne ¢ikan Fransiz
sinemacidir. Ispanyol kabare dansgis1 Sybilla’nin dzel yasamimi canlandirmak icin

dikkate deger bir gerceveleme ve kurgulama stratejileri yelpazesi kullanan ve ¢ok

2 19. yy’ n ilk yarisinda Paris'in biiyiik bulvarlarinda melodramlar ve i¢li komedyalar oynayan
tiyatrolara verilen ad.
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¢ekici bir 6liim dansi’yla doruk noktasina ulasan egzotik EI Dorado (1921)’ su diinya

sinema tarihine mirasidir.?

Fransiz sinemasi geleneksel ile modernizm arasinda kalmis bir diinyanin
hikayesini anlatmakta ustaca teknikler kullanir. Melodramlari bu dénemde popiiler
olmus ve bir akimi temsil etmistir. Ozgiin kamera hareketleri, kurgulama teknikleri,
gercekligin dramayla olan bagi doniisen Fransiz Sinemasinin yoniini belirleyen
etkenlerden birkagidir. Bu filmlerin ayirt edici birkag 6zelligi daha vardir. Fransa’ya
ait 6zgiin mekanlari, ortamlar1 kullanmak ve anlatilan karakterlerin “i¢ diinyasini”
Fransa’nin koklerini yansitarak anlatmaya calismaktir. Fransiz sinemasinda son tiir
olan komedi filmleri savas yillarinda da olduk¢a basarili isler ¢ikarir. Ornegin
Raymond Bernard’in yonetmis oldugu Le Petit Cafe (1919) bu dénemde oldukga
basarili bir atilim gergeklestirir. Ancak bu basari bu filmle siirlt kalir ve devami

gelmez.

Fransiz sinemasi ilk yillarinin sonlarina dogru artik yerel filmler yapmay1
birakir. Daha modern daha yenilik¢i ve bunun sonucunda tiiketime daha yatkin bir
sinemanin temsilcisi haline gelir. Sesli filmlerin gelisiyle birlikte, Fransiz sinemasi
kendi kiiltiiriine daha fazla yabancilasmis ve sadece “gergeke¢i komedi” filmleriyle ilk

yillarin olusturdugu sinema hayatina devam eder.

1.3.1.1. 1930-1960’larda Fransiz Sinemasi

1930-1960 donemi, tipki Hollywood’ta oldugu gibi, Fransiz sinemasinin klasik
¢agl yani sinemanimn sadece eglence araci olarak goriildiigii kisimlar kapsar.”> Bu
donem popiiler sinemanin yani sira sinemanin devam eden Krizlerini, siyasal
cikmazlarmi ve Birinci Diinya Savagi’nin etkilerinin hala devam ettigini gosterir. Bu
sancili siire¢ Fransiz sinemasinda yeni bir dilin ve tiirtin habercisidir. Boylece
Fransiz Yeni Dalga akimi dogmus ve 1950°1i yillarin sinema diinyasinda etkili
olmaya baslar. Bu gelismeler baglamm da seyirci sayisinda Onemli azalmalar

yasanir. Clinkii seyirci yeni olani kabul etmekte zorlanmaktadir. Yeni Dalga akimi

2L Abel, Richard, “Fransiz Sessiz Sinqmasz 7, 5.152, Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi,
Cev: Ahmet Fethi, Kabalci1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
22 Vincendeau, Ginette, “Fransiz Sinemasi 'nin Popiiler Sanat1” a.g.e., 5.396.
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popliler sinema kadar ragbet gormez. Savas doneminin agir havasindan kurtulmak
isteyen seyirci perdeye yansitilan diinyanin daha eglenceli olmasini tercih eder.

Boylece sinema sinemay1 bir eglence araci olarak goriiliir.

1930’lar boyunca gosterime giren her Fransiz filmine karsilik iki ya da daha
fazla ABD filmi gosterilir. Bu durum sektorde Amerikalilarin s6z sahibi olmasina
sebep olur. Dolayisiyla Fransa’nin Pazar hakimiyeti zedelenir. Fransiz sinemasinin
bu donemki ruhu ideolojik fikirlerin pargalanma yasadigi, anti-semitizmin yiikseldigi
ve Fransiz muhafazakar siyasi partilerinin yenilik karsitt tavirlarinin  kendini
gosterdigi olduk¢a kozmopolit bir zaman diliminden beslenmektedir. Fakat Fransa
bu karmasik ve katmanli donemde sinemasini gelistirmeyi siirdiiriir. Bunu avantaja
doniistiirebilmeyi basarir. Farkli iilkelerin sinema anlayislarini takip ederek kendi
cizgisini olusturmaya 6zen gosterir. Bu 6zen Fransa’da farkli irk, kiiltiir ve dinden
olan sinemacilarin sanatlarin1 faaliyete gegirmesine ortam hazirlar. Nitekim bu ¢ok
cesitlilik beyaz perdede kendine yer bulur. Seyirci sinemada farkli diistincelerin
imgelerle oriilii bir diinyada canlilik kazandigin1 goriir. Bu goérme hali hem nitelikli
seyirci hem yetistirir hem de film {iretir. Kameranin bu ¢oklu bakis tavri Yeni Dalga
akimimin diinyada oncii olmasmin en temel nedenlerinden biridir. Nitekim Lazare
Meerson (Rus), Macar Alexandere Travner, iinlii Paris dekorlarini yaratarak, ses
tasariminda iin sahibi oldular. Unlii Fransiz kameramanlar, Siirsel Gergeklik bakisini
yerlestiren biliylik Alman sirketi UFA (Universum Film AG) egitmenlerinden

oldukea etkilenmislerdir.?

Sesin Ulusal Fransiz sinemasina déahil olmasi bir¢ok degisikligi beraberinde
getirir. Sesle birlikte popiiler miizikaller ve filmlestirilmis tiyatrolar ortaya cikar.
Filmlestirilmis tiyatrolar dogrudan ve sahne uyarlamalar1 elestirmenlerin
begenmedigi bir tiiri temsil etmektedir. Filmlestirilmis tiyatronun izleyici karsisinda
bu kadar ragbet gormesi bu tiiriin o dénemin biiyiileyici bir tanmigi olmasindan
kaynaklanir. Sinema elestirmenin birgogu kabul etmese de filmlestirilmis tiyatro

Fransiz sinemasina oldukg¢a katki saglamaktadir.

Sesin gelisi Fransiz sinemasina hareketlilik kazandirir. izleyiciye daha neseli,

geveze ve kentli bir sinema algis1 sunar. Boylesi tiirlerin gemenliginin yaninda

% Vincendeau, Ginette, “Fransiz Sinemasi 'nin Popiiler Sanati”, s. 397, Nowell-Smith, Geoffrey,
Diinya Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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Fransiz sinemasinda gercek¢i melodrama dayali baska akimlarda varligini
stirdiirebilmektedir. Ancak 1930’lar Fransiz sinemasi “siirsel gerceklik” olarak
tamimlanan akimla biitlinlesir. Gergekgi bir bakisi izleyicisine sunan bu akim daha
karanlik, kotiimser bir gorsellikle anlatisal tslubunu gelistirerek siirdiiriir. Savasin

etkileri Fransiz sinemasinin gorsel dilinde bu sekilde kendini ifade eder.

Diinya tarihinde yasanan gelismeler Fransiz sinemasini oldukga tkilemektedir.
1940’11 yillarda Almanya Fransa’y1 isgal ederek ve Fransa’nin giineyi 6zgiir bolge
olarak boliiniir. Yasanan bu trajedik olaylar Fransiz sinemasi {izerinde derin etkiler
birakir. Bazi sinemacilar ve oyuncular farkli {ilkelere kagar. Kimi sanatcilar Yahudi
diismam yasalar yiiziinden saklanmak zorunda kalir. Ulkede kalan sinemacilar ise
baskilara ragmen film ¢ekmeye devam eder. Fransiz sinemasi yasanan bu tarihsel
gelismelerden oldukca etkilenir. Fransa bu durumu devletten aldigi destekle ve
yabanci filmlere uyguladig: sansiir yasag: ile atlatmaya calisir. Ingiltere ve Amerika
mengeili filmlere yasak koyarak piyasa da sadece Fransiz filmlerinin egemenligini

artirmay1 hedefler.

Fransa isgal doneminin ardindan yasadigi kurtulus gilinlerini belgesel ve
kurgusal filmlerle anlatir. Dolayisiyla Fransiz halki filmler araciligiyla tarihsel

bilincini insa etmeye ¢alismaktadir.

Fransa, Alman iggalinden kurtulur kurtulmaz yeni bir déneme girer. Dordiincii
Cumhuriyet Fransa’da 1946-1948 yillar1 arasinda sinemada bir degisime ortam
hazirlar. 1946°’da Fransa’da Ulusal Sinema merkezi kurulur. Bu kurulus devlet
kontroliinde ticari olmayan modern Fransiz sinemasinin temellerini olusturur. Film
kiltirii bakimindan, belki en etkilli Fransiz film elestirmeni Andre Bazin’in
korumasi altindaki cine-club hareketinin yiikselisiyle birlikte Kurtulus, modern
sinemanin tohumlarini eker. Bir Katolik olan Bazin, DHEC’te dersler vermektedir.
Sinema birikimini is¢i siifindan insanlara aktardigit Communist Travail et Culture
grubunda calisti ve sinema dergilerinde sert film elestirileri yazmaktadir. 1951°de
arkadaslariyla beraber Les Cahiers de cinemay1 kurar. Bazin, onlarin goriislerini her
zaman paylagsmasa da dergi hizla, gelecegin Yeni Dalga yonetmenleri Frangois

Truffaut, Jacques Rivette, Eric Rohmer ve Jean-Luc Godard i¢in bir form haline
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gelir?* Boylece Fransiz sinemasi kaybettigi nitelikli sanat akimmi tekrar
yakalayabilir hem de popiilerligini yeniden kazanir. Buna bagl olarak Fransa’da film

izleme orani diger iilkelere gore daha fazla artis gosterir.

Yeni Dalga akiminin yonetmenleri ana akim endiistrisinden farkli bir ¢izgide
ilerledigi icin endiistriyle yollarim1 ayirir. Yeni Dalga popiiler sinemaya muhalefet
edebildigi ve kendi sinematografik yaklasimini tercih ettigi i¢in saglam temelleri
olan yontem ve kuramlar1 yaratabilmeyi basarir. 1954’te Frangois Truffaut Les
Cabhiers du cinema adli dergide yaymlanan elestirileri ile sinema diinyasina bir¢ok
yenilik katar. Fransiz elestirmen Andre Bazin ile tanigmasi1 hayatini etkiler. “Auter
Theory” kuramini ortaya atarak Hollywood’un stiidyo sistemine karsi bir durus
sergiler. Auter Theory, bir yonetmenin, film yapim siirecinin ticari araglarini bir
ressamin firca ve boyasini kullandig1 gibi kullanabildigini iddia eder. Film yapim
siireci, yonetmenin kisisel sanatsal disavurumuna imkin veren bir ortamdir. Film
teorisyeni André Bazin, Auteur Teorisini, filmden filme gelistigi varsayilan ve
sanatsal yaratim siirecindeki kisisel faktorlerin bir referans ve bir standart halinde

tercih edilmesinin bir yolu olarak agiklamigtir.?®

Jacques Tati’nin 6zglnliigli, sinemanin smirlarini zorlayisi, stiidyo dis
cekimler yapmasi, sade ve basit ekipmanlar1 kullanmasi ve kendine has tislubunu
ortaya koyarak Fransiz sinemasina 6nemli katkilarda bulunur. Savas sonrasi ¢ok
onemli isimler de ortaya ¢ikar. Agnes Varda, Alain Resnais ve Robert Bresson gibi
isimler Yeni Dalga sinemasinin vazgegilmez isimleridir. Her daim yenilik¢i bir
yaklasimin pesinden giden usta sanatg1 Agnes Varda Fransiz Yeni Dalga akiminin
tek kadin yonetmeni olmay1 basarir. Kendisinden sonra gelecek kadin yonetmenlerin

sinema diinyasinda yer bulmasina onciiliik eder.

Bu yonetmenler estetik ve ideolojik anlamda birbirlerinden son derece farklilik
gostermektedir. Ancak ana akim sinemaya muhalefetleri onlar1 birbirlerine yaklastirir
ve sinemanin Onciileri kilar. Bagimsizliklari, kisisel bakislarini 6ne ¢ikarislar: ve bazi
film uygulamalarindaki sert tutumlar1 chaiers du cinema’da onlarin yonetmenlige

hevesli geng elestirmenlere karst model saglayan ger¢ek auteur’lar olarak

** Vincendeau, Ginette, “Fransiz Sinemasi nin Popiiler Sanatr”, s. 402, Nowell-Smith, Geoffrey,
Diinya Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
% https://www.gokhanyorgancigil.com/?p=945 (Erisim Tarihi: 09.07.2019).
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taninmalarini saglar. Bu anlamda Yeni Dalga’nin 6nciileri (Varda, Resnais, Malle) ve

modelleri (Bresson, Melville) olarak anilmislardir.?®

Fransiz Yeni Dalga akimi sinemanin artik eskisi gibi olmadigini kanitlamay1
basarir. Bu donemin sinemacilari devrim niteliginde yenilikler gerceklestirmis ve
sinemay1 daha iyi bir sanata g¢evirmislerdir. Ingmar Bergman, Robert Bresson,
Jacques Tati ve Federico Fellini gibi isimler daha kisisel ve farkindaligi olan bir
sinema anlayis1 yaratir. Ornegin Bergman igin yiizler birer semboldiir. Sahne de veya
beyaz perdede sihirli bir fenerden rafine ettigi fikirleri yiizler araciligiyla

yansitabilmektedir.

Robert Bresson insan yagaminin kaginmasi gereken bir hapishane oldugunu
diisliniir. O’nun sinema anlayis1 imgelerin yogunluguyla 6n plana cikar. Ciinki
anlatacagi goriintilyli kelimelerden arindirarak aktarir. O filmleri igin Tanri’ya giden
yolu hatirlattigin1 diisiinmektedir. Ciinkii O’nun igin sinema Tanrt’nin litfuna giden

bir yolun araci olarak tanimlanir.

Fransa’da 1940 ve 50’li yonetmenlerin en eglenceli yonetmeni Jacques Tatidir.
Tati biiyiik olaylar anlatmak yerine kiiciik olaylar1 ve ayrintilar1 anlatmay1 ¢ok sever.
Gelenekle modernitenin birbirine olan zithgmni hos ve samatali bir dille perdeye
yansiir. Bununla sinemanimn moderniteyi ne kadar elestirdigini gdstermek ister.
Kamerada yakin plan kullanmayi tercih etmez. Ciinkii Tati’nin kameras1 toplumu bir
biitiin olarak gostermeye, davranislardaki giiliingliigli aktarmaya gayret eder. En
onemli detaylar1 bazen kameranin en kiiciik yerinde gdstermeyi yontem haline
getirir.

Federico Fellini’nin filmleri bir sirk sahnesini andiran goriintiilerden olusur.
Fellini sirkin renklerine hayran Kalir. insan elinden c¢ikma diinyasini ¢ok begenir.
O’na gore sirkin diinyasi yasamdan biyiiktiir. Fellini’'nin diinyas1 bir ¢izgi
romancidir ve bunu ¢izgi roman diliyle sinemasina yansitmaktadir. Filmleri oldukca
giiriiltiilii bir ses diinyasindan olusur. Giirtiltiiden, senaryosuzluktan, plansizliktan,

kaostan ilham alarak filmsel anlat1 yapisin1 Kurar.

Yeni Dalga’nin ilk biiyiik yonetmenlerinden biri olan Agnes Varda, Tati’nin

aksine modern kentlerde akan hayattaki gayesizligi ciddi bir tavirla anlatmayz tercih

2 Vincendeau, Ginette, “Fransiz Sinemasi’nin Popiiler Sanat}”, s. 405, Nowell-Smith, Geoffrey,
Diinya Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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eder. O Yeni Dalga’nin ruhunu Cléo from 5 to 7 (1961) filminde miikemmel bir
sekilde yansitir. Fransiz filozof Henri Bergson’un kendinden onceki filozoflardan
ayrilan ve bu baglamda hem Fransiz Yeni Dalga hareketine hem de 1968 sonrasi
doniismeye baslayan sosyal bilim disiplinlerine ilham veren kavrami “siire”yi bu
filmde gormek miimkiindiir. Sireklilik, anilar ve gercek anlatilarla simdiyi
olusturmaya c¢alisir. Boylece sinema diisiinme bi¢imini zaman-imgele kavramiyla

nasil ifade edebildigini gosterir.

Fransiz Yeni Dalga akimmin gorsel diisinmeye olan katkisi yadsinmaz bir
gerceklik olarak tarihte yerini almistir. Ancak Yeni Dalga’nin imgelerle oriili
sinemasal anlatisina en biiyiik yeniligi Jean Luc Godard yapmustir. Godard yalnizligi
seven bir yonetmen olarak sanat hayatina devam eder. Bu yiizden filmlerinde
bireyselciligi siklikla vurgular. Yakin plan ¢ekimleriyle bunu gorsel dile aktarabilmis
ve insanlar1 diinyadan soyutlayabilmistir. Godard’in insana bu kadar yakindan
bakmasi sinemay1 diinyay1 seyretmek gibi algisal bir deneyimin pargasi olarak

tanimlamasindan kaynaklanir.

Bergman’in diinyas: bir tiyatrodur. Bresson’un ki ise hapishanedir. Tati’nin ki
sahnenin ve anlarin bir yapbozudur. Fellininki ise bir sirktir. Agnes Varda’nin ise
gercekei ve hayat doludur. Godard’ta her sey imgedir. Boylece Fransiz Yeni Dalga
akimi i¢in her kamera ¢ekimi bir diislinceyi yansitir. Ve her yonetmen bir diisiincenin
temsilini beyaz perdede goriiniir kilar. Ciinkii bu yonetmenler varolusgu diislinceleri
fikirlerle harmanlar. Yeni Dalga sinemaya bu yenilikleri getiren 6ncii akimdir.

Dolayistyla tiim diinyayi etkilemesi oldukca olagandir.

Fransiz sinemasimin etkisi 1960°tan 1993’e tiim diinyada etkisini stirdiiriir.
Fransiz sinemasinin bu denli basarili olmasmin birka¢ nedeni vardir. Film yapim
stirecine devletin destek vermesi, gelismelere agik, entelektiiel bir izleyici Kitlesi

olmasi ve dinamik bir film kiiltiir birikimine sahip olmasidir.

Fransiz sinemasinin 1960 ve 1993 arasinda gostermis oldugu hareketlilik ti¢
evreye ayrilir. Bu ii¢ evrenin ilkini Fransiz sinemasinin 06zgilin yonetmenleri
diisiinceleriyle temsil eder. ikinci evre Mayis 1968%" olaylarimin etkisi ile gergeklesir.

Mayis 1968 olaylar1 Fransiz film sektoriiniin yapimcilik seklini degisir ve yeni

271968 yilinin mays ayinda Fransa'da De Gaulle iktidarina kars1 baslayan ve daha sonrasinda tiim
diinyayi etkileyen 6grenci hareketi.
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yonetmenlere fon saglar. Ugiincii evre 1981 yilinda Fransa’da Sosyalist hiikiimetin
sOz sahibi olmasi Fransiz sinemacilarin gelisimini daha derinden etkilemektedir.
Amerikan emperyalizmine karsi olan hiikiimet Fransa’nin kiiltiir diinyasini korunakl
hale getirir. Bu durumda Fransiz sinemasinin koklerini korumus sonug olarak

sinemanin uluslararasi {in kazanmasinin yolunu agar.

Bu dénem Fransiz sinemasi kurallara daha kayitsiz, serbest kurgulama teknigi
ve esnek senaryo yazimi gibi ozellikleriyle dikkatleri ¢eker. Kimi ydnetmenler
objektif bir anlatimi, duyguyu, tutkuyu hatta takintiy1 bir ifade bi¢imi olarak ele alir
ve insanin hikayesini bu diirtiilerle anlatir. Dolayl1 ya da dolaysiz, gergek ile kurgu
arasinda kalan serbest ¢agrisimli anlamlarin izlerini siirer. Kimi yonetmen de ana
akim sinemay1 tercih ederek kamerasiyla ¢ogunlugun anladigi sembollerin izini

surer.

Fransiz sinemasinda Yeni Dalga akimini baslatan cahier elestirmeni grubunun
en yasl iyesi Eric Rohmer bu donemde dikkatleri iizerine toplayan bir diger
yonetmen olmayr basarir. Rohmer filmlerinde insanlarin kendilerine ait
diinyalarindan, zitliklarindan, sehir ile tasranin, aile ile bireyin arasinda karsilikli
diyaloglar sonucu ortaya ¢ikan ikilemlerden yogun olarak bahseder. Filmleri

konusmalarin ¢oklugundan ziyade sinematografik oluslariyla 6rgiinliigii kortur.

Fransiz sinemasinda yeni yonelimler ge¢mis ile simdinin bellek ile imgelem
arasindaki iliskinin seyrini doneminin uzun metrajli filmlerinde gosterir. Bu filmlerin
ortak yanlar1 hem yonetmenin hem de izleyicinin kendisiyle kurmus oldugu iliskiyi
itiraf ettirmenin incelikli ayrintisinda gizlidir. Yeni yonelimlerinin i¢inde kendini
daha da biiyiiten Fransiz sinemas1 Yeni Dalga’nin etkisiyle filmlerinde anlatmis

oldugu fikirleri ask hikayeleri kurgusuyla iletmeyi tercih eder.

Tarihler 1968’1 gosterdiginde Fransiz sinemas1 hem bigim hem de igerik olarak
fazlaca etkilenecegi bir donem ig¢ine girer. Yonetmen sinemasi diinyaya artik Mayis
1968’in prizmasindan bakar. Mayis 1968 filminin temalar1 baski, siddet, cinsellik ve
asagilama vb. konular1 giindeme getirmistir ve bunlari izleyiciye aktarmada Jean-Luc
Godard 6ncii olur. 1968 Mayis’inda tiim diinyada olan siyasi hareketliligin etkisiyle
Godard’in daha keskin hale gelen filmleri bigimsel anlamda da daha radikal

noktalara uzanir.
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Yeni Dalga’nin iigiincii evresini temsil eden 1980’ler ve 1990’lar da film
yapimciligl tasarimina siddetin, tuhaf gerilimlerin ve korku dolu sahnelerin
gorlntiilerini ekler. Bu donemin hatir1 sayilir yonetmeni Luc Besson’un yonetmis
oldugu gerilim filmi Nikita (1990) tasarimci siddetin gorsel temsilidir. Sinema
elestirmenleri bu donemin siddetli yapisini bir goriintii mesaji olarak tanimlar.

Sadece geng izleyicilerin goziinde degerli hale geldigini iddia ederler.

1980’ler sinema tarihine yon vermis olduk¢ca Onemli baska akimlarin
gelismesine de taniklik eder. Kuzey Afrikalilar tarafindan baslatilan cinema beur?®
is¢i banliydlerindeki yasami komedinin kendine has iislubuyla dogal bir bigimde

sunar. Beur Fransiz toplumunu gergekei bir tislupla aktardigi igin oldukga 6nemlidir.

Diinya Sinema tarihinde Fransiz sinemasinin gelisimine bakildiginda
zanaatkarhigini her donemde ispat etmektedir. Cok sayida yetenekli oyuncularinin
varligiyla film kiiltiiriindeki canliligiyla, zengin film segenekleriyle, uluslararasi
diizenlenen film festivallerinde olusturdugu entelektiiel ortam Fransiz sinemasina

onemli bir ivme kazandirir.

1.3.2. Yeni Gergekgilik ve Italyan Sinemasi

Italya’nin gorsel seyirlik gelenegi 1905°te ve Birinci Diinya Savasi’ndan &nce
ki yillarda Diinya sinemasinda énemli roller edinmistir. Italyan film pazari Fransiz
sinemasinin etkisinden kurtulabilmek icin seyirciyi Onceleyen bir strateji izler.
Boylece Italyan sinemas: tarihsel filmler, belgeseller ve komedilerden yararlanir.
Dogal mekanlar, dogal afetler ve gercek yasam gibi konular uzman sinemacilarin ilgi
odagi olmustur. Kurgu ve Oykii barindirmayan ger¢ek hayattan alinmis konulari

filme aktarirlar.

Her donemin ya da her iilkenin sinema ile olan ge¢misinde tarihsel motif ve
karakterlerin izi siiriilmektedir. Bu donemin -1905 ve sonrasi- Italyan yapimi
filmlerinde kiiltiirel goriintiileri, mimariyi gérkemli bi¢imde kullandigini ve alan
derinligine sahip olan mizansenleri gormek miimkiindiir. Bu diinyaya ait verili 6geler

Italyan izleyicinin en ¢ok tercih ettigi tiirler arasinda yerini almaktadur.

%8 Kuzey Afrikali sinemacilar1 tanimlamak icin kullanilan kavram.
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ftalyan sinemacilar dikkatini ¢eken bu igerik tarihsel filmlerin ve sessiz
sinema temelini meydana getirir. Tarihsel gergekleri gorkemli gorsellerle
destekleyerek anlatmasi hikayeleri halka ulasabilir kilar. Boylece sessiz sinemanin
dile ihtiya¢ duymadigini ispat eder. Bu filmlerden biri kendini gérkemli bir seyirlik

olarak tanimlayan Enrico Guazzoni’nin yonettigi Qou vadis? (1913) “dir.

Uzun metrajli filmlerin ortaya cikisiyla beraber italyan sinemasinin ugradig
degisimler izleyici kitlesini de etkiler. ilk etapta is¢i sinifinin katilmis oldugu gorsel
bir seyir olan Italyan sinemas: endiistrinin gelismesiyle beraber orta sinifin eglencesi
bicimi haline doniislir. Donemin, endiistrinin, yonetmenin vb. olgularin degismesi
aktarilan filmin degismesine de ortam hazirlamaktadir. Ciinkii bagimsiz sinemanin
islerlik kazanabilmesi i¢in ydnetmenin bagimsiz olmasi 6nemli bir Slgiidiir. Bu
baglamda Italyan sinemasmin sartlara bagimhiligi bagimsiz italyan sinemasmin
ortaya ¢ikmasina ortam hazirlar. Diinya Tarihi’nde ve 6zelde sinema tarihinde bir
tilkenin gecirmis oldugu degisimler aslinda zihinsel degisimlerin gorsel ifadesidir.
Bunun farkindaligiyla izlenen filmler gergekligi algilamanin yolunu agar.

Birinci Diinya Savasi’nin patlak vermesi ve Avrupa sinemasinda Amerikan
sinemasinin séz sahibi olmas1 gibi nedenler italyan sinemasinin ¢okiis yasamasinin
sebebidir. Ciinkii kendi sinemasina ¢ok da hakim olamayan Italyan sinemasi disa
bagimlihg: ile film yapimcihigini siirdiiriir. Ulkelerin yasamis oldugu donem
sanatlarini etkiledigi igin var olani aktarma diisiincesi italyan sinemasinda belgesel
film tiiriinii yeniden canlandirir. italyan sinemasi sessiz dénemin bitigine kadar bas
edemeyecegi donemler gecirmis ve kendi anlat1 geleneginin disina ¢ikan yeni tarzlar
denemeye baslamistir. Bu tarzlardan biri Diva kiiltiine yol agan basit ve abartili bir

tirdir.

Italyan sinemasinda simgeciligin sdzlii anlatimin Sniine bu denli abartili bir
sekilde gecmesi sozilin varligimi arka plana itmektedir. Estetik 6zelliklerden yoksun,
oyuncunun karizmatik durusuna dayanan bir {islup standart hale gelir. Divalarin
oyunculugu i¢in 06zel senaryolar yazilmaya baslanmis ve yOnetmenin giicii
sinirlandirlmistir. Bu gorsel {islup sinemanin en nihayetinde Italyan sinemasinin
kendi anlati gelenegini zayiflatir. Sinema sadece gérme edimiyle varligini devam

ettiren bir sanat degildir. Sinema gorme ile gosterme odakli bir sanat olarak varligini
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devam ettirir. italyan sinemas: Diva kiiltiiriiyle bu odaklanmanin Stesine gegemedigi

icin basarisizdir.

Divalarin ¢evresinde kurulan anlatt diinyasi, {ist burjuva ve aristokrat
cevrelerdeki ask ve entrika iligkileri, cinselligin ve 6liimiin egemen oldugu kapal1 bir
evren olusturacak kadar gerceklik duygusundan kopuk, dizginlenemez tutkular ve

kat1 toplumsal goreneklerin damgaladigi bir dl'inyadlr.29
1.3.2.1. Fasizm *den Sonra italyan Sinemasi

Italya’ da 1920°1i yillarin sonlarma dogru Mussoli’nin fasist hareketi iktidara
gelir. 1925°li yillarda otoriter bir yonetim kurulur. SesSiz sinemanin gelisme
gostermesi bu doneme karsilik gelir. Bu bir tesadiif olmamis aksine donemin baskici
tutumu bu ydntemle aktarilmistir. Bu yiizden italya’da sinema siyasal bir giiciin
merkezine c¢ekilir. Bu gili¢ sinematografik aksiyon iizerinde belirleyici bir role

sahiptir.

Italya’da varligim1 devam ettiren fasist rejim igin kar ok énemlidir. Bu yiizden
sinema ticari bir amagctir. Ulkede sinematografik sanatin vergileri tasarlanmis ve bu
organizasyonlardan yiiklii miktarda kazang elde edilmistir. Sinemaya hakim olmak
otoriter bir ¢ehreye biiriinlir ve Mussolini sinemay1 en giiclii silah olarak gérmeye
baslar. Artik sinema izleyicisi sinema araciligiyla siyasal ve ideolojik temalarla
egitilerek tarafgirlige davet edilir. Semboller bambagka manalar1 ifade eder.

Izleyicinin algis1 bu sembollerle yonlendirilir.

Fasist propaganda 1930-1943 arasinda yapilan her filme belirgin bir sekilde
hissedilmektedir. Bu donem dort kategoriye ayrilmaktadir.

1. Yurtsever ve/veya askeri filmler

2 Iyalya’nin Afrika misyonu’yla ilgili filmler
3. Kostiimlii dramalar
4

Anti -Bolsevik ve anti-Sovyet propaganda filmleri®

% Cherchi Usai, Paolo, “Italya: Seyirlik ve Melodram” s. 160., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya
Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
% Morandini, Morando, “Fagsizmden Yeni-Gergeklige Italya” a.g.e., s. 408.
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Fasist yonetimin bu donemde etkisi bu filmler etrafinda orgiitlenmis ve perdeye
aktartlmistir. Bu donem sinemasinin resmi dili, erkek kahramanlarin popiiler olusu,
devrimci ve kutsayici tavirlarin kabulii gibi gorsel gelenegi temsil eder. Fasist
yonetim karsithiklar orgilisiine ortam hazirlar. Burjuva ve halk, aile ve imparatorluk,
yansitan yonetmenler ise Mario Camerini ve Alessandro Blasettidir. Italyan
sinemasini bir yere tasiyan ya da tasimaya c¢alisan bu iki yonetmen Hollywood tarzini
andiran filmler kadar etkili olamamistir. Ciinkii Hollywood bireysel sinemacilikta
kitlesel bir sinemacilik anlayisinit benimsedigi igin daha popiiler olana yonelir. Temel
tiirler arasinda olan komedi, melodram ve kostiimlii dramalar tarzinda italya’da
yasanan tarihsel gelismelerin agirhigini gozden uzaklastirmak igin filmler ¢ekilmistir.

Bu ¢aba ltalyan film sektoriinde ciddi artislarla karsilik bulur.

1945°ten sonra yeni-gercek¢i sinemanin savunuculari olarak senaristler,
yonetmenler, teknisyenler ve oyuncular kesintisiz bir sekilde calismistir. Savas
sirasinda yapilan {i¢ film, derin bir kriz i¢indeki Italya’min gizli yiiziinii agiga
vurmaktaydi.®*

Italya’da yasanan bu gelismeler, gerilemeler ve bunlara bagl olarak yenilenen
sinemanin seyri 1945°1i yillarda degistigini ve daha da degisecegini gostermektedir.
Bu donemin izdiisiimlerinden etkilenerek Robert Rosselini tarafindan ¢ekilen Roma
Actk Sehir, 1945 filmi Italyan sinemasinin seyrini degistirir. Bu film Italyan
sinemasinin sinema tarihinde 6n saflarda yer almasma firsat tanir. Ve bu filmin
ardindan italya’da “yeni gercekgilik” kavrami ortaya ¢ikar. Yeni-gercekeilik, bir okul
veya bir sanat akimi1 olmaktan ¢ok dénemin sinemasida savas yorgunu ltalya ve
Direnis gergekligine bakisin, onu temsil edisin yeni bir yolu ve gercekeilige
yonelimin bir parga51d1r.32

Yeni gercek¢i hareketi sinemada bir degerler hiyerarsisi olusturmaktan ¢ok
cesitli bicimler deneyerek oOzgiirliigiinii ifade etmeye c¢alisir. Ciinkii Italyan
entelektiiel yasamina dort diisiince akimi hakimdir: Marksizm, varolusculuk,

sosyoloji ve psikanaliz.*®* Bu baglamda yeni-gercekeigilin baslica eserleri arasinda

3 Morandini, Morando, “Fagsizmden Yeni-Ger¢eklige I:talya” a.g.e., S. 410.
8 Morandini, Morando, “Fagsizmden Yeni-Gerc¢eklige Ifalya” a.g.e.,s. 411,
3 Morandini, Morando, “Fagsizmden Yeni-Gergeklige Italya” a.g.e., S. 411.
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De Sica’nin Bisiklet Hirsizlari, 1948, Visconti’nin Bellisima, 1951 filmleri vardir. Ve

yeni-gercekei hareketin sonunu bu filmler gorsel seyirlik olarak seyirciye aktarir.

Yeni-gercekeilikte Marksizm fikrinin etkisi daha fazla gozlemlenmistir.
Rossellini, Visconti De sica’nin bir arada bulunmasi birbirlerinden farkli
olmalarindan kaynaklanmistir. Yeni-gergekgilikte hakim olan Marksizm onlar1 bir
arada tutan ortak bir davanin sdylemleridir. Bu beraberlik daha sonra savasin Italyan
halki tizerinde birakmis oldugu siyasal, varolussal kargasa gibi diktator kaygilar

demokrasiye, degisime ve umuda doniistiiriilebilmek i¢in bir araya getirmistir.

Sonu¢ olarak yeni-gercek¢i sinema Marksizm’in de etkisiyle gercekte
oldugundan daha fazla muhalif bir sanat olarak goriiliir. Bu birliktelik tilkeye hakim
olan egemen smif tarafindan tehdit olarak algilama ihtimalini barmndirir. Yeni
gercekei sinema kiiltiirel ve sanatsal 6zelliklerinden c¢ok ideolojik bir yone evrilir.
Yeni gergekeiligin sinemanin merkezinde tuttugu ideolojik sdylemler sanatlarinin

gelismesini engelleme tehlikesi tagir.

Savas sonrasi yani 1950°1i yillar ve sonrasi Italyan sinemas igin “kolay yillar”
olarak tanimlanmistir. Ciinkii sinemanin yaninda alternatif olarak “televizyonlu
yillar” yerli pazara egemen olur. Ancak bu durum Italyan sinemasi igin ¢ok da kétii
olmaz. Zira televizyonlu yillar italyan sinemasinin yasamis oldugu baski, sansiir gibi
zorlu siiregleri biraz olsun hafifletir. Buna karsilik “yiiksek sanat sinemasi” olarak
gelisen Italyan sinemasi iki ©nemli ydnetmenin dogmasma firsat yaratir.
Michelangelo Antoioni ile Federico Fellini 1950’lerde ortaya ¢ikmis en 6nemli iki
auteur olarak isimlerini duyurur. Bu yonetmenler 1940’1 yillarda popiiler olan
Rosselini-De Sica’nin izinden giderek kameralarini beslemeyi basarir. Ancak
anlatisal olarak bu yonetmenlerden farklilik gosterirler. Farkliliklar yonetmenlerin
yasadig1 ¢agmn ruhundan ne 6lgiide etkilendigiyle alakalidir. Ornegin Michelangelo
Antonioni miza¢ bakimindan yeni-ger¢ek¢ilikten uzak durur. O daha Avrupali,
burjuva psikolojisine olduk¢a duyarli; yalmizlik, varolugsal yabancilasma gibi
konulara ilgi duyar. Federico Fellini tam tersine yogun bir bi¢imde tasrali, toplumsal
icerigi daha 6n planda olan sinemayla ilgilenir. Bu farkliliklariyla beraber Italyan

sinemas1 kendine 6zgii temeli saglam bir iislup gelistirmeyi basarir.
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1.3.2.2. Yonetmen Sinemasi ve Italya Yeni Ger¢ekciligi

1960 yili, Italyan sinemasi igin &nemli bir yila karsiik gelir. 1945 yilh
oncesinde Italyan Sinemasi, Italya sinirlarmin disina neredeyse hi¢ ¢ikmaz. Ilk kez
1946°dan itibaren Italyan filmleri i¢ pazarda Hollywood filmlerinin 6niine gecerek

yurtdisinda 6nemli basarilar kazanir.

1960’lar ve 1970’ler Italyan sinemasi icin yeni yonelimlerin habercisidir. Bu
yeni yonelimlerin temelini italya fasizmine kars1 gosterilen tavir olusturur. Bu tavrin
onciisii dénemin aykir1 iki sinemacis1 Pier Paolo Pasolini ile Marco Ferreri’dir. Iki
sinemacinin da kamerayr hayatin igine tasimasi farkli yollarla gerceklesir.
Pasolini’ye goére sinema, siir, roman, elestiri, tiyatro ve gazetecilikte zaten
ayrintilandirilirken, skandal yaratip kendi sahsini riske atmaya yonelik giiclii bir
iradeyle birlikte karst konulmaz bir kendi kendini gelistirme gereksinimiyle
uygulanan edebi ve siyasal bir sdylemin devamidir. 3 Marco Ferreri’nin filmleri ise
yikim, olumsuzluk ve 6liim gibi temalara yogunlagsarak gercek ile ironi arasinda asili

kalir.

1960’11 yillar birbirinden farkli yonetmenlerin farkli duruslar sergiledigi bir
donemi temsil eder. Yonetmenlerin sinematik dilini 1960’11 yillarin duygu yiikli ask,
ihanet, melankoli, hirs, kayitsizlik gibi duygu gegisleri etkiler. Yeni gergekgilik
mirasini her biri kendine 6zgii farkli perspektifte olan yonetmenler yetistirir. Yalin
islup, siradan diinyalarin dykiileri, hi¢ anlatilmamis tarzda ele alinir. Savas sonrasi
gelen sakinlik film diline yansiyarak yonetmenlerin kamerasint ve film dilini

bi¢imlendirmeyi olanakli hale getirir.

Italya’da yeni bir bigime doniisen komedi, 1950’lerde ve 1960’larda yeni
gercekeiligin etkisiyle daha da canlanir. Komedi yapimcilari, olduk¢a bilingli bir
bicimde, toplum davranislarinin, deger ve geleneklerinin degisen yiiziinii kaydetmeyi

ulusun zaaflarina elestirel, ama eglendirici bir ayna tutmay1 amaglamuslardir.®

Italya sinemas1 1945°1i yillardan baslayarak 1970°li yillara kadar iilke iginde
yasanan tiim olaylar1 ve ardindan gelen duygu durumlarmi Italya kimligini

yansitabilecegi gorsel dili ustalikla kullanir. Bu dil sinemanin gorsel bilgileriyle

% Morandini, Morando, “Fagsizmden Yeni-Gergeklige I:talya” a.g.e., 5.663.
% Morandini, Morando, “Fagsizmden Yeni-Gergeklige Italya” a.g.e., S. 667.
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donanimli hale getirilir. italya sinemasi goriintiileri bir araya getirerek onlarin
birlesmesinden dogan bilgileri bir goriintii solenine donistiiriir. Kendisinden sonra
gelen sinemacilara bu goriintiileri kesfetmeyi miras olarak birakarak sinema tarihinde

yerini alir.

1.3.3. Almanya’da Sinema’nin Seyri

“Alman Sinemas1” disavurumculugu, Weimar kdiltiriini ve Berlin’in
Avrupa’nin kiiltiir merkezi oldugu zamanlar1 akla getirir. Sinema tarihgilerine gore
bu dénem D.W Griffith, Ralph Ince, Cecil B. DeMille ve Maurice Tourner gibi
1910’lardaki Amerikal1 yonetmenlerin oncii eserleriyle, 1920’lerin sonundaki Sergei
Eisenstein, Dziga Vertov, Vsevolod Pudovkin’in Sovyet montaj sinemasi arasindaki

% Alman sinemasmin islubu disavurumeu bir tarz benimser. Alman

donemdir.
sinemast ic¢in dekor, hareket, 1siklandirma gibi gorlintiiyii netlestirecek araglar

olduk¢a onemlidir.

Birinci Diinya Savasi her iilkeyi farkli tarzlarda etkileyebilmistir. Bu yiizden
Alman sinemasi savas patlak verdigi sirada kendine ait bir tarz gelistiremeyerek
kendinden oOnceki sinemacilarin izini siirmeye karar verir. Bu tavir Alman
sinemasinin beyaz perdede canlandirma, hileli ve komedi film tiirlerini tercih
etmesine sebep olur. Sinema tarihinde bazi tarihler iilkeler i¢in yeni baslangiglar
yaratir. Alman sinemasi i¢in de 1913 yili bu baslangici temsil eder. Alman film

tiretimi bu durumu  farkl tiirde filmlerin varligiyla ispat eder.

Birinci Diinya Savasi basladiginda Alman film yapimcilig1 oldugu i¢in epey
yol alir. Savasin sinema tiizerinde dogrudan bir etkisi oldugu icin bu 6rgii Alman
sinemasin1 kokten etkiler. Savas sirasinda film yapim sirketlerine el konulur. Alman
halkina sinemaya gitme yasagi getirilir. Bu olaylar Almanya’da yeni arayislara sebep
olur. Boylece Alman sinemasinin kilit yapimcilar1 gelecek donemler igin sirketler

kurulmasina onciliik eder.

% Elsaesser, Thomas, “Almanya: Weimar Yillar1”, s. 169., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema
Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
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Savasg yillarina ait Alman film tiirleri belli bir tarz1 6ziimseyene kadar ¢esitlilik
gosterir. Bunlar; savasi konu alan filmler, yurtsever propaganda filmleri ya da sosyal

siniflar arasinda bi¢imsel farkliliklar1 anlatan filmlerden olusur.

Bu gelismelerle birlikte Almanya sinema tarihinde film yapim sirketlerinin
varligi da oldukca 6nemli bir yere sahiptir. UFA, DECLA ve WEIMAR Alman
sinemasinin Onciileridir. UFA, Aralik 1917°de kurulur. UFA’nin kurulmus olmasi
kendinden kiigiik bir¢ok sirketin UFA’ya baglanmasina sebep olur. UFA, film yapim
siirecindeyken Almanya Birinci Diinya Savasi’nda yenilgiye ugrar. Savag amacini
Alman sinemasinin sinema endiistrisinde s0z sahibi kilmak iilkiisiine doniistiiriir.
Ancak UFA’nin tagmamayacak kadar yerlesik olmasi onun amacini uluslararasi

faaliyette etkisiz kilar.

Birinci Diinya Savasi ve Berlin Duvari insasindan sonra Almanya Defa
Dogu’da filmler yapmaya baslamistir. O giinlerde Alman sinemasinin kimlikle ve
tarihle ilgilenmesi olagan bir durum olarak karsilanir. Bu donemde Wim Wenders,
“Yeni Alman Sinemas1” yaratmak isteyen geng¢ bir sinemaci neslini temsil eder.
Bunu ortak bir ama¢ ugruna yapmak ister. Bu gelismelerin etkisiyle Yeni Alman
Sinemas1 gii¢lii bir birlik kurmak isteyen yonetmenlerin dayanigsmasindan dogar.
Werner Fassbinder, amaglarini agikca belirtir: “Eskisi gibi, sdyleyecek bir seyi olan
onemli filmler yapmaktir. Ve bu filmler, kendi yasamimiz ve deneyimlerimizden

dogmalidir.” diyerek film faaliyetlerini siirdiiriir.

Bati Almanya’da ise sinema ekonomik patlama ve soykirimdan duyulan
suglulugu uyusturmak icin biiyiilenmis 6zne toplulugu yaratir. Basin Almanya’da
yasanan her gelismeden ovgiiyle bahsederek gergegi carpitmaya calisir. Yeni Alman
Sinemasimnin dogusuna katki yapan yonetmenler {iilkenin i¢inde parcalanmis
fikirlerden siyrilarak yeni olusumlara onciiliik eder. Bu sinemacilarin en iiretkeni
Werner Fassbinder’dir. Kamerasinin oniinde yalin bir bicimde kendi hayatini
perdeye aktair. Boylece beyazperdenin her seyi manipiile edebilecek giiciline
muhalefet eder. Fassbinder film ¢ekerken idealinin Amerika’dakiler kadar giizel
filmler ¢cekmek ama baglami baska alanlara tasimak oldugunu sdyler. Bu anlamda
daha ihtisamsiz ve giizel olan 1974 yapimi Korku Ruhu Kemirir (Angst Essen Seele
Auf) filmini ¢eker. Onun filmleri insan kimliginin karanlik ydnlerini, cinsiyet ve

kolelik gibi kavramlar tizerinden diistincelerini goriiniir kilmay1 hedefler.
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Bu gelismeler 1s1ginda  Yeni Alman Sinemasi’nin temellerini atan
yonetmenlerinden biri olan Fassbinder, sistem i¢inde her acidan sira dis1 ve marjinal
bir kisilige sahiptir. Alman milliyetgiliginden kapitalizme ama oradan da komiinizm
diisiincesine, burjuva ahlak normlarindan diizenli ve disiplinli bir yasama, herhangi
bir sanat eserine yoOnelik degerlendirme oOlgiitlerinden ylizeysel baskaldiricilik
eylemlerine dek hemen hemen her seye karsi olan tutumu; varolusunun &ziini
olusturur. Fassbinder soyle diisiiniir: “Sinif savasina inanmiyorum ve gii¢liiniin zayifi
ezisinin neredeyse diinyanin degismez yargisi oldugunu dijsl'inl'iyomm.”37 Bu
baglamda Alman sinemasi diinya sinema tarihinde benzersiz sinematografik
yaklasimlar edinir. Bdylece kendi kimligini yaratarak diinya sahnesinde 0zgiin

goriintiilerin hatirlaticist olur.

1.3.3.1. Nazizm Sonrasi Degisen Alman Sinemasi

Almanya tarihi en karanlik donemlerini Nasyonal Sosyalist yasam tarzinin
hakim oldugu yillarda yasadigini diisiiniir. Adolf Hitler ve takipgileri bu yillarda
sinemanin izleyicinin duygularini harekete geciren, zihnini duraganlastiran ve tutsak

hale doniistiiren potansiyele sahip oldugunu fark eder.

Alman sinemasi, Adolf Hitlerin 6liimiinden yarim yiizyil sonra bile bu tavri,
diktatorligii, baskinin izlerini filmlerinde yansitir. Nasyonal sosyalizmin miidahalesi
altinda yapilan bu donemin Alman sinemasi, belgesel ve diger gorsel bilgiler sinema
icin en karanlik donemi temsil eder. Sinema tarihgileri Nazi sinemasini
yonetmenligini Fritz Lang’in yaptigi Dr. Mabuse the Gambler (1922)’in diinyasina
benzetir. Film dort saatlik bir epik anlati sunan, sinema tarihinin bir sug¢ liderine
odaklanan ilk filmlerden olma 6zelligini tasir. Dr. Mabuse karakteriyle Adolf Hitler
arasinda baglanti kuran yonetmen Nazizmin yiikselisine yardim eden toplumsal
duruma yaptig1 giiglii bir vurguyla dikkat ¢eker. Goebbeles, Adolf Hitler’in en yakin
arkadaslarindan biri oldugu i¢in Alman sinemasiin ruhunu temelden 1slah eden ve
ona yeniden bi¢im veren isimdir. Goebbels ilk programatik bildirilerinde sinemadan

bir beden, bir toprak yiizeyi diye s6z eder. Bu baglamda kendisini, cerrahligiyla

37 https://www.filmloverss.com/bana-bir-fasshinder-biyografisi-cek/ (Erisim Tarihi. 09.07.2019).
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organizmay1 zararli yabanci 6gelerden temizleyecek bir hekim ilan ederek dogal ve
askeri metaforlar1 karistiriyor, “yeni bir diinyanin en derindeki amacina, olusumuna
hayat vermek hayal giiclinii gerektirir.”” diye agiklayarak sinemanin tarihine yon
verir.%® Boylece Alman sinemasi i¢in filmler hem popiiler bir sanat hem de devletin
insanlar {izerinde kontrol saglayan bir gozetleme kulesi olarak islev goriir. Alman
sinemasinin bu islevi sadik bir izleyici kitlesi olusturur. izleyicinin goziinii gergekleri

orten bir kamera kurgusuyla perdeler.

Nazi sinemasi Almanya’nin disinda yasamayi da bir sorun olarak gosterir.
Bundan dolay1 kamerasini refah ve istikrarin tiim kaynaklarindan uzak olan iilkelere
cevirir. Bu gosterme sekli izleyiciye Almanya’dan baska her tilkenin sorunlu oldugu
algisin1 yaratir. Bu yilizden Almanya simirlart diginda bulunan ve {ilkesine geri
donmek igin dis giiglerle miicadele eden kahraman insan prototipi olusturmaya
calisir. Boylece Alman sinemasi halki uyutmak i¢in onun degerlerini siyasallagtirmig
ve biiylilenmis, gozlii donmiis bir 6zne yaratmakta 6ncii olur. Bu durumda, insanlar
nasyonal sosyalizmi sinemayla beraber kendilerine kolektif bir kimlik 6zel yasam

alan1 sundugu i¢in tereddiitsiiz kabul etmek zorunda kalir.

Savas sonrasi yillarda Nazilerin teslim olmastyla birlikte devlet otoritesi altinda
olan Alman sinemasi bir diisiis yasar. Bu donemde Alman sinemacilar yeni bir
Alman sinemasi yaratmak istediklerini belirten ¢alismalar baslatir. Bunun sonucunda
Nasyonal sosyalizm karsiti filmler sinemaya aktarilarak seyirciyle bulusur. Bu
girisimler Alman sinemasinda savastan sonra ikinci bir girisim 1950’lerin sonunda
belgesel sinema ile kurgu sinemasini karigtirarak katmanli bir anlatimi tercih eden
yonetmenler ortaya c¢ikarir. Alman sinemasindaki hareketlilikler Nazi sinemasinin

iflasina ortam hazirlayarak Alman sinemasi igin Son ¢abayi temsil eder.

1.3.3.2. Yeni Bir Sinema Yaratma Cabasi: Alman Sinemasi

Yeni Alman Sinemasi temsil ettigi iilkenin karanlik ge¢misiyle basa ¢ikmaya

ve yeni bir sinema dili olusturmaya ¢alisan donemi goriiniir kilar. Ciinkii Nasyonal

% Rentschler, Eric, “Almanya. Nazizm ve Sonrast”, s. 430., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema
Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
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sosyalist sinema Alman sinemasinin gorintiilerine ideolojisini ortik bir sekilde
yerlestirmistir. Bundan dolayr yeni Alman sinemacilar filmler iizerinde gorsel
imgeleri yeniden kurma ve anlamlandirma c¢alismalarina baslamislardir. Bu siireg
1960’1 yillarda yeni Alman sinemasmin kimligini olusturmaya imkéan verir.
Almanya’daki gen¢ sinemacilar gegmis algiyr temizlemek ve bu yenilige alternatif
bakiglar iiretmek gibi nedenlerle deneysel film yapim calismalarina baglarlar. Bu
girisim Alman yonetmen ve elestirmenlerce de desteklenerek Avrupa’da gelismekte

olan sanat sinemasi ile baglantili hale gelir.

Yeni Alman sinemas: tarihi ve gelenegi olumsuzlayarak sinema dilini
yakalamaya c¢alisir. Ayni zamanda 6zgiin sistemiyle ve sanatiyla sinemasini diinyaya
sunmay1 hedefler. Bu diinya gen¢ yonetmenlerin ¢ektigi deneysel filmlerin igeriginde
tepkiyle karisik bir sekilde olarak kendini gosterir. Bu karsi ¢ikisin sebebi Nasyonal
sosyalizm diislincesinin hakim oldugu Almanya’da Yahudiler ’in ugramis oldugu
iskencelere Alman entelektiiellerin ses ¢ikarmayist olusturur. Geng ydnetmenlere
gore film gercegi aktardigr icin Ozglin bir anlatimdan uzaklasmamaya 06zen
gosterirler. Hollywood’a ve gelenege ait olan her gorsel, isitsel imgeyi degistirirler.
Bu yiizden Gen¢ Alman sinemast i¢in, Nazi donemi ve 1950’lerin kitlesel eglence
endiistrisine, savurganca yapimlarin gorsel hazzina ve ekonomik mucize yillarinda
gelisen konformizm ideolojisine kars1 bir direnis sinemasi olus.39 Bu baglamda Yeni
Alman Sinemasi’n1 destekleyen dokuz sinemaci bir araya gelir. Bu sinemacilar
Alman tarihini 6zgiin bir bigimde anlatarak ve Almanya’ya ait imgeleri sinema diline
aktarma caligmalarma girisirler. Filmlerde kullanilan goriintiilerin ve dykdilerin dilini
yeniden inga etme siireci yonetmen Edgar Reitz’in ¢ekmis oldugu bir tv dizisi olan
Heimat’ta kendini gosterir. Heimat, Yeni Alman Sinemasi’nin taninmasi i¢in 6nemli
bir adim atar. Almanya’nin siyasi tarihini ayrintilandirirken ince bir duyarlilik
gosterir. Bu sayede daha once ¢ekilen Alman filmlerine benzemez. Kendi ulusunu

aydinlatan imgelerle oriilii film tarihte 6zgilinliigii ile anilir hale gelir.

Yeni Alman Sinemas1 Nazi doneminden sonra her seyi yeniden yapilandirmaya
calisir. Gegmise ait tarihi karakterleri ya taklit eder ya da yeniden yaratir. Ornegin

Hitler’i savunarak anlatmaz. Hitlerle biitiinlesen, ona ait olan nesneleri gostererek bir

% Kaes, Anton, “Yeni Alman Sinemasi”, s. 695., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi, Cev:
Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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anlatim gelenegi olusturur. Bir bakima filmler araciligiyla Hitler’i mitlestirerek

sunmayi1 tercih eder.

Alman ulusunun yasamis oldugu bu doniisiimler Almanya’da bagimsiz
sinemacilar1 ve sira dig1 yonetmenleri ortaya ¢ikarir. Bu baglamda kadin sinemacilar
kadinlara 6zgii ayrimcilik ve esitsizlik uygulamalarina kars1 koymak i¢in dayanisma
yaratir. Kadinlar tarafindan g¢ekilen belgesel-filmler erkekler tarafindan ¢ekilen kadin
filmlerine karsi bir tepki olusturur. Cilinkii bu tarzda g¢ekilen feminist filmler bir
direnigi/kars1 koymayi temsil eder. Feminist bakis acis1 geleneksel Alman tarihi
diisincesine meydan okumayi hedefler. Alman kadin yonetmen Helma-Sanders-
Brahms 06zellikle cinsiyete 6zgii anlatisal yapiyr ortaya ¢ikaran filmler ¢eker. Bu
baglamda kadinlarin hayatlarinda erkek olmadan deneyimledikleri hayatlar1 filme
kaydetmeye baslar. Bu kadinlar savas boyunca deneyim siirecinde giiglenmis,
kesfetmis ve bir birey haline gelmistir. Ancak erkeklerin savastan donmesiyle birlikte
yasanan bu siiregler degersizlestirir. Helman tam da bu kirtlmay1 kavramsallagtirdigi

i¢in diisiince orgiilerini gorsel imge olarak sinemada betimler.

Yeni Alman Sinemasi’nin Onciisii olarak Rainer Werner Fassbinder kabul
edilir. Fassbinder’in Alman sinemasi adina yapmis oldugu ¢aligmalar ardindan gelen
bircok yonetmeni egitir. Fassbinder Almanya’yr bagimsiz sinemacilarin
caligsabilecegi bir iilke haline getirir. Bu yiizden 1980’lerde Almanya’da cekilen
filmler ¢ok-kiiltlirli deneyimi vurgulamaya baglar ve bu goriintiileri kullanmaya
imkan verir. Farkli irklardan olusan ancak ayni dertleri farkli perspektiflerle sunmay:

ilke edinen yonetmenler bu vesileyle bir arada ¢alisabilmislerdir.

Alman sinemasi Nazi doneminde yasanan isgalci gecmisten uzaklastikca
sinemasini daha fazla gelistirir. Kamerasinin mercegini ulusal kimlikten uzaklastirip
cok-kiiltirlilliige yaklastirdik¢a incelikli bir géz’e sahip olur. Bunun sonucunda da
daha yenilik¢i, daha tutarli ve daha insancil bir sanatla yoluna devam eder. Diinyaya
tek bir diizlemden bakmay1 birakip varligin goriiniisiindeki c¢okluktan beslenerek

kamerasinin yasadig1 deneyimlerle sinemasini zenginlestirir.

1.3.3.3. Dogu Almanya Sinemasi
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Dogu Almanya’da sinema tarihi askeri bir film organizasyonun kurulmasiyla
kendini gosterir. DEFA’nin kurulusu Almanya’daki Sovyet askeri yonetiminin
emriyle gergeklesir. Dogu Almanya’da uzun yillar film yapan tek sirket olarak
varhigim siirdiiriir. DEFA stiidyolarindan ¢ikan filmler, senaryolar siyasetgilerin,
polisin ve devlet tarafindan gorevlendirilen dykii editorlerinin uzun bir incelemesine

takilir. DEFA’nin bu donemi 1950 Soguk Savas yillartyla birlikte sona erer.

1950’den birkag yil sonra sinemacilar bir araya gelerek ve yeni bir girisim i¢in
bir arada bulunurlar. Bu g¢alismalar Alman is¢i smifinin sorunlarim1 merkeze alir.
Boylece daha gergekci bakma eylemi gelistirir. Dogu Alman sinemasinda yasanan
bu bagkaldir1 devletin dikkatini ¢eker. Devlet 6nlem almak istercesine Dogu Alman

polisi ve ordusu 13 Agustos 1961°de Berlin Duvari’ni1 insa eder.

Dogu Almanya’da yasanan bu tarihi kirilmadan sonra yeni sinemacilar kusagi
Ozgiin fikirlerle birlikte DEFA stiidyolariyla ¢alismaya Karar verir. Yeni-ger¢ekgeilik
akimina doniis yapan sinemacilar gegmiste yasanan baskilar1 yasamak istemez. Bu
yiizden giinliikk hayatin Oykiilerini kurgusal ve belgesel Ogelerle anlatmay: tercih
ederler. Boylece Alman Sinemast’nin Onciisii olan tiim yOnetmenler daha ihtiyatli
olmak i¢in ¢aligmalarini edebi klasiklere ve sanat¢1 biyografilerine yonlendirir. Yeni
bir sinema dilinin imkanina siginarak goriintiiniin giivenilmez bilgisinden kagmay1
yeglerler. Bu dil, iyi bir sinematografiyle desteklenmis, diyaloglara bagli usta bir

islup olarak ilerler.

1980’11 yillara gelindiginde DEFA batidan film ithal etmektedir. Batt Alman
televizyonlarina film satis1 yapar. Bati Almanya’dan renkli filmler satin alir. Boylece
Bat1 ile Dogu Almanya arasinda asilamayan Berlin Duvari sinema araciligiyla
asilarak duvar 1991°de yikilir. DEFA, bu yikimdan sonra elestirel filmler yapmaya
calisir. Ancak izleyici tarafindan talep gérmez. Ciinkii yasanan tarihsel gelismeler

insan1 degistirerek insanin ilgisini baska bir yone ¢eker.

1.3.4. Devrim Oncesi Rusya

Rusya’da film hem tarz hem de konu olarak uluslararasi anlamda sinemanin

deger gormesiyle birlikte hizla gelisme gosterir. Rusya’da sinema endiistrisi Bati’ya
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gore farkli sekilde ilerler. Ciinkii Rusya’da ne kamera ne de ham film {iretilir. Bu
durum Rusya’da dagitimcilik sektoriiniin yerlesik bir hale gelmesiyle ters yiiz olur.
Boylece Rus sinemasi kendi tiiriinii, o sirada kendi tiiriinii estetik algisini,
elestirilerini, siyasi ve sosyal dokusunu yansitmaya baslar. Uslup bakimindan ikiye
ayrilir. Bu ayrisma Devrim Oncesi Rusya ve sonrasi olmak iizere Rus sinemasinin
isluplarint ve sinemalarini bash basina etkiler. 1913’e kadar Rusya’da her tiirlii
yabanc1 yapimcilik kisitlanir. Bu kisitlama Rusya’ya kendi kiiltiirlerini ve tisluplarini
bulma, aktarma ve yansitma konusunda oldukg¢a yardim eder. Bununla Rus filmleri
sinemada insani1 insana temas edecek sekilde anlatir. Boylece insan sinemada kendini

deneyimleyecegi kendini deneyimleyecegi hayatin 6rnekleriyle karsi karsiya kalir.

Rus sinemasi uluslararasi anlamda kabul gormiis filmlerin temalarini
islemekten uzak durmayi tercih eder. O, bu donemi film d’art’in basarilarini takip
etmekle gegirir. Rus sinemasinin ilk donemine bu islup oldukga etki eder. Rus
sinemasi kiiltiirel olarak 6zgiin sanat filmleri, tarihsel dramalar ve kdy yasamindan

alintilanan temsili hayatlarin izini siirmeye devam eder.

Rus sinemasi islup bakimindan ikinci doneme geldiginde ise film d’art
akimmin Rus sinemaciligl tizerindeki etkisinden siyrilmaya baslar. Bu donemin
baslangicina hakim olan ve bir¢ok yonetmeni de etkileyen “durma ekoli” kendini
gosterir. Rus tarzi olarak adlandirilan “duraklama- duraklama- duraklama”
oyunculuk tislubunu baglatmistir.*® Bu tarz filmler etkisi altina aldig1 Rus sinemasini

melankolik bir tarza doniistiirtir.

Birinci Diinya Savasi Rusya i¢in sinirlarin kapanmasi sonucunu ortaya ¢ikarir.
Rusya’nin iilke olarak boyle bir kisitlamayla karsi karsiya gelmesi sinemasi igin
verimli yillarin habercisi olur. Birinci Diinya Savasi’nin agir havasini Rus sinemasi
benimsedigi durma ve duraklama ekolleriyle harmanlar. Ice doniik ve agir bir tarz,
Rus yonetmenler tarafindan bilingli bir sekilde gelistirilir. Sinema endistrisi ve
sektor basini tarafindan ulusal bir estetik olarak kabul edilir. Bu tarz tipik karakterler,
kurban kadin, nevrotik erkek ve tipik bir mizansen -derin diisiincelere dalmig

karakterlerle hareketsiz tablo gelistiren stiidyolar belirgin hale gelir. Tablo imgesi,

O Tsivian, Yuri, “Devrim Oncesi Rusya™, s. 196., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi,
Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
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olay orgiisii gelistirmekten daha 6nemli hale gelmistir.41 Ornegin Andrei Tarkovsky
Solaris (1972) filminin son sahnesinde Rembrandt’in 1663-1669 yillar1 arasinda

olusturdugu “Savurgan Ogul’un Déniisii” isimli tablosunu canlandirir.

Sekil 1: Solaris (1972)

4 Tsivian, Yuri, “Devrim Oncesi Rusy_a”, s. 196., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi,
Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
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Andrei Tarkovski’nin yenilik¢iligi sudur: Ulkenin materyalist toplumu icinde
materyalist olmayan seyler hakkinda filmler yapar. Insan ruhunun yiiceltilmesi,
tistlinlestirilmesi gibi konular1 derinden inceler. Filmlerine siirsel ve felsefi yonii son
derece baskin gorsel metinler hakimdir. Bireyin anlam arayisini, ask, metafizik,
maddiyet, epistemoloji ve tabii inang; Tarkovski filmlerinin temelini olusturan
kavramlardir. Bu kavramlarin, yonetmenin filmleri iizerinden incelendigi ve
filmlerinin felsefi dayanaklari Rus sinemasmin dnciisiidiir.* Rus sinemast Sovyet
Rusya’da ilerlemekte olan bu yeni tslup, kiiltiirel kodlarin varligina uygun olarak,
saglam kurulmus olay Orglisii ve anlati hem edebiyat alaninda hem de sinema da

onemli hale gelir.

1.3.4.1. Sovyetler Birligi ve Rus Go¢cmenlerin Sinemaya Etkisi

Sovyetler Birligi ve Rus go¢menlerin is birligi ile sinema iscileri Rus
sinemasinin devrimden sonraki durumunun yeniden bi¢imlenmesine katki saglar.
1924’te Sergei Eisenstein ve Lev Kuleshov’un onciiliigiinde bir grup sinemact bir
araya gelerek degisen Rus sinemasimin gidecegi yonii tayin eder. Sovyetler birligi
Diinya Sinema Tarihi’nde ender goriilen bir grup teorisyen ve eylemci sinemaci ile
yepyeni, deneysel bir kurgu ve anlati gelistirmekle mesguldiir. Bu akima Dziga
Vertov, Vsevolod Pudovkin, Sergei Eisenstein, Aleksander Dovzhenko gibi isimler
de katilir. Bu isimler Rus sinemasini etkileyerek sanat hayatina devrim niteliginde
yenilikler getirir.

Rus devrimiyle birlikte, Rus sinemasi iki ayr1 kutba ayrilir. Bir kesim
gecmisten koparak modern sanatin islevini yerine getirerek SSCB’de kalmay1 tercih
eder. Bir diger kesimi olusturan sinemacilar siirgiine gonderilir ve devrim oncesi
hakim olan sinema anlayisin1 gittikleri yerde korumaya ¢alismaya gayret ederler. Rus
gocii 1918 yilinda film ¢ekmek icin Kirim’a giden bir grup sinemact tarafindan
baglatilir. Bu sinemacilara goére Kirim’da devrime katilmak olanaksizdir. Bu yiizden
Bati’ya gogerler. Bu go¢ ¢ok zahmetlidir. Ancak bu zahmet Rus sinemasini o kadar

etkilemistir ki siirsel anlat1 geleneginin gorsel temsilcisi haline gelir.

*2 https://www.filmloverss.com/andrei-tarkovski-filmlerinin-felsefi-dayanaklari/ (Erisim Tarihi:
09.07.2019).
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Rus sinemacilarin go¢ merkezleri arasinda Almanya, Cekoslovakya ve
Hollywood yer alir. Bu dénem 1920°1i yillara karsilik gelir. Ozellikle bu tarihlerde
film yapimciligi bu gibi merkezlerde Rus sinemacilarin etkisi altindadir. Ancak
Hollywood sinemas1 Rus kiiltiiriinii kendi kiiltiir potasinda eritmek ister. Ulkenin
kendi sinemasini gerceklestirmesine ¢ok firsat tanimaz. Hollywood acimasizca Rus
sinemasina kendi kiiltliriinii dayatir. Rus filmleri varligin1 Fransa’da kurulan Albatros
Film tarafindan gé¢men gruplara ulastirir. Ancak su bir gercektir ki Fransa’da
karsilik bulan Rus sinemasi geleneklerini korumaya galisir. Bati’ya meyleden bir

tavirda da olsa gelenegini bozmadan statik bir durum sergilemeyi basarir.

Goc¢men sinemacilarin aksine Sovyet yonetmenler gecmisleriyle miraslarini
tamamen koparir. Cilinkii bu yillarda sinema yapmanin kosulu gegmisi karalama
yolundan geger. Sovyet Rusya’da sinemada gerceklik algisi montaj kullaniminin
yoluyla sinematografik bir donilisiime ugrar. Sinema i¢in gelismenin tek yolu bu
dontigimdiir. Eski film negatiflerinin tizerine yeniden kurgularin eklenmesiyle bu
degisiklik gerceklesir.

1920’lerde yeni tiirler yaratmak Sovyet sinemacilarin baglica hedefidir. Bu
tarithlerde Kuleshov’un, Vertov’un bulundugu bir grup sinemaci Kino Gé6z kavramini
kesfeder. Buradaki amag, farkinda olmadan yasanan hayati, gercegin edebilesmesi
fikrine dayanarak, sine-gercek haber filmleriyle devrimi yakalamaktir. Bununla
birlikte sinemacilar gergekligin perdeye aktarilmasinda sinemanin yeni bir dile
doniistiiriilmesini savunarak kino goze zamani ve mekani yonlendirme yetenegi
bahseder.*® Boylece sinemanin kendi i¢inde, zamaninda ve gercekliginde aktarma
giicii olduguna inanan Kino-goz sinemacilar sinemada gergeklik algisina yeni bir
bakis agis1 getirir.

Sovyet sinemasi 1926’11 yillara geldiginde, Eisenstein’in tabiriyle ikinci edebi
donemi yasar. Bu yasami gorsel hafizasindan kamerasia aktarir. 1926’11 yillar
Sovyet sinemast i¢in yeni arayislart ve bu arayislarda gergekligi yakalama arzusunu
hissettirir. Sovyet sinemasinda dikkat ¢eken diger isim Osip Brik’tir. Film
senaryolar1 ile ilgili yogun tartismalari, Vertov’un oynanmis film diislincesini

reddeden tavri, film kameraya kaydedildikten sonra senaryonun yazilmasi gibi

* Nussmova, Natalia, “Sovyetler Birligi ve Rus Gé¢menler”, s. 203., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya
Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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fikirleriyle aykiri bir sesi temsil eder. Bunlarin disinda her ¢ekimin Onceden
planlanip numaralandig1 “demir senryo” savunucular1 vardir. Demir senaryoya karsi
baska sinemacilar da Eisenstein’in “duygusal senaryo”yu, diislincenin gorsel
canlanisin1 bulmada yonetmene yardimci olacak “dirtiinlin stenografik kaydi”ni

. . 44
Oneriyordu.

Bunlarin yani sira sinema endiistrisini ele geciren ve sinema izleyicisini saran
gercekligin ayritilarina yonelen giinlik tiir Sovyet sinemasina egemen olmaya

calisir.

Sovyet sinemasinda on yilin sonuna gelindiginde bazi tezatliklar kendini
gosterir. Sovyet sinemasinda dnemli olan montaj sinemasi farkli egilimler gostererek
sira digt bir degisime ugrar. Bu degisim FEisenstein’in gelistirdigi, “Sinemada
Dordiincii Boyut” yazisiyla montaja kesin bir bigim verir. Avangard sinemay1 6nemli
oOl¢iide etkileyen bu sinema teorisini one stirmiis olur. Bu kadar farklilig1 bir arada
bulunduran Sovyet sinemasinin karisikliga sebep verdigi ileri siiriilerek 1928 yilinda
Sovyetler Parti Konferansi toplanir. Toplantida bir filmi degerlendirmenin olgiiti
olarak herkesin anlayabilecegi bir lislup olmasi gerektigi kararia varilir. Boylece
1929 yilindan sonra Sovyet sinemasinda ilerlemenin durdugu ve yerini ardilina

biraktig1 sinema tarihinin bilindik bir gergegi olarak gorsel diis’e kaydedilir.

Rus sinemasi sinema tarihinde sinema teorisyenlerinin gelisirmis oldugu “Rus
montaji” ile tarihe gecer. Ancak sinemaya sesin gelisi filmlerde yakalamaya c¢alisilan
biitiinlik montaj-dis1 unsurlarla saglanir. Ses, gorlintiiye anlamli bir biitiinliik
olusturmasi i¢in biiyiik kolayliklar sunar. Ciinkii basit diislincelerin ses ile halka daha

kolay ulasabilecegine inanilir.

Sovyet sinemasinda Stalinist bir tavirla ortaya c¢ikan sanatsal {irlinler
desteklenir. Baska cizgide gitmek isteyen sanat¢ilara ise baski uygulanir. Stalin
pervasizca farkli sesleri, goriisleri bastirarak ¢cogunlugun sesini dogru olarak kabul
eder. Sanatgilar da bu duruma uymakta olduk¢a zorlanir. Ancak Sovyet sinemasi
devletin bu tutumu karsisinda kendini gelistirerek sinemada devrim niteliginde
yenilikler yapar. Sanatgilar, sinemay1 kendi mesajlarini iletmek igin bir arag olarak

kullanmis ve goriintiilerle yeni sosyalist insan algis1 yaratir. Bu filmler halk igin

* Nussinova, Natalia, “Sovyetler Birligi ve Rus Go¢menler”, s. 206., Nowell-Smuth, Geoffrey, Diinya
Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
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degil, devlet destegi gormemis bagimsiz sinemacilar ve izleyiciler i¢in ortaya

konulur.

1934’te  sosyalist gergekgilik SSCB’nin  resmi sanatsal programini
olusturmaktadir. Bu program Sovyet gelisimini destekleyen bir sanat politikasina
doniisiir. Bu baglamda Sovyet sistemi artik topluma siyasi igerikli mesajlar veren
eserleri filme alir kisa zamanda sosyalist gercekgilik adiyla sinemada bir sistem

kurar.*

Sovyet sinemasi bunca yasanan gelismenin yaninda sansiir uygulamas: adi
altinda gerilemeye baglar. Donemin siyasi havasi yazarlari, senarist ve yOnetmen
Ozgurliigiini kisitlamaktadir. 1930’larin sonundan 1953’¢ kadar Stalin ¢ekilen her
filmi izleyerek ya onay ya da verir. Nazi Almanyasi’ndaki gibi onayladigi oyunculari
destekler ve sinema sanatina olabildigince az deger verir. Bu tavir biiyiik sanatgilarin
yeteneklerini yok eder. Bu uygulamada en ¢ok zarari solcu ve devrimci sanatgilar
hisseder. Lev Kuleshov, Sergei Eisenstein, Alexander Dovzhenko gibi sanatgilar
tavirlarin1 sinirlamak zorunda Kkalir. Ancak Stalin’in uygulamis oldugu sansiir
sanatgilart kisitladigi kadar onlarin gelismesine de katki saglar. Ciinkii zorluklar
yaraticiligin ortaya ¢ikmasi i¢in itici bir giice dontistir.

Kuskusuz ki Sovyet sinemast i¢in ¢ok 6nemli isimlerden biri Lev Kuleshovdur.
Sovyet teorisyen ve sinemacilar arasinda adi1 en ¢ok anilan kisi Kuleshov’dur. Unlii
“Kuleshov Etkisi” ve “yaratici cografyalar deneyleri” ile “montaj teorisini” ortaya
atan sinemacilardan biridir. Kuleshov ardil ¢ekimlerin farkli sonuglar dogurabilecek
sekilde yapilabilecegini, yani kurgunun giiciinii kanitlamak i¢in, ayn1 yliz yakin
cekimini, farkli goriintiiler ile ardi1 arkasina kurgulamis ve seyircilerde farkli
hissiyatlar yarattigin1 gozlemler. Ayni sekilde bir aksiyonu farkli mekanlarda cekip

kurgulayarak hepsi ayni yerde oluyormus izlenimini yarattig1 deneyiyle de tinliidiir.*
Sert bir savasin i¢inden gegen Sovyet sinemasi bu agir sartlardan etkilenir.
Bagimsiz sinemacilar savasin bu etkisini insanin merkezde oldugu, kurgu ve

gerceklik arasinda dengenin saglandig bir bakis sergileyen bigimle filme aktarir.

% Kenez, Peter, “Stalin Donemi Sovyet Sinemasi”, s. 446., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema
Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yaymevi, Istanbul, 2008.
*® https://www.filmloverss.com//lev-kuleshov/ (erisim tarihi: 08.02.2019).
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Stalin’in son donemlerinde Sovyet sinemasi en umutsuz donemlerini
yagamaktadir. Sinemaya biirokratik miidahaleler, tek boyutlu siyasal mesajlar,
bireysel iislubun bastirilmasi sinemanin ortiilii bir senaryoyu benimsemesine neden
olur.*” Ancak Stalin’in Sliimiinden sonra Sovyet sinemasinda koklii degisimler
meydana gelir. Bu degisimler yavas yavas lilkede etkisini gosterince lilke sinemasi
canlanmaya baslar. Uretim etkileyici bir bicimde artar. Yetenekli ve yeni
yonetmenler ortaya cikar. Boylece sanat¢ilar kendilerini biiyiik bir coskuyla ifade

edebilir ve sinemanin heterojen bir sanat oldugunu tisluplarinda gosterirler.

Sovyet sinemasi bu gelismelerden sonra sahip olabilecegi en iyi imaja sahiptir.
Ardindan gelen bir¢ok yonetmeni, senaristi ve hatta izleyiciyi etkiler. Bu etki sinema
tarihine olumlu katkilarda bulunmaktadir. Giliniimiiz sinemasinda da halen bu etki

devam eder.

1930’lardan 1950°li yillara degin Sovyet sinemasinda Stalin’in olumsuz etkileri
goriiliir. Devletin sinemaya verdigi destekle bu etki ortadan kaldirilir. Bunun

sunucunda Sovyet sinemasi biiylik 6l¢ekli bir endiistriye doniisiir.

Rusya Stalin doneminde Stalin’in sinemaya bagliligi sayesinde bir¢ok
yetenekli yonetmen, senaryo yazari ve goriintii yonetmeninin egitim almasi igin
olanaklar geligtirir. Bu egitimi alan kitle Stalin’in Olimiinden sonra Sovyet

sinemasina uluslararasi festivallerde ddiiller kazandirmaya baslar.

Stalin’in Olimiinii izleyen yillarda Rusya’da Thaw donemi -yumusama
donemi- esas alinarak sanatsal faaliyetler siirdiiriiliir. Thaw donemi bir¢cok Rus
sanatginin ¢aligmalarina onciiliik eder. Andrey Tarkovski, Andrei Konchalovsky bu
yonetmenlerin yetenekli filmlerine firsat tanir. Bununla birlikte bu donemde ulusal
filmler ve yerel stiidyolar kaldiklar1 yerden islerine devam etmeyi siirdiiriir. Thaw
donemi Stalin’den sonra Sovyet sinemasina iyilestirici etkilerde bulunur. Bu
donemde Yeni- Alman sinemasinda oldugu gibi ge¢cmisin Onyargili tarihsel
anlatisindan siyrilmaya c¢alisan bir sinema dili olusturulur. Sovyet tarihini yeniden
anlatan imgeler yaratilir. Bu donem filmlerinin anlatis1 insani duygulari beyaz
perdeye tasir. Psikolojik durumlarin ifadesini, farkli ruh egilimlerini ¢oziimleyen

psikianaliz temelli 6ykiiler seyirciye aktarilir.

" Kenez, Peter, “Stalin Dénemi Sovyet Sinemasi”, s. 456., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya Sinema
Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayievi, Istanbul, 2008.
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Filmler, ikinci Diinya Savasi’nin ac1 kayiplarini seyirciyle paylasarak ortak bir
tecriibenin etkisini olusturur. Boylece filmlerbirli ve beraberlik duygusunu yasatmay1
amagclar. Bu tiiriin en iyi filmleri arasinda Andrey Tarkovski’nin ilk uzun metrajh
filmi Ivan’m Cocuklugu gosterilir. Ivan’in Cocuklugu’nun ayirt edici dzelligi, Ikinci
Diinya Savagi sirasinda Alman isgali esnasinda Ivan isimli bir yetimin savasi
degistiren kahramanligini, o donem Sovyetler Birligi’nde pek goriilmeyen savas

karsit1 bir bigimde anlatmaya ¢aligir.

Thaw donemi, tiim sanatlarda Bati’yla ahigveris igindedir. Italya Yeni-
Gergekgilik, Fransiz Yeni-Dalga akimlari, Ingmar Bergman ve Kurosawa gibi
yonetmenler 6rnek alinir. Ancak Thaw’dan sonra Rusya’ya hakim olmaya baslayan
sanslir yasagi bu siiregte gelisen yeni olusumlara son verir. Bunun yerine
yonetmenler giincel ve siyasal olmayan konulara yonelmeyi tercih eder. Artan
sanslirle birlikte, sinemacilar sdyleyemedikleri, anlatamadiklarini ifade edebilmek
icin metaforik bir dil kullanmay1 seger. Sonugta imgelerin yorumlanmasi konusunda
filmler araciligiyla egitilmis bir izleyici kitlesi yetisir.

Rus sinemasini etkileyen sansiir yasagi filmlerin icerigini doniisiime ugratir. Bu
doniisim Rus sinemasinda kendi kiiltiir kodlarina doniisii simgelemektedir. Ortak bir

bellege doniis temasi her donemde ustalikla iglenir.

1970 ve 1980’li yillara yaklasan Rus sinemasi artik yasam inanciyla tutkulu
bireyleri ele alan hayattan goriintiilerle beyaz perdeye filmler iiretir. Bu doneme
kadin sinemacilarda katkida bulunur. Kadin sinemacilar cagdas Rus sinemasini ve
beyaz perdedeki kadin karakterini derinden etkiler. Rus sinemasinin her donemde ara
vermeden basarilt bir sinema hayatina sahip olmasi sanat¢ilarin sinemayla olan

tutarl birlikteliginden kaynaklanir.

Rus sinemasi1 1980’den itibaren kendi icerisinde li¢ doneme ayrilir. Bu ayrimla
birlikte sinema diinyasinda ilerler. Sinemanin 6zgiirlestigi donem Glasnost (1986-
88), yeniden yapilanmasi Perestroyka (1988-91) ve yeniden yapilanma sonrasini

anlatan Perestroyka Sonrast donem (1991-94).

Glasnost donemi sanatsal zenginligin en yogun, ise anlatinin en agik bigimde
gelistigi donemdir. Perestroyka evresinde ise sansiir doneminde yasaklanan her sey

tim ciplakligiyla ifade edilir. Post- perestroika doneminde izleyicilerin filmlerinde
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gosterilen karakterle kolayca ozdeslesebilecegi temalar islenerek beyazperdeye

aktarilir.

Bu siireglerden sonra Sovyet sinemasi kendi i¢inde dalgalanmalar yasayarak
devam eder. Ancak sansiir Oncesinde yasanan Tlretkenlik sansiir sonrasinda
ger¢eklesmez. Clinkii sansiirlerin oldugu donemde yonetmenler baskilar yiiziinden
yeni bir dil olusturma gayretine girerler. Bunu ince ince filmlere aktarmay1 basarirlar.
Baski Rus sinemasini aslinda ilerleterek gelistirir. Halen Rus sinemasinin yasayan
efsanevi yonetmenleri ortak hafizadan beslenerek sanatlarin1 devam ettirir.

Stalin’in 6liimii Rus sinemasini etkiledigi gibi Sovyetler Birligi’nin giiney
cumhuriyetinde bulunan {ilkelerin sinemalarin1 da canlandirmistir. Bir¢ok {ilkenin

baskentinde yeni stiidyolar kurulur. Kiigiik, basit filmler gekilir.

1955 ile 1965 arasinda Moskova’da verimli kiiltiirel bir atmosfer vardir.
Burada birgok gen¢ sinema sanatcist yetisir. Moskova’da yetisen bu yetenekli

sanat¢ilar bu cumhuriyetlerde bulunan bir¢ok sanat¢iya ilham kaynagi olur.

Giircistan ve Ermenistan Moskova’da baslayan bu akimdan etkilenen
tilkelerdendir. Ulusal sinemanin geleneklerini canlandirirlar. Gergekgi bir temel
atarak simgesel bir sinematografik dil olustururlar. Modernlesmenin esiginde olan,
ortak koklerden ayrilmayi reddeden toplumun 1zdirabi pek ¢ok filmin alt metnini

olusturur.

Orta Asya cumhuriyetinde ise 1969’lar ve 1970’ler yiikselme doneminin
baslangicin1 tanimlar. Orta Asya cogunlukla Yeni- Dalga sinemasiin bigimini
kullanir. Belgesellere benzeyen gorsel cekimlerle metaforik bir dil kullanmak
tercihidir. Western’ler, Dogu hikayeleri ve miizikal filmler icra edilerek donemin

siyasal yapisina uygun hareket eder.

Sovyet Cumbhuriyetleri’nde sansiiriin kalkmasiyla beraber 6zgiir stiidyolarin
acilmasina imkan verir. Bu ortamda yetisen geng ve bagimsiz sinemacilar kiigiik
capli deneysel caligmalarim1 ortaya ¢ikarir. Belki ortaya bir tiir olabilecek kadar
uluslararasi filmler iiretemediler. Ancak kendilerinden sonra gelecek nesillere giizel

gorsel hatiralar biraktilar.
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1.3.5. Tiirk Sinemasi

Sinema, Osmanli Tirkiyesi’ne Bati’yla neredeyse ayni yil gelmistir.Pathe
Freres’nin Tiirkiye temsilcisi olan Romanyali Sigmund ilk film gosterimini 1897 nin
basinda, Istanbul’un kozmopolit semti Beyoglundaki Sponeck Restorani’nda yapt1 ve
birka¢ yil i¢inde film gdsterimleri Osmanli imparatorlugunun tiim biiyiik kentlerine

yayllmlstl.48

Tiirkiye Sinemasi’n1 alt1 donemde incelemek miimkiindiir. Tirkiye Cunhuriyeti
tek partili donemde cok ¢esitli kiiltiirel bir hayatin i¢inde yasar. Tiyatro, opera, tiirk
miizigi ilgi alanlarin1 olusturur. Tirkiye 1923’li yillarda sinemayr bu Kkiiltiirel
cesitliliginin i¢ine dahil etmez. Bu duruma diinyada uygulanan sansiir yasag: etkili
olur. Bundan dolay1 Tiirkiye sinemasi film endiistrisine ge¢ dahil olur. Yasanan
gelismeler Tiirkiye sinemasiin gegis doneminden olusum yillarina gegecegi zemini
saglamlastirir. Tiirkiye 1950 ve 1960 yillarinda gok partili doneme geger. Toplumsal

yapilanmalarinda biiyiik doniistimler yasar.

Olusum déneminin en iyi ¢ikisint Omer Liitfi Akad ilk uzun metrajh filmi olan
Vurun Kahpe'’yi ortaya ¢ikararak gergeklestirmistir. Film, Halide Edip Adivar’in
1923’te yazdig1 romanindan beyazperdeye aktarilir. Akad sinemanin bir dil oldugunu
ve bu dille kendini ifade edebilecegini kesfeder. Omer Liitfi Akad’in pesinden, bagka
onemli isimler de yiikselir. Bunlardan bazilar1 Metin Erksan, Atif Yilmaz ve Osman
Seden gibi isimlerdir. Bu donemin yonetmenleri, melodramlari, koy destanlari, kent
filmleri gibi tilirlerin ortaya ¢ikisina oOnciililk ederler. Ayrica Tirkiye sinemasinda

yildizlik sistemini gelistirirler.

1960-1970 yillarinda Tirkiye sinemasi 1960’taki askeri miidahalenin ardindan
biiyiik kirilmalar yasar. Donemin siyasi ruhu Tirkiye toplumunu yasadigi ¢atismali
giinlerden dolay1 ulusal bir sinema arayisina yonlendirir. Boylece birgok farkli bakis
acilariin bulundugu akimlar olusmaya baglar. Bu akimlarin en 6nemlisi Metin
Erksan’in onciiliigiinii  yaptig1 toplumsal gercekeilik akimidir. Akimin  6rnek
filmlerinden olan Susuz Yaz (1963) Berlin Film Festivali’nde altin ay1 6diilii kazanir.

Bir diger 6nemli film akimi Islami diisiinceyi temel alan Milli sinema akimidir. Bu

8 Kaplan, Yusuf, “Tiirk Sinemasi”, s. 740., Nowell-Smuth, Geoffrey, Diinya Sinema Tarihi, Cev:
Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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akimin temsilcileri arasinda Yiicel Cakmakli ve Mesut Ugakan gibi yonetmenler yer
alir. Bu yonetmenler Tiirk sinemasinin gesitlenmesinde ve biiylimesinde oldukga
etkilidir.

Tirkiye sinemasi 1970°li yillarda zor donemler gegirmektedir.  Film
tiretebilmek ic¢in yeni arayislara yonelir. Bu yeni yoOnelimlerin Onciisii Yilmaz
Giiney’in Tiirkiye’de baslattigi Yeni Dalga akimi ile hayata gegirilir. Akimla birlikte
Tiirkiye sinemasinda yeni bir donemin baglar. Yilmaz Giiney, yeni Dalga’dan
beslenerek Tiirkiye kiiltiiriine uygun ve 6zgiin formlarda yeni bir dil yaratir. Yilmaz
Giiney’i, Zeki Okten, Serif Génen, Erden Kiral, Omer Kavur gibi yonetmenler takip

eder.

Tiirkiye sinemasi 1970’li ve 1990’11 yillarin sonuna kadar iilkenin geleneksel
anlati bicimlerinden, gorsel ve sanatsal imgelerinden yararlanir. Ulke insanim

izleyiciye basarili bir sekilde aktarir.

Diinya sinema tarihine baktigimiz zaman iilkelerin kendi sinemalarina ait bir
dil yaratabilmesi ancak geleceklerine ve hafizalarina sahip ¢ikmasiyla miimkiin olur.
Tiirkiye Sinemasi’nin bu yonelisle 1970 ile 1984 aras1 gergeklestirdigi atilimlar

Tiirkiye sinemasini ulusal bir boyuta ¢ikarir.

Tarihler 12 Eyliil 1980’1 gosterdiginde Tiirk Silahli Kuvvetler Tirkiye’deki
yonetime el koyar. Her seye hakim ve her seyi kontrol eden bir mekanizma Tiirkiye

sinemasinin iizerinde etkili olmaya baglar.

Tiirkiye tarihinde siyasi hayatin tiim vecheleri goriliir. Sansiir en sert bigimiyle
sanat diinyasinda etkisini gosterir. Sansiir donemi Tiirkiye sinemasini tarihinin en
biiyiik basarilarindan birine imza atmasinda itici gii¢ olusturur. Ulke sinemasinin en
onemli figiirlerinden biri olan yonetmen-oyuncu Yilmaz Giiney hapisteyken kaleme
aldig1 bir 6ykiiyli, Yonetmen Serif Gonen araciligiyla filme c¢eker. Yol (1982) filmi

Cannes Fil Festivali’nde Altin Palmiye 6diilii kazanr.*®

Tiirkiye’nin ekonomik kosullari olduk¢a zor dénemler gegirir. Zor dénemin
igcinde sinemanin deger gormesi olanaksizlagir. Tirkiye sinemasi igin
imkansizliklarin yasandigi donemlerdir. Tiirkiye sinemasi kamerasini tasrali ve

sehirli olmak arasinda sikisip kalan bireyin deneyimledigi hayati gézler 6niine sunar.

* Vardan, Ugur, “1980’lerden Sonra Tiirk Sinemasi”, s. 745., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya
Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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Fakat donemin sinemasini beslendigi duygular tema Tiirkiye izleyicisi tarafindan
kabul gormez. Ciinkii iilkenin deneyimlemis oldugu sikintili giinler Tiirkiye halkinin
ilgisini ¢ekmez. Donemin ruhu toplum olarak hayatta kalma miicadelesi verir. Boyle
bir ortamda Tiirkiye sinemasini 6ne ¢ikarmak donemin yonetmenlerini oldukga

zorlar.

Tirkiye ve sinemast 1980 darbesinden sonra toparlanma siirecine girer.
Deneysel film yapim yoOntemleriyle 06zgiin calismalar elde etmeyi siirdiiriir.
Yonetmenlerin bir kismi filmlerinde psikolojik derinligi olan insanlari anlatmaya
caligir. Filmlerin konusunu dramatik orgiilerle kurar. Bu gegisler Tiirkiye
sinemasinin tiir olarak dramatik bir yere yoneldiginin ilk isaretidir. Ancak tiir Tiirk

sinemasinin ortak hafizasindan kopuk oldugu i¢in 6zgiin bir ¢ikis yapamaz.

Tiirkiye sinemasi tarihsel siirecte iyi film yapma kaygisi tasimaktadir. Bu kaygi
1980 darbesinden sonra niteligini kaybeder. Izleyicinin film seyretme eyleminde
ugradigi anlam kaybi yonetmenleri de etkiler. Dertsiz bir Tiirkiye sinemasi
dogmaktadir. Lakin Tiirkiye sinemasinin ge¢miste ve simdide deneyimledigi
zorluklar yonetmenler i¢in yeni Uretim alanlari yaratir. Yonetmenler olan biten
olaylar iizerinden imgelere hatirlatma gorevi bicer. Tiirkiye sinemast bu bagi

stirdiirerek kendinden sonraki donemler i¢inde 6ncii olur.

1980’lerin 1ilgi ¢eken baska atilimlar1 da dikkat ceker. Yonetmen Nesli
Colgecen yasamis oldugu cografyayi cok 1yi gozlemleyen ve bunu filme aktarmayi
basarabilen nadir yonetmenlerden biridir. Tirkiye gercegini “Zugiirt Aga, 1985”
filmi tizerinden traji-komik dille istedigi anlatiy1 yakalar.

Serif Gonen, Omer Kavur, Atif Yilmaz, Nisan Akman, Tun¢ Basaran gibi
isimler 1980’ler Tiirk sinemasina damgasini vuran isimlerdir. Bu isimler Tiirkiye

sinemasinin gelecek kusaga ulasabilmesi i¢in oldukga tiretken davranir.

Yukarida saydigimiz yoOnetmenlerin disinda kamerasini Bati entelektiiel
diinyasina ¢eviren yonetmenler de vardir. Tiirkiye’ye ve insanina oldukca yabanci
gelen filmler firetirler. Antonioni, Tarkovski, Bergman gibi yonetmenler taklit
etmeye ¢alisir. Yonetmenler yasadigi cografyanin kaderinden uzaklasip bigime 6nem
verir. Bu tavir Tiirkiye sinemast ile Tiirkiye’de ¢ekilen sinema farkini ortaya ¢ikarir.
Ozden uzak bir sinema anlayisinin egemenligini getirir. Bu yaklasim seyircinin

deneyimlemis oldugu hayati imgelerin dilliyle aktaran filmlerin sayisin1 ¢ogaltir.
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Ancak bu ¢izgiyi takip eden yonetmenler basarisiz olur. Ciinkii ortak hafizadan ve
gelenekten koparak basarmayi denerler. Bunun sonucunda seyirci ait hissetmedigi
seyirlik diinyay1 anlamaz. Sadece izleyen goz sayisi ¢ogalir. Zira sinema seyircisini
egiten, goziinii estetik bir seviyeye ¢ikaran canli bir sanattir. Yonetmenlerin bigime

verdikleri 6nem Tiirkiye sinemasinin derinligini zedeler.

Tiurkiye sinemasit 1990’lara geldiginde filmlerinde isledigi temalar ve
yonetmenlerin tutumu degisiklige ugrar. Ciinkii tarihsel siirecte insanin algiladigi
Tiirkiye degisiklige ugrar. Artik filmler de aydin sorunlarini anlatir haldedir. Tiirkiye
sinemas1 bu déneminde arada kalmis insan tiplerini dilini olusturmaktadir. Bu anlati

Tiirkiye cografyasinin bulundugu konumla da alakali bir ger¢ekliktir.

Tiirkiye cografi olarak bulundugu konumdan &tiirii renklilige, farkliliga agik bir
tilkedir. Bu yiizden farkli kiiltiirlerin ve toplumlarin filmlerine de sahitlik eder. Bu
baglamda Tiirkiye sinemas: Kiirt destaninin sinema uyarlamasi olan, Umit El¢in’in
Mem-u Zin’i gosterime ¢ikardigi 1922 dénemi igin basarili bir gise rakamina ulasir.
Yapit, Kiirt olgusunun ilk kez Tiirk sinemasina déahil eden film olarak akillar da

kalir.>°

Tiirkiye sinemast 0ziinii arayan bir sinema kimligi olusturur. Bu arayista her
tirii biinyesinde barindirir. Bunlara imkan da yaratir. Popliler sinema akiminin
kendini gosterdigi zamanlar1 deneyimler. Mustafa Altioklar, Sinan Cetin, Ertem

Egilmez, Yavuz Turgul gibi yonetmenler yogun ilgiyle karsilanir.

2000’11 yillara yaklasan Tiirkiye sinemasi bu c¢esitliligin ulasilmas1 gereken bir
yer oldugunu ispatlarcasina yeni yonetmenlerin varligina taniklik eder. Reha Erdem,
Dervis Zaim, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Yesim Ustaoglu, Pelin Esmer,

Semih Kaplanoglu gibi bir¢ok isim usta yonetmen olarak anilir.

Tirkiye sinema tarihinin yasamis oldugu uzun soluklu caba bir yere varir.
Ancak sonlanmaz. Tirkiye sinemasi sektdr olamamanin bedelini &der. Kiigiik
atilimlarla ¢abalamayi da siirdiiriir. Gegmis ile simdiki zaman arasinda ortaya ¢ikan
farkliliklar1 g6z Oniinde bulundurur. Artik yonetmenler yerli filmler iizerinden
dertlerini anlatmay1r ve bunu izleyiciyle bulusturmayr gerceklestirir. Kendi

koklerinden dogamayan bir sanatin yasayamayacagini anlar Tiirkiye sinemasi.

%0 vardan, Ugur, “1980°lerden Sonra Tiirk Sinemast”, s. 751., Nowell-Smith, Geoffrey, Diinya
Sinema Tarihi, Cev: Ahmet Fethi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul, 2008.
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Sinema tarihi, yenilik¢ilik, tutku ve kaliplar1 kirmanin hikayesi ise gelecegi
nedir? Belki 2046’da sinema, katman katman gerceklik dolu yenilik¢i bir bilim-
kurgu olacaktir. Belki de sinemanin gelecegi hakkinda bir metafordur. Belki sinema,

insanlarin birlikte yasayip 6ldiigii oyunlar olarak hayatina devam edecektir.

Sayisal ya da ideolojik bir firtina, tiim sinemayi silse veya yasaklasa ve film
seyretmek miimkiin olmasa? Sadece tiim hazinelerin saklandigr boyle gizli
siginaklarda seyredilebilse? Boyle olursa, sinema tutkunlari; onlar1 hatirlamak, onlar
hakkinda konugmak, onlarin hikayesini anlatmak zorunda kalacaktir. O filmleri
yapan insanlari, cekildikleri yerleri, karelerde yer alan objeleri hatta muhtesem
sinemacilarin oturup diisiindiikleri yerleri bile. Belki de sinema yasamimizin énemli

bir pargasi olur.
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2. BOLUM
SINEMA VE FELSEFE

Felsefe, Antik Yunan’da sozle baslar. Siradan insanlar i¢in soziin kendisi
felsefenin alacagi tarzi da belirler. Sokrates, yazinin dgretmen-6grenci arasindaki
diyalojiyi yok edecegi; yaraticiligi, ireticiligi ve akiskanligi Onleyebilecegi
endisesiyle sozii merkeze alarak yaziya karsi c¢ikar. Ona gore yazili felsefe
donmuslugu ve smirliligiyla felsefedeki yaraticiligi yok edecektir. Ancak yazi
giderek felsefenin yapildigi baslica iletisim sekli oldugunda artik felsefenin asil
olarak yazili yapilacagi diistiniiliir. 1890’larda sinema toplum hayatina katildiginda,
yazili diinya i¢ine dahil olan entelektiieller sinematik imajlara mesafeli baktilar.
Ciinkii siradan insanlar i¢in sinema, onlara gore sadece eglence ve hosga vakit
gecirme demektir. Sinemanin entelektiiel bir faaliyetle, diisiinceyle ilintisi yoktur.
Hatta Frankurt Okulu teorisyenlerinden Adorno ve Horkheimer dahil pek ¢ok filozof
klasik estetik teorilerine bagli teorisyenler bile sinemay: bu diizlemde ele alir. Oysa
felsefe sinemayla birlikte yeni bir ifadeye kavusur. Sinematik deneyim, sinefilozofik
deneyim. Felsefe artik sinematik diinyanin igerisinde kitaplardaki tahayyiilden
yeryiiziine, sokaktaki insanin diinyasina iner. Kisaca felsefe artik bir bakima yeniden
pazaryerinin diinyasindadir. Yeni felsefenin adi da sinematik felsefe ya da

sinefilozofidir.>*

Deleuze, sinemanin {izerinde durulmasi gereken yoniiniin, hareket ve zaman
imgeleriyle diigiince tarihine getirdigi seyler oldugunu soyler. Felsefe ve sinema,
kavram ve imge iizerine kuruludur. Bu da diigiinceye gondermede bulunur. Deleuze,
aralarindaki farkin felsefenin aklin ilkeleriyle, sinemanin ise gorselligin giiciiyle
calismasi oldugunu belirtir. Felsefe kavramlar1 igkinlik diizleminden ¢ikarirken,
sinema ise bunun yerine seyirciyi dogrudan dogruya diisiincenin diizlemiyle bas basa

birakir. %

Deleuze, diisiinmenin 6nemini verili ogelerin goriiniirliigiinde aramaz. Onun

i¢in diisiinme islevsel ve yapilabilir bir seyler oldugunda kiymetli olur. Genelleme

5t Oztiirk, Serdar, Sinema Felsefesine Giris-Fim-Yapumi Felsefe, Ankara, Utopya Yaynevi, 2018.s.7-
8.

*2 Hiilya Akan, Felsefe Olarak Film: Asghar Farhadi Sinemasinda “’Sinema Etik’’, Yiiksek Lisans
Tezi, Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Istanbul, 2018, s. 10.
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yapilarak diisiinme eylemi gerceklestirilemez. Bu genelleyici tavir seylerin tikel
farkliliklarint ortadan kaldirmis olur. Sanat bu tikellerin varligina siginir. Diinyanin
verili diizeninden kagmak ve farkliligin kargasasina yiiziinii g¢evirmektir. Bu
farkliliklar fark etmek ya da gozi nitelikli bir alana kavusturmak bir miicadelenin
sonunda gergeklesebilir. Bu 6zgiin tavir gergeklesmesi gili¢ durumlardandir. Deleuze
bu ylizden sinemanin ne olduguyla ilgilenmez. O sinemanin neyi goriiniir kildigiyla
yani islevselligiyle ilgilenir.>

Sinema felsefe ile kurdugu bagi genislettigi 6l¢lide yeni gorme tecriibeleri elde
edebilecektir. Zihin disiinme isleminin temellerini kavramlarla olusturdugu igin
felsefeyle olan temasini hep siirdiiriir. Sinema diisiincenin gozle temasini imajlar
tizerinden gergeklestirir. Felsefe kavramlar ile goziin estetigini artirmaktadir. Clinki
gormenin arka plan1 diisinme eyleminin alanma isaret eder. Goren gbéz ancak
tefekkiire dayali bir goziin temsilidir. Felsefe insan zihnine bu katkiy1 saglarken

sinema da gorme eylemine ayni katkiy1 saglar.

2.1. Sanat Olarak Sinema

Sinema ilk yillarinda bir eglence araci olarak goriiliir. Diinya tarihine de bu
gayeyle girer. Sinema sanat olarak ilerleyen yillarda ifade araci olarak kabul goriir.
Sinemanin igerigini 6nemli Olgiide degistirecek gorevler istlenir. Sinema, insanin
dogustan getirdigi bilgileri gorsel imajlarla 6zneye/insana hatirlatir. Boylece sinema

araciligiyla kesfeden bir g6z’iin varligini idrak eder.

Diger bir deyisle goziin isaret edilenin ardinda yatan bilgiyi bulma macerasi
sinemanmn gérme pratigidir. Bunu gerceklestirirken de bir olayi, bir insani, bir
hikayeyi veya gergegi konu edinir. Gorsel 6geleri géz’iin ana bilgisi haline getirir.
Sinema izleyiciye bu dgeleri sunarken birbirinden kopuk goriinen bir algi yaratir.
Ancak daha sonra verili 6gelerin 6zneye sunulmasiyla saglanan 6zdeslik, kameranin
kurgulanani gercege doniistiirebilme yetenegiyle biitiinliigii yakalar. Gorsel imajlari
diistinen bir varlik gibi gosteren kamera, montajin incelikleriyle goriiniin ya da

arkasindaki biitiinliigii saglar.

>3 Colebrook, Claire, Gilles Deleuze, Cev: Cem Soydemir, Dogu Bati yayinlari, Ankara, 2009, s. 55-
57.
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Sinema insanin alistig1 gorselleri ters yliz ederek alisilmamis goriintiileri
yakalamanin pesindedir. Bu kararliligindan 6diin vermeden kamerayla topladigi
goriintiileri sahip oldugunu disiindiigli anlamlara biirimektedir. Boylece sinema
Ozneye diistinebilen bir géz tarzini sunar. Ve bunu kendine 6zgii estetikle gelistirir.
Ciinki filmler genel olarak kesfetme, temas etme, karsi durma ve aydinlatma gayesi

tasirlar.>*

Sinemanin hem gerceklikle hem de kameraya kaydedilen gergeklikle baglantisi
vardir. Sesler, sozciikler, insan yasaminin amaci gibi diinyaya aktarilan goriintiiler
sinemanin kamerayla kendi diline doniistiirdiigii gercekliklerdir. Ciinkii goriiniir
olandan alinan bilgiyle kameranin deneyimledigi kurgusal diinya, sinemanin gérme

eylemine doniisr.

Sinema ge¢misten gelecege uzanan tarihsel deneyimlerini, kamerasinin rotasin
imkanlar diinyasina ¢evirir. Kurdugu kurgu diinyastyla varligin goriiniisiinii cogaltr.
Boylesi bir iletisim sinemayi diger gorsel sanatlardan ayricalikli kilar. Sinema
goriintiilere hareketlilik kazandirmak i¢in kurgu, montaj ve kameranin inceliklerini

kullanarak baska bir dil olusturur.

Sinema sanati, diinyay1 kapsamli bir sekilde ele alarak diinyaya irade, duygu ve
cosku katmaktadir. Insana gér(e)medigi bir diinyanin kapisin1 aralamaktadir. Bdylesi
bir diinya beyaz perdenin smirlarin1 genisletir. Sinema sanati benimsedigi bu
yaklasimla sinemasal imkéanlardan yeterince yararlanabilmektedir. Ozneye sinema
aracihifryla fark edebilecegi bir gérme bigimi sunar. Insan hayat: nasil duyumsuyor,
nasil goriiyorsa sinema sanat1 da bu diizlemden baslayarak kameranin gordiiklerini
aktarir. Sinema tarihinde bir mistik olarak anilan Andrey Tarkovski bunu soyle izah

eder:

“Kuskusuz, hayata iliskin bu tiirden duyumsayislart birebir aktarmak kendi
basina bir amag degildir. Ama ote yandan duyumsayiglarimizi aktarabilmenin
miimkiin olmasi, birtakim derinlikli diisiinsel genellemelerimizi beyazperdede

canlandirirken yararlanacagimiz estetik yorumlar yapma imkdni sunar bize.

> Andrew, Dudley, Sinema Nedir! Bazin’in Arayisi, Cev. Melih Tu-men, Kiire Yayinlari, Istanbul,
2018.5.13.
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Benim goziimde gercege benzerlik ve i¢ gerceklik, olaylarin oldugu hiliyle

yansitilmasindan ziyade, duygularin oldugu gibi aktaridmasiyla saglanr.”””

Sinema goriintiilerle diislince arasinda birlik saglamak icin duygularin yalin bir
sekilde aktarilmasini kameraya yiikledigi gorevle gergeklestirmeye c¢alisir. Kamera
yetenegi Olgilisiinde beyazperdeye bu diinyayr sunabilme becerisi gosterir. Bu yeni
gorsel buluslar insan zihninde diinyaya dair yeni imgeler olarak yerini alir.

“Sayet bir bekleyigse her seyin étesi, orada her zaman bir de kapi olmali. Bir
taraftan obiir tarafa girilip cikilan bir kapt olabilir bu. Girip ¢ikanlarin bir sey
yapan, sadece onlar icin var olan bir esik. Ya da bir tarafin yasak oldugu bir kapu.
Tamamen agiamadigt gibi tamamen de kapatilamayan bir kapi. Sinema perdesi
tam da boyle bir kapi olsa gerek.”™

Sinema sanat1 hayatta olup bitenleri yani hayatin temsil ettigi diinyalar1 birakip
sadece kendi diinyasindan gozetlemeyi tercih ederse yeryiiziinden bagimsiz soyut bir
sanat icra etmis olur. Zira sinema bizzat goériinen bir diinya oldugu i¢in vardir.
Sinema sanati kameraya hem doganin zamanini hem de giindelik zamani bir arada
sunabilme ayricaligini verir. 1951 yilindan beri yayimlanmakta olan Fransiz sinema
dergisi olan Chaiers’in aksiyomuyla: “Sinemanin gercekle kokten bir baglantisi

bulunmaktadir ve anlatilan gercek degildir.”>’

Sinema filmler araciligiyla diinyayi ilk defa goriiyormusgasina kendi felsefesi
ve diisliyle gercegi yeniden kurgulamayr amag edinir. Sinemanin gercekligi ise her
bir imajin ardinda sakli olan ortak duygu diinyasini1 6zneye aktarabilme giiciinde
sakhdir. Izleyici tiim farkliliklara ragmen goriintiilerin karmasik biitiinliigii icinde
kendisiyle bir 6zdeslik kurabiliyorsa sinema sanat olarak goériinenin Otesine gegmeyi

basarir.

Sinema filmler araciligiyla seyirciye ¢ogu zaman kacamak diinyalar sunar. Bu
ozelligiyle kendini yanlis anlayan ya da tanimayan biiylilenmis 6zneye kendi
biiylisiinden kurtulmay: vaat eden bir sanat olur. O bir bakima iskalanmig hayatin

kagirilmig goriintiilerini bir araya getirmeye calisir. Gergek sinema, gozlemci

% Tarkovsky, Andrey, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Mazlum Beyhan, Agora Kitapligi, 2017.s.11.
% Arslan, Umut Tiimay, Bir Kapidan Gireceksin, Tiirkiye Sinemasi Uzerine Denemeler, Metis
Yayinlari, Istanbul, 2012.5.43.

5T Andrew, Dudley, Sinema Nedir! Bazin'in Arayisi, a.g.e., 2018.5.30.
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sinemanin Otesinde Ozneye kendi c¢ocuklugu, gengligi ve yashiligiyla karsilikli

oturmay1 ve ona gelecegine nasil bakabilecegini dgretir.

Sinemanin 6zneye sundugu bu diinya hayatin akisini birgok farkli diizlemden
gosterir. En bliylik ve en kiigiik ayrintilar1 bir ¢ercevede aktarmayr basararak insani

diissel bir diinyayla kars1 karsiya birakir.

Sinema, anlatisiyla izleyicinin yasamini bir kez daha gozden gegirmesini
amaglar. O, izleyiciye dayatilmis bir kurgulama sunmaz. Diisiinen kamera yaratmis
oldugu filmler araciligiyla izleyiciyi sinemanin kendi gergeklik atmosferine davet
etmeye caligir. Kamera bunu renklerle, sesle, montajla, kurguyla yogunlastirilmis bir
bicimde kullanarak yapar. Boylece sinemaya olaganiistii bir gii¢c katmis ve izleyiciyi
istedigi yone gotiirebilmistir. Ancak bu durum sinemanin izleyiciyi nefessiz biraktig
anlamima gelmemelidir. Oznenin filmler araciligiyla &niine koyulan hikayeler 6zneyi
sinemanin diinyasina, u¢suz bucaksiz iklimlerine, fark edilmemis, hayali kurulmamis
diinyalara gotiiriir. Aslinda bunlarin yasanmasinda kameranin 1g1k tutmasi anlamina
gelir. Boylesi bir durumun yaganmasi sinemanin derinlikten yoksun olmadiginin

kanitidir.

Sinema boylesi durumlari, goriintiilerin derinliginde sakli olan anlami bir¢ok
bagyapitla gortiniir kilar. Chaplin’in Altina Hiicum filmi s6z konusu distinceler ve
tahliller acisindan unutulmaz 6rnekler igerir. Sarlon’un a¢ kalmis bir maden arayicisi
olarak pis ve yagh botlarini pisirip yedigi bir sahne vardir. Zarif¢ce ve milkemmel bir
sofra adabiyla sira dis1 yemegini dilimler iist kism1 kaldirir, bdylece {izerinde kalan
civilerle birlikte taban eti siyrilmis bir balik kilgig1 gibi kalir; ¢ivileri sanki tavuk
kemigiymisler gibi dikkatlice emer ve bagciklar1 g¢atala spagetti gibi dolar. Bu
sahnede zengin ve fakir arasindaki karsitlik ve ayrim 6zgiin, dikkat ¢ekici ve carpici

bir tarzda essiz bir bicimde sembolize edilir.>®

Sinemanin gorsel giicii -filmde oldugu gibi- iist ve alt siif iliskisini ayakkabi
metaforu iizerinden anlatabilmesinden kaynaklanir. Ayakkabi goriiniir diinya da
temsili olan bir dgedir. Buradan yola ¢ikan kamera giiclinii yine temsilden alir.

Boylece sinema yaratmaya calistig1 diinyay goriintiileri kullanarak elde eder.

*% Arnheim, Rudolf, Sanat Olarak Sinema, Cev. Rabia Unal Tamdogan, Hil Yayin, 2010.s.119.
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Her bilgiyi biitiinliigii i¢ine yerlestiren kamera, goriintiiniin ardindaki bilgileri
esit ve 0zgiin bi¢imde sunarak sinemanin giiciine estetik bir durus kazandirmaktadir.

Bu durumda 6zne somut olaylar diziminde sinemayla aidiyet kurmay1 basarabilir.

Bir sanat eserinin birka¢ katmani bulunur. Bu katmanlardan birincisi, eserin
gorlniirdeki gerceklik boyutudur. Bu boyutuyla her eser bir “gercek hikaye™ye
sahiptir.>® Bir sanat eserinin ikinci katmani, o sanat eserinin, genellikle okuyucu ya
da izleyici tarafindan semboller olarak degerlendirilen seylerin ardina gizlenmis
alegorik anlam katmanidir. Alegorik anlamlar, sanat¢inin ya rasyonel yontemlerle
akil siizgecinden gegirerek eserin icerisine yerlestirdigi, ya da daha iist katmanlardan
geldigi i¢in biling-listiinden seslenerek olusturdugu sembollerin arkasina gizlenen

anlamlaridir.®

Sanat eserlerinin tiglincii katmani1 Ananda Coomaraswamy’nin ruhsallik dedigi,
Orta c¢ag Skolastik diigiincenin tinsel olarak tanimladigi katmandir. Bir sanat eseri,
ister bir roman, siir, ister bir film olsun, bu {i¢iincii katmana agilabildigi oranda ve bu
liclincli  katmanin, ikinci katmani sembollerinden soyup saf bir siirsellige
ulastirabildigi oranda basyapit degeri kazanir ve zamandan, mekandan, kiiltiirden

bagimsiz bir halde “hayat”n1 siirdiirebilir.”*

Bir sanat olarak sinema bdylesi katmanli yapiy1 kameranin aracilifiyla ¢oklu
gorlintiiniin karmasasindan Kurtararak goriintiilerin izini siirer. Sinemanin sanatla
kurdugu bu iliskinin amaci izleyiciyi “biiyiilenmis 6zne” halinden kurtarip gergekle
kars1 karsiya getirmektir. Ciinkii sinema insan ile mekan iligskisini perdede bir biitiin
olarak yansitabilme imkanma sahiptir. Bu yilizden insanin esyayla kurdugu bagi
giiclii bir big¢imde kullanir. Bu bagin ardinda gizlenmis olan izleri insandan
saklamay1 degil, insana gostermeyi tercih eder. Boylece sinema gergegin gorsel
savunucusu olur. Baska bir deyisle, sinema varligin ardindaki soyut hikayeleri ancak
gormeyi arzulayan 6zne igin yeniden kurar.

Sinemanin sanat olarak niyeti goriintiiniin ardinda olan giizeli ya da ¢irkini

gorebilme arzusuna hizmet edebilmekten olusur. O goriintiler diinyasinin hizla

degisen varlik big¢imlerinin anlam kaybma ugramadigini ispat etmeye calisir.

5 Giilsen, Enver, Sinemanin Hakikati, Kiilliyat Yayinlar1, Istanbul, 2011.5.57.
60 Gilsen, Enver, a.g.e., s.57.
%! Giilgen, Enver, a.g.e., s.58.
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Dolayisiyla da sinemanin diisiince diinyasinda yaratmis oldugu bu atmosfer 6zneyi

aktif bir konuma getirir.

Sinema ruhun derinliklerini 6znenin anlayabilecegi sekilde imgeye doniistiiriir.
Imgesel diisiinmenin anlam oriintiilerini gdrebilmesini kolaylastirir. Bu durum
sinemanin diinyanin goriiniir gergekligini oldugu gibi kabul etmesinin isaretidir.
Sinema Ozneye seyleri kendi gozleriyle gorme firsati verir. Sinema yol gosterici
diisincelerini 6zneye dayatmaya ¢alismaz. Heidegger’in de belirttigi lizere sinema

bize “tefekkiire dayali”®® bir diisiinceyi Snerir.

Tefekkiire dayali diistinme “her seyden once seyleri kendilerinde olduklar
halleriyle kabullenme ve onlara bu sekilde saygr gésterme” olarak anlasilabilecek bir
siiklinet haline de gonderme yapar.63 Bu ylizden sinema sistematik yapilar igerisinde
diisiince iiretmez. Kaliplarin disinda, 6zgilir ruh héliyle basyapitlar ortaya ¢ikar.

Ciinkii sinema diisiincenin irrasyonel kisminin temsilidir.

Felsefenin genel olarak kavramlar ireterek diisiince yeteneklerinin bilgisini
sundugu distiniiliir. Sinema ise kendi diisiince kuvvetlerini belirli bir konumda
dolayimsiz bir bigimde gosterir. Felsefe kavramlari i¢kinlik diizleminden mantiksal
stirecler araciligiyla cikarirken, sinema bunu yapmaz. Onun yerine gorsel-isitsel
yontemle, yani dolaysiz olarak yapar. Bu asamada Deleuze, Tarkovski gibi

sinemanin bizi dolaysiz bir sekilde diisiince ile kars1 karsiya getirdigini dﬁsﬁnﬁr.64

Sinema diisiince iiretebilme 6zelliginden dolay1 felsefe ile yakindan iliskilidir.
Ancak sinema bu iretebilme 6zelligini kendi imkanlariyla gerceklestirir. Sinema bir
bakima insana ikinci bir diinya da yasama hakki verir. Insan goriiniir diinyada
gordiiklerini beyazperdede ansizin gérmeye davet edilir. Bu perde herhangi bir perde
degildir. Insan toplumsal bir diinyada gokluk iginde yasar. Sinema bu coklugu
seyretme aninda birlige doniistirme giicline sahiptir. Dis diinyada goz’e degen
imgelerle sinema perdesinde karsilasan insan diistinmeye baslar. Sinema kendine
Ozgii bir sekilde bu imgelere canlilik katarak filmleri insana yaklastirir. Ve insan bu
yaklasmanin yakinlhigina gore anlatilan hikdye orgiileriyle bir bag kurar. Bu bag

ancak duygulara asina olmakla miimkiindiir. Sinema tanidik bir mekandan, i

%2 Giilsen, Enver, a.g.e., s.253.
% Giilgen, Enver, a.g.e., s.253.
% Giilgen, Enver, a.g.e., s.265.
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mekanin tanidik duygularindan olusmus ve insana askin bir diinyayr kendi
ontolojisiyle sunmayi1 basarmistir. Boylece sinemanin tuvali, bir hakikatin
isaretleriyle bir anlamin 6n bildirimiyle ya da gelecek mevcudiyetin teminatlariyla
yiiklii oldugu bir diinya ve orada kendi dalgin apacikliginin gergeklestigi bir igini
oyma (islem)inden itibaren kendi mevcudiyeti lizerine acilan bir bagka diinya arasina

gerilir ve asilir.%

Sinema, ¢agdas sanatlar arasinda toplumsal ve bireysel 6zellikleri barindiran
bir ifade bigimi olarak varliginmi siirdiirmektedir. Beyazperdede anlatilanlar1 duyular
yoluyla aktararak gorsel diinyanin dilini kullanabilmistir. Boylece sinemada
doniisebileni, olusabileni ve tarihi olan seyleri kolektif diizlemde ele alir. Dolayisiyla
sinemanin perdeye aktardiklarin1 yine kolektif bir zihin tarafindan algilamak

karsilikli bakmanin ya da seyretmenin bir sonucu olur.

2.2. Bir Diisiinme Cabasi: Sinema ve Felsefe

Insanhigin sinema ile tanistigi 20. Yiizyil sinemay1 ve sinemanin felsefe ile
kurdugu iliskiyi anlama ¢abalarinin da ortaya ¢iktig1 bir donemdir. Ayrica bu dénem
s6z konusu ¢abayla birlikte sinemanin felsefe ve sanat iliskisinin tartisilmaya
baslandig1 bir donemdir. Sinema sanatinin ortaya ¢ikistyla beraber kendi ontolojisine
yonelik elestiriler de glin yliziine ¢ikar. Bu amagla, sinema sanati kendi temel
ogelerini kesfetmeye calisarak temsil ettigi diisiincenin gorsel giiclinii olusturmaya
gayret eder. Bu vesileyle diinyadaki olagan akisin benzerini sinema, goriintiilerle
yapmis ve sinemada imgesel diislinmeyi ortaya koymustur. Boylece imgelerle
diisiinen bir sanat olarak sinema felsefesinin varligi tartismalar, kabuller ve

reddedilislerle beraber kendi riistiinii ispat eder.

Felsefenin sinemay1 ciddi bir akademik saha olarak kabul etmesi Henri
Bergson’a kadar geri gider. Bergson’un “Madde ve Bellek” (2015)’de sinematik bir
evren tablosu cizer. “Yaratict Tekamiil” (2017)’de farkli bir g¢ergevede de olsa
sinemaya yer verir. Yaratict Tekamiil’de Bergson insan zihninin aligkanlik yonelimli

algilamasina ornek olarak sinemay1 verir. Ona gore sinema, hareketsiz pargalarin yan

% Nancy, Jean-Luc, Filmin Apagikligi, Cev. Tacettin Ertugrul, Kiire Yayinlari, Istanbul,2013, s. 45.
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yana gelmesinin tipik bir 6rnegidir. Normal bir insan algis1 da zaten bu tarz da

caligir.%®

Sinema sanatinin ortaya ¢ikmastyla beraber insanin goriis alan1 bircok nesneyle
temas eder. Bu alan sabit bir noktadan goriilen varliklarin ¢oklu yiiziiniin mekanidir.
Insanin goriis agna takilan bu dgeler cokluklar ile birbirlerine baglanmaktadir. Bu
anlaml birliktelik varliklarin hareketli goriintiisiine sebep olur. Insan zihninin alisik
oldugu bu yapinin sinemanin imgelerle kurmus oldugu iliskiyle benzer oldugu fark
edilir.  Bu benzerlik yeni bir diisiince yapisinin dogusuna neden olur. Boylece
felsefe sinemayla bir bag kurar. Dolayisiyla sinemanin sadece bir eglence araci

olmadig felsefe tarafindan fark edilir.

Bu baglamda sinema ve felsefe iliskisine dair aragtirmalar yapan Sevcan
Giliglimcii Bergson’un diisiincelerini su sekilde aktarir:

“Baslangicta taniklik etmis biri olarak, sinemanin bir felsefeciye yeni seyler

onerebilecegini fark ettim. Sinema, bellegin ve hatta diigiinme siirecinin sentezine

katkida bulunabilir. Nasil ki bir dairenin cevresi noktalardan olusmussa bellek de

sinema Qibi imgelerden olusmustur. Duraganken dogal halinin, hareketli

oldugunda ise yagsamn kendisidir.”’

S6z konusu yaklasim felsefe ve sinemanin diisiinceyle birleserek ozellikle
sinemanin eylem alaninda neler yapabilecegini bize gosterir. Burada felsefi hakikat,
insan hayatinin igsel kavrayigina baglanmaktadir. Evrende, alim-cahil, biiyiik-kiigiik,
genc-yasli, kadin-erkek her kim olursa olsun herkesin kendi hayatini anladig:
kadariyla bir felsefeye sahiptir. Sinema insanin evrenle olan bu denli girift iliskisini
imgeye doniistirmeyi amag edinir. Bunu gorsel tefekkiir olarak insanin igsel
kavrayigina sunar. Cilinkii insan goriinen bir varlik olarak yasamin siirdiiriir. Sinema

bu “gériinen1” i kendi gercekligi ile kavrayarak kendi felsefesini iiretir.

Bugiin diinyada sinema ve felsefe iliskileri iizerine diisiinen insan sayisinda
onemli oranda artiglar gézlemlenmektedir. Sinemanin felsefe ile iligskisinin dikkat
cekmeye baslamasinin nedenlerinden biri onun tarihle olan giigli bagindan

kaynaklanir. Insanin diinyayla olan miinasebeti miimkiinler diinyasimin nedenleri ve

% Oztiirk, Serdar, Sinema Felsefesine Giris-Fim-Yapim Felsefe, Ankara, Utopya Yaymevi, 2018, s
25.

67 Giigiimcii, Sevean, “21. Yiizyil Film Kurami tartismalarinda Film-Felsefe Iliskisine Dair Iki Tez:
Sinematik Felsefe Mi Felsefi Sinema m1?” Sinecine Sinema Arastirma Dergisi, Say1: 5(2), Giiz, 2014,
s. 62.
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sonuclar1 ¢evresinde gergeklesir. Neden ve sonug insanin zihinsel diinyasi iizerinde
sorular meydana getirir. Soru sormak ve cevap vermek zihnin emek harcamasini
gerektirir. Insan zihninin bu evrede yasadig1 kirilma onu diisiinmeye yaklastirir.
Diisiinceye yaklasan insan diisiinceyle yogrulmus bir zihinle diinyaya bakar. Insan
artik kendini ve imgelerle Oriilii diinyayr giiglii bir sekilde diistinmeye baglayarak
imgelerin izini siirer. Insanin felsefeyle iiretmeye basladig1 kendine 6zgii bu diisiince
tarzi sinema ve felsefeyi birbirine daha da yaklastirir. Ancak her iki alanin da felsefe
yapma usulleri farklilik gosterir. Andrei Tarkovski, sinemanin kendine o6zgii bir
sanat1 ve felsefesi olmasi ile ilgili sunlar1 soyler:

“’Biitiin diger sanatlar gibi sinemanin da kendine 67gii bir siirsel anlami,

kendine ozgii bir onceden belirlenmisligi, kendine 67gii bir yazgisi vardir. Sinema,

hayatin o0zgiil parcasini diinyanin heniiz kavranmamis bir boyutunu, diger

sanatlar tarafindan da ifade edilememis bir tarzint yansumak iizere dogmugtur.””®

Sinema, gergekligin birebir aktarimi olarak sanatini icra etmez. Ari haliyle
sinema kendi hakikatini 6yki anlaticiligl ile insana tagimaktadir. Sinema imgelerle
hayatin kendi gercekligini en yalin bicimde kameranin goziiyle yeniden
bicimlendirir. Baska bir deyisle bicim ve renk, ses ve sozciikler, insanin yasadigi
mekansal diizlem kamerayla mekanik olarak yeniden {liretilerek yasama aktarilir. Bu
amagla, sinematik diinya ile insanin algiladig1 dgeler uyum saglar. Sinemanin kendi
kavramlariyla kurmus oldugu felsefe insan zihninde karsilasmalara neden olur.
Boylece gergeklik sinemayla birlikte yeni anlamlar kazanir. Sinemada kullanilan
kamera agist gorsel diinyanin farkli katmanlarin1 gosterir. Varlik diizlemindeki
ogelerin gerceklige olan temasini insana hatirlatir. Bu dgelerin ancak yetkin bir
sanat¢1 tarafindan algilanip aktarabilmesiyle insana temas edebilecegini Enver
Giilsen soyle aktarmaktadir:

“Hakiki sanatci, en biiyiik miicadelesini, iizerindeki yiikiin verdigi aciya
kars1 verir ve bu acidan hareketle insanlara, kendisine giivenen kadariyla hakikati

aktarmaya calisir. Yiik, ona hizmet etmesi icin yiiklenmistir ve o yiikiin farkinda

olup tevazu ile hizmet etmeyi kabul edebilmek, sanatciyr biiyitk sanat¢t haline

v e e e 69
doniistiiriir. ™’

% Tarkovsky, Andrey, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Fiisun Ant, istanbul, Afa Yayinlari, 1986, s. 88.
69 Giilsen, Enver, Sinemanin Hakikati, Kiilliyat Yayinlari, Istanbul, 2011, s.78.
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Sinema sanatcist bu miicadelesini diislinmenin verdigi diigsel diinyanin
araligindan kamerayla seyrettii diinyay1 insana felsefi bir alt yapiyla ulagtirir.
Sanat¢1 kendi tecriibelerinden yola ¢ikarak bu yapiyr olusturabilir. Bu deneyim
sanatg1y1 felsefe ile yakinlastirarak yeni kavramlar yaratmasina yardim eder. Deleuze
ve Guattari, Felsefe Nedir? sorusunun cevabini verirken aslinda sinemayla onun
arasindaki iliski seklini ve farki da ortaya koyarlar:

“Filozof kavram dostudur, kavram iiretme giiciinii icinde tasir. Bu,
felsefenin basit bir kavram olusturma kesfetme, iiretme sanati olmadigini

soylemek demektir, ciinkii kavramlar ile de birtakim formlar, iiriinler ya da

kegifler degillerdir. Daha zorlu bir tanimla felsefe, kavramlar yaratmayt iceren bir
9570

disiplindir.

Insan zihni kavram yaratmaya basladig1 zaman pratik diinyada zihni ¢abanin iz
diisiimlerini gormek ister. Dig diinyada kavramlarin izdiislimiinii sinema sanati
insana en benzersiz sekilde anlatmaya gayret eder. Kant, “eski bagliliklardan kopmak
acisiz olmaz™™ derken insan zihninin eski diisiinme aliskanliklarindan kopusunun
kolay olmayacagini ifade etmeye calisir. Sinemanin bu baglamda diisiinceyi ve
insanin disiinceden kopusunu gorsel imajlarda beyazperdeye aktarmasi diisiincede
filmozofik’® bir gayreti temsil eder. Oyle gériiniiyor ki bir diisiincenin insan hayatinda
birakmis oldugu etkiyi anlatabilmenin yolu sinemadan gegebilir. Boylece giindelik
yagsamda goremeyen g0z, sinemanin kendi kavramlariyla yaratmis oldugu askin

diinyay1 anlaml1 bir yapida bulmaya caligir.

Deneyimlenmis ya da deneyimlenmemis hayata ait varlik diizlemini sinemaya
aktarmak, diigsel bir evrenin izini siiren kameranin kendi felsefesini ortaya
koymaktadir. Insan ancak bu diinyayr sinema araciligiyla gorebilir. Sinemanin
kendine ait imajlarla kendini ifade etme g¢abasi felsefenin kavramlarla yaptig
diisiinme cabasina benzer. Felsefe kavramlarla diisiinme eylemini gerceklestirirken,
sinema gorsel imajlarla tefekkiir eder. Sinema varligin1 bu tefekkiiriin sonucunda

somut diinyada bulur. Sinemayla diisiinebilmeyi basarabilen yonetmenler sinemanin

" Deleuze, Gilles-Guattari, Felix: Felsefe Nedir? Cev. Turhan Ilgaz, istanbul, Yap1 Kredi Yayinlari,
2001, s. 14.

! Kant, Yarg: Yetisinin Elestirisi, Cev. Aziz Yardimli, Idea Yayinlari, Istanbul, 2006, s. 221.
"Frampton, “imajda bir dogum s6z konusudur ve seyircide de bir yeniden dogum soku-— bu
distiniilemeyen diisiincenin hemen arkasinda gizleniyordur” demektedir. Daniel, Rafmpton,
Filmozofi: Sinemay: Yepyeni Bir Tarzda Anlamak I¢in Manifesto, Cev. Cem Soydemir, Metis
Yayinlari, Istanbul, 2013, s. 118.
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goriintliden daha fazlast oldugunu disilindiikleri i¢in diislincenin izini gorsel

imajlarda arar.

Bela Balazs kelimelerle ifade edemediklerimizi sinemayla ifade
edebilecegimizi su sozleriyle agiga vurur:

“’Soz insanin camni yakmis gibi goriiniiyor. Temsili kavramlar, bugiin dahi
kaybettigimiz bir siirii seyi goz ardi eder durumda ve bunlar: bize geri verebilmek
icin miizik ne yazik ki tek basina yetersiz kaliyor. Sozciiklerin kiiltiirii, insan
bedenini salt biyolojik bir organizmaya indirgeyen, maddesizlestirilmis, soyut
entelektiiellestirilmiy bir kiiltiir. Oysa yaklagmakta olan bu yeni jest dili, tepeden
tirnaga kadar tiim bedenimizle kendimiz olmanin, insanin (sadece sozciiklerimizle
degil) kendi viicudumuzu yabanct bir cisim gibi, pratik herhangi bir alet gibi
tasimak zorunda kalmanmin hasretinden doguyor. Sagwrlasmis, unutulmus,

goriinmez hale gelmis, bedenlesmis insamin ézleminden kaynaklanr.”’™

Insan bedeni zihni ile her zaman bir uyum i¢inde degildir. Bu yiizden kendini
tam olarak ifade edemez. Kavramlarin olusturdugu ile sinemanin kurmaya calistig
cergeve ayni imkanlar1 tasimaz. Kavramlarin sdzciiklerle olusturdugu tanimlama
stireci her zaman daha keskin bir alana isaret eder. Sinemanin cergevesi ise
kameranin hareket ederek kaydettigi bir alandir. Kavramlar daha statik iken sinema
daha dinamik pencereden diinyay: izler. Sinema dairesel bir alanin icinde ve
etrafinda donen diinyanin gozle goriilemeyen kisimlarini insana aktarir. Bergson’un

ifadesine gore:

“Felsefe yapmak, diisiincenin olagan istikametine miidahale etmek”"*se,
sinema da merkezine imajlar1 alarak goriintiileri ters yiiz eder. Bu durumda benzer
bir tarzda, sinema ve felsefe iliskisini kurarken, karsimiza iki yon ¢ikmaktadir. 1)
Sinema da, insan-diinya-varolus-yasam-erdem-gercek-zaman-giizellik gibi baglari
kuran, felsefi soru(n)larin ele alinmasi ile olusturulan igerige yonelik bag ve 2)
sinemanin bir sanat olmasmin yaninda felsefe olarak ele alimip ¢dziimlenmesini
oneren bakis acisi. Ikinci yaklasim, sinemay felsefi kavramlarla birlikte diisiinmenin

yerine, onu bizzat felsefenin kendisi olarak konumlandirmaktadir.”

" Balazs, Bela, Goriinen Insan ya da Sinema Kiiltiirii, Cev. Oya Kasap, Say Yaynlari, Istanbul, 2013,
S. 26.

" Bergson, Henri, Metafizige Giris, Cev. Atakan Altindrs, Paradigma Yayinlari, Istanbul, 2015.5.77.
7> Kabaday1, Lale: “Sinemada Felsefe ve Film-Felsefesi Uzerine”, Dogu Bati Dergisi, Say1: 72, Subat-
Mart-Nisan 2015, s. 91.
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Felsefe ve sinemanin, duyulur diinya ile duyulur-iistii diinyayr anlama cabasi
farkliliklar gosterir. Bazen, her iki alanin siirecleri farklilik gosterir. Bazen de iki

diinyanin varmis oldugu anlam diinyas1 ortak sonuglar1 beraberinde getirebilir.

Bahsedildigi iizere sinema diinyay1 goriintiilerle yeniden ele alarak yorumlama
cabasidir. Seyirci daima hem hazir oldugu hem de kendini hazir hissetmedigi seyi
bekler. Icatlarin Kkitleler {izerindeki biiyiisiiniin bir nedeni budur: beklenmeyeni
beklemek.”® Bunun en giizel 6rneklerinden biri Japon yénetmen Kenji Mizoguchi
yazar Veda Akinari’nin ayni adli eserinden Ayusigr ve Yagmur Hikdyesi, 1953 (Tales
of Moonlight Rain) filmidir. Film 16.ylizyilda Japon sivil savaslari doneminde gecen
bir hikdyeyi merkezine konu edinir. Hikdyenin baskarakterleri (Genjuro ve Miyagi)
kiy1 koylinde yasayan bir aile ve bu ailelerin yakin arkadaslaridir. Genjuro ve
Miyagi, Genjuro’nun yaptigi c¢omleklerle hayatlarim1 gegindiren bir ailedir.
Genjuro’nun tek amact ya da beklentisi yaptigi ¢omlekleri sehirde satip maddi
anlamda rahata kavusabilmektir. Bu esnada Miyagi, yakin bir zamanda koye saldir
olacagini duyar ve kocasina bu duruma hazirlikli olmasini sdyler. Nitekim beklenen

durum gerceklesir ve iki ailenin de hayatin1 degistirecek zorlu bir yolculuk baglar.

Bu durumda Kenji Mizoguchi sinemasinda yolculuk metaforuyla modernizm
ile gelenegin arasinda yasanan ¢atismaya isaret etmektedir. Bu catisma Deleuze’iin
deterritorialisation dedigi, tiirkgeye “yersiz, yurtsuzlasma” olarak ¢evrilen kavrami
glin yiiziine ¢ikarir. Deleuze’in yersiz-yurtsuzlasma {izerinden kastettigi sey
mekanda ve kiiltiirde gocebe haline gelen birey icin kiiltlir artik arkasinda kalmig

olan antikadan baska bir sey degildir.77

Mizoguchi filmlerinde modernizm ve gelenek gatismasini Deleuze’iin “yersiz-
yurtsuzlasma” kavrami lizerinden anlatmistir. Bu ¢atismay1 Mizoguchi’ye gore kiiltiir
olusturur. Tarihsel siirecte gelenekler kiiltiire isaret ederken, siirekli daha degerlisini
arzulayan modernizmi isaret eder. Aralarinda bitmek bilmeyen bir miicadele vardir.
Mizoguchi’yi bu kisimda Deleuze ile bulusturan tavir; yonetmenin modernizmin
kiltlirii yok eden tavr ile gelenegin de kiiltiirii destekleyen tavr arasinda bir farklilik

gormemesindir. Iki tavir da yonetmene gdre varolussaldir. Yani Mizoguchi

’® https://t24.com.tr/k24/yazi/sinema-modernizm-ve-yeni-baslangiclar,1477 (Erisim Tarihi:
09.07.2019).

" https://www.filmloverss.com/kenji-mizoguchi-ve-sevginin-antikalastirdigi-kultur/ (erisim tarihi:
17.06.2019).
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filmlerinde modernizm gelenek catismasi ve sevgi kavrami; Deleuze’lin ortaya
koydugu sekliyle hem kiiltirden kopusu hem de onu bir antika olarak ele alip

korumayi salik verir.

Tam burada vurgulanmak istenen kisim kendini gosterir: Deleuze, kiiltiire dair
kavramlar1 1970’ler ve sonrasinda gelistirirken, Muzoguchi bunu 1900’lerin basinda
yapar.78 Mizoguchi giindelik yasami kamerasiyla deneyimleyerek, kameranin
topladig1 imajlarla felsefesini gerceklestirir. Sinemanin felsefesi tam bu noktada
kameraya sagladigi ayricalikli yani hakiki bir diinyayr baglamindan koparmadan
pargalar1 birlestirerek sinema perdesinde aktarmasinda saklidir. Mizoguchi
Deleuze’den bile 6nce seyirciye sundugu felsefi zemini imgelerle temellendirmeye
calisir. Bagka bir deyisle gorsel diisiinmeyi seyirciyle gergeklestirmek ister.

Sinema bizim diinya gOriisiimiizii, tabiati algilayisimizi ve insana dair
diistincelerimizi degistirmemize imkan verir. Sinema gorlinlir diinyanin ardindaki
gercekligin izini stirerek varliklarin neler sdyleyebilecegini gormemizi saglar. Bu
diisinme ve gbérme bi¢imi sinemanin kendi estetik ilkeleri 1s1ginda olur. Sinema
varligin c¢oklu goriintiisiinii bizzat kendi ontolojisiyle ifade ederek sinemayi bir

okuma eylemi olarak gérmemize katki saglar.

Sinema sanatini meydana getiren araglar vardir. Bu araglar duygulara
hareketlilik kazandirma, giinliik yasamin i¢inde gezinti yapma, varlik diinyasinin
goriiniislinii sunma gibi ayricaliklara sahiptirler. Sinema araglarin sunmus oldugu bu
ayricalikli materyalleri bir biitiin olarak sanatinda kullanir. Bdylece sinema tizerinden
anlatilan diislinceler ile 6zne diinyayr bir biitiin olarak algilar. Bu biitiinligii

¢oziimleyebilmek igin verili olan seyler tizerinde fikir {iretir.

Sinema kelimeler, sesler, goriintiilerden olusur. Bunlari 6nemli kilan ise
ardinda sakladiklar1 anlam diinyast yani onlarin tinsel varliklaridir. Bu yiizden
sinema kompleks bir yap1 olarak varligini genigletmektedir. Bize duyulur ve duyulur-

istii diinya gibi iki varlik alaninin goriintiilerini sunar.

Iste bu baglamda belirsiz bir merkezsizlikten bakisini diinyaya ¢eviren sinema,
deneyimlenen hayatin i¢cinden belli imgeleri secip parcgalar halinde sunarak sonsuzluk

kavraminin izdiigiimlerini perdede yansitmaya calisir. Kisacasi sinema 6zneye belli

"8 https://www.filmloverss.com/kenji-mizoguchi-ve-sevginin-antikalastirdigi-kultur/ (erisim tarihi:
17.06.2019).

70


https://www.filmloverss.com/kenji-mizoguchi-ve-sevginin-antikalastirdigi-kultur/

bir bakisin1 dayatmak istemez. Sinemanin beyaz perdede ¢ercevelemis oldugu

goriintiiler film bittikten sonra 6znenin kendi zamaninda da devam etmeyi siirdiiriir.

2.3. Bir Anlama Alam Olarak Sinema

Sinema seyircisinin bedeni ile izledikleri arasinda kurdugu iliski hem
gordiiklerinden hem de kendisinden kaynaklanan birgok degiskene baglidir. Bunlar
sinema salonunun bi¢imi, izlemeye gelen insanlarin varligi, sayisi, salonda bulunan

esyalarin 6zellikleri gibi degisebilen pargalardan meydana gelir.

Sinema fiziksel ozelliklerin yani sira izleyicinin film g¢ercevesinde anlatilan
hikayeleri nasil algiladigi, zamanin neresinde oldugu, farkindaligi gibi felsefi
konularda da iligkilidir. Boylece filmde goriilen eylem sadece perdede gerceklesmez.
Ayni zamanda diistiniilen bir fikir olarak da gelisir. Beyazperde izleyicinin somut ve
soyut diinyayr ayn1 zamanda deneyimlemesine izin vermektedir. Boylece izleyici
hem zihin melekelerine hem de bedensel giiclerine ayn1 mekanda islerlik kazandirir.

Bunu da filmler araciligiyla gergeklestirir.

Film seyretme hali 6znenin bir basamaktan bagka bir basamaga gecisini temsil
eder. Seyretme siireci beden ile baslamis zihin ile devam eden sonsuz bir yolculuga
benzetilir. Seyirci hayal perdesinin kendisine sundugu g¢erg¢eveye odaklanarak onla
biitiinleserek film diinyasina girmeyi basarir. Bu siire¢ kapt metaforuyla daha iyi
anlasilacaktir. Umut Tiimay Arslan’in Tiirkiye Sinemasi’ni anlattigi “Bir Kapidan
Gireceksin” adli deneme eseri filmler diinyasinin yaratmis oldugu atmosfere gegisin
nasilligim1 gostermeye ¢alisir. Kap1 imgesi izleyicinin bedensel giiciinii kullanarak
harekete gecirdigi bir hareket-imge kavramina denk diiser. Bunun ardindan agilan
diinya ise izleyicinin zihni ile algilayabilecegi bir zaman-imge tasarimiyla karsilastig
mekani sembolize eder.

Boylesi bir yaklasimla bir filme bakis agis1 ile sinema seyircisinin deneyimi
arasinda ¢ok giiclii baglar kurulmaktadir. YoOnetmen kasitli olarak izleyiciyi
beyazperdede ayricalikli bir konuma getirir. Serdar Oztiirk bu deneyimi su sdzleriyle

izah etmektedir:
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“Sinema deneyiminde oyuncularin kameraya ve dolayisiyla bizlere

dogrudan bakmasi ender goviiliir.”” Spinoza’min dedigi gibi farkl karsiasmalar

bizlerde ya gii¢ artist saglar ya da gii¢lerimizi azaltir.”

Izleyici bu bakis1 yasadig1 an1 kendi tecriibesiyle 6zdeslestirebildigi dl¢iide giic
dengesi degismis olacaktir. Insan sadece goriinen bedeninden ya da ifadelerinden
ibaret bir varlik degildir. Askin bir diinyasi, korkulari, duygulari, kendi basmalig1 da
varligmin bir pargasidir. Insan pek ¢ok katmandan olusan miimkiinler diinyasin1 tiim
Oznelligi ile deneyimleyebilen bir varolusa sahiptir. Bu durumda filmler 6znenin
yasadig1 karsilasmalarla izleyicinin beyazperde karsisinda duygular araliginda varlik

kazanir.

Sinemay1 siirlandirilmis gorsel bir metin diizleminde gérmek seyirciyi 6zel ve
uzak bir merkeze yerlestirmektedir. Izleyicinin goriintiilerle arasinda olusan bu
uzaklik merak duygusunu harekete gegirir. Boylece bu duygu 6znenin kamerayla
deneyimlemeye davet edildigi diinya ile arasinda olusan ayrilik, kusku, korku gibi
duygularint kontrol altina almasimi kolaylastirir. Bu durum da seyirci anlatilanlara

kars1 bir sorumluluk duygusu hissetmez.

Bu durum Deleuze’e gore zamanin dolayli imgesini sundugu i¢in Hollywood
sinemasina ait bir sunus bicimidir. Hareket, bir imgeden digerine aktid1 i¢in burada
Hollywood- zaman, dolayli olarak sunulmustur. Deleuze’e gore Hollywood sinemast,
bir hareket-imge sinemasidir ve zaman siireci, eylem aracihgiyla ilerler." Boylece
seyirci bir filmi sadece seyretme arzusunu talep eder ve beyaz perdenin karsisindaki
yerini saglama almaya ¢alisir. Sinirlandirilmis gorsel gergekligin izini siiren kamera
ancak gordiigiiyle yetinir. Hollywood sistemi film yapim g¢alismalar1 da bu diizenegi

kendi yarattig1 sinemasal diinya ile destekler.

Hollywood sinemas1 giinliikk yasamin siradan diinyasinda gezinti yapan insan
deneyiminden farkli olarak gercegi montaj, kamera ve ¢erceveleme yontemleriyle
dontistirmektedir. Bdylece insan algisini yonlendirmeye odaklanir. Felsefe gibi
kendi usulleriyle kavramlar iireten bir sinemanin varligi ise ¢iplak bir gozle

gorilemeyecek varliklarin goriintiilerini kaydederek yeni bir gergekligin pesine

" Oztiirk, Serdar, Sinema Felsefesine Giris-Fim-Yapumi Felsefe, Ankara, Utopya Yaynevi, 2018, s.
266.

8 Oztiirk, Serdar, a.g.e., s. 275.

81 Biiker Secil ve Hasan Akbulut, Yumurta: Ruha Yolculuk, Ankara, Dipnot Yayinlari, 2009,.5.49.
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diiser. Bu sinema izleyicinin duymadigi, gérmedigi ve isitmedigi bir yolculugu
anlatmaya g¢aba sarf eder. Hayal perdesinde yasanan sonla izleyicinin bedeniyle
sinema salonunda yasadigi son 6zdeslestirilir. Bu asamadan sonra, “son” ile baslayan
bir esik atlama siireci kendini gosterir. Boylece sinemada filmin derinligini fark eden
izleyici sonsuz bir diinyanin betimlemeleriyle karst karsiya gelir. Smirlart belli olan
bir film izleyicinin gdziinde tek bir diizlemi tanimlarken sinirlart genigletilmis film

varliklarin ¢oklu goriintiisiinii izleyicinin goziiniin ardina ait diinyasina isaret eder.

Hollywood sinemasit ya da popiiler sinema Oznenin gorsel algisini bir
faaliyetler zincirine bagh kilarak bunun 6tesine gegmesine izin vermez. Bu siireg
izleyiciyi dar kapsamli bir alana dahil ederek pasif bir duruma getirir. Dolayisiyla

izleyici sinemada etkin degil edilgin olarak seyretme eylemini siirdiiriir.

Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalga Akimi, Avangart Sinema gibi
akimlar gorsel diistinme ile algilamanin birbirinden ayrilamayacagini diisiiniir.
Bundan dolay1 seyirci pasif bir konumda degildir. Seyircinin hem algis1 hem de
gorme bicimi etkindir. Bu filmler izleyicinin goéziinde bir iz birakabilecek sekilde

yeniden tiretilmektedir. Sinema perdesinde gosterilen bir sonla sonsuzlugu ima eder.

Seyreden, gozetleyen, goren izleyici ile filmler arasinda belli sinirlar vardir.
Izleyicinin sinema perdesinde filmler aracihigiyla gergeklestirdigi okumay1
anlayabilmesi i¢in belli bir seviyeye ulagsmasi arzu edilir. Filmler gorsel diinyanin
farklt imgelerini Dbirlestirerek bir biitiinliik sunmus ve Oznenin bu biitiinligii

gor(e)bilmesini hedeflerler.

Insanin bilme melekesinin en faal oldugu yer gdérme duyusudur. Gérme
eyleminin dis diinyadan topladig1 duyu malzemelerini zihin diisiinerek isleme gegirir.
Gorme ve zihin arasinda gergeklesen bu aligveris isleminin sonucunda seyreden
insan bir donlisiime ugramaktadir. Boylece insan zihni algida ikincil bir siire¢ baglatir
ve gordiikleriyle kavramlar taratma, bilgi biriktirme® baglanti kurma, ayirma ve
cikarim yapma islevini gerceklestirir. Oznenin bu akil vyiiriitme faaliyetiyle
doniistiirmiis oldugu diinya filmin sonsuz ve ger¢ek diinyasina kapi aralar. Bu
basamaktan sonra sinemanin 6znesi film izlemeyi bir okuma faaliyeti olarak goriir.
Boylece filmlerin yaratmis oldugu diinya ile izleyici arasinda olusan anlam diinyasi

oniindeki sinir asilir hale gelir.

82 Arnheim, Rudolf, Gérsel Diisiinme, ¢ev: Rahmi Ogdiil, Istanbul, Metis Yaynlari, 2018, s.1 6.
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Sinem sanatinin bu egitsel tavri izleyiciyi essiz ve 6zgilin bir bigimde gorsel
imajlarin ardinda sakli olan hikayeleri anlamaya hazirlar. Bir filmin hazirlik siirecini

su basamaklar olusturur:

“Sinemaya gitmek, ayni zamanda fiziksel olarak bazi sinirlar1 ve esikleri
gecmek gibidir. Sinema binasinin 6n cephesi, o cephenin cadde ile arasinda olusan
farklilasma, lobiyi gectikten yani bir sinir daha asildiktan sonra sinirlar1 belirlenmis
bir ¢ergeve, bazi sinema salonlarinda baglama gongunun ¢almasi, gosterime girecek
filmlerin fragmanlarinin ve reklamlarin gosterilmesi, biitiin bunlar bir filmi sinemada
izlemeye baslamadan Once izleyicinin i¢inden gectigi hem fiziksel hem de zihinsel
esik gorevi gormiislerdir. Bunlarin disinda, filmin adi, o adin vadettigi hazlar ya da
duygular, filmin kap1 formatinda olan afisi, filmin mottosu ve ayrica filmin jenerigi
izleyicinin algisin1 yoneten ve izleyiciyi filme hazirlayan bir¢ok acilis noktalarindan

bazilaridir.”®

Film izleyicisi bu basamaklar1 gectikten sonra filme aktif bir bigimde
katilmaktadir. Sanatlar algiya dayandiklar igin® izleyicinin hazir bulunurlugunu
filmde anlatilan olay orgiisiinii anlama agik hale getirir. Bunun sonucunda goziin
niteligi artar. Sinema sanati algida bir temele dayandirildig i¢in ve bu baglamda
duyularin bilgisi géz ardi edilmez. Boylece sinema sadece gérme duyusunun aktif
oldugu bir alani temsil etmektedir. Filmlerin i¢inde izleyicinin algi bi¢imini de
dikkate alan bir gérme bigimi olusturulmaktadir. Ornegin rilya imgeleri ve sanatta
yaratilan imgelerle diisiince araci olarak hizmet eden zihinsel imgeler arasinda
paralellikler vardir; ama benzerlige dikkat ederek, farkliliklarin da ayrimina variriz

ve bu farkliliklar, diisiince imgelerini daha keskin bigimde nitelemeye yardim eder.®
Platon duyulara kars1 (giivenilir olup olmamasi) iki yaklasim arasindaki dogru
goriisti asagidaki pasajda su sekilde ifade eder:

“Ve ruh goz gibidir: Ruhun dogrulugun ve varligin aydinlattigi seye

dayanwsa algilar, anlar ve zekiyla s 151 olur, ama olus ve yok olusun

8 http://www.cinerituel.com/2017/09/duyular-yoluyla-film-kuramlari-kapi-olarak-sinema.html
(Erisim Tarihi: 17.06.2019).

8 Arnheim Rudolf, a.g.e, s. 17.

8 Arnheim, Rudolf, a.g.e., s. 269.
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alacakaranhgina dogru donerse, sadece kanaat sahibi olur ve gozlerini gercege

kapatir, once bir kanaate varir, sonra bir baskasina ve hicbir zekdst yok gibidir.”

Boylece 6zne sinema perdesindeki filmler araciligiyla aktarilan gorsel imajlar
dogru goriiyle algilayip farkli ¢agrisimlarin olabilecegi 6n kabuliiyle seyretme
eylemine katilir. Bunlara 6rnek olarak, Hitchcock’un, Sapik (Psycho,1960), Vertigo
(1958) filmleri ile Panik Odasit (Panic Room, 2002) filmi 6rnek olarak verilebilir. Bu
filmlerde kap1 yalnizca bir fiziksel mekandan digerine gegisi isaret etmez; zamansal

bir alemden Otekine tasinma fikrini de gagrlstlrlr.”87

Bu 6rnekler kapinin bir 6rgii olarak farkli cagrisimlar yapabilecegini gosterir.
Ayni zamanda her Ornekte benzer bir metaforla neyin ifade edilmeye calisildig
belirginlesir. Boylece degismez varliklarin degisebilen anlamlariyla kurulu
sinematografik diinya kendini izah edebilir hale gelir. Filmlerin olusturmus oldugu
bu verili imgeler diinyasin1 Rudolf Arnheim su sekilde ¢oziimler:

“Dikkatli bir goz, en keskin bakisinin dar gériis alanini once bir noktaya, ardindan
bir baskasina odaklayarak, soz gelimi uzaktaki bir martimin ugcusunu izleyerek ya da bir
agact gozden gecirip bicimini inceleyerek bu diinyamn kiigiik bir parcasina ya da su anda
goriilen tiim nesnelerin konumlandiklart uzamin gorsel cercevesine gonderme yapabilir.
Bu algisal inceleme sonucunda ortaya ¢ikan diinya dogrudan verili degildir. Bu diinyanin
kimi vecheleri hizla, kimileri ise yavas¢a insa edilir; ama hepsi de siirekli teyit edilmeye,

yeniden degerlendirilmeye, degistirilmeye, tamamlanmaya, diizeltilmeye ve anlayisin

derinlestirilmesine tabi olacaktir. 88

Balazs’a gore film kuraminin temel yonii insani ve onun diinyasini bir kez daha
gorunur kilmaktir.®*® Bu tutum kamera aracilifiyla yakin ¢ekim yapilarak sergilenir.
Sinema perdesinde gerceklestirilen yakin ¢ekimler bir bagka acgidan izleyicinin gorsel
algisina imgelerin farkli taraflarini gormesini saglar. Bu sekilde diizenlenen algi
diizenekleri zihnin karanlik yerlerini aydinlatir. Kamera yoniinii izleyiciye g¢evirir.
Kameranin  takip ettigi bu yaklasim Oznenin Siyah ekrana bakisi
hareketlendirmektedir. Onu perdede gosterilen ya da goriilen imgelerin ardindaki
zihni gizliden gizliye anlamaya davet eder. Burada kameranin mercegi ile gorsel

deneyim arasinda bir odak noktas1 kurulmaktadir. Bunun iizerinden ortak bir zemin

8 Arnheim, Rudolf, a.g.e., s. 23.

8 http://www.cinerituel.com. (Erigim Tarihi: 17.06.2019).
8 Arnheim Rudolf, a.g.e, 5.29-30.

8 http://www.cinerituel.com. (Erisim Tarihi: 17.06.2019).
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olusturulur. Bu zemin sinemasal diinyanin kendi diisiinme biciminden yola ¢ikarak
var olan kavramlar iizerine 6zglin imgeler bulmasina olanak tanir. Ayna bu sinemasal
diisiincenin ¢ok tamidik ancak ¢esitli varyasyonlart bulunan bir imgesi haline
doniisiir. Aynaya bakmanin kisinin kendi i¢ benligine agilan bir pencere olarak kendi
yiizliyle karsilasmasini zorunlu kildigini; yine de kisinin aynada kendine bakmasinin,
ayni zamanda disaridan bir bakis oldugunu; artik bana ait olmayan, beni yargilayan
veya affeden, beni elestiren veya pohpohlayan, her haliikdrda “6teki’nin bakisi

oldugunu iddia eden® goriisler mevcuttur.

Bu baglamda Andrei Tarkovski’nin Ayna (1974) filminde gergekligi tek bir
diizeyde degil dort ayr1 diizeyde ele alir. Ilk katmani Tarkovski’nin simdiki ani;
ikincisini anilar1 ve amimsadiklari, tiglinciisiinii cocuk olarak diisleri ve karabasanlari
son katmani da anlatilan dénemlere iliskin haber filmleri olusturur.”* Bu sekilde
kurgulanmig goriintiiler birbirini takip eder. Aynanin hem film hem de imge olarak
kullanimi seyirci ve perde iligkisini karmagik hale getirir. Seyirci igin aynaya bakmak
yani sinema perdesiyle karsi karsiya kalmak seyircinin i¢ diinyasina agilan farkl
cerceveleri kesfetmesini zorunlu kilar. Sinema perdesinin bu katmanli yapisi izleyici
icin filmin apagikligina ulasmada 6nemli bir itki olur. Goz, film seyretme siirecinde

ruhun organi gibi hareket eder ve gergek ile sahte arasinda bir ayrimin pesine diiger.

Sinema insanin kendiyle karsilagsmalar yasadigi bir mekan haline doniisiir.
Amagsizca seyreden goz filmler aracilifiyla perdede giiclii bir etki yaratir. Bu goz,
Thomas FElsaesser ve Malte Hagener’a gore artik bedene bagli olmayan, dzgiirce
seyehat eden, hatta Melies’in Aya Seyahat’inde oldugu gibi zaman yolculugunu da

miimkiin kilan bir sinema deneyimine doniisen islevsel goz haline biiriiniir.

Goz, sinemanin merkezinde yer alan, sinemada imgeleri 6n plana ¢ikaran,
ruhun bir pargasiymis gibi hareket eder. Diinyay1 ve onun hakikatini sinematografik
bir bakisin keskinligi ve belirginligiyle algilar. G6z goriiniir diinyadan seyircinin
gozlerinin igine tecriibe etmedigi virtliel bir diinyanin yasam big¢imlerini sinema
perdesine aktarmaya c¢alisir. Bu vesileyle sinema 0Oznenin deger ve yasam
bicimlerinden biri haline doniisiir. Béylece sinemanin kendi temsili {izerinden ortaya

cikardig1 bir bakis gelisir. Bu durumda kameranin olusturdugu bakigla seyircinin

% http://www.cinerituel.com/2017/09/ayna-ve-yuz-olarak-sinema.html (Erisim Tarihi: 09.07.2019).
% fsmail Ertiirk... Ve Sinema Dergisi, say1:5, istanbul, Hil Yaymlari, 1987.5.25.
% http://www.cinerituel.com/2017/09/ayna-ve-yuz-olarak-sinema.html . (Erisim Tarihi: 18.06.2019).
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bakis1 6zdeslesir. Birbirleriyle iligkili ortak bir goriis ortaya ¢ikarir. Dolayisiyla
Ozdeslesen iki bakis i¢in yonetmenin nezdinde bir doniisiimliiliikten ya da bakis ve
imge lzerine bir tasavvurdan s6z edemeyiz. Acik¢ast boyle bir durumda ne
(sembolik dedigimiz) goriis formalizmi ne de goriis narsizmi s6z konusu degildir.
Burada s6z konusu olan- gelecegi goren ya da gizlice gozetleyen, fantezi kuran ya da
hezeyan sayiklayan, diisiinsel ya da sezgisel- goriis degildir, burada gercegin oniine
kadar giden ve boylelikle gercegin de kendisine kadar gelmesine olanak saglayan bir

gérme agikliginin bakisi s6z konusudur.*”®

Bu tablodan yola ¢ikarak seyircinin sahneye hdkim olmadigi ve her seyi
goremedigi anlasilmaktadir. GOz, ydnetmenin ve seyircinin imgenin gercekligini
karsilikl1 bir sekilde kavradigi zaman bizzat gercege erisebilir hale gelir. Goz, tutsak
bir bakigin i¢ine hapsedilmis degildir. Goziin bu karsiliklt etkilesimi bakisi
hareketlendirmektedir. Hareketle bulusmak gozii film ¢ergevesinin disina ¢ikarir. Bu
hareket her seyden Once essiz ve 6zgiin bir bi¢cimde ister asagida olsun ister yukarida
olsun var olan her seye dikkatlice bakmasini saglar. Yonetmen de kamerasini
gokyliziine gevirerek bu bakiga karsilik verir. Bu bakis sinemada seyirciyi uyanik

hale getirmek ve gozleri agmak igin buradadir.*

Sinema herkesin deneyimledigi bir alan1 imgelerle orerek farkli bir bakma
eylemi yaratir. Burada, sinema yalnizca, imgeler {izerinden gergekligin degisik
diizeylerini aciga cikarir. Dolayisiyla goz, Vertov’un Kameralt Adam filmindeki gibi
diinyay1 ilk kez goriiyormuscasina her seyi yeniden kesfetmeye calisan bir goz
tasavvuru olusturur. Cilinkii sinema imgelerin ardinda agiga ¢ikarilmayi bekleyen

coklu anlam yapisini ortaya ¢ikartacak gozle bulugsmay1 arzu eder.

Burada sanatin mevzusu ve durusunun degismesi s6z konusudur. Uyandirilmis
bir ilginin ve bir egitimin hareketi bir yapitin temasasi yerini alir. Bu egitim, diinyaya
bakacak bakisin egitimidir. Elle tutulan bir bakistir bu, seyr-i siiluk nev’inden
olmayan, hicbir gize gotiirmeyen bir seyahat i¢inde tasinan bir bakis. Bu seyahat her
seyden once bakisi kimildatmaya, sallamaya hatta sarsmaya, daha uzaga daha yakina,
daha uyguna ve nihayetinde “ilave sanat” fikrini meydana getirebilecek seyin ¢ok

uzagina gotiirmeye gelen bir seyahattir. Burada, biitiin sanatlarin seferber olusu

% Nancy, Jean-Luc, Filmin Apacikligi Abbas Kiyariistemi, ev. Tacettin Ertugrul, Istanbul, Kiire
yayinlari, 2013, s. 15.
% Nancy, Jean-Luc, a.g.e, s. 14.
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icinde buluruz kendimizi, diinyayla olan iligkinin tamamin1 ortaya koyan bir

sinematek icinde.”

Yukarida bahsedilen sinemanin biitiinciil yapisi diisiincenin imgelere ve bu
imgelerin gorsel sanatlarda nasil hareketlilik kazandigini ifade eder. Filmlerde bir
diisiinceyi gorilebilir kilmak, aymi zamanda diisincenin temel niteliklerini

kavrayabilmek anlamina gelir.

Sinemanin verili diinyada metaforlar lizerinden gorsel diisiinme yaratma ¢abasi
diinyaya bakacak goziin egitilmesi igin olduk¢a 6nemlidir. Burada diinyadan kasit
filmler araciligiyla sinema perdesinde yansitilan gorlntiilerdir. Yonetmen Dervis
Zaim Cenneti Beklerken filminde geleneksel sanatlar ile sinema dilini bir araya
getirmeyi hedefler. Hat, ebru, resim sanatini diisiincenin imgeleri olarak gosterir.
Boylece izleyici gozlerinin perdelerinden giizelligi tecriibe ederek siyrilir. Ruhun bir
organi oldugu diisliniilen goziin bu goriintiileri kavrayabilme yetenegi gorme
estetigini etkiler.

Filmler araciligiyla beyaz perdeye yansiyan pargali-biitiinlii imgeler géz ’iin
ustaligina/estetik algisina gore yeniden bi¢imlendirilmeye calisilir. G6z simetriden
yoksun olursa goriintiiyli daha dramatik hale ge‘[irir.96 Dolayisiyla sinema sanatinda
sinema perdesinin ¢erceveledigi ekran bir metafor olarak simetrik bir alan olusturur.
Imgelerin duyulur diinyada somut bir diizlemde sunulmasi onlarin belli bir diizenden
yoksun olmadigmin isretleridir. Buradan hareketle Rudolf Arnheim sanat eserinin
derinlikli olabilmesi igin su tespitleri yapar:

“Bu bagslangic noktalarindan hareketle, kesintisiz bir gelisim, biiyiik
sanatsal bagarilart beraberinde getirir. Algisal olarak olgun bir yapit, imgenin
cesitli bilesenlerini kapsamli bir kompozisyon diizeni icinde orgiitleyebilen hayli
farklilagmus bir bicim duygusu yaratr.”””’

Sinema bu baglamda imajlar araciligiyla kullandigi goriintiiler diinyasinin
cesitliligini kameranin bakisiyla bigimlendirmektedir. Dolayisiyla bakisin merkezi
olan 6zne algisin1 sonsuz evrenin ¢ok katmanli yapisina hazirlama kameranin

gorevidir. Koca Diinya98 hareket ve zaman boliimlerini bir arada bulundurdugu igin

%Nancy, Jean-Luc, a.g.e, s. 21,22.

% Arnheim, Rudolf, Gérsel Diisiinme, Cev: Rahmi Ogdiil, Istanbul, Metis Yayinlar1,2018.5.298.
% Arnheim, Rudolf, a.g.e, 5.298.

% Reha Erdem’in 2016 yilinda ¢ekmis oldugu filmin adidir.
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sinemada anlam tabakalarini bu diinyadan alimlar. Sinema dogru bilginin kaynagini

once yasadigi evrenin varligiyla ifade eder.

Gorsel sanatlar bir gerceklige dayanir. Ancak bu eserler gergekligi asan
durumlari ifade etmek durumundadir. Sanat eserinin realitesi higbir zaman bir tasin,
bir agacin sahip oldugu realite gibi bir realite degildir. Sanat eserinin realitesi daha az
bir realitedir, o, bir realiteye katilma, ondan pay almadir. * Sinema bir sanat eseri
olarak realiteden aldig1 pay1 seyirciyle boliiserek ortak bir bakisin merkezinde
bulusur. Bu merkezde kameranin kavramasi gereken ilk tabaka/katman islevini
yerine getirir. Bu bulusmanin ardindan o verili “koca diinya” {izerinden verili

olmayan diinyanin anlamlarin1 kesfetmeye calisir.

Boylece sinema sanati somut bir evrenden tinsel bir evrenin diinyasina giris
yapar. Bu sonuca sinemasal diinya kendi imkanlarini kullanarak olusturmus oldugu
gorsel dil araciligiyla ulasir. Bu dilin gelistirdigi goriintiiler diinyasi 6zneyi estetik bir
algiyla bulusturur. Film dilinin verilerini olusturan gelerin aktarimi insanin estetik
algisint egiterek onu duru bir bakisin faili konumuna getirir. Dolayisiyla 6znede
sinemasal gergekligi anlama arzusu ortaya ¢ikar. Boylece, filmler seyirciyle her
bulugmasinda seyircinin farkli imgeler {izerinden gérme bigimleri sunar. Bir metafor
olarak inceltilen perde somut diinyadan uzaklagmis sinemanin yaratmis oldugu

virtliel diinya ile 6znenin bulusmasini gerceklestirir.

Sinema kendisinin de biitiinleyici bir parcast oldugu diinya {izerine bir bakis
yogunlugu sunar, yani paylastirir, iletir. Sinema bu diinyanin bir pargasidir. Sinema
tam da bu diinyayr var oldugu haliyle, yani ger¢ek iizerine bakigin her tlirden
goriisiin, ongoriiniin ve falcilifin (gelecegi gdrmenin) yerini kesin olarak aldig1 bir
diinya olarak yapilandirmaya katkida bulunur.*®

3. boliim boyunca anlatilan gérme eylemi, yonetmen Abbas Kiyariistemi’nin
film kareleri {izerinden bir gorsel delil sunmaya ¢alisir. Buradaki amag¢ bizce
diisiincenin goriintiide karsilik bulabilecegi inancidir. Izledigimiz filmler bizi
diinyay1 bir araliktan seyretmeye davet eder. Bagka bir deyisle bakmaya cagirir. Goz
algilar, goriir ve diislince iiretir. Daha sonra belli bir seviyeye ulasir. Bunun

sonucunda diinyay1 degisen goziin giizelligiyle algilayan bir bakis gelistirir.

% Tunali, Ismail, Sanat Ontolojisi, Istanbul, inkilap Kitabevi, 2014, .71.
100 jean Luc Nancy, a.g.e, s. 17.
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Arkadasimin Evi Nerede? filmi bu bakisi ¢ocuk kahraman {izerinden imgeye

doniistiirmeyi basarir.

Sekil 3" : Arkadasimin Evi Nerede? 1987

Gorme konusmadan énce gelmistir. Cocuk konusmaya baglamadan énce bakip
tanimay ogrenir.'”

Arkadasimin Evi Nerede? (1987) yapimi bir Abbas Kiyariistemi filmidir. Film
bir kdy okulunda okuyan sekiz yasindaki Ahmet’in, sira arkadast Muhammet Riza’ya
ait olan defteri yanliglikla aldig1 ve onu her ne pahasina olursa olsun ona ulastirma
cabasini anlatir. Ahmet tiim bu yasananlar sirasinda goézlemci konumundadir.
Yonetmen filmde Ahmet’in seyirci olarak ya da gozetleyen olarak temsili bir bakis
sunmasini ister. Bu bakis sinema perdesindeki goz ile izleyicinin bakisim
birlestirmeyi amaclar. Dolayisiyla yonetmen verili diinyanin realitesi iizerinden

seyircinin bir anlam biitiinliigli olusturmasini ister.

1979 yilinda iran’da gergeklesen Iran Islam Devrimi iilkeyi bircok ydnden
etkiler. Sinema bu olaylarin yasandigi donemin baskici tutumundan payina diiseni
alir. Ve Iran’da sinema filmlerinin cekilmesine kisitlama getirilir. Kiyariistemi,
devrimin miidahaleci tavrin1 6rtiik bir anlamla filmde mesaj olarak vermeye calisir.

Ornegin film 6gretmenin sekansiyla agilmaktadir. Yonetmen dgretmeni dinlemeye

101 https://www. filmloverss.com/abbas-kiyarustemi/ (Erisim Tarihi: 21.06.2019).
102 Berger, John, “Gérme Bigimleri”, Cev: Yurdanur Salman, Istanbul, Metis Yayinlari, 2012, s.7.
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kapali ve ogrencileriyle 6zne-nesne iliskisi kuran bir temsil {izerinden anlatir. Bu
temsil iran’da var olan baskici tutuma ve Ahmet’in olanlar1 gdzlemledigine dair
bakigtir. Seyirci filmi izledikge filmin katmanli yapisini fark ederek ydnetmenin
niyetini anlamaktadir. Boylece Ahmet ile seyircinin bakist ortak bir deneyime

dontistir.

Sekil 4'% : Riizgar Bizi Siiriikleyecek, 1999

Film, eski bir gelenek olan, yas torenlerini goriintiilemek tizere yola ¢ikan
Behzad’in hikayesi {izerine kuruludur. Bu sahne filmin son kisimlarinda kendini
gosterir. Karakterlerden biri -Behzad- doktor, digeri kdy halkindandir. Bu sahnede
Kiyariistemi diyaloga oliim temasin1 yerlestirir. Ve sahneyi yol ile biitiinlestirir.
Yonetmen bu koca diinyanin baslangict ve sonu iizerinden 6liimii yol metaforuyla

sorgular.

2.4. Sinemanin Anlati Yapisinda Filmsel Zaman

Sinema sanatina zaman kavramini Bergson 1950’li yillarda dahil eder. Olaylar
film seridine farkli zaman dilimlerinde kaydedilmis bile olsa filmin biitiinliigiini

parcalarin bir araya gelisi olusturur. Gorsel metinlerin bir zamana karsilik

103 https://www. filmloverss.com/abbas-kiyarustemi/ (Erisim Tarihi: 21.06.2019).
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gelmeyebilir. Ge¢cmis ve gelecekteki olaylar sinemanin teknik &zellikleriyle simdi
gerceklesiyormus gibi anlatilir. Gegmis ve gelecek simdi ile birlestirilir.

Sinema sanat1 kimi zaman ge¢misi ya da gelecegi cizgisel bir bicimde klasik
zaman anlayisini, kimi zamanda Bergson’un siire kavramiyla i¢ ice gectigi sekliyle
kullanir. Sinemada zaman giindelik yasamin ve diger gorsel sanatlarin zamanindan
farkli tezahiir eder. Yani sinemada zaman mutlak bir zamanin goriintiilerini
sunmayabilir. Filmsel zaman bazen siirekliligi, bazen doniilemez olan1 ve bazen de
zamansizlig aktarir. Filmler araciligiyla olusturulan bu zaman algist hem nesnel hem
de 6zneldir. Bu baglamda filmsel zaman ger¢cek zamani goriiniir. Hem sanatin hem
de felsefenin imkanlariyla zamanin seyrinde geg¢mise ve gelecege dogru Ozgiir

hareketlenmeler yasatir.

Sanat ve felsefe zamansiz gibi goriilebilir. Ciinkii biisbiitiin yeni zaman
cizgileri veya “kacis cizgileri” yaratma giiciine sahiptirler. Shakespeare’in sanati,
donemine verdigi temsil edici tepkiye degil, ama zamani farkli kavrama kapasitesine
dayanir. Bugiin Shakespeare’i yineleseydik veya filme ¢ekseydik sanat, karakterlerin
veya olaylarin yeniden-anlatisina dayanmazdi, ama daha ¢ok bu zaman duygusu ve
ifadesinin yeniden kavranigina dayanirdi. Shakespeare’i yinelemek Shakespeare’in
kendi donemini dogurmus olan genel kosullara tiim sadakatsizliklerin yinelenmesini
gerektirecektir. Bu durumda Shakespeare’in yapitinin anlamini degil, zamansiz
giiclinii yinelemis oluruz; yani, yapit kendi doneminde ilahi diizen bi¢imindeki
zaman anlayigini nasil bozmussa, bugiin de simdimizi ve siireklilik bi¢cimindeki
zaman anlayisin1 bozma giiciline sahiptir. Ve bu anlamda yinelenen yapitin zamansiz

v e 1. 104
gliciidiir. 0

Filmler zamani yeniden diisiinebilen bir kavram haline getirebildigi i¢in sinema
ayricalikli bir alan1 temsil eder. Zamani yeniden diisiinmek O6znenin kendini
dontistiirebilecegini gosterebilir. Ciinkii sanat duygular araciligiyla mekanik zamani
Oonemsizlestirir. Zaman biitiinii par¢alama ihtimalini tasir. Boylece filmsel zamanin

icinde ayr1 oluslar, goriintiiler kendini goriintir kilar.

104 Colebrook, Claire, “Gilles Deleuze”, Cev: Cem Soydemir, Dogu Bati yayinlari, Ankara, 2009, s.
70-71.
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Sinema filmler araciligiyla seyirciye imgeler diinyasini sunar. Bu imgeler
cesitli duygulart ve algilar tasvir eder. Ancak filmler mutlak bir anlamin karsiligi

oldugu diisiiniilen imgelerin anlamlarin1 zamansizligiyla bozguna ugratabilir.

Sinema imgeleri zaman kavrami ile Ozneyle bulusturur. Bundan dolay1
zamanin diizene kars1 yikici tavrr imgeler i¢in de gegerli olur. Var olan imgelerin
tanidik ve bildik anlamlari olabilir. imgeler bu smirlar1 asarak hayret verici anlamlar
yaratma giicii gosterebilirler. Yani bir imge anlam barindirmayan duygulara da
karsilik gelebilir. Kamera bir bigaga odaklanir ve onun kesme giicilinii “g0sterir” ama
tehdit edilen bir gézlemcinin bakis agisindandir (dolayisiyla, bir gerilim- korku
filminde, Ornegin Hitchcock” un Sapik filminde oldugu gibi degil). Anlam
barindirmayan duygu bir ifade giiciidiir; olan seyi degil ama olabilecek seyi bigagin
olas1 “kesisi’ni gosterir. Boylece bu tiir bir olus da olay olacaktir: Yani iki cisim
zamanda bulusacaktir. Tipki bigak ve et gibi ve bu cisimlerin {izerinde bir olay

iireteceklerdir.*®

Filmsel zamanda simdi kavrami aym1 anda yan yana bulunmaz. Zamani
algilanabilir hale getirebilmek i¢in her zaman pargalara ayiran bir 6zne vardir.
Gergek zaman olus halinde oldugu i¢in algilanamaz. Ancak sanal olan bir olusta
zaman algilandiginda, bu zamanin karmasik algis1 edimsel olana doniistiiriiliir.
Bunun sonucunda algi imgeleri daha oOzgilir bir gbzle anlamak igin yeniden
diizenlenmis olur. Dolayisiyla sinemada yeni bir gercekligin yaratilmasi soz
konusudur. Bu zihinlerimizi dig diinyanin akillarimiza dokunmus oldugu ve kendi
yasalar1 tarafindan degil de bizim dikkatimizin edimleri sayesinde sekillendigi- tipki
bizim bilingliligimizde oldugu gibi ileriye ve geriye (ge¢mis/gelecek, uzak/yakin)
hareketin kolayliginin kaynagmis oldugu bir diinya getirmektedir. Uzay, zaman ve
nedenselligin iistesinden gelme ve olaylar i¢ dikkat, hafiza, diis giicii ve duygu
diinyasina uydurma yetenegi kazandirmaktadir.'® insan, olusu kendi zamanini
algilayis bicimiyle anlar. Ancak kamera evrendeki hareketi hareket oldugu siirece
gosterebilme giiciine sahiptir. Boylece 6zne diizenleyici gérme bi¢iminin Stesinde
bagka varliklarin hareket alanlarina sahit olur ve onlarin zaman boyutunu da

deneyimler. Yani sinemasal zaman herhangi bir seyi mutlaklastirmaktan ¢ok, mutlak

195 Colebrook, Claire, a.g.e., s. 67-68. .
1% Demirdoven, Kaan, Felsefenin Diistisii Sinemanin Yiikselisi, Es yayinlari, Istanbul, 2011, s. 61.
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oldugu diisiiniilen seyleri yersiz yurtsuzlastirarak ve seyleri art zamanli olmak yerine

es zamanli bir bicimde alir.'”’

Filmlerde zaman Deleuzecii bir gozle hareket barindirmayan bir imgeyi temsil
eder. Filmler bu diinyayla baglantili diisiincelerini hareket imgenin 6zgilrligiinii
kaybetmesiyle rasyonel bagmntilarin disina tasir. Boylece zaman-imge, bu tasmanin
sonucu olarak irrasyonel olanla temasa gecer. Hareket-imgede gercegin anlasilabilir
olmasi, gergek ile uyumlu goriintiilerin hareketle beraber veriliyor olmasindan
kaynaklanmaktadir. Ancak zaman-imge de bu sinemasal anlati yapis1 bambagka bir
forma biirlinmiistiir. Mesela Einstein’in Potemkin Zirhlis1 adli filmin de her sey
neden sonug iliskisi i¢inde verilir. Anlatilanlar dogru-yanlis ya da iyi-kotii gercevesi
icinde sinirlarla ¢izilmis goriintiiler esliginde izleyiciye sunulur. Oysa Semih
Kaplanoglu'nun tigleme (Yumurta, Siit, Bal) filmi Potemkin Zirhlisi’min anlati
yapisint bambagka bir yone cevirir. Filmlerde goriintiiler ve cercevenin keskin
sinirlart bir biitiinii olusturacak sekilde kullanilmaz. Kullanilan yogun gorsel metinler
Ozneyi verili olanin Gtesini diisinmeye davet eder. Dolayisiyla filmsel zaman kendi

sanal gercekligini olusturur ve yeni dile dontistiiriir.

7 Giil Esin Serttek, Deleuze "iin Sinema Felsefesinde Zaman fmgesi, Yiiksek Lisans Tezi, Ankara
Universitesi Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi Felsefe Anabilim Dali, Ankara 2013, s. 72.
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3.BOLUM: SEMiH KAPLANOGLU SINEMASI’NDA FELSEFE VE
SINEMA: HAREKET VE ZAMAN-IMGE KAVRAMININ iZDUSUMLERI

3.1. Zaman Kavramimn Diisiince Tarihindeki Gelisimi

Sinema hareketi yakalama istegiyle ortaya ¢ikmis zamana dayali bir sanat
alanini temsil eder. O hareketi istedigi sekilde yonlendirir ve kendine 6zgii bir zaman
algis1 yaratr. Filme 6zgli zaman sinemacinin yazili metne gore sahici zamanda kayit
altina aldig1 goriintiilerden olusur. Boylece kurgu araciligiyla yazili metnin anlatisal
yapisina uygun bir zaman algisi ortaya ¢ikar. Ciinkii sinemanin siire kavramu ile olan
bagi sadece ontolojik degildir. Aym1 zamanda zihin, hayal, ge¢mis ve gelecek
motifleri ile de kendini var eder. Gegmis zaman, hem sinemanin tarihini,
donemlerini, akimlarini belirler, hem de var olan ge¢misi yeniden diislinmeyi
olanakli kilar. Bunun sonucunda sinemanin gelecekteki konumu bigimlenir. Yeni
caligmalar ortaya c¢ikar. Dolayisiyla sinemanin zaman ile olan bagini anlamak icin
zaman kavraminin temelini atan filozoflara bakmak gerekir. Diisiincenin sinema
sanatinda gorsel olarak temsil edilmesi imgelerin kendine 6zel bir zamani oldugu
diislincesini yaratir. BOylece imgelerin evrende temsil ettigi anlam zaman ile
iligkilendirilerek temellendirilir. Bu baglamda zaman kavramini anlayabilmek i¢in
Aristoteles’in goriislerine goz gezdirmek Onemli hale gelir. Aristoteles bugiinkii
zaman anlayisinin temellerini atar. Zamani daha gergekei bir diizlemde inceler. O
zaman1 mevcut mu ya da mevcut degil mi sorular1 1s131nda degerlendirir. Ilk defa
zamanin dogasinin neligini bir diistinme bicimi olarak mantik ve fizik ¢ercevesinde
ele alir. Aristoteles’in zaman hakkindaki goriislerini inceledikten sonra sinema sanati
icin neden bagka bir zaman algisina ihtiya¢ duyuldugu Bergson’un siire kavramiyla
aciga kavusmus olur.

Evren ile ilgili sorularin, kurumlarin, diisiince yapilarinin basladigi dénemde
ilk defa Thales zamani evrenin bir boliimii olarak gérmeye baslamistir. Thales’in
onciiliik ettii zaman mefthumu ardindan gelen filozoflar1 da etkilemistir.
Anaksimendros yaratilan her seyi bir arkheye ilistirmis ve evrenin kendisine disarida
bir miidahale olmadan kendiliginden bir diizen vermeye ¢alismistir. Bu kendiliginden

olan1 da zaman kavraminin kendisi gergeklestirmektedir. Dolayisiyla Thales,
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Anaksimendros ve Herakleitos zamani doniisebilen evrenin bir pargasi olarak

gortirler.

Parmenides zamani bir degisim olarak algilamaz. Sabit bir olusun varligina
inanir. Boylece 0 zamani gercek olarak kabul etmez. Platon ise goriingiiler diinyasini

idealinde bagka bir diinyaya benzeterek zaman ile bir baglanti kurmaya galisir.

Zaman kavramina en saglam temelleri Platon’un 6grencisi Aristoteles atar.
Zaman methumuna daha gercekei bir bakigla bakar. Zamani mantik ve fizik sinirlar
icerisinde degerlendirir. Zaman hareketin Olciisiidlir. Zamanin niteligini  bu

hareketlilikle vurgular.

Modern c¢aglarin zaman anlayisi her filozofun ¢ag ile kurmus oldugu baglantiya
gore degisir. Newton’a gore zaman mutlak ve diizenli olanin temsilidir. Heidegger
ise diinyanin anlamimi zamanla ifade eder. Bergson da zamanin tecriibe

edilebilecegini diisiinerek tanimlamaktadir.

Sinemada zaman imgesinin ne yonde ilerledigini anlayabilmek i¢in neyi ifade
ettigini ya da neyi ifade etmedigini anlamak onemlidir. Bu nedenle zaman
Aristoteles’in tanimlarint dikkate alarak idrak etmek sinemanmn gorsel diinyasini
daha smirl bir hale getirme ihtimalini tasir. Clinkli gérsel metinlerde goziin dogru
bilgiye ulasabilmesi igin sinirlarinin belli oldugu bir zaman algisi fikri 6nemlidir. Bu
basamak hem Bergson’un hem de Deleuze’iin siire ve zaman kavraminin dogmasin
olanakli kilar. Boylece zaman kavrami filmsel zamanin ihtiyacini karsilayabilmek
icin varhigini gelistirerek sinemasal diinyanin kapsayict 68esi olur. Dolayisiyla
zaman sinemanin en Onemli varli§i olarak hareket, zaman ve imge baglaminda

sinematik diinyayi inga eder.

Aristoteles kendinden onceki filozoflarin zaman konusundaki goriislerinden
farkli olarak zaman methumunu varlik ve yokluk diizeyinde sorgulayan ilk
diistintirdiir. O evrende olus iginde olan her seyin belli bir zaman diliminde
gerceklestigi kanisina varir. Bagka bir ifadeyle bir sey olduysa ya zaman icinde
olmustur ya da vuku bulmamigsa zaman i¢inde bulacaktir. Yeryiiziinde gerceklesen
yerylizli tarafindan sarilmis ve zaman icinde olusan Ogeler zaman mefhumunun
kapsamu altinda var olur. Bu yiizden zaman sonsuz degildir. Bilakis sonlu bir kavram

olarak yeryiizii olaylariin algilanigini kolaylastirmaktadar.
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Zaman tarafindan kusatilmak, zaman tarafindan etkilenilmeyi de gerekli kilar.
Dolayisiyla etkileyen ve etkilenen durumunu ortaya ¢ikaran sey bir donligimii de
beraberinde getirir. Zaman mefhumu evrene sonlu bir siireyi hatirlatma gorevi
istlenir. Clinkii Aristoteles’e gore hareketten ayr1 bir sey meydana gelmez.
Hareketten yoksun olan esya yok olmaya dogru gider. Bdylece birbiriyle temas
icinde olan her sey zaman i¢inde yok olmaya mahkamdur.

Zaman degisme ile ilgilidir ve devinim degismeden bagimsiz degildir;
dolayisiyla zaman devinime aittir. Zamani1 ve devinimi ayni anda algilariz ve bir
devinim (degisiklik) oldugunda zaman gecti diye disiinilirliz. Zaman, an ile
belirlenen bir seydir ve zaman an’a gore siireklidir ve yine an’a gore gecer. Icinde
bulundugumuz zaman geg¢mis, simdi ve gelecegin bir arada bulunmasiyla olusur.

Simdiki an, ge¢mis ve gelecekle baglantili olarak vardir ve bdyle anlam kazanur.'®

Insan kendinde ya da zamanda bir déniisiim beklemediginde hayatin ve
zamanin ilerlemedigine inanir. O ruhun pargalanmaz bir biitiin olarak kaldigim
diisiinliyorsa, devinim ya da hareketlilik olmadan zaman ge¢miyorsa hareketten
bagimsiz bir zamanin olmayacagi kararina varmistir. Buna gore Aristoteles zamanin
bir hareket olmadigint ama ayn1 zamanda da hareketten de bagimsiz olmadigim
belirtir. Ve burada dnemli olan nokta zamanin ‘6nce’ ve ‘sonra’ olarak art arda
hareket seklinde ortaya ¢ikmasidir.'®® Dolayisiyla zamani anlayabilmek igin énce ve

sonranin birbiriyle olan baglantisini fark etmek olduk¢a onemlidir.

Aristoteles, zamanin devinimle birlikte ilerliyor olmasi zaman ve hareketin
birbirine esit iki kavram olarak anlagilmamasi gerektigini ifade eder. Ciinkii iki 6ge
arasinda bir bagin olabilmesi i¢in iki Ogenin de Ozdes olmasit zorunludur.
Aristoteles’e gore zaman ve hareket kavrami da 6zdes degildirr. Hareket siirekli
doniisebilen bir sey iken zaman duragan olan tarafi temsil eder. Zira ikisinin 6zdes
olmamasi bir tarafi etken diger tarafi edilgen kilar. Ciinkii zit iki durum birbirini
belirler ve ayirir. Bdylece zaman hareketi tanimlayan kavram olarak kendini

hareketten bagimsiz kilar. Ancak hereketten bagini tamamen koparmaz.

Nitekim her sey bir zaman iginde devinir. Bunlarin cins¢ge ya da tlirce bir

olmasi ise devinimin oldugu yerde s6z konusudur. Oysa ‘icerme’ zamanda s6z

1% Giil Esin Serttek, a.g.e., 5.51.
109 Aristoteles, Fizik, Cev: Saffet Babiir, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 1997, s.189-190.
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konusu olur, devinimdeki mutlak birlik ise bunlarm hepsinde."'® Dolayisiyla zaman
kapsayici tavriyla hareketin oldugu yerde varligini goriiniir kilar. Devinimde

zamanin gercekligine canlilik kazandirir.

Aristoteles, “simdiki anin” zamanin siirekliligini ve anlar arasinda bir iliski
sagladigin1 dile getirir. Simdiki an; anlar1 birbirinden ayirdig: i¢in her simdiki an
birbirinden ayri1, oysa onlar1 birbirine bagladigi i¢in de hep birbirinin ayn1s1d1r.111

Aristoteles, zaman ile ilgili kesin yargilara varmaktan kagimir. Once zaman
mefhumunu idrak edilebilecek sekilde somut bir diizlemde degerlendirir. Daha sonra
zamanin varligr ve yoklugunu bir arada barindiran biitiinsel yapisini ortaya cikarir.
Zamanin hem var olan hem de yok olan 6zelligini kendinde tasidigini ispat eder.
Zamani olusturmada mevcut olmayan seylerin gecerli olabilme ihtimali de

Aristoteles tarafindan anlasilmaya calisilir.

Aristoteles’e gore zaman bir obje var oldugu siirece kendini gosterir. Zaman
methumu varligini kendinden mi yoksa objenin kendisinden mi gerceklik kazanir
sorusu Aristoteles i¢in olduk¢a 6nemlidir. Tiim akil yiirlitmelerinin bir sonucu olarak
nesne ve zamanin birlikteligini ikisinin ayni anda var olusuna bagh kilar. Akil
yiirlitmelerinin vardigi sonu¢ su adimlardan olusmustur: Bizzat mevcut olan bir
seyden s6z edebilirse o seyin sayilabilmesi onu kendi basina bir sey kilar. O sayidan
farklidir. O sey ancak hareketle kavranabilir. Zamanin kavranabilmesi de ancak bu
hareketle miimkiin olabilir. Ruhun olmamasi halinde zamanin da olmayacagi agiktir.
Zira Aristoteles’e gore ruh yoksa seyleri kavrayabilecek bir varlik da ortadan kalkar
bunun sonucunda da kavranilanlarm bir anlam: olmaz. *** Ancak sOyle bir sey
sOylemek miimkiindiir: Mevcudiyet ruhun ona katilmasiyla ortaya ¢ikmaz. O zaten
var olagelmistir. Ruh mevcut olanla karsilasinca ya da devinim kazaninca bir hareket
meydana gelir. Boylece bu siireklilikte yasananlar zaman kapsamina girebilir.
Dolayisiyla Aristoteles zamani “kendinde bir sey olarak™ goriir.

Antikgag filozoflari, zamani eylemle biitiinlestirerek agiklamaktadir. Sinemada

ya da gorsel sanatlarda zaman fiziksel zamanin seyrinden farkli bir yol izler. Clinkii

gorsel sanatlart imgeler diinyas: kapsar. Imgeler sadece goriintiiler diinyasin

10 Aristoteles, Fizik, Cev: Saffet Babiir, Yap1 Kredi Yayinlari, Istanbul, 2001, s. 237.
11 Aristoteles, a.g.e., s, 206-207.
12 Aristoteles, a.g.e., s. 127.
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kapsamayan Ozellikte var olurlar. Bizzat imgenin kendi goriintiisii hareketi temsil
eder. Onlarin bir seyle temas etmeye ihtiyaclar1 olmaz. Antik¢ag ve Aristoteles’in
zaman algis1 sinemasal zamanin ihtiyact olan filmsel zamani belli bir yere kadar
karsilayabilir. Daha sonra farkli arayislara girer.  Imgeler diinyas1 Bergson ve
Deleuze’iin goziiyle yeniden sekillenir. Modern c¢ag filozoflarindan Bergson ve
Deleuze gibi filozoflar antikcagda zamanin bir tarz oldugunu, bir varlik olmadigini
sOyleyerek Antikcag filozoflarindan ayrilir. Nasil bir say1 da varlik degilse, nasil
saydig1 seyin tarziysa, ayni sekilde zaman da 6l¢tiigili seyin bir tarzidir.**®

Modern Cag’da Antik Donemin zaman ve hareket tanimi yerine zamani,
hareket ve hayati bir biitiin olarak ele alan yaklagimlardan yararlanilarak bir zaman
methumu tanimi yapilir. Zaman kavramini bir biitiin olarak degerlendiren Fransiz
filozof Henri Bergson insanin zamani kapsadigini, zamanin insandan daha kiiciik bir
sey oldugunu dile getirir. Ancak Bergson’un siire kavramini anlayabilmek i¢in onun
bu yaklagiminin altinda yatan yontemi biliyor olmak anlama isini kolaylastiracaktir.
Henri Bergson’un diinyaya yaklasimini “sezgi” kavrami belirler. Sezgi yalnizca bir
duygu durumu, ilham ya da aragsiz bir kavrama bi¢imini temsil etmez. Sezgi
kavrami, Bergson’un zaman methumu iizerine olusturdugu diisiincelerin sonucunda

bir yontem olarak kullanilmasina firsat verir.

Sezgi kavramu {i¢ yontemle kendini var eder. Ilk olarak sezgi bir sonucu
tanimlamakla ortaya ¢ikmustir. Cikan iyi bir tanimlama dogru sonucu yaratacagi
fikrini dogurur. Mevcudiyetle sezgi kendini ortaya koyan arizi durum dogru
tanimlandigi i¢in zaman geg¢se de dogru bilgiyi pesi sira vermeyi basarabilir. Eger
s6z konusu tanimlama iglemi yanlis yapilirsa arizi durum ¢ozillemez. Bergson bu
durumu sOyle izah eder: “Var olmayan problemler” ve “kotii ortaya konmus
problemler”."** Algilanan nesnelerin sadece temel niteligini diisiinerek siireyi goz
ardi etmek Ozne de bir illiizyona neden olur. Bergson’a goére bunun nedeni
yanilsamanin ana kaynagi dogalar1 bakimindan farkli iki olusturucu 6geyi, bir slireye
digeri uzama ait iki saf mevcudiyeti artik birbirinden ayiramaz hale gelmemizdir.**®
Bu baglamda diger kural kendini agiga ¢ikarir ve illiizyona kars1 bir cabaya girmek

ve yapilarindaki farkliliklar1 kesfetmek siireci baslar. Gergek, dogal eklemlenmelere

13 Deleuze, Gilles, Kant Uzerine Dért Ders, Cev: Ulus Baker, Oteki Yayinlar1, Ankara, 2000, s. 41.
14 Deleuze, Gilles, Bergsonculuk, Cev: Hakan Yiicefer, Otonom Yayncilik, istanbul, 2014, s. 57.
115 Deleuze, Gilles, Bergsonculuk, Cev: Hakan Yiicefer, Otonom Yayincilik, istanbul, 2014, s. 62.
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gore ya da doga farklarina gore parcalara ayrilmakla kalmaz, bunu yan sira, ayni

ideal ya da virtiiel noktaya dogru yakin sayan yollara bagh olarak kesisir.**®

Bergson’un siire kavramina yaklagimini belirleyen sezgi yontemi sinemanin
zaman ile olan bagimi farkli bir yone g¢evirir. Aristoteles’in devinimi ve hareketi
zamani birbirinden bagimsiz degerlendirmemesi sinemanin sonsuz bir diinya ile
baginin kopuk oldugu goriintiisiinii verir. Bu zaman algis1 seyirciyi beyaz perde
karsisinda hareketin ve goriintiiniin sadece goriinenden ibaret oldugu anlayisina
gotiiriir. Nitekim Aristoteles’e gore her sey bir zamanin i¢ginde vuku bulur. Zaman
hareketle bir ilerleyis ve biitiinlikli bir gorsel diinya sunmaya caligir. Ancak
sinemanin zaman algisinin yaninda Aristoteles’in zaman mefhumu olduk¢a muglak
kalir. Sinemanin kendi diinyas1 ve gergekligi sadece goriintiilerden ibaret degildir. O
bunun daha 6tesinde bir bakigin alanini temsil eder. Dolayisiyla Aristoteles’in zaman
mefhumu tanimi sinemanin bakisina bir kisitlama getirir. Boylece sinemanin diinyasi
Bergson’un sezgi yontemiyle daha uyum halindedir. Bunun sonucunda sinemanin

Bergson’un siire kavramiyla temellendirilmeye ¢alisilir.

Bergson’un siire kavramiyla kurmus oldugu iliski gegmisten bagimsiz degildir.
Insanin simdiki an’inda ge¢misle bagini siirdiiriir. Zaman insanm kisisel ve igsel bir
seriiveni olarak diisiincesinde stirekli izleri olan bir kavrami temsil eder. Evrende her
sey siirekli ve degisim iginde ilerler. Dolayisiyla 0, simdiki zamanda bir degisimle
olusur. Bu hareketlilikte ve degisimde ge¢mis hep vardir. Bu doniisiimde gec¢mis
hicbir zaman kaybolmaz. Bellegin ge¢misten bir seyleri simdiki an’a tasiyip
getirmesi nedeniyle o her zaman bellek iginde varolusunu siirdiiriir. **’

Bergson siire kavraminin psikolojik bir deneyim oldugunu soyler. Bu deneyim
ancak suurlu bir varligin algisi ile agiklanabilir. Yani insan yasami ancak
deneyimlerken suurluysa farkina varabilir. Zamani hissettigi 6lgiide algilayabilir.
Bergson’a gore bu anlayis genel zaman anlayisindan degisik bir ¢izgide ilerler.
Burada siire kavrami kendine 6zgii bir zamani anlatmak igin kullanilir. Deleuze, bu
duruma sOyle bir izah getirir: Siire sayiyla Ol¢iilemez, uzaymn terimleriyle ifade

edilemez olan ger¢cek zamandir; yoruldugumuzda, sikildigimizda, korktugumuzda,

“*Deleuze, Gilles, a.g.e., s. 72.
Y7 Henri Bergson, Zaman ve Ozgiir Isten¢, Cev: Alt Tiimertekin, Cogito, Say1: 11(7-15), Yapi Kredi
Yayinlari, Ankara, 1997, s. 9.

90



sevindigimizde, umutlandigimizda farkli hizlar kazanan Olgiisiiz tekilligin

zamamdir. '8

Bergson, insan zihninin nasil ¢alistig1 iizerinde durmus ve s6z konusu mesele
hakkinda felsefi spekiilasyonda bulunmustur. Bunu yaparken zamani kendi i¢inde
siniflandirmalara tabi tutar. Ilki béliinebilen, sayilabilen, siirlandirilan homojen bir
zaman araligin1 ifade eder. Digeri ise pargalanirken niteliksel doniistimler gegiren,
her déniisenin bu niteligi koruyabildigi heterojen bir zamanin varligindan s6z eder.
Ruhsal durumlar, duyumlar, duygular, tutkular sadece niteliksel farklarla, doga
farklariyla birbirlerinden ayrilirlar. Acinin kaynagi uzamsaldir, homojen zamana
aittir; ama ac1 uzam disidir, siireye aittir. ™ Boylece bu c¢oklu yapi Bergson’un
zamani hissedebilme Ol¢iitiiyle aciklanabilir. Siire, sadece bdolinemez ya da
Olciilemez olan degil, daha ¢ok dogasini degistirerek boliinebilen, ancak bolmenin

her asamasinda 6l¢timiin ilkesini degistirerek Slgiilebilen seydir.120

Bergson’un siire kavramini agiklarken siireyi bellek ile benzer kilmasi zaman
kavramini daha anlagilir hale getirmektedir. Bergson bu benzerligi iki tiirlii ele alir:
“Gegmisin simdide saklanmasi ve birikmesi.” Ya da “simdi ister gecmisin gitgide
bliyliyen imgesini agik bicimde kendinde tasisin, ister ardimizda siiriikledigimiz, biz
»121

yaslandikca daha da agirlagan yiike siirekli nitelik degistirmesiyle taniklik etsin.

Dolayisiyla gegmis her zaman simdinin i¢inde yer almis olacaktir.

Ozne ge¢miste vuku bulan olaylar1 simdiki zamanin iginde diisiindiigiinde
gecmisi simdiki zamana tasir. Ozne geg¢misi her hatirladiginda siire birbirinden farkl
tanimlara sahip olur. Her hatira aymi hislere gotiirmez. Ya da gegmiste yasanan
olaylarin hissi ile zihin bugiin su anda olaylar1 bambaska hisseder. Bu durum her
hatiranin kendine ait farkli siireleri oldugunu gosterir. Dolayisiyla her zaman dilimi
kendi 6zelligiyle degerlendirilir. Boylece gelecek ve gegmisi bir arada bulunduran
ayni anda var olabilen, bir -arada- olus’a sahip olacaktir. Gegmis de aymi sekilde
diisiiniildiiginde ge¢miste yasanan simdi ve su anda yasanan simdinin i¢inde sakli
olmast haliyle es zamanli var olabilen, bir arada olusa sahip olacaktir. Burada

Bergson’un siire kavraminin igerisinde ¢okluk barindiran bir nitelige sahip oldugu

118 Deleuze, Gilles, Bergsonculuk, Cev: Hakan Yiicefer, Otonom Yaymncilik, istanbul, 2014, s. 26-27.
9 Deleuze, Gilles, a.g.e., s. 27.
120 Deleuze, Gilles, a.g.e., s. 80.
121 Deleuze, Gilles, a.g.e., s. 91.
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anlasilmaktadir. Bergson her siirenin kendi ritimlerinin bulundugunu sdylemektedir.
Boylece gegmisin tiim diizeylerinin, tiim gerilim diizeylerinin bir-arada-olusu fikri
boylece evrenin biitiiniine genisletilir. Burada her sey evren adeta olaganiistii bir

bellekmisgesine olup bitmektedir.*?

3.2. Deleuze’iin Sinema Anlayisi

Sinemanin ortaya ¢ikisindan bu yana neyi temsil ettigi lizerine oldukg¢a fazla
diisiiniilmiis ve tartisilmistir; dolayisiyla da s6z konusu tartigmalar baglaminda
sinemanin bir sanat alanm1 olarak kendini ortaya koydugu goriiliir. Dogusundan kisa
bir siire sonra sinemanin bir sanat olarak algilanabilmesi 6nemli yenilikleri kendi

icinde bulundurmasiyla miimkiin olmustur.

David Work Griffith, George Melies, Sergei Eiseinstein, Dziga Vertov
yonetmenlerin kamera, goriintii, montaj vb. yeni buluslarin onciisii olmasi sinemaya
sanatsal nitelik kazandirir. Yasanilan bu gelismeler sinema tarihinde var olan
diiginme big¢imlerini etkiler. Etkilenen bu yapi kameranin hareketine yon verir.
Temelde bir doniisiim gerceklestiren gorme bigimi kameranin da artik diisiince
tiretebilecegini gosterir. Tam da bu nokta da Gilles Deleuze, kameranin yetenegine

ve bakigina dayanan imgesel diistinmenin miimkiinliigiinii ispat etmeye ¢alisir.

Deleuze sinemay1 yeniden tanimlarken iki kavram {izerinden baslangi¢ yapar.
O, hareket-imgeden zaman-imgeye dogru bir degisimin i¢inde sinemanin seyrini
inceler. Hareket-imgeyi, tipki bir irmagin akisinin irmaktan ayrilamamasi gibi

hareketten bagimsiz diisiiniilemeyecek bir imge tiirli olarak tanimlar.*?

Hareket imgenin sundugu diisiince yapisi, iki durum arasinda gergeklesen bir
eylemi ya da iki eylem arasinda ger¢eklesen bir durumu temele alir. Duyularimizi
harekete geciren semalar aracilifiyla 6zneyi belirli bir diisiinceye yonlendiren isleve
sahiptir. Zaman imge ise hareket imgenin sundugu bu semayi reddeder. Deleuze

zamani Onceki donemlerde oldugu gibi diiz ¢izgisel bir halde sunmaz. Bunun yerine

122 Ozan Yildirim, Gilles Deleuzeiin Sinematografik Yaklagimlar: Baglaminda Nuri Bilge Ceylan
Sinemasi Hakkinda Bir Degerlendirme, Yiiksek Lisans Tezi, Baskent Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisti, Ankara, 2019, s.24.

2 Mli¢, Erdem, Film Atélyesi Sinemanin Imgelem Araglart, Pharmakon Yayinevi, Ankara, 2017, s. 8.
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Bergson’un siire kavramini kullanmay tercih eder. Hareket-imge ve Zaman-imge
keskin sinirlarla birbirinden ayrilan iki kutup olarak diistinmek yanlis olur.
Birbirlerinden farklilastiZi noktalar, diisiinceyi sunma big¢imlerinde karsimiza

<;1krnaktad1r.124

Hareket-imge ile Zaman-imge arasinda diisiinceyi sunma bigimlerindeki iislup
farkin1 Ikinci Diinya Savasi’nin ortaya ¢ikmasi belirginlestirmistir. Savas oncesi
sinemanin anlatisal yapisini hareket-imge anlayis1 temellendirmistir. Savas sonrasi
zaman-imge kavramlarinin sinema da hakim bir dil haline doniismesi ise farkli
fikirlerin ortaya ¢ikmasina firsat yaratir. ikinci Diinya Savasindan 6nce sinema
diinyasina egemen olan goriis daha umutlu, mutlu ve eglenceye doniik bir bakist
beslemektedir. Ancak Savas sirasinda yasanan biiyikk yikimlar sinemanimn klasik
doneminde biiyiilk devrimlere ortam hazirlar. Savasin sebep oldugu kaotik tavir
sinema sanatini da etkiler ve yonetmenleri yeni arayislara yonlendirir. Bu donemde
Italyan Yeni Gergekgiligi, Yeni Dalga, Avangard Sinema, Bagimsizligina Kavusan
Sinema gibi akimlar kendini gostermeye baslar. Bu degisiklik Diinya Sinema
Tarihini etkiledigi kadar Tiirkiye Sinemasi’ni da etkiler. Ve bagimsiz bircok
yonetmen Tiirkiye’ye 6zgii bir temsil bi¢imiyle filmlerine s6z konusu yaklagimi

ustaca aktarabilmeyi basarir.
3.2.1. Hareket imgesi

Sinema insanlarin var olan duygulariyla bagdasmayan yeni diisiinceler lireten
alan goze sunulmus gorsel gercekligi temsil eder. O insan algisini tek bir diizlemden
coklu bir diizleme tasir. Sinema bunu gerceklestirirken de cogu zaman yikici bir tavir
sergiler. Clinkii sinema duygu diinyasint ve duygularin anlam verdigi imgelem

diinyasini temelden degistiren diisiinceleri yaratir.

Sinema algimizi yoneten duyularimizin alisilmis diizenine meydan okuma
giiciine sahiptir. Ozne giinliik hayatta basit ve net bir bigimde varliklar diinyasini
goriir hale gelir. Ciinkii bu durum bize gérme eyleminin izini siirmenin bir ihtiyag
duydugunu gosterir. Dolayisiyla 6zne gérmek icin harekete gecer. Ozne artik
kendisinin fark ettigi seyi gérmeye baslamistir. Ancak bu gorme sekli sinemada
bambagka bir boyuta biiriiniir. Go6z, artitk burada 6znenin duygularini kigkirtan

edimsel hareketlerin muhatabidar.

124 Ozan Yildirim, a.g.e., s.28.
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Hareket imge sinemasinda sunulan bizzat hareketin kendisidir. Ancak g6z bu
hareketi nasil algilayacagini belirlerken objektif davranamaz. Yani benin neye
farkindalig1 varsa ya da neyi artyorsa hareketliligiyle g6z onu se¢gmeyi tercih eder.
Dolayisiyla hareket-imge kavrami, 6znenin gilindelik hayat algisinin disinda yansiz
bir hareketi diisiinme olanagin1 mecbur kilar. Imgeler ve eylemler daha ¢ok 6znenin
begenileri ve diisiinceleri Olciisiinde deneyimlenir. Bu yiizden saf bir sekilde
hareketin algilanmasi i¢in diisiincenin kavramsal boyuta tasinmasi zorunludur.
Ciinkii bu boyut 06znenin tecriibesini olusturan gilindelik alginin disinda farkh

noktalarin, bakis agilarinda olma ihtimalinin diigiiniilmesi sonucunu ortaya ¢ikarir.

Ozne yaln bir hareket imgesini bulundugu somut diizlemden gormeyi
gerceklestiremez. Bu bakisa ulasmak 6zneyi oldukca zorlar. Ozne daima duran
nesnelere iliskin hareketliligi gérmeye alisiktir. Ciinkii nesne ancak hareketle iligkisi
Ol¢iistinde 6zne tarafindan algilanir. Saf hareket imgesini tanimlamaya ve anlamaya
calismak i¢in Deleuze’lin hareket imgesini nasil bi¢imlendirdigini anlamaya
calismak onun sinemadaki yontemini anlamaya yardim eder. Ozne, sabit goriinen
diinyay1 her algilayisinda zaman methumunun araciligi diinyay: hareketli bir diinya
algisina dontistiirerek diisiinmeye baslar. Hareketin dahil oldugu her sey degismeye
baslar. Bu degisiklik algiin ¢esitlendigini ve tek bir noktadan siyrilmaya basladigin

gosterir.

Sinema imgeleri bir arada bulundurmasiyla onlar1 belli bir diizene ve gerceveye
yerlestirir. Bu sabit goriinimiin ardinda goriinenin diginda ya da sahne-diginda
imgeler diinyas1 var olur. Ornegin gérmedigi ya da gorsel metinlerde verili olmayan
bu parga cercevenin igine giren goriintiilerin eksik kalan kismini tamamlamak i¢in
sanal diinyada varligin1 korur. Deleuze’iin ifadeleriyle kavramsal bir boyuta doniisen
bu diisiince sdyle izah edilir:

En kapali imgede bile daima bir sahne-disi vardwr. Sahne-disinin es zamanh, diger

kiimelerle kurulan gercek iliski ve biitiinle kurulan sanal iliski olmak iizere iki boyutu

vardr.*”

3.2.1.1. Sinemada Montaj Hareketleri

125 Giil Esin Serttek, a.g.e., 5.37.
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Sinema, 6znenin giinliik yasamda kurmus oldugu yerli yerinde algilama seklini
imgeleri bir araya getirerek kurar. Ancak bu her zaman bu sekilde ilerlemez. Montaj
kimi zaman hareket imgelerini, zamanin dolayli bir imgesini olusturacaklar1 sekilde
diizenlenmis ve bir kompozisyon olusturur.”®® Bu olusum sinemaya imgeleri
ozgiirlestirme giicii verir. Imgeleri bir cerceveye sigdirmaya ¢alisan bir géz ortadan
kalkmis bunun yerine kameranin daha 6zgiir ve daha katisiksiz gérme bi¢imi ortaya

c¢ikar. Bu ylizden sinema modern zamanlarin en 6nemli kesfidir.

Sinema kameranin hareket alaninin disinda anlamini bir de zaman ve hareket
imge kavramlari {izerinden bulur. imgeler hareketlerle ilerler. Bu yiizden kamera
imgeleri tek bir noktadan gozetlemez. Kameranin bu niteligi hareket-imgenin ne
kadar giiglii bir eylem oldugunu gosterir. Zamanda kamerasiz bir bakisin sabit bir
noktasinda yerini alir. Ciinkii zaman ge¢misten kopmadan gelecegin imgelerini
sekillendirir. Ayrica bizler zamani hareketten dogru diisiinme egilimindeyizdir;
zamani etrafimizdaki degisiklikleri belgelemek icin kullaniriz ve bunu da sabit
gozetleme kulemizden yapariz. Zaman uzlagimsal olarak, hareketin g¢esitli anlarim
algilanan bir biitiin i¢inde birlestiren ‘su an’ ve ‘simdi’ olarak diisiiniir. Bu sebepten
dolayr biz zamani, bir eylemin ¢esitli noktalarin1 birbirine baglayan ¢izgi olarak
gorerek, uzamsallagtirma egilimi tagiriz."?’ Kisacasi sinemanin zaman kavramim bu

sekilde ele almas1 hareketin yeniden olugsmasini olanakli kilar.

Deleuze’e gore sinema bize, kendisine hareketin eklendigi bir imge vermez;
dogrudan dogruya hareket imgesini verir.'® Oznenin dis diinyay1 algilamasi siirekli
sinematografik algidan gecer. Zihin ¢ok cesitli uyaricilarin bir arada bulundugu
goriintiileri gozler araciligiyla kaydeder. Kaydedilenler montajla birlestirilerek
sinemanin gercekligini olusturur. Bu baglamda saf algi ile sinemanin montajla
olusturdugu sinematografik algi birbirine benzer yonleri ortaya c¢ikarir. Sinema
tarithinin ilk yillarinda beyaz perde sadece hareketlerin bir araya getirildigi dykiisiiz
goriintiiler sunar. Goriintiiler sadece yan yana gelir. Yani goriintiiniin hikayesi vardir.
Dolayisiyla montaj hikayeyi goriintiileri birlestirerek olusturur ve kamera ilk yillarda

goriintiileri oldugu gibi aktarir. Sinemanin aktardigi imgeyi bu ¢izgide anlamak saf

126 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
S. 47.

127 Colebrook, Claire, Gilles Deleuze, Cev: Cem Soydemir, Dogu Bati yaymlari, Ankara, 2009, s. 52.
128 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayincilik, Istanbul, 2014,
s. 47-51.
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algimin varligina aittir. Dlinya Sinema Tarihi’nde sinemanin saf algiyla izlenmesi ¢ok
erken donemlerde baslar. Izleyici seyrettigi goriintiilere goriinenin disinda baska bir
anlam vermez. Zaten goriintiiler imgelerle her seyi anlatir. Yani sinemanin bu
donemdeki islevi sadece goriintiileri oldugu gibi aktarmakla yetinir. Ancak sinema
sadece goriintiileri 6zneye sunmak i¢in ortaya ¢ikan bir sanat degildir. Bilakis sinema

bunlar1 asarak sanat sahasina dahil olur.

Deleuze’e gore saf algi ile sinematografik algi arasinda ¢ok keskin farkliliklar
vardir. Onun i¢in sinema, bir model olarak saf bir algiya sahip degildir. Ciinkii
sinemanin merkezlerinin, hareketliliginin ve c¢ercevelemesinin degiskenligi her
zaman onu, yeniden, genis, merkezsiz ve gercevesiz alanlari olusturmaya sevk eder.
Bu nedenle sinema hareket imgesinin ilk rejimine; evrensel degisime, biitlinsel,
nesnel ve daginik algiya geri donme egilimindedir. Aslinda 0 her iki yonde de
hareket eder. Su anki bakis agimizdan, biz seyden ayristirilamayan biitiinsel, nesnel
algidan, basit bir eleme ya da ¢ikarma yoluyla ayrilabilen 6znel algiya gideriz. Tam
olarak ifade edersek, algi olarak adlandirilan sey, iste bu tek merkezli 6znel

algldlr.129

Yukarida da bahsedildigi iizere saf algi ile sinema sanatinin yaratmis oldugu
alg1 arasinda kullanilan araglar nedeniyle ¢ok belirgin ayrimlar vardir. Kamera ve
montaj bu araglarin temel basamaklarini olusturur. Béylece sinemanin olusturdugu
imge saf alginin olusturdugu algidan daha niteliklidir. Yani hareket-imge ile kamera
nesnelere tek bir merkezden degil farkli merkezlerden bakarak imgelere canlilik
kazandirir. Bu canlilik ile sinemanin beyaz perdedeki goriintiisii hareketli bir
diinyanin temsilidir. Bunun sonucunda kamera ister yukarida olsun ister asagida
olsun, var olan her seyi 6zgiir bicimde goérmeye caligir. Saf algi ile sinematografik
alg1 arasinda bir diger farklilik su sekilde kendini gosterir: Sinematografik algida
imgenin, tim seyirciler i¢cin daha Onceden belirlenmis olmasidir. Dogal algiy1
belirleyen ise onu miimkiin hale getiren kosullar tarafindan 6znenin kendisinde

olusmasidir. *°

Deleuze’e gore hareket-imge arasinda ikili bir durum s6z konusu degildir.

Burada yalnizca imgenin devinimi kendini gosterir. Imge goriinen seydir ve goriinen

29 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-imge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yaymcilik, istanbul, 2014,
S. 64-65.
130 Giil Esin Serttek, a.g.e., 5.40.
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sey de siirekli hareket halindedir."*" imgelerin hareket halinde oldugu mekanin
goriindiigii yer diinya sahnesidir. Imgeler her deneyimi bu mekanda gerceklestirir.
Hareket evvelden ya da kasith olarak verilmis bir sey degildir. Hareketin her an
yeniden imgelerle kurdugu coklu ve farkl iligki sinema sanatinin dikkatini ¢eker. Bu
farkindalik sinema sanatinin hareket imgesini aktarabilme giicliyle goriintir kilinir.

Boylece sinema modern yiizyilin farkli bir diisiince bigiminin temsiline dontistir.

Sinema varliklar diinyasini sabit bir noktadan algilamaz ve aktarmaz. Bu yonde
gelisen kamera hareketleri imgeler arasinda kurmus oldugu baglantilar Ol¢iistinde
anlam kazanmaya baslar. Ozne ve imgeler arasinda gerceklesen bagmtidan zaman
kavrami1 da etkilenir. Ve zaman anlamli bir boyutu temsil etmeye baslar. Bununla
birlikte Deleuze’e gore 6zne sdyle bir sablonun i¢inde konumlanir: Evrende bulunan
imgeler belirsiz bir noktada ve daimi bir hareket halinde bulunur. Bu zeminde
varhgm siirdiiren imgeler igin 6zneyle karsilasmak rastlantisal bir durumu ifade
eder. Boylece 6zne, ancak kendi nazarinda bir sey ifade eden imgeler igin algi
sistemi olusturmaya baslar. Ozne bu farkindalik haliyle imgeler diinyasinda
merkezsiz alanin goriiniir gercekligini temsil eder. Boylece 6zne, hareket imgesini

kendi biling diizeyine gore bigcimlendirir ve kendine gore idrak eder.

Felsefenin kavramlari ele alis tarziyla sinemanin kavramlara yaklasimi oldukca
farklilik gosterir. Hareket imgeye dayali ana akim sinemas: kavram ve imge
birlikteligine rasyonel bir zeminde bakis sergiler. Buna dayanarak sinemada
kullanilan hareket imgeleri birbiri ardina getirerek aklin algilayabilecegi bir
diizlemde goriintiileri bir arada toplar. Felsefe bu siireci bir neden sonug iligkisi
icinde yani bir ¢ikarimla yiiriitiir. Sinematografik bakis agisinda ise imge, felsefenin
alaninda olan kavramla ayni statiide degildir. Sinema da imge yeni bir doniisiimi
ifade eder. Kisaca sinema imgesel, felsefe de kavramsal diisiinmenin izini siirer.
Deleuze’e gore sinemanin resim, fotograf, heykel gibi diger sanat dallarindan farki

imgenin sinemada bagka bir diisiinme bi¢imini temsil etmesiyle iliskili olmasidir.*®
Sonug olarak, hareket an’da gerceklesir. Ozne’nin imgelere bakisiyla bir
hareketlilik ortaya ¢ikmaz. An’da gergeklestigi i¢in olaylar imgenin devinimiyle

birlikte varligin1 evrende siirdiiriir. Boyle bir durumda imgeye eklenmis bir hareketin

131 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-fmge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yaymcilik, Istanbul, 2014,
s. 82-100.
132 Deleuze, Gilles, a.g.e., s. 88-90.
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varhgindan sdz edilemez. Imgeler dznenin biling diizeyinin niteligi Slciisiinde de

merkezsiz ve rastlantisal bir konumu temsil eden 6zneyle bulusur.

3.2.1.2. Hareket-imgenin Cesitleri

Deleuze hareket imgeyi algi, eylem ve duygulanim imge olmak iizere ii¢
kisimda toplar. Hareket imgesinin ¢ikis noktasi anlamli birlesmenin araglari olarak
sinemada varliklarini siirdiiriirler. Bu yiizden hareket-imge olmadan bu ii¢ imgeden
sOz etmek sinemada var olan rasyonel bagintiyr yok saymakla es tutulabilir. Bu i

imgenin bir anlam ifade etmesi ancak 6znenin imgeleri kavramasiyla miimkiindiir.

Deleuze’e gore algilanim-imge olarak adlandirilan, tek merkezli 6znel
algilamadir. Ve bu da hareket-imgenin ilk biiyiik dontisimidir. Bu belirsizlik
merkeziyle iligkilendirildiginde, algilamm-imgeye déniismektedir.™®® Yani 6zne
imgeleri kendine gore belirlemis ve kendi disinda kalanlar1 saf disi birakmustir.
Dolayisiyla 6znenin bizzat kendinin olusturdugu algi imgeler diinyasini yarim
algilamaya baglar. Biz seyleri eksik algilariz diyor Deleuze. Gereksinimlerimizin bir
islevi olarak bizi ilgilendirmeyen seyi algllamaylz.134 Bu siire¢ algilanim-imgeye
karsilik gelir.

Saf alg1 yani 6znenin dogal diinyay: algilayis bicimi goriintiiler evrenini bir
biitiin olarak algilayamaz. Bu miimkiinler diinyasinda gegerli degildir. Bu nedenle
Deleuze i¢in sinema genis bir perspektifin sonucunda yeni diisiinme bigimleri
yarattigin1 dile getirir. Sinemanin kameraya vermis oldugu ¢ok yonlii merkezlilik

imgeler evrenini biitiinsel bir yapida duyabilmektir.

Hareket-imgenin ikinci biiyiik doniisiimii sudur: Eylem-imge. Algilanimdan
eyleme duyumsanamaz bir bigimde gecilir. Ele alinan islem artik tasfiye, segme ya
da kadraj degil, evrenin kivrilmasidir ki buradan ayni anda hem seylerin bizim
tizerimizdeki virtiiel eylemi, hem de bizim seyler {lizerindeki miimkiin eylemimiz
ortaya ¢ikar.'®® Boylece eylem imgesi 6znenin imgeler diinyasiyla aragsiz kurmus

oldugu iliskinin bir sonucu olur. Ciinkii 6zne burada imgeler diinyasin1 kendi saf

3 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
s. 92.

¥ Deleuze, Gilles, a.g.e., s. 92-93.

%Deleuze, Gilles,a.g.e., s. 93.
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algistyla algilar. Bunun sonucunda sergilemis oldugu eylemsel davranislar 6znenin

0znel davranig bigimini temsil eder.

Hareket-imgenin en son doniisimi: Duygulanim imge. Bu imge mutlak
zorunlu olan {giincli bir veridir. Zira canli maddeler ya da belirsizlik merkezleri
olarak bizler, ylizlerimizden birini ya da noktalarimizdan bazilarii, onlar
hareketsizlige mahkim etmek pahasina ve etkinligimizi bdylelikle serbest
biraktigimiz tepki organlarina devrederek, alimlayici organlar olarak 6zellestiririz.
Bu kosullar altinda, hareketsizlesmis alimlayici yiliziimiiz bir hareketi yansitmak
yerine massettiginde, etkinligimiz artik ancak o an i¢in ya da lokal olarak imkansiz
hale gelmis eylemin yerine gegen bir “egilim”, “caba” araciligiyla karsilik verebilir.
Bergson’un duygulanim i¢in dnerdigi giizel tanim buradan gelir: “Duyarlt bir sinir
tizerindeki bir ¢esit motor egilim”, yani hareketsizlesmis alimlayici bir levha
iizerindeki motor ¢aba."*® Yani duygulanim imge 6znenin ve objenin birbirine olan
uyumun bir sonucunu temsil eder.

Sonugta, hareket-imgeler, 6zel bir imgeyle iliskilendirilir gibi bir belirsizlik
merkeziyle iliskilendirildiklerinde, ii¢ ¢esit imgeye ayrilirlar: algilanim-imgeler,
eylem-imgeler, duygulanim-imgeler. Ve 6zel imge ya da olumsal merkez olarak her
birimiz, bu {i¢ imgenin olusturdugu bir diizenekten, algilanim-imge, eylem-imge ve

duygulanim imgenin bir birlesiminden baskaca bir sey degildir.137

3.2.2. Zaman Imgesi

Sinema evrende bulunan birtakim imgeleri goriiniir kilmak i¢in bir sahne
olusturarak aslinda imgeleri birbirine baglar. Sonra kameranin insana ait olmayan bir
gérme bi¢cimi Onceden olusturulmus sahneleri doniistiirme cabasina girer. Bunu
sonucunda hem kameranin gordiigi hem de Oznenin gordiigii diinya karsit bir
diizlemde yeniden yaratilir. Bu 6znenin evrene kendi diinyasindan bir bakis
firlatmasidir. Sinema ise bu bakisin 6tesinde bagimsizligini elde etmis imgelerin

diinyasin1 sunmay1 gergeklestirir.

36 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
s. 94,
¥Deleuze, Gilles, a.g.e., s. 95.
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Sinematik bakis, her tiirlii tekil gozlemciden bagimsizdir. Bu sayede o diger
diisiince tarzlarindan uzaklasir ve hayatin biitiiniine meydan okuyabilir. Sinemanin,
hayat1 izlemek i¢in kullandig1 teknikler, hayat1 doniistiirme giicline sahiptir. Deleuze
sinema tekniginin hayatin olas1 algilanmisin1 nasil degistirebildigini aciklamaya

yonelir. Ona gore, her ufak farklilik hayatin biitiiniinii doniistiirebilecek giigtedir."*®

Deleuze’lin zaman -imge kavrami, Kant’a kadar olusan ve Kant’tan sonra
degisime ugrayan bir siireci temsil eder. Felsefe de zaman kavrami, imgelerin
hareketiyle agiklanan bir sistemi tanimlar. Hareketin yer degistirmelerinin olgiitii gibi
algilanan zaman artik kendi basina zihnin 6nsel bir veri olarak kavradigi, zihnin
icinde a priori var olan bir yapidadir. Deleuze’e gore, sinemadaki zaman imgesinin
karakteristigini belirleyen en onemli nokta, Kant’ta seylerin algilanmasi a priori
bicimler olan uzay ve zaman araciligiyla olmasidir. Uzay ve zaman, seylerin bize
verilmesinin, yani goriileri edinmemizin iki temel kosuludur. Kant’ta biitiin
algilamalarin temelinde bulunan uzay ve zaman, zorunlu tasarimlar olarak
duyarliligin salt bigimleridir. Bu bigimler 6znenin kendisinde a priori olarak

mevcuttur. Bunlar algilamayla elde edilmis olmayip, algilamanin salt bigimleridir.**

Deleuze’e gore film ve felsefe ayri oldugu igin felsefe sistemini filmlerle
gostermeyi ama¢ edinmemistir. Sinemanin kendi tirettigi kavramsal gergeveyi esas
alarak degerlendirmistir. Bunu da hareket ve zaman imgesi kavramlarini kapsamli bir
sekilde tanimlayarak ve anlatarak ise baslamistir. Bunun sonucunda zaman ve
hareket kavramlar1 Deleuze’lin elinde bambagka bir boyuta donlismiistiir. Hareket
imgesi kameranin hareketli bir merkezden evreni kayit altina almasi onun dolaysiz
olarak sunumunu kolaylastirmistir. Dolaysiz anlatim anlasilir olmayr miimkiin hale
getirmistir. Zaman imgesi de anlati1 yapisini dolaysiz bir yoldan gergeklestirmistir.
Ciinkii zamanda hareket-imgede oldugu gibi sunuldugu anda zamanin kendisini

temsil eder.
Sinema sanat1 oldugu i¢in ortaya ¢ikan zaman-imge kavrami, 6znenin baska bir
tarzda yeniden diisiinmeye baslamasinin delilidir. Ciinkii yeni fark edisler yeni

diisiince tarzlarinin dogmasina firsat verir. Diislince hayretle baglar. Alisilmis

138 Colebrook, Claire, Gilles Deleuze, Cev: Cem Soydemir, Dogu Bati yaynlari, Ankara, 2009, s. 49.
1.39 Fatih Degirmen, Deleuze iin Sinema Felsefesi Cercevesinde Reha Erdem Sinemasi’nin
Incelenmesi, Yiiksek Lisans Tezi, Marmara Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Istanbul, 2015, s.
15.
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diisinme bigimleri de yeni fikirlerin dogmasina engel teskil eder. Sinema nesnelere
¢ok yonlii bir bakist agis1 getirerek bu dongiiyii kirar. Deleuzeiin bu anlamda sinema
araciligiyla 6znenin diisiince diinyasina sundugu imgelerle diisiinme bi¢imine yeni
bir form kazandirir. Sinema bu formu kabul edilir bir goriintiiye ulastirir. Bu durum

da ancak zamanin imge formuna biiriinmesiyle gergeklesebilir.

Zaman imge hareket imgede oldugu gibi hareketten olusan bir imge degildir.
Hareket-imge, anlatmak istedigi mevzuyu imgeyle beraber ortaya koyar. Ancak
zaman-imge, anlatisal yapisini imgeden bagimsiz bir sekilde verir. Deleuze’e gore
zaman virtiiel olandan edimsel olana gegisi saglayan itici giicli gosterme bi¢iminde
varligini ifsa eder. Bunun sonucunda zaman kendini iki sekilde gosterir. Ik olarak
virtiiel denilen ya da uzay zaman denilen anin, ikinci olarak da deneyimlenmis
zamanin yani maddenin yer aldigi zamanin varligin1 temsil eder. Bu iki farkli
diinyanin zaman algis1 6znenin deneyimledigi giinliik yasami kesintiye ugratabilme
kudretini gosterir. An sadece hakikatse ve su anda sonsuz zaman algisiyla
gerceklesebiliyorsa, bu dutumda maddesel zamani pargalara ayirabilir. Zaman
mefhumunun bu sekilde yon degistirebilmesi, kirilmasi ve baska bir anin diinyasina

girmesi 6znede yeni bir zaman-imge diisiincesi olusturur.

Iste tam bu noktada hayat adina imgeleri birbirine baglayan; hayatin tiim
olaylarin1 ve oluglarim1 bir biitiinde birlestiren; giindelik eylemde disariya dogru
ilerleyen yeni bir zaman anlayist s6z konusudur. Zaman diizenlenmis sekanslarda
gercek (edimsel) diinyalar iireterek ileriye dogru hareket eder ama zaman gelecege ve
daima araya girebilen bir ge¢mise agilan biitlin egilimler dahil olmak {izere sanal bir
0gede barindirir. Belli bir sinema tarzinda bu sanal edimsel boliinmesinin imgesini
bulabiliriz ve bu da ‘irrasyonel kesmeler’ ile yapilabilir. Ornegin; sinema bize gorsel
imgelerle Ortlismeyen sesler sunabilir. Gorsel imgeler hareket eden seyleri veya
diizenlenmis biitiinleri sekillendirmek i¢in degil ama olduklari haliyle imgeleri-yani
belli bir bakis acisindan gozlemlenen diinyanin imgelerini sekillendirmek igin
diizenlenirler. Boylece belli bir bakis agisindan belli bir cismin hareketi olmayan bir
hareket hissine, yani tekilliklere ulasilir. Tekillikler diinyay1 edimsel cisimler olarak
sekillendirmemizi saglayan kisisel olmayan olaylardir. Tekilliklere dayali bir sinema
kabul edilmis ve diizenlenmis biitiinlerde birbirine baglanmayan renkler, hareketler,

sesler, dokular, tonlar ve 1siklar sunacaktir. Boyle yaparak da bizi glindelik diizeyde
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gordiigimiiz diizenlenmis diinyadan ¢ikarip, hayatin dayandigi tekil ve 0Ozgiil

farkliliklar diisiinmemizi olanakli kilar.'*

Sinema artik zamani yatay bir diizlemin digindan gostermeyi basarir. Yatay bir
zaman algis1 6znenin algilayis bigimini sabit bir noktadan yonetmeyi tercih eder. Bu
zaman tarzinda her sey birbirine benzer goriiniir. Clinkli ¢cogu durumda 6zne tek tip
zaman olduguna inanir. Dolayisiyla artik diinya 6znenin kendi zamanima gore
sekillenmeye baslamistir. Ancak sinema burada sinemanin kendine o&zgi
ozgurliigiiyle cok boyutlu soyut ve heterojen olan bir zamanin i¢inde gezinmeyi
Ozneye vaat eder. Bu vaat kameranin montaj yardimiyla zamanin kendi ontolojik
yapisindan dolay1r yasadigi birlesme ve ayrismayi yan yana koymasidir. Boylece
Oznenin gorsel imgenin farkli zamanlari birlestirerek bir biitiinlilk sunmasini hayretle

seyretmesine ve seyrettikleriyle aidiyet kurmasina araci olur.

3.3.Semih Kaplanoglu Sinemasina Bir Bakis

Bir yoOnetmenin eserine bakmadan Once eserini hayata gecirirken icinde
bulundugu diisiince yapisini bilmek ve onu anlamak/hissetmek olduk¢a onemlidir.
Sanat eseri sanatgi arasinda eseri olusturdugu siire/zaman zarfinda gii¢lii baglar
vardir. Bu bag1 anlamaya ¢aligmak ya da bu bag lizerinden sanat¢inin izini siirmek iz
stiriciiyli olgunlastirir ve egitir. Boylece hem sanatgr hem de iz siiriicii bir noktada
bulusur, karsilikli iletisime gecer. Dolayisiyla bir sanat eserinin dilini anlasilmaz
kilan unsurlar ortadan kalkmaya baglar. Semih Kaplanoglu’nun tam da bu noktada
hayatin1 ve diislince yapisint biliyor olmak onun sanattaki amacimi ve hedefini

anlamak demektir.

1963 yilinda Izmir’de dogan Semih Kaplanoglu, 1984 yilinda, Dokuz Eyliil
Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema Televizyon Boliimii’nden mezun
olmustur. “Herkes Kendi Evinde” adli ilk uzun metrajli filmini 2001°de ceker. Ilk

filmiyle Singapur Uluslararas1 Film Festivali'nde En Iyi Film &dillerini alir.***

10 Giil Esin Serttek, Deleuze iin Sinema F elsefesinde Zaman Imgesi, Yiiksek Lisans Tezi, Ankara
Universitesi Dil ve Tarih-Cografya Fakiiltesi Felsefe Anabilim Dali, Ankara 2013, s. 49.
1 http://www. kaplanfilm.com/tr/iletisim.php (Erisim Tarihi: 27.06.2019).
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Semih Kaplanoglu’nun ilk filmiyle yakalamis oldugu bu basar1 yonetmenlik hayati
boyunca devam eder.

Yonetmenin sinema ile tanismasit ve sinemayi diisiince diinyasinin ifade
edebilme araci olarak gdérmesi genglik yillarina dayanir. O donemde Fransiz ve
Alman Kiiltir Dernegi’nin film gosterimlerini takip etmeye baglar. Semih
Kaplanoglu bu sayede diinya sinemasinin 6nde gelen yonetmenlerinin filmlerini

izleme sans1 bulur.**

O donemin Tiirk sinemasinda ¢ok sik rastlanmayan, birgok dgenin bir arada
bulunmasiyla katmanli bir yap1 olusturan ve pek ¢ok yonden degerlendirilebilen bir
sinema dili vardir. Ozellikle yonetmenin su tavri onun sinemasini farkli kilan énemli
unsurlardan biridir:

“Esinlenmenin bir hayranlik ve kanaat teknikerligi olarak degil de bir ¢ikig

noktast olarak kullanmildig1 takdirde nasil netice verdigini gdsteren ¢alismalariyla

daha bagimsiz ve daha farkli bir noktada durur.’™®

Semih Kaplanoglu sinema dilinde de gorsel imgenin giiciinii kullanmayi tercih
etmektedir. Sinemanin anlat1 6zelliklerini bu giiciin iizerine insa etmeye gayret eder.
Dolayisiyla O filmlerinde miizik kullanmay1 tercih etmez. Bunun yerine sadece dogal
efektleri, kendiliginden olan1 kameranin kaydetmesini onceler. Boylece 0 dogayla
dogal ses arasinda bir baglanti kurabilir. Bu baglantiyr imgenin 6z ama yogun ifade
bicimiyle anlatir. Clinkii 0 sadece dogal olan1 yani “an” da olanm1 uzun ciimleler

kurmadan goriintiiler yoluyla anlatabilecegini diisiindir.

Deleuze’iin  sinematografik yaklagiminda da felsefi kavramlari sinemanin
kavramlarina doniistiirmek gibi bir amaci yoktur. Zaten Deleuze bu amacini imgenin
iki yonlii bi¢cimini tanmimlayarak ortaya koyar. Zaman ve hareket kavramlar
Deleuze’iin zihnin de yeni anlamlara kap1 aralar. Buradaki amaci sinemanin gorsel
giiciiniin hareket-imgeden zaman imgeye gecisi sirasinda deneyimledigi siireci
anlamaya caligmaktir. Semih Kaplanoglu sinemasi ile Deleuze’iin gérme bigimi bu

noktada birlesirler.

1:‘2 Musa Ak, Semih Kaplanoglu, Sinemasinda Metafor Kullanimi, Yiksek Lisans Tezi, Erciyes
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Kayseri 2012, 5.32.

3 Sirin, Uyagar, Yusuf’un Riiyasi: Semih Kaplanoglu Sylesisi, Timas Yayinlari, Istanbul, 2010.
,S. 14,
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Semih Kaplanoglu filmlerinde ge¢mis ile bugiin arasinda yasanan ayriligi
manevi gerceklikle gidermeye ¢alisir. Yonetmen filmlerinde manevi alan, metafizik
bir duygu durumunu ifade ederken o aslinda izleyiciye bdyle bir noktadan derdini
anlatir. Hayata tek bir diizlemden degil varlik alaninin ¢oklu yiiziinden bakmay1 ve
izleyiciye bu baglamda gorsel deneyim yasatmayi gerceklestirmek ister. Boylece
sinemasinin igerigi izleyici tarafindan 6zel bir idrakle karsilanir. Bu igerik de izleyici

karsiligini bulur.

Semih Kaplanoglu’nun filmlerinde aradig1 ve 6ne ¢ikartmaya calistigi manevi
gerceklik esyayla kurdugu iligkiyi de etkilemektedir. Filmlerinde dogaya ait
goriintiileri sik sik kullanarak Tanri’nin varligina génderme yapmaya calisir. Burada
insanin aslinda an’da kalabilmesini amaglar ancak bu “an” ile Tanr1’y1 hissedebilme
olanagini seyirciye sunar. Bunu da Semih Kaplanoglu zaman imgesi ile aktarmay1
uygun goriir. Bu aktarimi da kurmus oldugu sade dil ile goriintiilerin giictini

kullanarak gergeklestirir.

“Biz bu hayatin i¢inde su anda buradayiz, bu gercek bir sey; ama burada baska
bir dlem daha var. Biz bir dlem icindeyiz ve bu sadece bizim ve bizim goriisiimiizle,
insan olmamizla sinirli bir durum degil. Bir¢ok sey bir arada su anda burada var ve
aslinda her seyin bir arada oldugu durumu cevirmek derdindeyim, onu aktarmak,
aksettirmek meselesindeyim. O yiizden aslinda o anin i¢ine bir an daha agmak, bir an

daha agmak ve gordiigiimiiz ile gormedigimizi bir arada kurabilmek derdim.”***

Semih Kaplanoglu anlattig1 hikayelerde siik(ineti ve sadeligi bir arada sunmay1
amag¢ edinmektedir. Az olanla ¢ok sey ifade etmeyi “manevi gerceklik” olarak
tanimlar. Realite iizerinden bir mana arayigina odaklanarak somut ve soyut alanlarin
catismasin1  “manevi  gerceklikle” birlestirir:  Gergegin icindeki maneviyat,
maneviyatin i¢indeki ger¢ek. Maneviyat kavramini da daha ¢ok Islami referanslarla
temellendirir. Bununla birlikte onun Hiristiyan kiiltiirinden de beslendigi, Yahudi
mitolojisi tarihine, eski Yunan mitolojisine, Uzakdogu sanatlarina, Ronesans 6ncesi
resime de yer verdigi agiktir. Biitiin bunlarin i¢inde ortak olan, o maneviyat denen

seydir.145

144 Esin Esra Toraman, Manevi Ger¢ekgilik Sinema Dili ve Semih Kaplanoglu Sinemas, Yiiksek
Lisans Tezi, Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Eskisehir 2011, s.33.
5 http://www. kaplanfilm.com/tr/basindan.php (Erisim Tarihi: 27.06.2019).
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Semih Kaplanoglu filme yaklasma tarzinin 6nemli bir dert oldugunu ve
Oonemsenmesi gerektigini diislinlir. Ona gore bir film hakikate goziinii dikmeli ve
algiladig1 bicimi seyirciye aktarabilmelidir. Insan bu aktarilani goriinen gercekligin
icindeki manevi anlamlar1 kesfetmek i¢in kullanmayi tercih etmelidir. YOnetmene
gore bu ancak siirden gegen bir yol ile miimkiindiir ya da miimkiin olacaktir:

Siir bana biitiin yolu acti. Siirde kelimelerden olusmus bir ahenk vardw. Ve o
kelimeler aslinda dile karsidir. Ciinkii dil konusmak demek; yani bizi birbirimizden
ve kendimizden ayiran en énemli sey. Dilin mahkiimiyetinden kurtulmak onemli.
Resim, dilin mahkiimiyetinden bizi kurtarir; sinema ve giirde keza... Sayfalarca
yazyn ii¢ satwrhk gsiir karsilar. Sadelesme, benim sinemayla iliskimle siirden
edindigim yegane disiplindir.**°
Her hikdyeyi insan odakli ele alan yonetmen, insan1 davranislariyla anlatmay1

tercih ettigi i¢in sanatini siirle bulusturur. Dolayisiyla Kaplanoglu’na gore sinemanin
gorsel dilini de ancak siir besleyebilir. Clinkii gosterilene isaret etmek ancak siirle

mumkindiir.

Semih Kaplanoglu modern hayatin insanin gérme bi¢imini de etkiledigini
diigiiniir. Boylece 0 sinemasiyla insanin goziinii dogru bilginin oldugu yere
dikmesine yardim eder. Bundan dolay1 Semih Kaplanoglu programlanmis bir sinema
algisint degistirir. Bunu filmlerinde dogaya, ortak degerlere, dinin dogallig: i¢inde,
aktarmaya ¢aligir. Sinemasiyla insan1 ve insana ait olan her seyi yiikseltmeye ¢alisir.
O sinemanin sadece gormekle, duymakla ilgili bir sanat olmadigina inanir. Ve bu

inancini, sanatin1 daha da ileri gétiirerek filmleriyle digsallastirir.

Semih Kaplanoglu icra etmis oldugu isin goriinmeyen kismini su sozleriyle
izah eder:

“Film yapmak, derinlesmek demek. Yapagn isin arkasina gecip, onun kozmik
olanla baglantisimi gormek. Goriinenin otesinde goriinmeyene yaklagsmaya, onu
gormeye ve gistermeye calismak demek.”™"

Bu anlamda Semih Kaplanoglu’nun “inandigini/sezinledigini” sinematografik
Ogelerle endiseden ve kaygidan uzak bir bicimde aktarmasi onu farkli bir yonetmen

yapmaktadir. Ozenli galismalar sonucunda elde ettigi anlamlari, ruhun derinliklerine

148 http://www. kaplanfilm.com/tr/basindan.php (Erisim Tarihi: 27.06.2019).
Y7 http://www. kaplanfilm.com/tr/basindan.php (Erisim Tarihi: 27.06.2019).
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anlatabilecek kadar aktarabilmenin bir yolu oldugunu gostermistir. Dolayisiyla
Semih Kaplanoglu sade bir sinemanin miimkiin olabilecegini filmleri ve

diistinceleriyle temsil eder.

Semih Kaplanoglu’'na gore sanat eserinin bir gayesi, ortaya ¢ikardigi bazi
unsurlar vardir. Semih Kaplanoglu’nun zamandan, mekandan, esyadan, olaydan
aldig1 ilhamla duyulur ve duyulur istii diinyanin arasinda kurmus oldugu askin
tecriibeyi imgeye doniistiirebilmeyi basardigi sdylenebilir. Ciinkii sinema imgeleri
hakiki bir diinya tanimindan sonra bigimlendirir. Kracauer’e goére film diinyanin
anlatimi1 olmalidir. Resim, yazin, tiyatro gibi sanatlarin kuskusuz doga ile iligkisi
vardir, ama bu sanatler dogay1 gostermezler, dogayr ham madde olarak kullanirlar.
Ham maddeyi Gylesine yogururlar ki artik ham maddeyi tanimayiz.***Dolayisiyla
sinemanin hem ¢agdas hem de hakikati temsil eden bir sanat olarak degerlendirilmesi

uygun bir ¢ikarimdir.

Sinema ile diislince i¢ ige gegmis eylemler biitlinlidiir. Diigiincenin filmlerle
kurmus oldugu iliski sinemanin g6z’le temasini yakinlastirir. Anlamini degistirir.
Ozne goz’iin verdigi imkanlar 6lgiisiinde anlar, sanatg1 goziiniin niteligi kadar aktarir.
“Sinema hem temsil eder hem de gosterir. Gergegi, gercek dis1 olani, bugiinii, gercek

yasami, hafizay1 ve riiyay1 ayn1 miisterek zihinsel diizeyde yeniden birlestirir.”**

Goz Oniinde olmayan, gosterinin ardinda gizli olan seyleri sinema ses
araciligiyla iletmeye c¢alisir. Bu ses alan disinda olan goriintiilerin varligina isaret
eder. Sinemanin penceresi sesi en yalin haliyle 6zneyle bulusturma gayretidir.
Ozne’nin akil almazhigi, gdziin karaligi ve kalbinin olmas ortak kaderini olusturur.
Dolayisiyla 6znenin yasadigi bu ortak payda varliklar diinyasinda catallanmalar
yasamasina neden olur. Kant’a gore, numenal varliklar olarak 6zgiir nedensellikler
olusturabiliriz; yani bir yandan doga yasalarina uygun olarak belirlenmis faaliyetler
icinde bulunurken, diger yandan da kendimizi dogal diinyanin o6tesinde bir yerde

goriinmez diinyanin tiyeleri olarak diislinebiliriz. Dolayisiyla da bizler hem 6zgiir

148 Secil Biiker, Hasan Akbulut, Yumurta: Ruha Yolculuk, Ankara, Dipnot Yaynlari, 2009, s.14.
9 Hasan Serdar Gergerlioglu, Semih Kaplanoglu Sinemas: Uzerine Sosyolojik Bir Deneme, Yiksek
Lisans Tezi, Selguk Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Konya 2013.5.5.
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hem de dogal diinyanin bir pargasiyizdir.™™ Ses, sinemada Kant’in bahsettigi “dogal

diinyanin 6tesinde” olan yeri aktararak 6zneye imgesel diisiincenin yolunu agabilir.

Sinema, mecaz bir yontemle semboller ve metaforlarin yardimiyla da
goriintiiniin  ardindaki seye niifuz etmeye c¢alisan bir hareketlilik gosterebilir.
Dolayisiyla bu tavriyla gergeklikten bir kagisi sergilemis olmaz. Bilakis goziinii
hakikate diker ve onu duyular araciligiyla goriiniir kilar. Bu durum felsefe ve
sinemanin ayrilik yagadigi alana benzetilebilir. Felsefe diisiincenin rasyonel, sanat ise
diistincenin irrasyonel kismina isaret eder. Bu ayrimin sonucunda sanatin irrasyonel
alana hakim olmasi ¢ogu zaman insanin kendini iyilestirme giiciiyle karsilastirilir.
Ornegin Reha Erdem “Kosmos” filminde karakterine samanlardan ilham alarak
kendini iyilestirme yetkisi verir. Bu insanin manevi deneyimler yasamasina ortam

hazirlar ve bir sonraki hayati i¢in takilmadan yoluna devam etmesine yardim eder. ™

Insanin dis goriiniisiinden hareketle i¢ diinyasmi anlama ya da i¢ diinyasmin
tezahiirlerini dig goriinlistinde yani suretinde goérmeye calisma ve bu yolla insan
bilinmezini kesfetme kadim zamanlardan beri diisiliniirlerin ve toplumlarin ilgi

duyduklari bir konudur.*2

Sinema sanat1 gorsel dili insanin yiiz ve beden ile ilgili 6zelliklerini tahlil etme
konusunda ustaca kullanir. Her insanin goriiniisteki 6zgiinliigli filmler araciliiyla

anlatilacak olan diigiince yapilarmin imgesi olarak yeniden {iretilir.

Insan yiizii yaratilisin mucizelerinden bir mucizedir. Insan bedeni ve 6zel de
insan yiizii ilahi hikmetin ciizlerinden biridir. Her insan, 6ncelikle yiiziiyle biricik ve
essizdir. O ilahi kudret tarafindan dyle bir sekilde diizenlenmistir ki, kendi yiliziimiiz
de dahil biitiin yiizler bir sirdir. Ondaki kiigiik bir kivrimdan tutun da yiizii meydana
getiren organlarin ortaya koydugu kompozisyon, goziin alna, alnin kasa, dudaklarin
buruna, burunun yanaga ve biitiin bunlarin tek tek birbirlerine nispeti yiiziin anlamin

ortaya koyar.™*

Insan dilde kavramlarla diisiiniir, sinemada imgesel diisiinmenin izini siirer.

Sinemada insana 0Ozgli olan her sey viicut bulur. Sinema insanin yiiceligini,

150 Isik, Aydin, Kant Felsefesinde Amaghilik ve Amagsiz Amag¢hlik, Izmir, Tibyan Yaymcilik, 2017,
s.121.

B Yesim Tabak, “Hi¢ Kimsenin Kutsal Aski”, Bir Kapidan Gireceksin Tiirkiye Sinemas1 Uzerine
Denemeler, Istanbul, Meti§ Yayinlari, 2012, s.11. )

152 Usakligil, Halid Ziya, /lm-i Sima-Ruhun Lisant, Istanbul, Biiyiiyen Ay Yayinlari, 2016, s.7.

153 Usakhigil, Halid Ziya, a.g.e., 5.10.
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diististinii, yalnizligin1 vb. duygu durumlarini bir film seridine kaydeder. Kaydedilen

gorsel bilgiler karsiligini insan yiiziinde bulur.

Bu durum Semih Kaplanoglu’nun yonetmenligini yaptigi Yumurta (2007)

filminde Ayla karakteri tizerinden su gorselle anlatilir:

ekil 5: Sefkat Duygusu Ayla’min Yiizii Aracihiiyla Goriiniir Hale Gelir
gLy

Barthes’a gore fotografta “punctum bir¢ok zaman bir ayrinti, yeni bir nesne
parcasidir ya da izleyiciyi ¢eken ve lizen ayrintidir.” Ona gore punctum izleyiciyi
delen bir seydir. Yukarida sozii edilen goriintiide izleyiciyi delen sey Ayla’nin
kizarmis burnudur. Punctum olarak burun ilgimizi ¢eker, Ayla’ya sefkat duymamiza
yol agar." Burada kamera Ayla’yr izleyici bakisinin odagina yerlestirir. Boylece
sinemanin gozii kamera Ayla’nin bedeni iizerinden merhamet ve sefkat duygusunu
bedenin dili haline getirir. Yani sinema suretler {izerinden de bir dil olusturma
cabasini gosterir.

William Randall’e gore, “insan biyolojik degil, biyografik bir varliktir.” Yani

insan seyrettik¢e, anlattikca, dinledik¢e ve giindelik hayatla kurdugu iliski onun

kendi tarihini olusturur. Sinema insanin ve diinyanin katmanli yapisini insanin

1% Seil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., 5.131.

108



tarihiyle yeniden doniistiirerek ger¢ege yakin bir bigimde aktarir ve bunu siirdiirmeye

devam eder.

Tezin teorik diizleminin Sinema ve Felsefe olarak olusturulmasi ve bunun
sonucunda Semih Kaplanoglu’'nun sinemasinin  o6zelliklerine bir  bakisin
belirlenmesinin nedenleri iizerine bir anlam haritas1 ortaya ¢ikarilmaya ¢alisilmistir.

Boylece yonetmenin sdylemi ve gercekligiyle teorisi anlagilir.

Semih Kaplanoglu'nun sinemasinda zaman degisik bir algilama bigimi ile
kendini gosterir. Seyirci onu seyrederken iginde bulundugu diinyanin ve siirenin
disinda farkli bir yerde var olmaya baslar. Ger¢ek zaman ile igsel zaman arasindaki
farkin i¢ ice gectigi, bir anin ortaya c¢ikmasiyla seyretme eylemi gergeklesir.
Dolayisiyla Kaplanoglu’nun sinemasi zaman algisi agisindan ¢izgisel bir zamani
takip etmez. Zaman burada daha esnek, daha dolaysiz bir bigimde algilanabilecek bir

diizlemi temsil eder.

Melegin Diisiisii (2005), Yumurta (2007), Siit (2008), ve Bal (2010) filmleri
zamanin gorliniir oldugunu kamerayla deneyimlemeyi basarabilmis ve seyirciye
aktarabilmis yapitlardir. Semih Kaplanoglu filmografisinde zaman goriintliyl
bdlmeyen, biitiinsel bir gorselligi amaclayan bir dil olarak seyircinin karsisina ¢ikar.
Bu zaman igerisinde baslangi¢ ve son bir arada bulunur ve baslangicin Oncesi ve

sonrasi oldugu hissini virtiiel bir zaman algisiyla birlestirir.

Ozellikle Yumurta-Siit-Bal iiglemesi, Yusuf’tan yola c¢ikarak hayatin
dongiiselligine, zamanin yekpare yapisina, simdinin i¢inde barmdirdigi ge¢mis ve
gelecege dair etkileyici bir Oykii anlatir. Yaratilan biitiinlik duygusu, filmler
arasindaki geciskenliklerle, tekrar edilen motiflerle (kuyu, riiyalar vb.) hikayenin
eklemlendigi dinsel motiflerle (Hz. Yusuf’un 6ykiisiiyle kurulan paralellikler) daha
da perginlenir.™® Boylece Semih Kaplanoglu sinemasi gorsel imgeleri birlestirerek
bir biitiinliik sunar ve sinemasini farkli kilan siire kavramini ya da madde ve bellek

boliinmesini sinematografisinde goriiniir hale getirir.
Kaplanoglu sinemasi i¢in zaman mefthumu her ne kadar hayatin merkezinde

yer almissa da doga, kader, siir, riilya gibi metaforlar da bu merkezde yerini alir.

Doga hem o6zellikleriyle hem de insan ile kurdugu bag agisindan sinemada bir varlik

155 Asumen Suner, “Yusuf’u Yanls Anlamak”, Bir Kapidan Gireceksin, Tiirkiye Sinemasi Uzerine
Denemeler, Metis Yayinlari, Istanbul, 2012, 5.63-64.
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olarak yeniden anlam bulur. Yoénetmenin sinemasinda ise doga Tanr1’nin tecelli ettigi
ve goriiniir oldugu bir mekan olarak tanimlanir. Doga insanin insanla ve kendiyle
kurdugu iliskide islevsel bir hale doniisiir. Riizgar, deniz, balik, ¢igek, tas gibi
kendini dogada gériiniir kilan nesneler insanin bakisini etkileyerek bir giice sahip
olur. Boylece tabiat insanin esyayla kurdugu iligskiye sahit olmasi agisindan eylemsel
bir mekanin yerine doniisiir. Insan korunakl1 bir evde kozmik olan her seyden kopuk
olarak yasarken giiciiniin her seye yetebilecegini zannedebilir. Oysa doga da olmak
acziyetimizi ortaya ¢ikarir.®® Ozellikle Yumurta (2007) filmi goriintiilerin dogallig
ve doganin agikar olan yiiziinii dolaysiz bir bigimde seyirciye sunarak doganin essiz

giizelligini ve yiiceligini seyrederek tecriibe etmesini ister.

Manevi olan1 gosterme amaci giiden Semih Kaplanoglu sinemasi,
karakterlerinin yasamis oldugu olaylar1 kader baglantisin1 g6z 6niinde bulunduran bir
bakma bicimini esas alarak degerlendirmeye calisir. Ciinkii ona gore insan i¢in en
giizel olan1 isteyebilecek yegane gii¢ Tanr1’ya ait olan giigtiir. Filmlerin karakterleri
hayatin i¢inde bulunan 6gelerle karsilagip onlarla temas kurduklar: dl¢lide baslarina
gelen olaylar1 Tanri ile anlamlandiracak ve bir noktadan sonra bu bag
gerceklesebilecektir. Bu doniisiim 6znenin daha ¢ok, kendi siiresinin disina ¢ikmasini
ve kendisinden daha asagida ya da yukarida bulunan bagka siirelerin varolugunu
dolaysizca olumlamak i¢in kendi siiresinden yararlanmasini saglayan bir hareketliligi
goriniir kilar."’ Semih Kaplanoglu iigleme filmleriyle Bergson’un iizerinde durdugu
bagka siirelerin varoluslarimi izleyiciye sunarak deneyimleyebilecegi bir alan
yaratmaya calisir. Bu silire kavramimin yasadigl gecisleri yonetmenin filmlerinde
kullandig1 motifler ya da imgelerle zaman mefhumunu edimsel bir bigimde gorsel

diinyanin i¢ine dahil eder.

Siir Semih Kaplanoglu sinemasinin tam merkezinde yer alir ve filmlerinin
onemli bir déniim noktasim da siirler olusturur. Ozellikle Yusuf Uclemesi
yonetmenin siirle olan temasini yakin bir cerceveden seyirciye ulastirabildigi

eserleridir.

Semih Kaplanoglu sinema tislubunda siir araciligi ile minimalist bir yaklagimi

on plana ¢ikarir. Boylece bireyin i¢ diinyasina goziinii ¢evirir. Bu dogrultuda o

158 Sirin, Uygar, Yusuf'un Riiyasi: Semih Kaplanoglu Séylesisi, Timas Yaymlari, Istanbul, 2010, S.

185.
7 Deleuze, Gilles, Bergsonculuk, Cev: Hakan Yiicefer, Istanbul, Otonom Yayncilik, 2014, s. 57.
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filmlerindeki anlat1 yapist ile gorsel diisiinceyi siirle bigimlendirir ve sadelikle insa

eder.

Kaplanoglu soézciiklerin fazlaliklarindan, ses kullanimindan, c¢oklu kamera
hareketlerinden uzak durmayi tercih eder. Dolayisiyla sinemasinda insanin kendini
var etme siirecine yonelik profesyonel bakisini siirsel bir diisiinsel yapiyla kurar.

“Caligma siiresince benim icin gegerli olan esas sey, hikdyeyi daha nasu yalin
veya diinyevi gozden farkh sekilde algilayip, algilatabilecegim. Benim igin biitiin
mizansenlerin bir diizliigii var, daha sonra da bu diizliik icerisinde bir eksiltmeye
yoneliyorum. O mizansendeki duyguyu nasil daha az plana bolerek, gercek zaman
algisina nasil oturtabilecegimi ¢ozmeye calistyorum. Dolayisiyla benim icin ne
anlatacagimdan cok, nasu anlatacagim daha énemli bir mesele. Bunu daha belirli
prensipler cercevesinde gerceklestirmeye calisiyorum. Sadelesmek de bu prensipler
arasinda en onemlilerden birisi. Bu nedenle filme c¢ok fazla miidahale de

bulunmamaya éozen gosterivorum. Ornegin miizik kullanmiyorum veya oyuncu

. o o 158
aksiyonunu aza indirmeye calisiyorum.’’

Semih Kaplanoglu'nun filmlerinde soyut imgeleri en az ciimleyle ifade
edebilme ¢abasini karsilayan siir sanati, en goriiniir halini Yumurta (2007) filminde
Yusuf (Nejat Isler) karakterinin {izerinden kendini gdstererir. Yénetmen, Yusuf’un
i¢sel yolculugunu anlatirken onun catismalarmni harekete gecirir. Ornegin Yusuf’un
annesinin Oliimiiyle ylizlesmesi ve memleketine donmesi yazmis oldugu siirlerle
ans1zin karsilagmasia sebep olur. Karakterin derinligi siirin katmanli yapisiyla

6zdeslesmis ve siir yasami temsil eden sade anlatisal yapinin ¢ikis noktasi olmustur.

Semih Kaplanoglu filmlerinde hakiki bir diinyanin unsuru olarak riiya
motiflerine sik¢a yer verilir. Rilya imgesi filmlerin anlati yapisinin daha derinlikli
olmas1 amacina hizmet etmesi i¢in kullanilir. Riiya i¢inde gecen imgeler filmin dili
tizerine kendine 6zgl bir anlati yapisimi ortaya c¢ikartir. Bu dil gilindelik yasamin
deneyimlerini goriiniir kilan matematiksel zamanin ya da edimsel zamanin dtesinde
virtiiel ya da uzay zaman dilimin sozcliksiizliigiinii yaratir. Dolayisiyla filmlerin
karakterleri i¢in riiyalar bu dilin imgeleri olarak ¢oziilebilir ve anlasilabilir goriintii
dizisini olusturur. Boylece riiyalar anlasilmasi gereken “manevi gercekligin”

aciklayicist ve yol gostericisi olurlar. Ancak bu sekilde Oriilen riiya motifleri

158 http://www. kaplanfilm.com/tr/milk_news_engin_ertan.php (Erisim Tarihi: 28.06.2019).
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izleyicinin kendi kendiyle yasadig1 karsilagmalar1 algilamasinda bir anlam ifade etme
hakkina sahip olabilirler. Bu da Kaplanoglu’nun riiya motifini somut bir diinyadan
soyut bir diinyaya aktarmaya calisarak insana gozleyebilecegi manevi tecriibeler
yasatmayl vaad ettigini gosterir. Bu baglamda riiyalar uykuda gelecege iliskin
bilgiler, gecmis ve gelecegin ayni anda algilanmasi ve bir tiir velayet yasanmasi

riiyanin fiziki alemle metafizik lem arasinda bir medium oldugunu bize gosterir.'>®

Riiya motifi Yumurta (2007) filminin karakterlerinden biri olan Yusuf’un
pesini hi¢ birakmaz. Annesinin Oliimiiyle kasabaya donen Yusuf bu yolculuk
sayesinde riiyalarla yasayacagi bir doniisiimiin esigine gelir. Yumurta (2007) filminin
39°45” /40°45”1ik kisa bir zaman diliminde Yusuf bir riiyanin i¢inde tedirgin bir
stirecin karakterini temsil eder. Sahne Once sislerin ve yesilliklerin iginde kendini
giin 15181yla yansitmaya calisan Tire sabahinin miicadelesiyle kendini goriiniir kilar.
Bu sahnede Yusuf kor bir noktay1 temsil eden kuyu motifiyle varligin1 gosterir. Bir
ip yardimiyla kuyudan ¢ikmaya c¢alisan Yusuf hareketlilikle i¢inde bulundugu ruh
halini en somut bigcimde yansitmay1 basarir. Yusuf bu riiya halinin vermis oldugu
tedirginlikle uyanmaya calisarak kendinin yeniden dogacagi giine yaklasmaya baslar.
Yusuf’un riilyadan uyanarak kalkmasi Kaplanoglu'nun filmlerinde riiyanin sadece

160

retorik bir durum olarak degil, ontolojik bir anlam olarak da™ mevcudiyet

kazandigint gosterir.

Semih Kaplanoglu’nun filmleri kendisini ortaya koyan imgesel dille kurmaca
ve gercegi birlestirmis ve kendine ait bir sinema dili yaratmistir. Bu dil cesitli
motifler araciligiyla kendini taninir hale getirmektedir. Gorsel metinler sinemanin
kendine 6zgl diliyle aktarilir. Yonetmen filmlerinde simdi ile geg¢mis arasinda
baglant1 kurarak insanin kendi kaderini anlasilir kilmay1 saglar. Gorsel metinleri
derinlemesine ¢oziimlemis ve dolayisiyla insanin kendi hakikatiyle karsilagmasina
imkan yaratmistir. Semih Kaplanoglu sinemasi, siir, riiya, kader, ev gibi motifleri
yogun bir sekilde kullanarak izleyicisine basit ve sade olanin ¢ok anlamli olabilecegi

mesajini da vermeyi basarir.

Semih Kaplanoglu filmografisi, imgelerle olusturdugu insan dogasinin

biitiinciil goriiniimiinii birgok diizlemden izah edebilmeyi basarir. Bir¢ok yerde ve

159 Yalsizuganlar, Sadik, Riiya Sinemasi, Kap1 yaynlari, Istanbul, 2007, 5.57.
180 http://www. kaplanfilm.com/tr/milk_news_enver_gulsen2.php (Erisim Tarihi: 28.06.2019).
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burada da anlatildig1 iizere yonetmenin bu caligmasi sinemanin gorsel dilini ustaca
kullanmastyla alakalidir. Bu dil ya da bu yonelis bireyi anlamada ve analiz etmede
itici bir gii¢ olusturur. Boylece izleyici ve eserler arasinda ortak bir deneyim alan

yaratilmaktadir.

Iste bu calismada inceleme metni olarak Semih Kaplanoglu filmlerinin
Orneginin se¢ilmesi Oncelikle yonetmenin vaat ettii siirsel sinemanin manevi
gercekligini yeniden anlama imkanindan kaynaklanmaktadir. Sinemanin popiiler
kiiltiirtin bir pargast haline gelmesi ve kaliplara sigdirilmis belli bir anlatisal yapiya
dontistiiriilmesi gorsel metinlerin yeniden yorumlama ihtiyacin1 dogurur. Bdylece
gercekeilik, sadecilik, basitlik gibi kavramlar bu metinlerin viicut bulmasina aracilik
eder. Bu acidan filmlerin dili anlasilir hale gelmis olsa da metinlerin derinine
yapilan analizler sonucunda sadelige kavusmak miimkiin olabilmistir. Bu tavir
motifler iizerinde zamanin akisina uyum saglayan kameranin yolculugunu goriiniir
kilar. Ciinkii kamera hareketin pesinden kosmaz aksine imgelerin kendi zamanini

gosterebilmek i¢in duragan bir gérme bigimi yaratir.

Modern diinyanin hizli yapisinin disina ¢ikmayan ve hayata daha duyarh
katilma ¢abasi gostermeye caligan bu tavir Semih Kaplanoglu sinemasina gii¢c katan
ozelliklerdendir. Yonetmenin gercekligi diissel bir bicimde goOstererek yaratmis
oldugu diinya gercek olanin zithig lizerinden sinemasina farklilik kazandirir. Bu
durumda filmler i¢in kullanilan metaforlar giinliik yasamin deneyimlerinden alinarak
seyircinin  gordiikleriyle arasinda benzerlik yasanmasimi arzu eder. Semih
Kaplanoglu’nun diger yonetmenlerin tavirlarindan farki karakterlerini nihilist bir
tavirla anlatmamasindan kaynaklanir. Filmlerin 6znesi olan kahraman ve buna bagh
olan seyirci kendine yabancilastigi bir duygu haline biiriiniir. Ancak bu duygu
durumu yasamin dongiisii igerisinde kendiliginden yirtilir. Birbirine bagl olaylar
zinciriyle bambagka bir sekle biirliniir. Dolayisiyla insan kendi gergegine
yabancilasarak yasadigi diinyadan hayati anlamlandirma cabasina katkida bulunarak
kurtulmayr deneyimler. Semih Kaplanoglu’nun anlatis1 da bu kurtulusu diissel bir

gerceklikle filmlerin merkezine alarak isler.

Semih Kaplanoglu’nun filmlerindeki anlati yapisi1 sade ve yalin oldugu i¢in
sembolik dgelerle ¢ok yogun bir metin olusturur. Derrida’nin ifadeleriyle filmlerinde

giz vardir. Ancak kendini gizlemeyen bir giz. Sakli olanla, karanlikla, gecesel olanla,
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goriinmezle, gizlenebilirle, hatta genel olarak tezahiir olmamasiyla heterojendir;
ortlisti agilabilir bir sey degildir. Ac¢inlandiginda inanildig1 an bile dokunulmamais bir
sekilde kalir. Sifresi ¢oziilemez bir kod i¢inde ya da mutlak bir Ortiiniin ardinda
saklandig1 i¢in degil, basitge Ortme/ortiisiinli agma, gizleme/aginlama; gece/gilindiiz,

unutma/hatirlama, yeryiizii/gokyiizii vb. oyununu astig1 icindir bu.*®*

Biitiin gostergeleriyle imgelestirilen bu diinyanin metinleri katmanli anlatisiyla
ancak olagan akisin izini siirmekle anlagilabilir olur. Dolayisiyla Kaplanoglu’nun
filmlerinde iz siirmek kesfetme arzusunu ortaya ¢ikardigi i¢in kameranin odak
noktas1 insan merkezlidir. Insan burada kendi izini takip etmeye baska bir ifadeyle
kendini tanimaya baslar. Semih Kaplanoglu’nun Yusuf Uglemesi bu izin sembollerle

anlatildig1 goriintiiler diinyasinin kiigiik bir metnini olusturma ¢abasinin izahidir.

Semih Kaplanoglu karakterlerinin hem i¢ yiiziinii hem de dis yiizlinii kullandig:
motifler {izerinden onlar1 gorsel diinyayla 6zdeslestirir. Onun buradaki amaci insani
bir kivama ulastirmak ve bu kivam iizerinden tekrar yasama dondiirmektir. Nitekim
Yumurta (2007) filminde Yusuf kendi i¢ yliziiniin yasadig1 sembolik olaylar1 yasama
donerek kendi dig yiliziini anlar. Bu yasanan heterojen gelismeler filmin kendi

zamant igerisinde bir kronolojik siraya tdbi olmadan gerceklesir.

Yumurta film metninin inceleme metni olarak secilmesinin nedenlerini soyle

toparlamak miimkiindiir:

eYumurta (2007) filmi Tiirkiye sinemasinda kendine 6zgii bir ¢izgide
ilerlemis ve anlam bulmus gorsel bir metindir. Semih Kaplanoglu’nun
meshur ii¢clemesinin ilk filmi olan Yumurta, Tiirkiye genelinde gdsterime
sunularak hem ulusal hem de uluslararasi festivallerde 6diil alir ve basarisini
ispatlar.

o Tiirk sinemasinin bilindik olay 6rgiileri, imgeleri bu filmde de kendini
gosterir. Ancak bu filmin farkli yani olaylari algilama bi¢imi ve buna karsi
verdigi tepkilerin 6zgiin olmasindan kaynaklanir. Film acitasyondan uzak,
serinkanli bir tavir ve ironiyle orlilmiis goriintiiler dizisi seklinde gelisir.

Yonetmenin anlatacagi diislinceye kiigiik ya da sade goriintiiler ima yoluyla

181 Derrida, Jacques, Cile, Cev: Melih Basaran, istanbul, Kabalci Yaymevi, 2008, s.57
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kamerasina eslik eder. Bu bigim seyirciye Ozgiir bir alan yaratarak,

yonetmenin tahakkiimii altinda ezilmeyen bir bilinci ortaya ¢ikarir.

eHer bir goriintiiniin birbiriyle olan baglantis1 izleyiciye stirekliligi
animsatir. Daha sonra ondan sonsuz bir zamanin akigina dahil olmasini talep
eder. Ama bu diiz akisin ardinda Kaplanoglu’nun gercekligi gérme arzusu
sinemasinin  0zgiinliglinii  olusturmaktadir.  Semih  Kaplanoglu’nun
goriintlilerinde kullandig1 gorsel bilgilerin igerikle olan baglantisini zitliklar
tizerine kurar. Buna ragmen bir uyum i¢inde sergilemeyi basarir. Dolayisiyla
Kaplanoglu’nun sinemasi bagimsiz yapimlar icinde de bagka bir
bagimsizligin temsilidir. Insam sorgulayarak anlatmayi degil insana soru

sorarak isaret etmeyi tercih eder.

Yumurta “simdi” ile “gegmis” arasinda bir baglanti kurarak, Yusufun
yasadiklarin1 anlagilir kilmaya caligir. Biitlinciil bir yoruma firsat vermeye gayret
eden bir filmdir. Bunu gerceklestirirken olaylar arasindaki iligkiyi hareket imgeden
zaman imgeye ge¢is siirecinde yasanan zaman algisiyla aktarir. Bu agidan film
analizinde oOncelikle Deleuze’iin sinematografik yaklasimlariyla temel ilkeler
aciklanmak istenir. Film metninin katmanli yapisini analiz etmeye yardim eden temel

arglimanlarin sinema ile baglantis1 gosterilmeye ¢alisilir.

3.4. Hareket-imge ve Zaman-imge Kavramlari Cercevesinde Yumurta

Filmi’nin iz Diisiimleri

Bu bdliimde Semih Kaplanoglu filmografisinde yer alan Yumurta (2007) filmi,
Deleuze’iin hareket-imge ve zaman imge kavramlari 1siginda incelenecektir. Bu
caligmanin kullanmis oldugu sinemasal dil ya da anlati Deleuze’iin sinemayla
kurmus oldugu iliskiyle benzerlik gostermektedir. Ciinkii Deleuze igin sinema
diinyayr degil, bu diinyayla tek bagimiz olan inanci filmlestirmelidir. Semih
Kaplanoglu bu baglamda Yumurta filmini filmlestirerek insanin yolculugunu ve bu
yolun sonunda eristigi anlam1 “manevi ger¢eklik”le anlatmaya calisir. Kaplanoglu ve
Deleuze’iin fikrinde zaman kavrami énemli bir rol oynar. Bu iki diisiiniirii ortak bir

zeminde birlestirmek filmi daha iyi anlamlandirmak ve anlamak i¢in verilen bir
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cabanin sonucudur. Bu ama¢ dogrultusunda filmin sinematografik oOgeleri
Bergson’un felsefesini temel alarak Deleuze’iin gelistirdigi hareket-imge ve zaman-
imge kavramlar ¢ergevesinde degerlendirilmeye calisilir. Bagka bir ifadeyle, filmin
gorsel diisiincesini anlatabilmek i¢in Deleuze’den destek alarak bir okuma yapilmaya
gayret edilmistir. Bu iz siiriicii tavir Yumurta filmini 6zel kilan unsurlart da arastirma
cabasini igerir.

Diinyanin seyri birgok degisime bagli oldugu icin kaotik bir goriiniimii temsil
eder. Bu diizen igindeki tiim olan biten seyler uyumsuz, karisik bir durumu da
destekler. Dogay1 yoneten ya da tiim yasalara yansiyan bu durum, kendi i¢inde bir
diizeni barindirir. Diinya yipranir, esya eskir, insan oliir ve yasam yetenekleri son
bulur. Evrenin bu islevsel ve aktif siireci aslinda bir diizen yani bir siralama isleminin
sonucunda olusur. Bu siireg Deleuze’iin felsefesinde ortak kani, sagduyu, uzlast gibi
kavramlar baglaminda degerlendirilir. Daha sonra Deleuze bu kavramlar1 insanlarin
kendilerini kaostan korumak i¢in kullandiklar1 bir semsiye olarak tanimlar.'®? Bu
semsiye kavram Deleuze’e gore insan zihnine bir sinirlandirma da getirir. Ciinkii
ancak coklu bir gorme bicimiyle yasamin ilerleyisi anlamli hale gelir.163 Sinema

Deleuze i¢in bu ¢oklu bakisi temsil eder ve yeni diisiinme yollarini yaratir.

Semih Kaplanoglu’nun sinemasinda kullanmig oldugu anlat1 yapisinda evrenin
kaos halini fark ettigi i¢cin 6zel unsurlar1 kamerayla kesfetmeye ¢alisir. Kaplanoglu
Deleuze’iin ¢oklu bakisini kaotik diinyanin ardinda o6rtiilii bulunan imgeler diinyasina
cevirir. Ciinkii imge (Bergson’dan miilhem) goriiniirliik diizlemiyle sinirlanmaz. Iste

bu anlamda goriintii degildir yalmzca.164

Deleuze, sinema iizerine en ¢ok fikir iireten, gorliniir diinya da karsilik
bulacagina inanan ve bunu saglam temeller tizerine insa eden filozoflardan biridir. O
sinema iizerine arastirmalarinda sinemasal anlatiya yeni bir kavramsal diizenleme ve
icerik getirir. Deleuze icgin felsefe somut diinyanin iginden tiiremis kavramlara
karsilik gelmelidir. Bagka bir ifadeyle, kavram ve yasam, diisiince ve eylem arasinda

baglanti olmalidir. Zihnin diislince {ireten ayaklar1 yere basmalidir. Felsefenin

162 Tiirkgeldi, Kivang. "Hareket-imge ve Zaman-imge Kavramlari Dogrultusunda “21 Gram™a Bir
Bakis". Akdeniz Universitesi Iletisim Fakiiltesi Dergisi / 24 (Aralik 2015): 114-131.
https://doi.org/10.31123/akil.437433 (Erisim Tarihi: 04.07.2019).

183 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-Imge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayincilik, Istanbul, 2014,
S. 67-68

184 Deleuze, Gilles, a.g.e., s.9.
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merkezinde somut diinyanin verili 6geleri ve tecriibeleri olmalidir. Ancak bu bigimde

felsefe pratik diinyanin gergekligine doniisebilecektir.

Deleuze’e gore sinema tam olarak bunu gergeklestirebilecek bir doniisiime
sahiptir. O verili diinyanin statik yapisin1 yikmak, dogrusal akisini kontrolden
cikarmak, yeni bir algilama bigimi yaratmak kisacasi kaosa taniklik etmek i¢in uygun
bir aractir.’® Bu baglamda yonetmen Semih Kaplanoglu, Yumurta filminin giris
sahnesini yagli bir kadinin dogada yiiriimesi ile baglatir. Bu sahnede Deleuze’iin
ifade ettigi gibi “goziin konforunu bozan” bir goriiniim vardir. Ciinkii kaos sadece
goriintlilerin karmasasini ifade etmez. Filmsel anlatida 6liim sahnesini anlatan klasik
goriintlilere aliskin izleyicinin gorsel zihni tanidik sonuglara aligiktir. Yonetmen
minimalist anlatim tarziyla 6limii “uzun ince bir yol” imgesiyle 6zdeslestirir. Bu
baglamda izleyicinin zihnini aligkin oldugu tavirdan uzaklastirmayi arzu eder.
Kisacas1 Deleuze’iin kaotik kavraminin, Semih Kaplanoglu’nun diisiince diinyasinda

sade bir dile kavusarak gorsel diislincede bir ¢atallanma yarattig1 aciktir.

3.4.1. Yumurta Filmi

Yumurta Semih Kaplanoglu tarafindan 2007 yilinda filme ¢ekilir. Daha 6nce
de bahsedildigi gibi film Yusuf Uglemesi’nin ilk filmi olmasma ragmen zaman
isleyisi bakimindan aslinda son filmidir. Filmde ana karakter Istanbul’da sahaflik
yapan Yusuf’tur. Semih Kaplanoglu’nun resmi internet sitesinde yer alan filmin
sinopsisi soyle izah edilmektedir: Sair Yusuf annesinin 6liim haberini alir ve yillardir
ugramadig1 kasabadaki ¢ocukluk evine geri doner. Bakimsizliktan harap diismiis bir
evde onu geng bir kiz, Ayla beklemektedir. Yusuf bes yildir annesi ile yasayan bu
uzak akrabadan habersizdir. Ayla'nin Yusuf'tan bir istegi vardir. Zehra'nin 6lmeden
once adadigr adagi oglu Yusuf yerine getirmelidir. Tagra hayatinin duragan ritmi,
eski sevgili, dostlar ve hayaletlerle dolu mekanlar ve i¢ini kaplayan su¢luluk duygusu
yiiziinden kars1 koyamaz. Ve Ayla ile Yusuf iig-dort saat uzakliktaki bir yatir
tiirbesinde yapilacak kurban kesimi i¢in yola ¢ikarlar. Kurbanligin segilecegi siiriiniin

bulunamamasi yiiziinden geceyi bir krater goliinlin kenarindaki otelde gecirirler ve

185 http://www.momentjournal.org/index.php/momentdergi/article/view/203/317 (Erisim
Tarihi:04.07.2019).
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katilmak zorunda kaldiklar1 diigiiniin atmosferi Yusufla Ayla'yr Dbirbirlerine
yaklagtirir. Yagan ilk kar suglulugu orterken, kocun kurban edilisi Yusuf'un kaderini
degistirecek midir?'®®

Filmde Yusuf karakteri Nejat Isler, Ayla karakteri ise Saadet Isil Aksoy
tarafindan canlandirilir. Filmde ayrica sahaftaki kadin roliindeki Tiilin Ozen, Haluk
roliiyle Ufuk Bayraktar, Giil roliiyle Giilgin Santircioglu ve capaci ¢ocuk roliiyle
Kaan Karabacak yer alir. Filmin senaryosu Semih Kaplanoglu ve Orgun Koksal
tarafindan yazilmig, yapimciligi ise yonetmenin kendisi listlenmis, ayni zamanda
ortak yapimciligi da Inkas Film Production tarafindan yapilmistir. Gorilintii
yonetmenligi Ozgiir Eken olan Yumurta'nin sanat ydnetmenligini ise Naz Erayda

iistlenmistir.*®’

Istanbul’da sahaflik yapan Yusuf, annesinin 6liimii iizerine, uzun yillardir
gitmedigi, memleketi olan Tire’ye gider. Memleketine doniis goriintiisii iginde Yusuf
kendi hikdyesini yasamaya da baslar. Yumurta filmi yOnetmenin iigleme olarak
cektigi filmin ilk, ancak kronolojik olarak da son filmidir. Yusuf’un annesinin
Olimiiniin ardindan yasadigi bu doniis madde zamanimn i¢inde gergeklesir. Kendi
yolculugunu ise sonsuz zamanin derinliginde baska bigimlerde yeniden tecriibe
etmesiyle zaman baska bir sekle biiriiniir. Ancak bu zaman somut diinyadan bagimsiz
bir bigimde ilerlemez. Yusuf’un kendi derinligine dogru baslayan yolculugu goriiniir
diinyada annesinin 6liimii ile baslar. Deleuze icin sinema ancak bdyle bir doniisiimii
gergeklestirebildigi Olclide diger sanat alanlarindan ayrilir. Yani edimsel bir
diinyadan virtiiel bir diinyaya yapilan yolculuk Yusufun dontsiiyle birlikte imgeler

diinyasinda karsiligini bulur.

Yusuf anne evine geldiginde uzak akrabalarindan biri olan Ayla ile karsilagir.
Ayla Yusuf’un annesiyle birlikte yasayan ve onun ihtiyaglarimi karsilayan kuzenini
temsil eder. Yusuf, annesinin cenaze toreninden sonra, hemen Istanbul’a donmek
ister. Ancak Ayla, Yusuf’a annesinin vasiyeti lizerine bir adagin yerine getirilmesini
iletir. Bu talep Yusuf'un Istanbul’a donme isini geciktirecegi i¢in Yusuf bu
durumdan pek hoslanmaz. Fakat bu durum Yusuf’un annesinin son arzusunu igerdigi

icin Yusuf Istanbul’a donemez. Adagi yerine getirmek icin Tire’de kalmak

166
167

(http:/lwww.kaplanfilm.com/tr/yumurta.php) (Erisim Tarihi: 06.07.2019).
(http:/lwww.kaplanfilm.com/tr/yumurta.php) (Erisim Tarihi: 06.07.2019).
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zorundadir. Bu hareketlenme somut bir diinyada gergeklige kavustugu icin Yusuf

kasabanin askiya alinmig zaman algisinda yeni tecriibelere yolculuk etmektedir.

Kisacasi o yeni duygulanimlarin, hatiralarin ve ruh diinyasinin i¢ine girer.

Sekil 6: “Kristal imge” kavraminin film dilinde karsihg

Film, yashh bir kadinin ormanlik alan sayilabilecek bir mekanin iginde
yiirlimesiyle baglar. Horozun, koyun siiriisiiniin, ¢an seslerinin sesine dikkat kesilen
yonetmen ayni tavri izleyicisinden de bekler. Boylece yaratmis oldugu diinyayr ve
buraya ait olan sonsuz zamani daha kolay aktarabilecegini diisiintir. Yash kadin
kameraya ve seyirciye dogru yiiriimeye baslar; bir siire durmak ister ve daha sonra
¢evresine bakar. Bu hareketlenmenin sonunda arkasini donerek mekandan uzaklasir.
Kameranin bu uzun ¢ekim tarzi sinema ve zaman arasindaki baglantiya isaret eder.
Sinemada goriintii imgeleri, an1 ve sesleri 6n plana ¢ikardigi i¢in bize Deleuze’iin
“kristal imge” adim verdigi kavrami animsatir. Deleuze’e gore kristal imge, dogal
olarak sesi ve gorseli 6n plana ¢ikaran sabit karelerin onemini arttirir.'®® Boylece

sesler ve goriintiiler alan disin1 da hayal etmemize yardimer olur.

Yaslt kadinin alanda bir siire durduktan sonra yliriiylisiine devam etmesi
aslinda Deleuzeyen bir tslubu temsil eder. Ciinkii kadinin durdugu nokta bir
belirsizligin ifadesi ya da imgesidir. Ancak Semih Kaplanoglu daha sonra bu
durumdan siyrilarak ve ne yapacagina karar verir. Yonetmen burada imgelerle bir

anlam arayisina girmez ya da bir anlam1 ortaya ¢ikarmaya calismaz. Bizzat imgelerle

168 Akbulut, Hasan, Nuri Bile Ceylan Sinemasint Okumak, Baglam Yaynlari, istanbul, 2005, s. 41.
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anlami yaratmaktadir. Servi agaglariyla oriilii yol 6liimiin imgesidir. Yash kadin
servilere dogru yiiriiyerek 6liime gidisin temsilidir.

Yumurta filminin, bir metni gorsellestirirken ustaca bir yontemle olusturdugu
metaforlar gorsel metnin anlamini ve ¢éziimlemeyi zorlagtirmaktadir. Bu ¢éztiimleme
Deleuze’ilin sinematografik yaklasimlariyla baska bir diinyanin varligin1 miimkiin ya
da goriiniir kilar. Bu sebeple yonetmenin, bir cesit dongiiye dayanan filmlerinde
metafor seyircinin deneyimleri diizeyinde anlasilir hale gelir. Deleuze’e gore
yonetmenin bu tavri kameranin imge {iireten kiiglik birer makina olmasindan
kaynaklanrmstlr.169 Ciinkii Yumurta filmi sinemanin yol gosterici diisiincelerini 6nce

kavramsal bir diizlemde sunar. Daha sonra imgesel diisiinmeyi kullanir.

Yumurta filminde Yusuf Tire’ye dondiikten sonra hayatinin geri kalan kismina
nasil devam edecek sorusu yonetmenin kamerasiyla cevaplamaya calistig1 bir arayist
temsil eder. Kaplanoglu bu arayista Deleuzecii bir tavirla kamerasini bilinmeyene
cevirerek filozofun imgelerin kendi basma temsil ettigi anlam diinyasindan
faydalanmistir. Imgeler filme anlam katmak icin degil bizzat anlamin kendisi oldugu
icin yonetmen tarafindan bu dil tercih edilmistir. Sinema araciligiyla Yumurta
filminin imgelem diinyasini 6zgiir bir alanda temsil edebilmistir. Yumurtanin fiziksel

Oonemini, bir imge olarak yeniden yaratmustir.

Deleuze’e gore kamera stirekli imgeler iireten teknolojik bir aygittir. Evren
imgelerin toplam1 ve siirekli hareket halinde oldugu alani temsil eder. Sinema
zihindeki motifleri, uzaydaki devinimleri bir araya getirecek cesareti kendinde
bulundurmustur. Semih Kaplanoglu bu merkezden yola ¢ikarak Deleuze’iin hareket
ve zaman-imge kavramlarini gelistirerek Yumurta filminin ickin diinyasinda

kullanmustir.

3.4.2. Yumurta Film’inde Hareket-imge

Deleuze’e gore sinema ¢oklu perspektiften bakabilmeyi basardigi i¢in imgeleri
cok cesitli sunabilme yetenegini gosterir. Ciinkii bunu yani imgelerin diislincesini

hareket halinde sunabilir. Hareket kendisine eklemlenen bir imgeyle imge

189 Gilles Deleuze ve Felix Guattari, Felsefe Nedir? Cev: Turhan Ilgaz, Yap1 Kredi Yayinlari, istanbul,
2001, s. 91-94.
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olusturmaz. Bilakis hareketin varligi imgeyi temsil eder. Bu hareket-imge 6znede
yeni anlamlara ve tasavvurlara kapi aralar. Bu sebeple hareket-imge doniistiiriictidiir.
Hareket, kurgu, kadraj, gorsel efekt gibi tekniklerle kendine ait imgeler olusturarak
izleyicisinin algisin1 kontrol etmeye calisir.)’® Yani beyazperdenin sundugu gorsel

metinler 6zne tarafindan harekete baglanir.

Deleuze’iin  sinematografik yaklagimlarini filmlestirebilen yonetmenlerden
biridir. Kaplanoglu bu evrenin tecriibesine, giinliikk yasamin gorsel oOgelerine,
kameranin bu verili evrenle kurdugu bagina, insan zihnine ve bedenine bir bakis
sunmaktadir. Hareket-imge tizerine insa edilmis bir bakis tertip eder. Deleuze’e gore
hakikat ancak Oznenin hareketiyle kendini gosterebilir. Yumurta filminin
karakterlerinden Yusuf sahne-disi bir hayat siirer ve bunu devam ettirmeye calisir.
Ancak annesinin 6liimiiyle beraber yasadig1 ¢atallanma onu ickin bir diizleme ¢eker.
Bu diizlem de hareket halinde olan Yusuf’un yoludur. Artik Yusuf memleketine
donilis eylemini gergeklestirmesiyle beraber kendi yolculugunu da baslatir.
Deleuzeyen ifadelerle hareket-imgeyi tireten sinematografik 6geler montaj, ¢ergeve,

plan, kadraj olarak bu yolculuga kendi araglariyla sahitlik eder.'

Deleuze’e gore hareket-imge iki kissmdan meydana gelir: ilki kamera hareketi
ikincisi montaj uygulamasidir. Montaj; biitiinii, ideay1, yani zamanin imgesini ortaya
cikarmak icin hareket-imgelere dayanan islemdir."? Yumurta filminde hareket-imge
montaj yoluyla yaratilir. Mesela; hareket-imge sinemasimin “karekterlerin olaylara
tepki gostermesi ya da filmin Orgiisii igin bu karakterlerin eylemde bulunma
bigimlerinin sonucunda ortaya ¢ikan organik “Oykiileme”nin yerini, zaman-imge
sinemasinda saf sessel ve gorsel durumlara birakilmasindan dogan kristal
oykiileme”alir. Kristal dykiilemede ne belirgin bir olay vardir ne de bunlara tepki
gosteren eylem dizileri. Karakterler, icinde bulunduklari durumu tepki vermeden
sessizce izler. Yumurta zaten, tiimiiyle sessel ve goriintiisel 6gelerle baslayarak

kristal Oykiillemeye dayandigimi agikca belli eder. Yumurta’nin Yusuf'u elbette

0 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
s. 25-34.

1 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-fmge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yaymecilik, Istanbul, 2014,
s. 46-83.

2Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yaymcilik, stanbul, 2014,
S. 47.
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eylemde bulunur, ancak onun eylemi, yasamin akisin1 bozmayan kristal dykiileme

iginde yer alir.*"”

Bir cergeve icindeki kiimenin parcalari arasinda ya da yeniden kadrajda bir
kiimeyle diger kiime arasinda kurulan hareket; bir filmdeki ya da yapittaki bir biitiinii
ifade eden hareket; ikisi arasindaki karsiliklilik, birbirlerinin iginden gec¢me,
birbirlerini yankilama big¢imleridirler. Zira sz konusu olan bazen birlesen bazen
parcalarina ayrilan ayn1 harekettir; ayn1 hareketin iki yoniidiir. Ve bu hareket plandir,
degisimleri olan bir biitiin ile pargalari olan bir kiime arasindaki somut aracidir ve bu
iki yiizii izleyerek durmaksizin birini digerine dénustirir.'™ Yumurta filmi bu
kavrayista diinyanin goriintiilerini disaridan seyreden bir tanik konumundadir. Bu
nedenle filmsel evrende iki yonii temsil edebilmektedir. Bu iki yon biitiin ile parga
gibi gorsel imgenin farkli zamanlarini birlestirerek bir plan olusturabilir. Ama bu
plan da filmsel evrendeki olay digimleri gevsek, karakterlerin iliskileri
rastlantisaldir. Ciinkii burada temsili eylemlerin mantikli ardisik gelisimi, yerini
amacsiz gezintilere birakir.}”® Deleuze igin bu durum yasamin iginden iiretilen
kavramlarin karsilik buldugunu gosterir. Yoksa 6zne amagsiz bir gezinti ile bagka bir

zamani deneyimleme siirecini yagayamayabilirdi.

Montaj hareket-imgelerin, zamanin dolayli bir imgesini olusturacaklar1 sekilde
diizenlenen bir kompozisyondur. Bu baglamda hareket-imgenin farkli yollarda
kavranabilmesi miimkiin héle gelir. Bu g¢esitlilikle degisik montaj “ekolleri’yle

karsilasmak muhtemeldir.

Griffith hareket-imgelerin kompozisyonunu bir organizasyon, bir organizma,
biiyiik bir organik birlik olarak kavrar. Bu onun kesfidir. Organizma her seyden dnce
cesitlilik i¢inde bir birliktir, yani birbirlerinden farklilasmis pargalarin kiimesidir:
Erkekler ve kadinlar, zenginler ve yoksullar, sehir ve kdy, Kuzey ve Gliney, igeriler

ve disarilar vb. vardir. Bu pargalar, bir par¢anin imgesi belli bir ritme gore Obiir

173 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 15-16.

174 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-Imge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yaymncilik, Istanbul,
2014, s. 38.

175 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e,s. 18.
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parcanin imgesini takip edecek sekilde, bir paralel almagik montaj olusturan ikili

iliskilere tabi tutulur.'”

Ayla ve Yusuf birbirinden farklilasmis pargalar kiimesini olusturan kadin ve
erkek karakteri temsil eder. Onlarin varlig1 bizzat hareket-imgeyi olusturur. Yan yana
olmalar1 ancak bu beraberlikleri ayr1 zaman diliminde, farklt mekanlarda -tasra veya
sehir- birbirine paralel almasik montaj yontemiyle birlestirilir. Ayla ve Yusuf’un
arasindaki almasik iligki Yusuf’un annesinin Ayla ile kurdugu iliskiyle baslar. Yusuf
Istanbul’da Ayla Tire’de yasamim siirdiirmektedir. Ancak farkli zamanlarin iki
karakteri gérlinmeyen ama gii¢lii baglarla yan yana getirilir. Yusuf karakterinin i¢
diinyasin1 anlatmak i¢in kamera montaj teknigini kullanarak pargali goriintiiler

yaratir.

Ornegin Yusuf Istanbul’da sahaf diikkdninda herhangi bir zaman diliminde
vakit gecirirken diikkdna ansizin bir kadin girer. Burada Yusuf’un ig¢sel zamani
durduruldugu ig¢in, cansiz bir sahne-disin1 temsil eder. Kadin, Yusufun tam zitti

canli, hareketli ve sahne i¢indedir.

Sekil 7: Yusuf’un sahne-disi, kadinin sahne-ici oldugu ortak mekan: sahaf diikkkam

178 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
S. 48.
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Bu iki karakter beyazperdede sadece goriiniiste ayn1 anda ve mekéanda
gosterilir. Fakat Yusuf ve kadin iki ayr1 diizlemde yasamlarini siirdiirmektedir.
Sahafta beraber bulunduklar1 goriintii hemen kesintiye ugrar ve Yusuf telefon

araciligiyla aldig1 haber yiiziinden yola koyulur.

Iste bu sahnede ve bitisinde yasanan ikilikleri kamera montaj yontemiyle bir
biitlin halinde seyirciye sunar. Ve burada diisiince baglaminda bir kopukluk
yaganmamasina 6zen gosterilir birbiriyle baglantili olan gelismeler ancak sezilerek
¢oziime kavusturulmaya calisilir. Ve siire bu sezgi kavramina bagl olarak ilerler.
Zaman filme disaridan miidahale etmedigi hikayenin kendisi bir zaman kavrami
yaratir. Dolayisiyla hikdye aslina dogru ilerlemektedir. Kadin hikayenin disinda bir

imgeye karsilik gelirken yol sahnesiyle Yusuf sahnenin i¢ine dogru yolculuga baslar.

Yumurta filminde kullanilan gorsel ve isitsel araglar sahneleri birbirine
baglayan, hikdyeyi tamamlayabilecek giicte kullanilir. Filmdeki ses kullanimi sinema

tarihinin sessiz doneminde kullanilan sesin teknik 6zellikleriyle benzerlik gosterir.

Yumurta sessiz bir filmdir. Ancak sesten mahrum degildir. Filmde Ayla ve
Yusuf’un bulustugu bir¢ok sahne vardir. Bunlardan biri Yusuf’un c¢ay i¢mek i¢in
mutfak masasimnin cevresindeki sandalyelerden birine ilisiverisidir. Yusuf, caymn
sekerini, kas1g1 bardaga ses ¢ikartacak kadar sert dokundurarak eritir. Kasik ile cam
bardagin bulusmasi, bir “dil” e doniisiir. Kent, seslerin, giiriiltiilerin uzamiysa, tasra
da sessizligin ya da dogal seslerin uzamidir. Bir dile doniisen kasik ile cam bardagin

bulusmasi, ancak tagraya 6zgii bir dildir.*"”

Yumurta’da diyaloglar minimum diizeyde ilerler. Kaplanoglu, olay orglisiinii
islerken imgelere sesten daha fazla 6nem verir. Ses 6gesi imgeleri destekleyecek
sekilde hikayenin igine yerlestirilir. Alan-dist sesler izleyiciyi géz Oniinde olan
sahneler hakkinda bilgilendirmek i¢indir. Bu yontem Yumurta’ da Yusufile Ayla’nin
diyaloglarinda da kendini gosterir:

Ayla: Cay sicak ister misiniz?
Yusuf: Olur

Ayla: Seker?

Yusuf: Alirim

177 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 41-42.
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Ayla: A¢saniz bir siirii yemek var, komsular yemek getirdiler, sag olsunlar.

Ayla: Ceketinizi odaya astim, tuvalette de temiz havlu var, afiyet olsun!*™

Ayla bu sahnede ayakta durarak diyalogunu siirdiirir. O Yusuf ile olan
konusmadan sonra salondan mutfaga geger. Mutfaktan salona gelen sesler Ayla’nin
mutfakta ¢alistiginin isareti olarak algimizi harekete gecirir. Yonetmen burada ses ve
goriintiilyli montaj yontemiyle birlestirerek hareket-imgenin devam ettigini de
gosterir. Sesin bu sahnede tamamlayici nitelikte olmas1 Deleuzeyen bir tavri temsil
eder. Ses sahne-disin1 hissedilebilir kilar ve boylece yonetmen sahne-disini alanla
birlestirerek  biitiinii  sunmay1  gerceklestirebilir.  Hareket-imgenin ~ montaj

kompozisyonunu film bu goriintiileri kullanarak pekistirir.

Plan kapali sistem icinde, kiimenin®’® 6geleri ya da pargalari arasinda kurulan
hareketin belirlenmesidir. Pargalar arasindaki bagdir ve biitiiniin duygulanimidir.*®

181 - v e e .
ile biitlinlin montaj1 arasinda

Bagka bir ifade bicimiyle plan, kiimenin kadraji
aracilik gorevi iistlenir. Filmin anlat1 yapisinda annenin dliimiiyle baslayan olaylarin
sirastyla  birbirini takip ederek gelismesi bir plan1 takip etmektedir. Ancak
Yumurtanin zamani sonsuz zaman/uzay zaman da ilerleme gosterir. Clinkii Yusuf
zihinsel geri doniislerinin imgelerini goriiniir kilarak olaylarla temasini kurar. Bu
ornegin filmin kendi igerisinde zamansal bir ritmi yakaladigni gosterir. Filmde
gecmis, gelecek ya da simdi arasinda keskin gegisler yoktur. Tasradaki “bugiin
olmazsa yarin” klisesi sik sik vurgulanir. Yusuf avukata veraset islemlerini

tamamlamak i¢in gittiginde avukati bulamaz. Kendisinin “yarin” gelecegi soylenir.

Ayla’yla birlikte Birgi’ye annesinin adamis oldugu kurbani kesmek i¢in gider, ancak

178 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 42-43.

1 Deleuze’iin bahsettigi kiime kavramu, plan-sekans olarak agimlanabilir. Hareketli gériintiilerin bir
plandan digerine ge¢mesi plan-sekans degisimi olarak okumak miimkiindiir. Deleuze’e gore
cercevelenmis kiime icinde kisiler konum degistirirler. Bunun yan sira s6z konusu olan kameranin
hareketli oldugu bir plansa kamera bir kiimeden digerine gidebilir ve kiimeler kendi konularini
degistirebilir. “Bir yanda, kiimenin kesitleri gibi, bir kiimenin her biri kendi i¢inde hareketsiz olan
parcalarinin karsilikli konumlarini degistirir; diger yanda, hareketin kendisi, degisimini ifade ettigi bir
biitiniin hareketli kesitidir.” (Deleuze’den aktaran: http://www.momentjournal.org/index.php/mo-
mentdergi/article/view/203/317 Erigim Tarihi: 05.07.2019).

180 Gilles Deleuze, a.g.e., s. 34.

181 imgenin iginde mevcut bulunan her seyi, dekorlari, kisileri, aksesuarlari kapsayan kapali, gérece
kapali bir sistemin belirlenmesine kadraj diyoruz. Oyleyse gerceve (cadre), ok sayida pargasi, yani
kendileri de alt kiimeler olusturan 6geleri olan bir kiimedir. Parcalara ayrilabilir. Hi¢ kuskusuz, bu
parcalarin kendileri de imgedendir. (Gilles Deleuze, a.g.€., s. 25).
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stirii otlaga ¢ikmistir ve “yarin” donecektir. Bu ve bunun gibi birgok kiigiik olay,

Kaplanoglu’nun tasra zamanima yonelik algisini ifade etmektedir.*®

Sekil 8: Diinyanin simgesi olarak: Yumurta

Diger taraftan Yumurta’da par¢a ve kiimenin beraberligi, gorsel imajlarin yer
degistirerek ilerlemeleri ve montajin birlestirici giiciiyle hareket-imgeyi iiretir. Film
gergekte anlati yapisina yakin plan sahneleri ekleyerek fark edilmesi gereken imgeyi
odak noktas1 haline getirmeyi amaclar. Bu durum beraberinde film anlat1 yapisinda
kiiglik sahnelerin gosterilmesini de olanakli kilar. Filmde soyle bir gérme bigimi
hedeflenir: Yakin planda kahramanlarin, ait oldugu sahneyi nasil tecriibe ettiklerine
dair izlekler mevcuttur. Boylece Deleuze’iin kavramiyla nesnel kiime, kahramana
esit ve onu asan bir yalitilmisla ¢evrelenir. Kaplanoglu bu durumda, Yumurta’ da her
iki ¢ekimi de kullanir. Sinemasal anlatisin1 imgeleri detaylandirarak insa eder.
Ornegin Gérsel 8’te oldugu gibi Yusuf’un kendi yolculugunda yasadigi deneyimlere
yakindan bakan kamera Yumurta imgesini goriiniir kilmak ister. Yumurta gercekte
diinyanin simgesidir, yasami ortaya ¢ikarandir, diinya da yasamin kendisi olduguna
gore 0 yumurtadan yaratilir. Ciinkii Yumurta, yaratilis igin gerekli her tiir 6geyi
icinde barindirir. Filmin ad1 ile mekani arasinda da siki bir iligski oldugu sdylenebilir.

Zira Yumurta, tasrayi ¢agristirir, biiyiik sehri degil. Ayrica yumurtanin gelismesi,

182 7uhal Akmese, “Anneye Déniisiin Oykiisii ", Derleyen: Lale kabadayi, Film Elestirisi- Kuramsal
Cerceve ve Sinemamizdan Ortak Coziimlemeler, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2013, s. 216.
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olgunlagmasi ve nihayetinde iginden bir canliy1 ¢ikarmasi icin gerekli Ozel
kosullardan birisi sessizlik, digeri ise sicakliktir. Genis uzamlari, ¢ayiri ¢imeni, kis
olsa da c¢ogunlukla goriinen giinesiyle tasra, aslinda yumurtanin da ev sahibidir.
Yumurta, civeiv i¢in yuvadir, peki ya Yusuf i¢in? Hayir. Ama Yumurta, Yusuf un
Yuva, ev arayisinin bir gostergesidir. Ancak yumurta dagilir. Yusuf uyur, ¢iinkii
yasadiklarina dayanabilecek giicii yoktur. Doniistimlere hazir oldugunda deneyimlere
kucak agmasi kolay olacaktir. En iyisi ormanda uyumaktir. O orman lizerine siir

yazamaz. Clinkii o derinligi kuyularda arar.’3

Yusuf’un ve yumurtanin yakin plana dahil oldugu sahne seyircide duygulanim-
imgeyi ortaya ¢ikarir. Duygulanim-imge yakin plandir ve yakin plan yiizdiir.
Duygulanim-imge ayni anda hem bir imge tipi hem de biitiin imgelerin toplamidir.
Ancak bu duygulanim imgeyi agiklamak igin yeterli degildir. Deleuze, duygulanim
imgeyi acikliga kavusturmak igin sOyle bir soru sorar: Yakin plan ne anlamda
biitiiniiyle duygulanim imgeyle 6zdestir? Ve neden yiiz yakin planla 6zdes olsun ki,
sonugta yakin plan sadece yiiziin ve ayrica pek ¢ok baska seyin biiyiitiilmesinden
ibarettir. Ve biyiitiilmiis ylizden bize duygulanim-imge analizinde rehberlik

edebilecek kutuplar nasil ¢ikartabiliriz? **

Deleuze sorularina sdyle yanit vererek anlama siirecini kolaylastirmaya caligir:
Yakin plan1 yiiz imgesini kullanmadan aciklamaya calistigi bir Ornekle kavrami
aciklamaya baglar. O mekanik bir saat imgesini temele alarak bu saatin iki yiizii
oldugunu sdyler. Saatin ilk bakista insanda biraktig1 bir anlam diinyasi1 vardir. Insan
bakist bu saat imgesiyle bir kere ya da birka¢ defa karsilasabilir. Bu karsilagmanin
azlig1 ya da coklugu bu saatin goriiniir diinyadaki isleyisinin anlam olarak neye
karsilik geldigini ve iki yiizii oldugu gercegini degistirmez. Zira saatin edimsel ve
virtiel konumu da c¢ok aciktir. Ciinkii bu saat kiiglik hareketlerle isleyen,
goriinmeyen ya da fark edilmeyen yonlere sahiptir. Bunlar zorunlu olarak, herhangi
bir yere dogru bir yiikselisi isaret eden ya da kritik bir ana dogru yonelen, bir doruk
noktasina hazirlayan bir iist bir konuma girerler. Diger yanda, saatin hareketsiz

alimlayici yiizey, alimlayici kayit levhasi, sogukkanli bir bekleyis olarak bir kadrani

183 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 37-38
184 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
s. 120.
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vardir: Saat yansitic1 ve yansimus birliktir."®*Semih Kaplanoglu Yusuf’u, yumurtayi,
ormani birlestirerek kahramanin iki yiiziinii yakin plan uygulamasiyla beyazperdeye
yansitir. Boylece Yusuf ormanda iki yiizli temsil edebilecek bir deneyim alaninin
icine girer. Onun iist bir konuma gecisi elinden yumurtanin diismesiyle ve
uyumasiyla mikro hareketlerle kadraja dahil edilir. Dolayisiyla Yusuf ormanda bu iki
0zelligin birlesimini bedeninin goriiniirliigiiyle yansitir.

Semih Kaplanoglu filmde anlatmak istedigi diisiinceler icin giiclii ve anlaml
olan mekanlar1 secer. Bunu gorsel metinlerin biitlinliiglinii kurabilmek i¢in tercih
eder. Bu yiizden o kameray1 fiziksel uzamla mesafeli bir iliskide tutar. Seyirci
kameranin kahramanlarla olan iliskisini belli bir mesafeden takip eder. Clinkii
Kaplanoglu’nun filmleri dingin bir diinyanin arasina konumlanirlar. Olaylar birbirine
fiziksel zamanin Otesinde baska bir duyguyla baglanir. Bergson’a gore varligin
Oziinli, mutlagi, akil yiirlitmeyle degil, ancak sezgiyle kavrayabiliriz.186 Deleuze
sezgiyi, “bir seyin gergek bigimde algilanisinin Gtesine gegip, onu olusturan sanal

bilesenlere ulagilmasi olarak tanimlamstir.”*®’

Bu yiizden Deleuzecii gérme
bicimiyle sinema, goriintiiniin Gtesine gecip, imgenin anlamina sezgi yoluyla ulagma
cabasina karsilik gelir.

Deleuze, kadraji imgenin iginde bulunan her seyi, dekorlari, Kkisileri,
aksesuarlar1 kapsayan kapali, gorece kapali bir sistemin belirlenmesi olarak
tammlar.’® Cergeve ise kadrajin mekansal kompozisyonudur. 189 Kaplanoglu filmde
anlatmak istedigi diisiince bi¢imini mekéansal kompozisyonlar kurarak anlatir. Bu
durum kamera ve fiziksel uzam arasinda bir iliski meydana getirir. Ornegin Yusuf ile
Ayla’nm iliskisinde izleyici oyuncularla 6zdeslesemez. Oyuncular sadece karsidan
bakan bir gozle muhataptirlar. Bu mekansal kompozisyonun ortaya c¢ikardigi
oyuncularla 6zdeslesememe durumu yerini daha 6zgiir bir bakisa birakir. Bu bakis

0zdeslemeden alinan hazdan cok farklidir. Duygusal katilimin yogun oldugu

0zdeslesmeden farklidir ama izleyiciyi sorgulamaya yonelten ¢agdas anlati filmleri

18 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-Imge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
s. 120.

186 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 46.

187 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 47.

188 Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
S. 25.

1% Deleuze, Gilles, Sinema | Hareket-/mge, Cev: Soner Ozdemir, Norgunk Yayncilik, istanbul, 2014,
s.38

128



olarak nitelendirilen filmlerden biri de degildir Yumurta. izleyici salt diisiinsel
katilimla filme uzaktan bakmaz izleyici. Ger¢ek yasam kosullarindaki sorunun
¢oziimii olarak ele almaz. Sanki film duygusal katilim ile anliksal katilimin dengede

tutuldugu bir dil ile seslenir izleyiciye.'*

Sekil 9: Ayla’min uzak plan ¢ekimi

Sekil 10: Ayla’nin yakin plan ¢ekimi

Semih Kaplanoglu bu baglamda sinematografisinde hem uzak hem yakin plan
cekimleri kullanir. Imgeleri detaylandirmis ve minimalist sinema dilini dzgiin bir
bigimde dile getirmistir. Ornegin gorsel 9 ve 10°da oldugu gibi yakin ve uzak plan
cekimleri Yusuf ile Ayla’nin ruh halini yansitmaya ¢alisir. Ayla evin Oniinde
merdiven basamaklarinda oturdugu yeri izlemektedir. Kamera yakin plan
cekimleriyle asagiya dogru bir bakisla ilerler. Ayla’nin ensesi kameranin merkezi
haline gelir. Bu merkez aslinda Yusuf’un bakisini temsil eder. Yusuf ve izleyici

sadece Ayla’nin ensesine odaklanir. Yonetmenin yakin plan tercihini Ayla’dan yana

190 gecil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s.5.
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kullanmas1 onun bir duygu anlatma arzusundan kaynaklanir. Kaplanoglu seyredilmek
lizere bir beden sunmaz izleyiciye. Ciinkii Ayla seyirlik bir obje degildir. Yusuf
Tire’ye doniisiiyle beraber Ayla’y1r hep seyreder. Ve O’nun Ayla’ya hissettigi sey
birdenbire gelismez. Ancak birdenbire olan sey fark etmeden Ayla’ya hissettigi
duygularin bir bakista, bir anda goriilmesidir. Yildirim aski diye bir sey yoktur. Her
sey hazirdir. Kimse birdenbire asik olmaz. Aslinda en fazla sdyleyebilecegimiz,

insanin kendisine asik olmak i¢in izin Ve:rdigidir.lgl

Yusuf ve Ayla’nin beraber oldugu sahne izleyicide yakin plan g¢ekimleri
araciligiyla duygulanim-imge yaratir. Duygulanim-imge ayni anda hem bir imge tipi
hem de biitiin imgelerin toplamidir. Béylece Yusuf’un tek bir noktaya odaklandig:
bakis, aslinda onun tasraya doniis siirecinde yasadigi tim durumlarin bir noktasi

olarak imge diinyasinda harekete doniisiir.

Yumurta filmi boyunca karakterlerin giindelik yasaminda hakim olan derin ve
sessiz bir tagra yasantis1 havasi hakimdir. Kaplanoglu bu havayi tasvir etmek icin
doganin goriintiisiiyle kelimelere ihtiya¢ duymadan bu sessizligi anlatir. Giindiiz ve
gece olur, her sey su gibi akar, gelenler gidenler olur, birileri akip gider ve gidenin
pesinden gecmise yeniden bir doniis baslar. Yusuf annesinin vasiyeti {izerine
Birgi’ye giderek kurban adagini yerine getirmeye calisir. Bu durum Deleuzecii bir
tanimla sO0yle okunur: Tasranin hareket-imgesi sessizliginden ve giicli
mekanizmasindan kaynaklanir. Yusuf’un inanci dahi yokken ya da 0 inanmanin ne
demek oldugunu tecriibe bile edememigken kurban ritiielini yapmasi bu sessizligin
ne kadar gii¢lii oldugunu gosterir. Ciinkii Kaplanoglu tasrayr karanlik bir diinyanin
mekan olarak kullanmaz. Bilakis Yusuf tasrada iyilesmistir. Burada yani kurban
kesme eyleminde Yusuf bedeni ve ruhu arasindaki mesafeyi kapatmak iizeredir.
Bunun i¢in de onun bir bedel 6demesi gerekir. Yusuf bu bedeli 6demistir. Kurbanin
kani Yusuf’un alnina siiriiliir. Yusuf artik yasamini “kor” olarak siirdiirmeyecektir.

Artik “gbzii” a<;11m1$t1r.192

191 Reik, Theodor, Ask ve Sehvet Uzerine Romantik ve Cinsel Duygularin Psikanalizi, Cev: Ali
Kiligoglu, Say Yayinlari, Istanbul, 2006, s.46
192 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 146-147
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Sekil 11: Yusuf’un Tire’de kalacagini isaret eden “kurban” ritiieli

Kaplanoglu bu anlatimini insani insa etme diisiincesiyle sessizligin doganin
duru ve hareketli sesiyle saglar. Mekanin sesi bulunulan ortamin dinginligini, bagka
bir ifadeyle Yusuf’un sona ama yeni bir baglangica dogru ilerledigini tasvir eder.
Burada kurban Yusuf ile annenin iligkisinin kotii duygulardan arinmasina da yardim

eder.

Yumurta filminde tagranin sesszligine Yusuf’un annesi Zehra’da katki saglar.
Ayla en bastan beri Yusuf’un evlenecegi kiz olarak Zehra Anne’nin yanindadir. Ama
Yusuf’un once gercekten gormeye ya da farkindaliginin artmasina ihtiyaci vardir.
Kurban edimi buna aracilik eder. Yusuf bu arinma isleminin sonunda kendi
iradesiyle Ayla’y1 secer. Boylece 0 kendiyle arasindaki diismanca duygulardan da

temizlenir.

Hareket-imge bireyin duygularina dogrudan karigabilecek 6zgiinliikte hikaye
orgiisiine yerlestirilir. Bu imgeler kendi basina bir biling yaratma giiciine sahiptir.
Deleuze, sinemanin anlatim giiciiniin II. Diinya Savasi’ndan sonra zayifladigini ve
gercegi yansitmadigini digiinmektedir. Zira savasin izleri hareket-imgenin giiglii
anlatimma zarara ugratir. Bu nedenle diinya ile kurulan bag yeniden insa edilir.

Deleuze, bu yeni temeli zaman-imge kavramiyla tanimlar.
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3.4.3. Yumurta Filmi’nde Zaman Imgesi

Yumurta filmi Deleuze’iin ortaya ¢ikardigi zaman-imge kavramini seyirciye
gicli anlattmiyla aktarabilen Ozgiin filmlerden biridir. Semih Kaplanoglu, séz
konusu filmde gegmis, an ve gelecek zaman kavramlariin birbirleriyle yogruldugu
bir sinematografik yaklagimla anlatisal yapisini insa eder. Dolayisiyla zaman
imgesinin kapsayiciligi net bir bicimde filmde kendini gosterir. Kaplanoglu
sinemasinda yaratict olan taraf bir merkezsizlik ya da duragan bir noktanin

olmamasidir.

Yumurta’da duragan bir noktanin olmadigimi filmin kronolojik olmayan
tarzindan anlamak miimkiindiir. Yumurta (2007), Siit (2008), Bal (2010) filmleri
zaman kavraminin neden-sonug iligkisini en bagindan degistirir. Yonetmen tersten
baslayan zamansal anlatisiyla keskin sinirlar1 en basta kaldirir. Bdylece onun
sinemasi ana akim sinemanin belirlemis oldugu sinirlarin disina ¢ikar. Filmde olaylar
farkl1 mekanlarda ve yerlerde gecer. Seyirciye bu olay orgiisli sanki ayni zamanin
Ogeleriymis gibi sunulur. Kurgu sinemanin klasik anlat1 yapisindan farkli bir sekilde
gelistirilir. Ana akim sinemanin tam zittt bir yonde zaman kavrami olusturulur.
Bergsoncu goriisiin etkin oldugu zaman anlayisiyla olaylar es zamanli bigcimde
kurgulanir. Bu bigimde olusan filmin 6geleri seyirciyi hem filme davet eder hem de

seyircinin zihninde sorular yaratir.

Yumurta filminin acilis sahnesi zaman-imge baglaminda da degerlendirildigi

i¢in benzer anlatima basvurulmustur:

Film, yaslh bir kadinin sabahin erken saatlerinde uzun, sisli ve servi agaglarinin
oldugu bir yolda yiiriidiigii sahneyi gostererek baglar. Kadinin uzak plan ¢ekimiyle
goriintliye kavusmasi aslinda Deleuze’iin sinema ve zaman baglamima génderme
yapar. Fakat filmde kadinin kimligine dair agik bir gonderme yapilmaz. Ydnetmen
bu kadinin kimligini kamerasini Yusufun c¢alistigi sahaf diikkdnina gevirerek
gosterir. Art arda olmayan bu iki sahneyi klasik sinemadaki belirlenimden farkli bir
sekilde verir. Seyirci kadinin anne ve Yusuf’un evlat oldugunu kameranin sahneleri

kesme yontemiyle anlar. Deleuze, bu yapiya “kristal imge” adimi verir. Kristal-

132



imgede dogal olarak sesi ve gorseli on plana ¢ikaran sabit karelerin énemini artirir.'*

Bu baglamda Yumurta filmi goriintiilerle anlat1 yapisini1 devam ettirir.

Kamera bu c¢ekimden sonra Yusuf'un mekaninda zamanin iz diisiimlerini
yoklamaya baglar. Geng erkek mekaninda, sahaf diikkdninda uyumaya hazirlanirken
aniden bir telefon sesiyle mekanin sessizligi bozulur. Telefon calar ancak Yusuf
telefona cevap veren kisi degildir. Telesekretere baglidir telefon. “Alo! Yusuf Abi ben
Tire’den ariyorum. Muhakkak evi araymm!” diyen bir kadimnin sesi diikkani

doldurur.®

Yusuf bu ¢agrinin iizerine maddi dlemde bir yolculuga baslar. Ve asil
hikdye Yusuf’un arabayi kullanmak icin direksiyonun basina gectigi anda baslar.
Izleyici s6z konusu sahneyi izlerken, sahneler aras1 gegiste kendi igsel yolculugunu
deneyimler. Ciinkli kamera gercekte yarattigi goriintiilerle izleyiciyi aktif olmaya

davet eder.

Semih Kaplanoglu bu sahneler arasi gegiste bize Yusufun zayifligini,
giicstizliiglinii gosterir. Daha sonra araba ile baslayan yolculugunda bu durumun
kirillacagint Tire’ye doniisle ima eder. Yusuf Tire’de gegmis zamani anda yeniden
animsar. O kendi ile arasinda olan mesafeleri kapatmaya farkinda olmadan devam
eder. Her farkinda olmadig1 an Yusuf’un Tire’de huzura ermesine yardim edecektir.
Cinkii Yusuf bu yasananlara sabreder ve Tire’de bir siire kalmay1 basarirsa
sikintilarindan da kurtulmay1 gerceklestirebilecektir. Eger kisi sabreder, mesru sayilir
sikinttya 0zgili sabr1 gosterirse, iste o0 zaman neredeyse bu diinyaya ait olmayan bir
tiir husu yasar.195

Yusuf Tire’ye dondiikten hemen sonra annesinin cenaze isleriyle ilgilenir ve
defin islerini halleder. Yonetmen gercek mi ya da riiya mi oldugu anlasilmayan
gorlntiiler araciligiyla Yusuf’un riiyalarina yer vermeye baslar. Filmde riiya
sahnelerinin yer almasi filmi Deleuze’iin zaman-imge kavramlar1 1s1ginda okuma
firsat1 da verir. Insann siiresi yalnizca mekanik ve nedensel bir algilar dizisi degildir.
Bellek, kavramlar, sanat ve felsefe araciligiyla zamanin akiginda ileri veya geri
hareket edebiliriz; baska siireleri disiinebiliriz. Ve kendimizi algilamay1 uyarilan

eylemin duyusal-motor diizeneginden kurtarabiliriz."®® Yusufun riiyasi da bu

198 Akbulut, Hasan, Nuri Bilge Ceylan Sinemasini Okumak, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2005, s. 41.
194 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 25-26.

195 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 33-34.

19 Colebrook, Claire, Gilles Deleuze, Cev: Cem Soydemir, Dogu Bat1 yayinlari, istanbul, 2013, s. 49.
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stireden kurtuldugunun gostergesidir. Bu riiya sahnesi yonetmen tarafindan 6zellikle

zaman i¢inde zaman riiya i¢inde riiya diislincesiyle Ortiistr.

Hayati her olusun bir kokene, amaca veya diizene dayandirildigi organikei
veya temelci modellerden kurtardigimizda zamani yeniden diisiinmeye agik hale
geliriz.® Yusufun riiyalarla yasadigi tecriibeler onu zaman-imge baglaminda
yeniden diisinmeye sevk eder. Riiya imgesi filmin ilk dakikalarindan itibaren
seyircinin anlam diinyasina dahil olmaya baglar. Rilya anlatimiyla olusan zaman
algisinda zaman-imge kavrami pekistirilir.  Film  boyunca belirsiz, tekinsiz
mekanlarin i¢inde gezinen Yusuf, daha sonra giiven telkin eden bir diinyanin

varligina dogru ilerler.

Film i¢inde zamanin kendisinin dolaysiz ve dolayli imgelerini sunabilme
becerisi'®® yonetmenin imgeleri kullandig yerlerde kendini gdsterir. Yusuf zamani
algilayamamanin, tasranin, sikintinin, huzursuzlugun verdigi duygu durumlarina
sabretmeyi de temsil eder. Bundan dolay: film kendi zamaninin ritminde ilerlemesi
Yusuf’un zihinsel ¢oziilmesini de gorsel metin olarak sunabilmektedir. Yusuf un

yasadig1 zorlu ve sancili slire¢ zamanin dolaysiz anlatimiyla saf bir goriiniime ulagir.

Yumurtada Ayla karakteri olduk¢a merkezi bir konuma sahiptir. Ayla Yusuf’a
bu yolculugu hatirlatan kisidir. Annesinin 6liimii ve vasiyeti lizerine yasanan olaylari
Ayla organize eder. Yani Yusuf’un degisimi, doniisiimii ve varligmmin farkina
varmas1 Ayla araciligi ile olur. Yusuf bu durumu ilk basta ¢ok olumsuz karsilar ve
reddeder. Ancak garip bir bigimde yasananlara karsi koyamaz. Ciinkii filmde
yonetmenin kader algis1 kisinin yolculuguna uyumlu bir anlayigla tanimlanir.
Yusuf’un ve tagranin kaderiyle uyum saglamasi onun yasamdan kopmasini olanaksiz

kilmaktadir.

Filmin sonuna dogru Yusuf istanbul’a donmeye karar verir. Ayla ile vedalasir
ve yola koyulur. Yusuf yoldayken hava kararir. Yusuf’un bu sahnede kopekle
karsilagsmasit oldukga dikkat ¢ekicidir. Ciinkii filmin baslangicinda da kdpek sesleri
goriintiiye eslik eder. Isitilen sesin ilerleyen zamanda goriintiiye kavusmasi dolaysiz
zaman algisini yaratir. Zaman hareketler iiretir, ama zamani hareketlerden tiiketmek

yanlis olacaktir. Sanat duygu araciligiyla zamanin yikici giiciinii geri teslim eder.

1o7 Colebrook, Claire, Gilles Deleuze, Cev: Cem Soydemir, Dogu Bati yayinlari, Istanbul, 2013, s. 69
198 Claire, Colebrook, a.g.e., s. 39.
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Artik hayatt zaman araciligryla akan birlesik bir biitiin olarak goremeyiz; biitliiniin

sekillenecegi ayri oluslar, hareketler veya zamansalliklar goriiriiz."*

Filmin basinda sesi duyulan kopegin, filmin sonuna dogru tekrar ¢ikmasi
yonetmenin zamani kronolojik siraya gore kullanmadigint gosterir. Biz burada ayri
oluslar, ayr1 hareketler ve her goriintiinlin farkli bir tecriibeyi/deneyimi resmettigine
sahit oluruz. Filmin sonunda Yusuf ile kdpegin karsilasmasi ¢ok dikkat c¢ekicidir.
Yusuf, dogrulur, ancak kopek tekrar gelir. Boynundaki ¢engeli ile kocaman kopekle
burun burunadir simdi. Yusuf dayanamaz, aglar. Kopekten garip bir ses ¢ikar, sanki
acimistir  Yusuf’a. Yusuf gecirdigi gecenin farkindadir, gozyaslar ile yikar
sikintilarini, kaygilarini, korkularini. Gegmisin “agirligindan” gegmisle yiizleserek
kurtulabilir kisi. Yusuf da bir anlamda kendisi ile bas basa kalarak, doganin iginde,
kendine ve gecmisine elestirel bakmayr basarir. Yiizlesmesi gerekenle yiizlesir ve
Ozgilirlesir. Clinkii ancak anilarindan kagan kisinin ger¢ek anlamda korkak oldugunu
anlamistir Yusuf. Cennet ve diinya artik buradadir, bu farkindalik, onun Tire’ye,
Ayla’ya donmesini saglayacaktir. Bu gergek bizi, her seyi yeniden diizenlemeye,
ozellikle de ge¢misimizi yeniden gozden gecirmeye iter. Aslinda bu yeniden
diistinmek degil, yeniden yapmaktir. Yeniden dogustur. Dogus evresi gecmisi
yeniden yaratmak gibi bir Ozellige sahiptir. Biz giindelik yasamimizda gegmisi
yeniden yaratamayiz. Ge¢misimiz biitiin diis kirikliklari, acilari, pismanliklar ile
varligim siirdiiriir. Tim bu acilardan kurtulmak i¢in bir deneyim yasamasi gerekir

2
Yusuf’un.?®

Deleuze’e gore gegmis simdinin yaninda bu sekilde yani sanal olarak varligini
hissettiriyorsa, edimsel zamani1 ortadan kaldirabilir. Zamanin bu imgesi virtiiel an
tarafindan yeni bir bi¢ime doniistiiriildiigii icin Yusuf’un hayatinda yeni bir zaman

imgesi 6nem kazanir.

Yumurtanin son sahnesi Yusuf’un eve doniislinii anlatan imgelerle Oriliidiir.
Olaylarin gerceklesmesi ile anlatinin bitigi arasindaki yapay kopuklugu ya da bir
boslugu ortadan kaldirmak icin, bitis durumu ya da anlatinin tiimiine ya da temel

olaya baglh olmalidir.*™

199 Claire, Colebrook, a.g.e., s. 48.
200 gecil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 158-159.
01 gecil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 167.
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Filmin sonunda Yusuf ile Ayla kahvalti sofrasinda bir araya gelirler. Ayla
kahvalti1 i¢in tavugun kiimesinden aldigi yumurtayr Yusuf’un avucuna birakir.
SiikGinete kolay erisemez Yusuf. Onun zamana, siireye ihtiyaci vardir. Yumurta, bu
yoniiyle Yusuf’un siiklinete erisme, olgunlasma siirecini anlatir. Bergsoncu siire
kavramindan hareketle Yusuf'un kendi olus, olgunlasma siiresini tamamladigin
iddia edebiliriz. Deleuze siireyi soyle tanimlamaktadir: Tiimiiyle saf siire, benimiz
kendini yasamaya biraktiginda, simdiki durumuyla 6nceki durumlar1 arasinda bir
ayrim yapmaktan kagindiginda, biling durumlarinin ardisikliginin aldigi bigimdir. Bu
durumun sonuglarindan biri, siirenin, bilincin ta kendisi, bilin¢ durumlarimizin bir
toplami1 ya da daha dogrusu, bilincimizin i¢kin oldugu akis olmasidir. Yusuf,
Istanbul’dan annesinin cenazesine geldigi Tire’de, kendisini yasamin akisina birakir.
Akis, onun pek cok kavramin, ama en 6nemlisi de varliginin bilincine vardig bir

siiredir. Ruhun ruha dogru gelisme-biiyiime-acilma seriivenidir.?*

Filmin genelinde zaman imgesi kendini riiyalarla goriiniir kilar. Bunun
sonucunda sanal ger¢egin yansimasi durumu s6z konusudur. Kullanilan uzun planlar,
dogal atmosfer ve sesler filmin bu gergekgilik anlayisini goriintiilerle destekler.
Filmde dogal goriintiilerin bu kadar hakim olmas1 miizige olan ihtiyact minimum
seviyeye distiriir. Gergeklik gorsel metinlerin i¢inde her seyi kapsayici bir yapiyla
sunulur. Bu yiizden filmdeki ritya metaforlar1 belirlenen zamanin olduk¢a diginda
kalan bir diinyanin goriiniimiidiir. Riiya imgesi kendi zamanin1 yasayarak dolaysiz
bir zamanin temsilidir. Rilya sahnesi bittiginde Yusuf’un riiya gordiigii anlasilir.
Yonetmen, zamanlar aras1 goriintiileri en iyi sekilde kullanir ve riiyalarla Yusufun
kisisel yolculugunu siirsel bir iislupla anlatir. Ciinkii riiya ve siir ydnetmenin
sinematografik yaklasima en yakin dili olusturur. Kaplanoglu riiya sahnelerinin
oldugu kismu virtiiel bir diinyanin gergekliginde kurgular. Bu diinyanin gercekligini
aktararak edimsel olanin belirlenimligini parcalar. Boylece her riiya ayr1 bir diinya,
ayr1 bir zaman ve ayri bir hareketi tasvir eder. Sahnelerinin mizanseni planlanisi da

bu gergege en yakin sekilde tasarlanir.

Semih Kaplanoglu riiya sahneleriyle anlattigi zaman-imgenin biitiinliiklii

yapisini su sozleriyle dile getirir:

202 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 168.
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“Diinyanin her yerindeki hayat deneyiminin benzerligini ve insanin kalbinin
her durumda aynmi ¢aligtigini, degismeyecegini diigiiniiyorum. Bu anlamda zaten dili
sadelestirmeye, biiyiik mizansenlerden, dramatik aksiyonlardan arindirip hepimizin
yasadig bir tiir gergeklige isaret etmek istiyorum, bu beni daha ¢ok ilgilendiriyor.”
Yusuf, Ayla’y1, Tire’yi, hayat1 ve aski secer. Bu yiizden eskiden sair olan
Yusuf belki artik siir yazmaya yeniden baslayacaktir. Bu kez daha umutlu, endiseden
ve korkulardan armmus siirler yazmayi tercih edecektir. Belki de kendisinin yeniden
dogumuna yardim eden ay gibi, Ayla’nin halesi gibi 1sildayan siirler olur

yazdlklarl.203

203 Secil Biiker, Hasan Akbulut, a.g.e., s. 181.
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SONUC

Sanat eseri mevcut olan1 duyularla algilanabilen bir varlik olarak ele alir ve
¢Oziimlemek ister. Goriiniir gercekligin ve ardinda sakli olan diislincenin bir {iriine
doniismesini miimkiin kilar. Nasil ki varlik miimkiin diinyada varligin bir¢ok yiizii
varsa sinemada da bir sanat eseri olarak varliklar diinyasini temsil etme giicii ortaya

cikar.

Sinemanin algilanan zaman ve agkin olanla baglantisi onun temsil ettigi
diinyayr bir dile doniistiirebilmesini mimkiin kilmaktadir. Bdylece nesneelr
diinyasini, bir okuma edimi olarak kameranin oOniine birakir. Ciinkii sinema
goriintiileri kullanarak diisiincelerin somut bigimde sunulmasini olanakli hale getirir.

Dolayistyla sinemanin imgelerle varmak istedigi bir alan ortaya ¢ikar.

Kant’a gore, her iki alan arasinda, duyulurun alaniyla duyulur-iistiiniin alani
arasinda biiylik bir uzaklik, neredeyse bir ugurum vardir; ancak duyulurun alam
duyulur istiiniin alanim1 higbir bi¢cimde belirleyemezken, duyulur-iistiiniin alani
duyulurun alaninmi belli bicimde kosullar, onu sarar, biitiinlestirir, ona biitiinsel bir
anlam verir. Dolayisiyla da iki alan arasindaki iliski, duyulur-iistii olandan duyulur
olana yonelik bir baglant1 ile miimkiin olmaktadir. Ciinkii 6zgiirliikk alaninin bigimsel
yasalara gore isleyisi, duyu diinyasinda bir etki yapmalidir; yani ahlaki eylem,
duyular iistlinlin yasalarina bir etki yapmalidir; yani ahlaki eylem, duyular-iistiiniin

yasalarina uymakla birlikte, duyulur diinyada gerceklesmek zorundadir.?®

Boylelikle sinema hayatin diizlemi igerisinde gizlenmis imgeleri ortaya
cikararak, 6zneye Kant’in sdylencesiyle, duyulur-iistii diinyanin, duyulur diinyadaki

karsiligini gosterme imkani elde eder.

Simgesel bir bigimle oriilen sinemanin anlatisi, farkli bir durumu izah etmek
icin imgeler araciligiyla donanimli hale gelir. Bu durum, oncelikle ¢oziilmesi ve
anlasilmas: gereken bir alani temsil etmektedir. Oznenin bu alam kesfetmesi ve
anlamasi i¢in imgeleri okuyabilecek yetide olmasi 6nemlidir. Dolayisiyla sinema,
anlagilmasini istedigi goriintiiler diinyasinin dilini, izleyiciye bir sekilde 6gretmeye

ve anlatmaya cagirir. Ancak bu c¢agriya her izleyicinin cevap vermesi miimkiin

204Aydln, Isik, a.g.e., s.76.
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degildir. Bir seyi gorerek, isiterek ya da baska bir duygu aracilifiyla algilayarak o
seyin unutulmus olan ideasim®” animsayabilenler, anlayacak kisilerdir. Bunun
sonucunda imgelerle diisiinme yolunu takip eden sinema, 6zneyi diisiinme bi¢iminin

izleriyle bir sonuca ulastirmay1 hedefler.

Sinemada 6zne/insan, her zaman icinde bulundugu diinyanin ayrilmaz bir
parcasidir. Dolayisiyla sinema aslinda filmlerin ¢er¢evesinde 6znenin temsilini sunar.
Bu su demektir: Beyaz perdede imgelerle anlatilan her kavram, 6zne var oldugu i¢in
kavram tanimini alir. Insan canliligini temsil eden imgeler, bu canlilikla yasam hakki
elde etmektedir. Tanimlanarak var oldugunu ispat eder. Bu varlik sahasi insanin
temsil ettigi imgeleri bir araya toplayarak sinemaya bunu aktarma imkani
vermektedir. Boylelikle seyirci imgeleri anlama yetisini kesfetmis ve sinemanin
varmak istedigi yeri anlamistir. Ozneyle ortak bir zeminde bulusan sinemasal diinya,

artik varlik hareketini onunla denk tutmaktadir.

Bu denklik sinema ve Oznenin birlikte var oldugu yeni bir diinyadir. Bu
diinyanin dili, goriintiisii ve atmosferi, 6zneye artik yabanci gelmez. Ciinkii sinema

sinematografik araglarla belli bir diizeyi yakalayabilen bir 6zneyi yaratir.

Sinema temsil ettigi gorsel imgelerin diinyasi, seyirciyi sonsuz farkliliklari,
cesitlilikleri ve glizellikleri gormeye davet eder. Cergevesi ve belli bir siire dahilinde
anlatistmi  gerceklestirme imkdm1 olmasa bile kamera, ilhamim1 evrenin
siirsizligindan almaktadir. Boylece goz diizen i¢inde olan koskoca evreni belli bir
mekanda, zamanda deneyimlemeye ¢alisir. Heyecan ve merakla, baska bir diinyanin

mimkiinligiini seyreder.

Peki, ama sinemanin kendi basina olusturdugu varlik goriintiisiiniin, zamanin,
imgenin, anlatinin vb. dgelerin bir sonu olmamis midir? Ya da sinema nerede son
bulacaktir? Bir inanca sahip olan sinema acisindan bakildiginda, evren sonsuz bir
diinyanin temsili olarak goriiliir ve boylece sinema bir son’u temsil etmez. Sinemada
teknolojik araglarla varilan son sonsuzlugun temsilidir. Ciinkii sinema sadece
seyretme arzusunu pekistirmek i¢in dzneye gorsel bilgi sunmaz. Aksine bu sonla

sinema Ozneyi “sonradan” gelecek olan diinya i¢in duyarli hale getirir. Bu 6zne

205 Platon, Phaidon Ruh Uzerine, Cev: Nazile Kalaycl, istanbul, Kabalc Yayinevi, 2012, 5.13.
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Kant’a gore sadece duyulur bir varlik degil ayn1 zamanda davraniglarina yon

verilebilen 6zgiir bir varliktir.

Insanin bu yetisi duyulur alanda degil, aklin varlik yapisinda yani pratik akilda
yer alir. Ona gore, biz, numenal varliklar olarak 6zgiir nedensellikler olusturabiliriz;
yani bir yandan doga yasalarmma uygun olarak belirlenmis faaliyetler iginde
bulunurken, diger yandan da kendimizi dogal diinyanin 6tesinde bir yerde goriinmez
diinyanin iiyeleri olarak diisiinebiliriz. Dolayisiyla da bizler hem 6zgiir hem de dogal
diinyanin bir parcastyizdir. Sinema bu iki numenal alani bir arada verebildigi i¢in

baslangi¢ ve son kavramlarini bir biitiin olarak sunabilmistir.

Belirlenmis faaliyetler diinyasini giinlilk yasamin dogal akisinda imgelerle
olusturmustur. Bdylece imgeler araciligiyla 6zne 6zgiir bir diinyanin varliginin
pargast oldugunu hatirlar. Dolayisiyla sinema goziinii, dogru bilginin ilgilendigi
varlik alemiyle hakikate diker. Bu hakikat ulasilan bir sonun ardindan gelen virtiiel
diinyanin pratiklerini 6znenin yasamina dahil eder. Bu durumda sinemanin
metaforlar araciligiyla sunmus oldugu goriintli diinyas: seyirciyi yeni bir diinyayla
tanistirmaktadir. Bu diinya sonunda seyirci tekrar baslayacak hayat icin kendini
dontstiirebilecegi, gordiigii gorsel bilgiyi uygulayabilecegi pratik bir alanla
karsilasir.

Bir film bittikten sonra kendini goriiniir kilan bu saha, insanin sadece beden
giiciinii kullandig1 bir alan olmaktan ¢ikar. Zihni melekelerini kullanabilecek 6zgiir
sorular kiimesi de olusturabilecek yeni bir ‘ben’le kars1 karsiyadir. Boylece 6zne bu
karsilagmayla siradan bir ben olmaktan siyrilir. Yaratilan yeni diinyanin 6znesiyle
kendi benligini tanimaya baglar. Bunu sonucunda sinema insan ‘ben’ine filmler

araciligiyla seyrettigi tecriibeleri deneyimleme firsati sunar.

Sinemasal bir diinyadan sonra baglayan bu yeni saha sinemanin sonsuz imgeler
diinyast oldugunu gostermeye c¢alismaktadir. Bir siireligine durdurulmus anin
sinematografik Ozelliklerini biitlin ayrintilartyla barindiran bu devinimli gorsel
diinya, Ozneyi doniistiirerek yeni bir baslangicla karsi karsiya getirir. Boylece

sinemanin temsil ettigi diinya da bir sonuca varmay1 basarabilir.
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