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ONSOZ

Sinema dili ve dramaturjisine iligkin aragtrma yapma ve dogasini ¢oziimleme
tutkusu, bir sinema okulu 6grencisi oldugum zamanlarda, 6zellikle ilk senaryolarimi
yazmaya bagladigimda ortaya ¢cikmisti. Okul dncesindeki, yazma tutkumla sekillenen ve
yapiti, yaraticisinin kendi yasaminin O6znelliginden kaynaklamadigi siirece essiz
dogasini yitirecegi hakkinda olusturdugum ve igten ice biriktirdigim diisiinceler,
“kendime ait” kisa filmler ¢cekme asamasina geldigim zaman, dramatik yap1 ile
celiskimin de baglangicini olusturdu. Aslinda, o zamanlarda i¢inde bulundugum ve
nedenini duyumsadigim ama bilimsel bir ifadeyle agiklayamadigim c¢eliski, sinema
sanatinin dogumundan beri i¢inde bulundugu kuramsal ¢eliskilerin merkezindeydi.
Dayatilan dramatik yap1 anlayis1 gelenegi, sinema endiistrisinin iiriinii ve bir ideolojinin
parcasiydi. Sinemanin belirli bir bigim ve belirli bir dramaturjik yapmnin matematigi
icinde gerceklestirildigi Olgiide, belirli eller tarafindan alkislaniyor olmasindaki
tuhafligin nedeni neydi? Bir sinema filmi, dramatik bir Sykiiyii kusursuzca verme
amacin gerceklestirdigi 6l¢iide basarili sayiliyor, eger oykii aktariminda veya karakterle
O0zdeslesmede bir aksaklik, bir duraksama, bir kopukluk oluyorsa yargilanmaya
baslaniyordu. Oysa sinema tarihi, bu “klasik” dayatmayi sorgulamis, defalarca,
usanmadan farkli bigimlerde, farkli sdylemlerde karsi ¢ikmis, manifestolar yazmus,
“baska” filmler ¢ekmis kisilerin isyanlariyla doluydu. Heniiz sinemanin dogumundan on
bes-yirmi yil ge¢cmisken, bu ylizlesme g¢oktan yasanmis ve sinema tarihi boyunca
tekrarlanarak eskimisti. Gergekdistiiciiler... Yeni Dalga... Tarkovski... Antonioni... ve
digerleri... Sinema, endiistrinin igine sikistirdigr dogasmni g¢oktan bu sinirlardan
kurtarmist1. Ornegin, neden bazi sinema okullar1 bu yiizlesmelerin tarihini, klasik
sinema tarihi i¢inde anlatmiyor da, bu kars1 duruslari, tarihin alternatif akimlar1 veya
ayrintilarina indirgiyordu? Sinema tarihi, bugiin klasik veya ana akim sinemas1 adini
verdigimiz dramatik yapili 0ykii sinemasinin tarihi olarak yazilmisti. Aslinda, baska bir

sinema tarihi vardi. Bu yazih tarihin i¢indeki “geleneksellestirilmis™ sinema anlayisina



karsi, birbirini tetikleyen veya tamamlayan, zaman i¢ine yayilmis karsi duruslarin

tarihi...

Bu ¢aligmanin 6ziinii olusturan, “Sinemada Lirizm” konusunun tarafimdan ele
almmasmin, birincil ve olduk¢a kisisel nedeninin yaninda, bu tiirden bir kuramsal
boslugun varligin1 fark etmis olmam da 6nemlidir. Kisisel olarak, dramatik yap1 ile
yasadigim i¢ savasim ile kurumlasmis dramatik yapili geleneksel oykii sinemasinin
dayatmasiyla karsi karsiya olan sinema sanatinin iginde bulundugu savas birbirlerini
tamamlar nitelikteydi. Baslangigta beni bu caligmayr yapmaya iten bu nedenler,

arastirmalarim ilerledik¢e defalarca dogrulanda.

Yola ¢ikis amacim i¢inde, sinema dramaturjisi ve dramaturjik tiirleri “bi¢cimsel”
olarak irdelemek ve masaya yatirmak vardi. Sinema tarihini 6n plana ¢ikarmak gibi bir
amacim yoktu. Fakat, bicimsel bir ameliyata girismeden Once, sinema tarihinde, daha
once kimler, nasil “karsi durmus”tu, diren¢ noktalar1 ve onermeleri nelerdi; bunlari
toplamak, bir araya getirmek ve incelemek gerekiyordu. Ne yazik ki, dramatik yapili
Oykii sinemasina ait birgok kuramsal, tarihsel ve bi¢cimsel yazi, makale, calisma, kitap
bulmama ragmen, lirik sinema iizerine, genellikle yonetmen otobiyografileriyle sinirh
ve birbirinden kopuk yazili kaynaklar karsima ¢ikiyordu. Ustelik dramatik kavramu,
kaynaklarda sinema sanati ile 6zdeslesmis ve defalarca tanimlanarak sinemaya hediye
edilmisti. Fakat lirik kavrami, boyle bir tiiriin var olmasina ragmen, bir-iki kisa deginme
disinda, “yazilmamustr.” Ustelik, lirizm bashigi altna almabilecek sinema akim ve
tiirleri, bigimleri ve ¢ogunlukla ydonetmen sinemalarinin ortak paydasini tartismaya acan
ve onlar1 “lirik sinema” basghg1 altinda toplayan kapsamli bir calismayla da
karsilasamamistim. Cekilmis filmler ve yazilmis biyografiler ile akim bazinda dénemsel
incelemeler diginda, bana yol gosteren iki temel kaynaktan birincisi, Tarkovski’nin ,
“kuram” yaratma amaciyla yazmadigini belirttiZi ama kendi sinemasini

gerceklestirirken izledigi yol ile sinema anlayis1 ve sinema sanatinin 6zgiin dogasini



acikladig1 —Tiirkce baskisi tiikkenmis, “Miihiirlenmis Zaman” adl1 yapit1 oldu. Bir digeri
ise, dilimizde gevirisi yapilmamis olan, bununla birlikte, sinema ve siir sanatlarini
kuramsal diizeyde kapsamli bir sekilde bir araya getiren Pier Paolo Pasolini’nin, i¢inde
“Siir Sinemas1” adli makalesinin de oldugu ve tiim yazi ve makalelerinin toplami olan
“Heretical Empiricism” adli kitabidir. Bu kitab1 yurtdisi kaynaklarda bulmak, almak,
gelmesini beklemek ve kapsamli yapisini ve dilini ¢6ziimlemek de karsilasilan zorluklar

icinde sayilabilir.

Baska bir zorluk da, lirik sinema kavramini ve “lirik” s6zciigiinii simdiye kadar
lizerine yapismis tiim “siirsel” anlamlardan armdirip, kristallestirme gerekliligi oldu.
“Sinemada Lirizm” bashg1 bilimsel ortamlarda bile, “siirsel gercek¢i Fransiz
sinemas1”’n1 ¢agristirtyordu. Halbuki; siirsel gercekeiligin ¢ogu yapitinin, lirizmden ¢ok,
psikolojik dram sinemasina temel olusturdugu bilimsel ve tarihsel bir gercekti. Bu
nedenle, siir-sinema ile siirsel sinema kavramlarmi birbirinden ayirmak ve netlestirmek,
zihinlerde olusan ve olusacak bu kavramsal karmasayi aydinlatmak agisindan 6nem

tastyordu.

Bu nedenle ¢alismanin kapsami, bi¢imsel bir takim ¢ikarimlara ulasmadan 6nce,
tarihsel bir incelemeyi zorunlu kildi. Dramatik yapili 6ykii sinemasmin geleneksel bicim
ve igerik yapisi ile dramaturjik kural ile bilesenlerinin ne zaman ve ne kosullarda
gelistiginin ortaya konmasi, ardindan “lirik karsi durus”larm diger kars1 durus alan ve
tiirlerinden ayristirilarak, tarihsel diyalektik iginde siralanmasi, bu karsi duruslarin
birbirlerinden farklari, ortak ve lirik paydalari, ortaya ciktiklar1 zaman, kosul ve
yaraticilarmin belirlenmesi yoluyla, bir “lirik sinema tarihi” yazmak gerekli oldu.
Calisma boyunca, bicimsel inceleme alanlar1 da, kavramlarin netlestirilmesi ve tiimiiyle
gbzden gecirilen tarihsel siirecin sonunda ulasilan bigimsel sonuglarin ortaya konmasi
amaciyla olusturuldu. Bunlardan ilki, sinema dramaturjisinin, edebiyattan ddiing aldig1,

epik, lirik ve dramatik kavramlarinin hem edebiyat, hem de sinema baglaminda ele



alinmalarindan olusan ve Semir Aslanyiirek’in, VGIK’te Senaryo Kiirsiisii Baskan1 ilya
Weissfeld’in senaryo derlerinde tuttugu notlardan yararlanarak olusturdugu Senaryo
Kuram1 temel alinarak incelendi. Hemen ardindan, diinya sinemasinda egemen konuma
gelen dramatik yapmin “yapitaglarinin™ ele alinmasi, bu bilesenlerin sinema sanatinda
nasil kullanildiginin ortaya konulmasi yoluyla dram sinemasinin gelisme neden ve
kosullar1 ile buna karsi duran veya duracak sinemalarin, hangi noktalardan, dramatik
yapty1 zayiflatmaya calistigi, bu sinemalarin ozellikle de lirik sinema tiirlerinin
amagclarina paralel bir sekilde ¢oziimlenerek belirginlestirildi. Tarihsel siirecle ilgili
arastirmanin ortaya konmasindan sonra, lirik sinemanin yaratim siireci, bicimsel ve
iceriksel estetigi ile izleyici lizerinde olusturdugu etki eksenlerinde bigim incelemesi

yapild1.

Tiim bu kuramsal ve uzun ¢abanin iiriinii olan “Dramatizme Bir Kars1 Durus:
Sinemada Lirizm” adli ¢alismamin, uygulamadaki meyvesi “Sokak” adli kisa filmin
yapim siiregleri ve filmin kendisi de 6ne siirdiiglim “tez”’in canli ve 6zgiin bir 6rnegi

olarak ele almabilir.

Bu kapsamli ¢alismanin sonucu olan filmin ¢ikis noktasi olan fikrin ilhamini
bana veren, kurumsal dramatik dayatma ve kusatmadan ¢ikis yolunda beni desteklemis
olan ve beni yalniz birakmayan hocam Metin Erksan’a, tez danismanim olan ve
Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Sinema-TV Anasanat Dali’nin
biinyesinde, “inandigim filmleri” ¢ekmeme ve bu konuyu ele almama olanak taniyan
hocam Prof. Biilent Vardar’a, tez caligmasi boyunca yasadigim kaynak sikintisi
karsisinda benden bilgisini ve destegini esirgemeyen hocam Omer Saydam Uysal’a,
Sinemaya Elestirel Bakis derslerinde, “elestirel bakisimi” keskinlestiren ve farkinda
olmadan bana kuramiyla cesaret veren hocam Engin Ayga’ya, sadece filmlerini
cekmekle kalmayip, ayni zamanda sinema iizerine diislindiiklerini yazma zahmetini

zamaninda gdstermis olan ve bu yazilariyla bana 151k tutan Andrei Tarkovski’ye, Robert



Bresson’a ve Pier Paolo Pasolini’ye bana verdikleri manevi destek nedeniyle tesekkiir
bor¢luyum. Ayrica, filmin ¢ekim asamasinda biiyiik katkist olan ailemi ve her
asamasinda yanimda olan Yiice Sayilgan’t bana verdikleri maddi ve manevi destek

nedeniyle saygi ve sevgiyle antyorum.

Sinemada Lirizmin tarihi ve sinema dramatujisinin kullandigi kavramlarin
netlestirilmesi lizerine yapilmis boyle bir ¢aligmanin, lirik sinemanm ve diger “kars1”
sinemalarin bi¢imsel - tarihsel gelisim ve olusumlar1 yoniinde 151k tutacagmi, bundan
sonra sinema sanatini siirle iliskilendiren ve 6zgiin bir sinema dili yaratimmin dogasina
ilgi duyan herkesin Oniinii agacagimi umuyorum. Tarihsel silirecin incelenmesinin
ardindan ‘6. Bolim’de Geleneksel Dramatizme Bir Karst Durus Olarak Lirizmin
Coziimlenmesi basgligi altinda, en bastan beri ¢alismanin ulagmak istedigi temel amaci
ortaya koyan karsilastirmali bigimsel ¢oziimleme yontem Onerisinin, ileride bu konuda
yogunlasmak isteyecek kuramcilar i¢in giris niteliginde kuramsal bir ¢alisma oldugunu

diistiniiyorum.

Ozge SAYILGAN

Istanbul —Nisan’09
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OZET

Sinema on dokuzuncu yiizyilin sonunda yiikselen kapitalizm ¢aginda bir teknik
olarak ortaya ¢iktiktan kisa bir siire sonra, bu yeni teknigin kendi dogasinin olanaklar1
tizerine fazla diisiiniilmeden, eski sanatlarin estetik ve bigimleriyle 6zdeslestirilerek bir
sanat metast haline getirilmistir. Bunun sonucunda ortaya ¢ikan sinema sanatinin
geleneksel estetigi, Once tiyatro sanatinin icinde sekillenmis dramatik yapinin igine
dokiilebilecegi yeni bir kalip, daha sonra gelisen kurgu tekniklerinin de etkisi ile
edebiyat sanatinin diiz yazin bi¢iminin etkisinde dramatik bir dykii anlatma aracina
donlismiistiir. Oysa, sinemanin, yasamin ve gercegin bir simgesi degil, 6zglin ve tekrar
edilemez imgelerinin dolaysiz gdzlemini kaydedebilme potansiyelinin, diger tiim sanat
dallarmin bu yeni sanatin {izerinde olusturdugu ve onun 6ziinii saklayan katmanlarin
altinda yattig1 unutulmamalidir. Oykii anlatiminin geleneksel bi¢imi ve formiillerinin
uygulama alani olmanin 6tesinde; yasami, yagsamla anlatma sanati1 olan sinema, yasamin

s0zdiziminin kuralsiz estetigini gosterebilme yetisiyle de donatilmistir.

Lirik sinemanin tarihi, yaraticilari, filmleri ve elbette bicimsel arastirmasi bu
calismanin kapsami i¢inde, geleneksel dramatik yapili 6ykii sinemasina bir karsi durus

yaratmasi baglaminda ele alinmustir.

Dramatik yapiya ve onun getirdigi estetik yapilanmanin diizyazisal yaratim ve
uygulama bi¢imine karsin, siirin yaratim siirecinin “6zgiir” ve “yasamsal” etkinliginin
sinemaya uygulanmasi yoluyla; sinema sanat¢isinin ve sinema sanatinin yaratim
asamasinda “0zgiinlesmesi” ve “Ozgiirlesmesi” yolunun agilmasinin “lirik” ydntemini

onermekteyim.



SUMMARY

Shortly after its birth as a new technique which’s original resources were
unexplored, at the end of the rising capitalist age, cinema became an art-meta identical
with the forms and the esthetics of the old art forms. Thus, conventional form of the
cinema esthetic, was transformed firstly to a form which includes easily the dramatic
structure developed in the theatrical arts and then to the literary narration instrument
with the influences of the developments in montage techniques. Whereas, it should be
borne in mind that, cinema’s original potential of recording the life’s direct observation
still exists under the layers constituted by the other old art esthetics hiding its essence.
Beyond to be an application field of narrative conventional forms and recipes, cinema,
as an art to express life with life’s itself, is full-armed with the possibility to show the

esthetics of the real life’s irregular syntax.

History, creators, films and finally qualitative research of lyrical cinema is
approached in the context of being an appeal against the conventional dramatic narrative

cinema form.

b

| suggest the “lyric” method giving way to “originality” and to becoming “free’
of cinema art and artist, during the creation process; by application of the poetry’s
“free” and “vital” creation process to the cinema against the prosaic creation and

application forms of dramatic structure and its esthetical structuring.



“Sizin i¢in sinema bir gosteridir.

Benim icinse hemen hemen bir diinya goriisii
Sinema devinimin iletimidir.

Sinema edebiyatin yol agicisidir.

Sinema kabul gérmiis estetigin yikicisidir.

Sinema yiirekliliktir.

Sinema amator ruhtur.

Sinema islevsel olarak diisiinceler yaratir.

Lakin sinema artik hastadir.

Gozleri “kapitalizmin” altin tozu ile kor edilmistir.
Kumarbaz yapimcilar sinemay: istedikleri sekilde yonlendirirken,
Stradan ve acikl oykiilerle yiirekleri sizlatarak

uist iiste para desteleri yigmaktalar.

Artik sona ermeli bu!”

V. MAYAKOVSKT

Xl



GIRIS

“Sinema “tiirlinden” s6z edildiginde, genelde ticari yapimlar, durum komedileri,
kovboy filmleri, psikolojik dramlar, polisiyeler, miizikaller, korku ve felaket filmleri,
melodramlar vs kastedilmektedir. Ama biitiin bunlarin sanatla yakindan uzaktan bir
ilgist var midir? Bunlar “kitlesel iletisim”dir, tiiketim mallar1 demek belki de daha
dogru. Ama ne yazik ki her yerde rastlanilan bu bi¢imler sinemaya, disaridan, ticari
cikarlar tarafindan zorla dayatilmaya c¢alisilmaktadir. Ancak esas anlamiyla sinema,
diisinmenin ancak bir bi¢cimini tanir: Birlestirilemezi ve c¢eligkiyi birlestiren, sinema

sanatini yazarmin diisiince ve duygulariyla 6zdeslestiren siirsel diisiince tarzi.”*

“Dramatizme Bir Kars1 Durus” {ist bashigi altinda “Sinemada Lirizm” in
kuramsal ve uygulamali olarak irdelenecegi bu calisma Tarkovski’ye bu soézlerini
yazdiran ana disiince ve duygular i¢inde ele alimmistir. Sinemanin ilk yillarindan
giinimiize kadar gecirdigi evreler boyunca, ¢alisma i¢inde yer verilecek olan birgok
sosyal ve ticari nedenle; sinemada hakimiyeti agik¢a goriilen, dyle ki biiyiik kitlelerce
ve hatta azimsanamayacak kadar fazla sayida sinema kuramci ve sanat¢ilarinca da
“sinema” kavrami ile neredeyse Ozdeslesen “dram”in hakimiyetine karsi bir durus
gercekten de var midir? Sinema tarihi bu soruya net cevaplar vermektedir. Genelde
sinema tarihi kitaplarinda veya temelinde sinema tiirlerine ve dramatizme yer veren
kuramsal c¢alismalarda, “karst duruslar” a ayrilan satirlarda Dziga Vertov’dan,
Brecht’ten ve bazen de Godard’t merkeze alarak Yeni Dalga’dan s6z edildigi
goriilmektedir. Biitlin bunlar dogrudur. Gergekten de Vertov, “Dram halklarin
afyonudur” demis ve halklar1 uykusundan uyandiracak bir ¢dziim olarak “belgesel” tabir
edilen bir tiir ile ¢ikis kapis1 bulmustur. Brecht’in {inlii tiyatro kurami ise daha sonra

ayrmntili bir bigimde anlatacagimiz gibi, dramatizme karsi epik kuramini ortaya atmis

! Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, 5.174



ve bu kuramla sinemay1 da etkilemistir. Yeni Dalga ve 6nde gelen yonetmenlerinden
Godard da sinemaya Oncelikle kurgu baglaminda olmak tizere, senaryo- c¢ekim
asamalarin1 da kapsayan yeni bir soluk getirerek, gelencksel dram sinemasina bir karsi

durug yaratmustir diyebiliriz.

Bununla birlikte geleneksel dram sinemasina, hem kuramsal olarak, hem de
cektikleri filmlerin farkli asamalarinda ve filmlerin biitiinliikleri ile dramatizmin belli
kaliplarma kars1 kendi kisiliklerini ortaya koyan bircok kuramci-yonetmen vardir.
Bugiin bu “yonetmen sinemalarr” bazi kaynaklarda “modernist” sinema olarak bir baslik

altina sokulmaya ¢alisilmis olsa da, bu tanimlama yeterli degildir.

Buna ek olarak edebiyat, tiyatro veya sinema i¢inde temel anlat1 bi¢cimleri olan
dram ve epos a ait tamimlamalara birgok kez yer verilmesine ragmen, lirizmin

sinemadaki etkisi konusunda, en azindan kuramsal anlamda bir bosluk goriilmektedir.

Lirizm baglaminda ¢alisma boyunca ele alinacak bazi yonetmenler ve filmler
oldugu ve bu yaratict ve yaratilarin; bugiine dek, genel olarak “yOonetmen (auteur)
sinemas1” gelenegi i¢inde ele alindig1 ve her birinin birey sinemasi olarak goriildiigi
gozlemlenmektedir. Bu tanimlama bir a¢idan bakildiginda dogaldir. Ciinkii lirizmin
tanimima da uygun olarak, lirik sinema yaraticisinin 6znel yasantisi ve kimliginin bir
irlinii olarak karsimiza c¢ikar. Tarkovski, kendi sinema anlayisini derinlemesine
anlattigi yapit1 “Miihiirlenmis Zaman” da ilging bir tespitte bulunur: “Bir film
gorlintlisiiniin  gergekligi goriinliste gergekliktir. Uygulamaya geg¢irme asamasinda
yonetmen tarafindan secilmis, yani yonetmenin konumunun bireyselliginden dogmus
ozellikleri gbzler Oniine seren bir diisten, bir arzudan baska bir sey degildir. Kendi

gercegine ulagsmaya calismak (zaten baska “genel” bir gercek de olamaz.) demek, ozgiin



fikirlerini sekillendirmek i¢in dzgiin bir dil aramak demektir. “* Geleneksel dramatizme
ve her tiirli kaliplagsmis ve simgesellesmis sinemasal anlatim bigimlerine karsi durusunu
acikca ortaya koyan Andrei Tarkovski’den, ¢alisma boyunca sik¢a sdz edilmesinin
nedeni, bu yonetmenin, tipki Pasolini gibi, diisiincelerini yaptig1 filmlere destek

yaratacak bicimde yazmis olmasindan kaynaklanmaktadir.

Calismanin 1ilerleyen boliimlerinde ayrmtili bir bigimde tanimlanacak olan
“dramatizm” ifadesine de simdiden bir aciklik getirmek yerinde olacaktir. Farkli
kaynaklarda ve gilincel yasamda, “klasik sinema”, konvansiyonel sinema”, “klasik anlat1
sinemas1”, “Oykii sinemas1”, “geleneksel dramatik film/sinema”, “klasik dramatuji” gibi
her biri asag1 yukari ayni sinemasal anlatim bi¢imini tanimlayan terimler
bulunmaktadir. Caligma boyunca “Geleneksel dramatizm”, “Dramatik yap1” veya
“dramatizm” ifadeleriyle anlatilmak istenen, sinemadaki kokenleri Griffith’e ve hatta
daha da eskilere inen ve bugiin Hollywood sinemas1 olarak tanidigimiz, fakat esasinda
tim diinyada eski mitoslardan, dini Oykiilere, halk hikayelerinden, tiyatroya ve en
sonunda da sinemaya girmis olan; matematiksel anlatim bigimleriyle sinemanin belirli
kaliplar i¢inde anlasilmasini yayginlastiran bir anlayistir. Burada, ama¢ bir anlatim
bi¢imi olan dramatizmi dislamak, inkar etmek veya yok olmasini savunmak kesinlikle
degildir. Zaten en saf anlamiyla “dramatizm”, temellerindeki diyalektik diisiince tarzini
yasamin kendisinden almistir ve hatta bu anlamdaki dramatik yapiyr soludugumuz
havadan, i¢inde bulunduguz toplumsal yapiya, i¢ diinyamizdan, atomun yapisina kadar
yayillan ve yasami olusturan genis bir yelpazede ve lirik anlatim bi¢iminin
derinliklerinde de bulmak miimkiindiir. Karsisinda durulan kavram, yasamin 6ziini
olusturan binlerce ¢atigmanin, sinemada da yer almasi degildir ve olamaz da; fakat bu
catigsmalarin kurulma bi¢iminin belirli kaliplar i¢cinde hem seyircisini kosullandiran,

hem sanat eserini metalastiran ve kendi dilini olusturmasini kisitlayan, hem de yaratici

2 Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, 5.103



konumundaki insanin ifade bi¢imi baglaminda Ozgiirlesmesinin yolunu tikayan bir

kaliplar sistemidir.

Bu amagla; ¢alismani iskeleti “lirizm baglaminda” sinema tarihinin ele alinist
ile baglamaktadir. Oncelikle sinemada bir anlatim bigimi olarak dramatizmin neden ve
nasil yayginlasarak diger anlatim bi¢imlerine iistlinlik kazandig1 incelenmektedir. S6zii
gecen anlatim bigimlerinin (dram, epos ve lyrikos) tarihsel ve etimolojik kdkenlerine de
yer verilerek hangi temeller lizerinde giiniimiize ulastiklar1 anlasilmaya c¢alisilacaktir.
Sinemada dramatizmin kaliplasarak yayginlastig1 erken donemlerden itibaren birer
baskaldir1 gibi ortaya ¢ikan farkli sinemasal bakis agilarina yer verilerek, ardindan
cokca karistirilan “siirsel sinema” ile “lirik sinema” kavramlarmin arasindaki farkliliklar
g6z Oniine serilecektir. Bununla birlikte bolimlerin ana bagliklar1 ylizyilin doniim
noktalarini olusturan Diinya Savaslar1 ve boliimlerin igerikleri bu savaslarin sonrasinda
farkl tilkelerde ve farkli sanatsal alanlarda, ozellikle de siir ve sinemada olmak {izere
ortaya ¢ikan belli bash akim ve yeni bakis agilarina yer verilerek diistiniilmiistiir. Bunun
baslica nedeni, savas ve devrim gibi, toplumlarin ve bu toplumlarin iglerinde
bulunduklar1 sistemlerin tikanma ve doniim noktalarinda, sanatta da hareketlenmelerin
ve bagkaldirilarm meydana geldiginin agikca gozlemlenmis olmasidir. Sinemanin
tarihsel gelisimi i¢inde farkli sanatsal akimlarla birlikte veya onlardan bagimsiz olarak
sinema sanatinda ortaya c¢ikan Ozgiin anlatim dilleri ve tiirler incelendikten ve tim
bigimler i¢inde “lirizm”in yeri netlestirildikten sonra; “lirik” sinemanin yapitaslarina ve
hangi noktalarda, sinemanin hangi yontemlerini kullanarak ‘“dramatizm”e karsi bir
durus yaratabileceginin yontemsel arastirmasina ver verilmistir. Sinemada lirizmin belli
kurallar igine alinmasma imkan olmamasma ragmen; -¢iinkii lirizm, yaratici
sinemacinin kendi 6znel diliyle kendi 6zgiin bakisini ortaya koymasidir ve her hangi bir
kuralla belirlenemez, - bol kural ve formiillerle yapilandirilan “geleneksel dramatik
yapmin” nin belirli klise ve kurallarindan uzak durmakla ise baslanabilir diisiincesiyle,
bu “yontem Onermesi” boliimiinde (VI. boliim), dramatizmin yapitaslarina da siklikla

yer verilmistir.



Son boliim ise tez caligmasimin diger onemli bolimiinii olusturan ve tim bu
onermelerin uygulamali bir bigimde ger¢eklestirilme ¢abasinin {iriinii olan “SOKAK”
adli filmin yaratim siirecinin dokiimiidiir. Bu son bdliimde, filmin ana diisiincesinin ilk

kivilcimlarindan, yapim sonrasi asamasina kadar yapilan ¢aligmalar bulunmaktadir.

Calisma boyunca, incelenen donem ve bu donemlere ait kavramlar, oncelikle
tarihsel boyutlar1 ve toplumsal etkileri {izerinde durularak, ardindan sinema dili ve
gelisimi agisindan ele alindiktan sonra, sinemada lirizm baglaminda tartisilmaktadir. Bu
yontemle ulasilmak istenen amag, sinema sanatinin anlatim bi¢imlerinin yapisal
Ozelliklerini ortaya koymak, bu 0Ozelliklerin kokenlerini, nedenleri ile sonuclarini
arastirmak ve bu sonuglarin toplumsal etkilerine ulasabilmektir. Ancak bu yolla, var
olan geleneksel yapmin gercek bir elestirisini olusturmak ve bu elestiri iizerinden yeni

bir dnermeyi nedenlerini a¢iklayarak sunmak miimkiin olacaktir.



1. SINEMANIN ORTAYA CIKISI VE iLK YILLARI

Bugiin bildigimiz anlamdaki sinemay1 ve sinema tarihini, liretim bigimlerinden
seyircisiyle iliskisine kadar, geg¢irdigi tiim estetik ve iceriksel asamalar1 toplumsal,
ekonomik, siyasal ve Kkiiltiirel tarihlerden soyutlayarak anlamak miimkiin degildir.
Sinemanin tarihi esasinda diinya genelinde kabul goren sekliyle, Lumiere’lerin
Paris’teki iinlii gosterimiyle baslar. 1895 yilinin Aralik aymin 28. giiniidiir bu tarih;
fakat bu tarihsel noktanin dncesinde sinemanin bilimsel bir teknik olarak kesfedilmesi
ile sonrasinda bugiinkii anlamiyla sanatsal, kitlesel, ekonomik, ticari, toplumsal ve
politik bir gosteri haline gelmesi, bu donemi Onciileyen, olusturan ve sonrasinda

degiserek devam ettiren tarihten ayri diistiniilemez.

Sinemanin kesfini hazirlayan donemde diger sanat kollarinin belirli yonlerde
evrimleri ile sinematografin bilimsel ve teknolojik biitiin habercilerinin gelisimi 19.
yiizyilda gittikge hiz kazanmistir. Bunun yaninda sinemanin var olabilmesi i¢in gerekli
sosyal ortamin, yani, sinemanin alicisi/tiiketicisi olacak kitlesel bir toplumun, kentlerin,
gerekli iiretim bicimlerinin olusmasi ve ekonomik anlamda bir pazardan so6z

edilebilmesi i¢in de 19. yiiz yilin sanayi devrimini hazirlamasi gerekiyordu.

19. yiizyilda; edebiyat alaninda roman ve hikayenin romantizmden, natiiralizme
dogru gecirdigi evrim, goriintliniin kaydedilmesi ve bunun i¢in en uygun malzeme olan
fotografin kesfi, resim sanatina empresyonizmin getirdigi devrimei solugun yiizyil
sonunda kendini gostermeye baslayacak modern resmin temellerini atmaya baglamasi,
diger taraftan bilim ve teknik alaninda elektrik, ampul, fotograf gibi zincirleme kesifler,

daha da oncesinde travmatrop, fenatiskiskop, zootrop, praksinoskop gibi basit aletlerle



hareketli goriintiiye ait ilk denemeler, hepsi kendi alanlarinda sinemanin kesfedilecegi

zamana dogru ilerlemekteydi.

Hareketli goriintiiniin kaydedilmesi i¢in yiizyilin ikinci yarist beklendi ve
Lumiere’lerin gosterimine kadar birgok bulus bu kesfe katki sagladi; Muybridge’in
kosan atlarla ilgili girdigi 25.000 dolarlik iddia”, kuslar1 gdzlemlemek icin dakikada 12
resim ¢eken tiifek seklindeki fotograf makinesiyle bilim adami Marey™ ", 20 yasindayken
fotografik goriintiiniin olusumu tizerine c¢aligmaya baslayip 1884 yilinda rulo film
iretmeyi ve ‘kodak nol’ adli fotograf makinasini yayginlastirmay1 basaran Eastman,
biiyiilii fener ve fenatiskiskopun calisma prensiplerini gelistirerek optik tiyatroyu
yaratan Reynaud, Skladanowsky Kardesler’in hareketli goriintiiyii iiretme cabalart...
“1890 yilinda, goriintiiniin tespiti, hareketin biitliinlenmesi ve parcalara bdliinmesi

saglanmusts.”!

Biitiin bir kita tlizerinde, farkli kollardan bilimin ve teknigin ilerlemesi hiz
kazanirken, artik toplumun yapisi da degismekte ve biiyiik kentlerde yasayan kalabalik
kitleler olugsmaktaydi. Cogunlugunu is¢i kesiminin olusturdugu yasam kosullar1 koti,
geliri diisiik, giinlin biliylik zamanmi fabrikalarda calismakla geciren yeni bir kent
toplumuydu bu. Insanlar ¢alismaktan ve yorulmaktan zaman bulduklarinda o dénemin
eglence Kkiiltiirlinde yeri olan panayir, vodvil, illiizyon gosterileri, sirk gibi “yliksek
smif’in  ilk basta biraz da kiiglimseyerek baktig1 toplu gosteri mekanlarini
dolduruyorlardi. Teknik anlamdaki yenilikler de halkin ilgisine bu tiir yerlerde, bazi

gosterilerin i¢inde sunulmaya baslamis ve bilimsel gelismelere paralel olarak bu ilgi de

* Edward Muybridge,1872’de doért nala giden bir atin ayaklarinin tamamen yerden kesilip kesilmedigi
Gzerine girilen 25 bin dolarlik bir iddia Gzerine giristigi deneyler sonucunda 1877 yilinda hareketin
fotografini cekmeyi basarmistir.

** Etienne Jules Marey, 1882’de dakikada art arda 12 fotograf cekebilen tiifek seklindeki makinesi ile
hayvanlarin dogadaki hareketlerini izlemek amaciyla seri gekimler yapmustir.

! Prof. Dr. Alev Demirbilek, Diinya Sinema Tarihi Ders Notlari, M.S.U. G.S.F. Sinema-TV Bélimi, 1994,
s.8



gittikce artmustir. 1890-1895 yillar1 arasinda Amerika’da, Ingiltere ve Almanya’da ayni
amag i¢in ¢aligmalar devam ediyordu fakat sinemanin kesfi 1895 yilinda Fransa’ya
nasip oldu. Edison’un kinetografi, Ingiliz Birt Acres’in kinetik lanterni, Alman
Skladanowsky’lerin bioskop’u hareketli goriintiiyli kaydetmekle beraber projeksiyon
asamasinda yetersiz olmalarina ek olarak Lumiére’lerin ticari zekalar1 ve zaten
donemlerinin tinlii fotograf¢ilar1 olarak tanmmalar1 nedeniyle halka acik ilk toplu
sinema gosterisi Fransa’da Lumicre’lerin sinematograf gosterimi olarak kabul

edilmistir.

“Lumiére kardesler, iicret ddeyen bir izleyici topluluguna perde {iizerinde
hareketli resimler gosteren “ilk kisiler” bile olmayabilirler; bu onur biiyiik olasilikla,
Cinématographe’n halka agik iinlii gosterisinden iki ay dnce Berlin’de ayn1 seyi yapmis
olan Alman Max Skladanowsky’ye aittir. Fakat bir rakip tarafindan ‘geride
birakilma’ larina karsin, Lumiére kardeslerin ticari zekalar1 ve pazarlama becerileri
neredeyse biitiin Avrupa ve Birlesik Devletler’de aniden tanmmalarini ve sinema

tarihinde 6nemli bir yer edinmelerini sagladi.” 2

Sinematograf, hareketi hem kaydedebilen, hem de ayni anda bir¢ok izleyiciye
toplu gosterim yapabilen gelismis bir cihazdi. Ik gdsterim iglerinde o dénemde Robert
Houdin Tiyatrosu’nda yaptigi illiizyonlarla halki biiyiileyen M¢li¢s’nin de bulundugu 35
kisiye yapilmist1. i1k gdsterimde ardi ardmna gosterilen 10 filmden 4. sii olan ‘Trenin

Ciotat Garr’na Girisi’ izleyici iizerinde biiyiik bir etki yaratmust1.” Seyirciler iizerlerine

2 Roberta Pearson, “Sinemanin ilk Dénemi”, Diinya Sinema Tarihi, Geoffrey Novell-Smith (ed.),
Turkgesi: Ahmet Fethi, Kabalci Yayinevi, Mayis 2003, s.34

* Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi, Oglak Yayinlari, 2005 (2. Baski), s.31’ den alintilandig
sekliyle: “ilk gosteride su filmler yer aldi:
1. Sortie de I'Usine Lumiére a Lyon (Lyon’daki Lumiére Fabrikasi’ndan iscilerin Cikisi)

2. Querelle de Bébé (Bebegin Kavgasi)



dogru gelen trenden kagarken, salonun arkasinda, karanlikta bulunduklari yerden,
gosteriyi heyecanla izleyen Lumicre kardesler, eninde sonunda ilginin azalacagina,
insanlarin sinematograf gosterimlerine gelmeyecegine daha o geceden kanaat getirmis
olsalar bile, insanlarin meraki ve ilgisi gittikce artmisti. Yine de Lumiere’lerin
sinemanin sanatsal gelecegine dair olmasa bile ticari gelecegine dair umutlar1 oldugu
sOylenebilir. Sinematograf gosterilerinin {inii yayilmaya basladik¢a, Capucines
Bulvari’nda gosterimlerin yapildigi Grand Café’nin 6niinde olusan ve gittikce uzayan
sira, ylizyilin yeniliklerinden belki de en 6nemlisinin habercisi haline gelecekti. Sinema
gosterimlerinin yeni diinya diizeni i¢inde, bu yeni toplumda biiytik bir ticari potansiyeli
oldugunu kisa zamanda kesfetmis olmalilar ki, ilk filmleri kendileri ¢eken Lumiere’ler,
1895 sonbaharindan baslayarak gorevlendirdikleri kameramanlar1 diinyanin dort bir
yanina gondermeyi akil etmislerdi. Lumiere’lerin endisesinin kaynaginda insanlarin
zaten gercek hayatlarinda gordiikleri goriintiileri tekrar tekrar beyaz perdede gérmekten
eninde sonunda sikilacaklar1 diislincesi yatiyordu. Bu nedenle, seyirciyi gidip
goremeyecekleri uzak diyarlarla bulusturma fikri bu sikilma siirecini olduk¢a uzatir diye
diisiinmiis olmalilar. Diinyanin dort bir yanma kisa slirede ulasan kameramanlar, ayni
zamanda bir doneme ait genis c¢apta belge goriintiilerini de olusturmus oldular.
Lumiere’ler, ilk sinema fabrikasini da kurarak sinemanin bir endiistriye doniismesi

yolundaki en 6nemli adimlardan birini daha atmiglarda.

Bassin de Tuileries (Tuileries Havuzu)
L’Arrivée d’un Train (Bir Trenin Gelisi)
Le Régiment (Alay)

Maréchal —Ferrant (Nalbant)

Partie d’Ecarté (Kagit Oyunu)
Mauvaises Herbes ( Ayrik Otlari)

W L N o v W

Le Mur (Duvar)
10. La Mer (Deniz)"



Kisacasi, sinemanimn icat edilmesi; hareketli goriintiiniin herhangi bir yiizeye
kaydedilmesi ve bu hareket yanilsamasinin herhangi bir sekilde gdsterilmesi ile degil;
kaydedilmis hareketli goriintiiniin, ayn1 anda, ¢ok sayida insana, toplu bir gosterim
biciminde gosterilmesi ile gergeklesmis kabul edildi. Sinema bir “sanat” olmadan ¢ok
once, hatta dogar dogmaz, “toplumsal” ve “ticari” bir olgu, bir “meta” olarak var

olmustu.

Andrei Tarkovski’nin, yillar sonra sinemanin dogdugu doneme baktiginda

yaptig1 tespitler dikkat ¢ekicidir:

“Manevi yoksulluk, tek tarafli bilgi edinme ve ¢alisma hayatinin icine kapal
diizeninden kaynaklanan tekdiizelik ilkesi bas gosterdi. Deneyim aligverisi giderek
azaldi, insanlar arasi iliski zayifladi. Kisacasi: Insanlarin hayat cizgileri
standartlastirildi, hem de sanayilesmenin gereklerine her gegen giin biraz daha terk
edilen kisiliklerin bireysel o6zelliklerini ve ruhlarin1 miikkemmellestirme ugrunda
gosterdikleri cabalar1 hi¢ kaale almama pahasma. Ve iste tam da, insanmn toplumsal
yazgisma dogrudan boyun egmek zorunda birakildigi, standartlagtirilan bireyselliklerin

ciddi bir tehlike olusturmaya basladig1 anda sinema imdada yetisti.

Ve sinema, aligsilmadik bir siirat ve dinamizmle seyirciyi fethetti, ekonominin en
kar getiren kalelerinden biri oldu. Milyonlarca seyircinin sinema salonlarini doldurarak
korku dolu beklentiler icinde, sabirsizlikla 1siklarin soniip perdeye filmin ilk

goriintiisiinlin yanstyacagi o giz dolu an1 beklemesine yol agan olay nasil agiklanabilir?

Seyirci aldig1 bir sinema biletiyle kendi deneyimindeki gedikleri kapatmaya calisir, yani

bir anlamda “yitirilmig” bir zamanin pesini kovalar. Bu sayede, huzursuzluk ve
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iletisimsizlikle belirlenen ¢agdas yasamin yarattigt o manevi boslugu doldurmayi

umar.”

Sinema; 19. ylizyilin sonunda kapitalizmin yiikselis caginda gerceklesen kiiciik
bir gosteride dogdu ve 20. yiizyilin harika ¢ocugu olarak bu sistemin kucaginda biiytidii.
Elbette bir meta olma 6zelligini kaybetmeksizin sanata doniistirken, kendini diger koklii

ve “biiylik” sanatlar arasina kabul ettirmesi gerekecekti.

Sinemanin ilk yillarindaki gelismeleri sinema dili acisindan inceledigimiz
takdirde, Lumiere filmlerinde kameranin (sinematografin) ¢ekim esnasinda “konu”yu,

mekanda bulunan ve “olay”a taniklik eden sabit bir g6z gibi izledigini gérmekteyiz.

Cekilen goriintiiler, yine sinematograf araciligi ile perdeye yansitildiginda
herhangi bir a¢1 degisimine veya kesmeye ugramaksizin, izleyicinin dniinde hareketli
bir fotograf olarak akmaktaydi. Bu kisa film parcalarinda hayatin icinden her hangi bir
olay, durum veya gorintii se¢ilerek yorumlanmaksizin sunulmasina ragmen perdede
hareket eden bu siradan fotograflar seyirci ilizerinde olaganiistii bir etki yaratmay1

bagarabilmistir.

“O zamanin seyircisi i¢in bu ‘bulanik’ ve ‘kirpigsan’ goriintiiler bile, dis diinyaya
‘benzerligi’ dolayisiyla heyecan vericiydi. (...) Bu heyecan1 miimkiin kilan hala 6nemli
Olciide ‘teknigin’ kendisiydi ve perdedeki goriintiiler herhangi bir anlatimsalligi,

herhangi bir dykiiselli§i meydana getirecek bir ‘i¢ kurguya’ sahip degildi. (...) Dis

3 Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, s.97
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diinyanin herhangi bir miidahalede bulunulmaksizin ‘kaydedilmesinin’ nedeni,

oncelikle teknigin hali hazirda sahip oldugu (ve yukarda sozii edilen) biiyiileyicilikti.”

Bununla birlikte, Lumiére filmlerinin bazilarinda sinema dilinin ilk ve ilkel
tohumlarmin atildigin1 fakat bu temel aracglar1 derinlemesine irdelemeyen Lumiere’lerin
cogunlukla giincel olaylarn belge goriintiilerinin ¢ekimine agirhk verdikleri
gozlemlenmektedir. Lumiére’ler 1895 tarihli “L’Arroseur Arros¢” > adli filmde oldugu
gibi baz1 tek ¢ekimlik filmlerinde kiigiik oykiilere yer vermisler veya konu agisindan

birbiriyle ilgili sahneleri ard1 ardina ekleyerek gostermislerdi.

“1895°te cektikleri ve itfaiyecilerin garajdan ¢ikigmi, yangin yerine varigini, su
sikisini ve bir insan1 kurtarigini gosteren dort ayr1 film pes pese oynatildiginda dramatik

kurgunun ilk 6rnegini olusturur.”®

Lumiere’lerin, hareketli goriintiilerle Oykii anlatimi ve bunun araglarinin
irdelenmesi ve kullanilmasindan ¢ok gilincel olaylar ve belge goriintiilere 6nem
vermelerinin arkasindaki amaclarini olusturan “yasami yansitmak™’ giidiisiine, yillar
sonra lirik sinemanin ustasi Tarkovski’nin yorumu hem sinema tarihi hem de sinemada
lirizm agisindan ilgingtir: “Heniiz higbirimiz, gectigimiz yiizy1l gosterilen ve
gosterilmesiyle her seyi baslatan Tren Geliyor adli dahiyane filmi unutmus degiliz.
Auguste Lumicre’in bu herkesge bilinen filminin tek g¢evrilme nedeni, o glinlerde

kesfedilen film kamerasi, seridi ve gdsterim aygitiydi. Yarim dakikadan fazla siirmeyen

* Yériikhan Unal, Dram Sanati Ve Sinema, Anlatim Olanaklari Ve Sinirhliklari, Hayalet Kitap, Haziran
2008, s.154-155

> “Sulanan Sulayici”. Rekin Teksoy’un Sinema Tarihi kitabinda “Kendini Sulayan Sulayici” olarak Tirkceye
cevrilmistir.

® Rekin Teksoy, Sinema Tarihi,ikinci Basim, Oglak Bilimsel Kitaplar/Sinema, 2005, s.33

"Agk., s.33
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bu seritte, giines 151¢ma bogulmus bir istasyon, bir asagi bir yukari gezinen
hanimefendiler ve beyefendiler ve nihayet dosdogru kameranin {istiine gelen bir tren
goriilmektedir. Ve tren yaklastikca o giinilin seyircilerinin panigi daha da artmis, hatta
yerlerinden firlayip salonu terk edenler bile olmustu. Film sanat1 iste o an dogmustur.
S6z konusu olan yalnizca teknik bir olay ya da goriiniir diinyay1 yansitmanin yeni bir

bi¢cimi degildi. Hayir, orada o an, estetigin yeni bir ilkesi dogmaktaydi.

Bu ilkeyle insan, sanat ve kiiltiir tarihinde ilk kez, zaman: ilk elden dondurma ve
istedigi siklikta, aklina estikgce zamana geri donme olanagina kavusmustur. Boylece
insana, ger¢ek zamanin bir kalib1 verilmis oldu. Artik goriilmiis ve kaydedilmis zaman,

uzun bir siire (hatta teorik olarak sonsuza dek) metal kutularda muhafaza edilebilecekti.

[Ik Lumiére filmleri iste tam bu anlamda estetifin yeni ilkesinin &ziinii
iceriyordu. Ama sinematografi hemen ardindan, ka¢inilmaz olarak, sanat dis1 bir yola,
kiiciik burjuva degerlerine ve ¢ikarlarma en uygun diisen bir yola itilmistir. Tam yirmi
yil i¢inde, yaklasik tiim diinya edebiyat1 ve tiyatro oyunlar1 “filme alind1”. Sinema basit
ama c¢ekici bir tiyatro buzlugu olarak kullanildi. O giinlerde sinema yanlig bir yoldan
gidiyordu ve bugiin biz, hala bu yanilginin iiziicii meyvelerini toplamakta oldugumuzu

hi¢ hatirdan ¢ikarmamaliyiz.

S6z konusu olan, yalnizca resimlendirmekle yetinme felaketi bile degildi. Bence
en bliylik felaket, sinemada ickin olan, tasavvur bile edilemeyecek kadar degerli,
olaganiistii bir olanagin, zamanin gergekligini seliiloit bir seritte dondurma olanaginin

sanata uygulanirhgini gérmezden gelmekti.”®

& Andrei Tarkovski, Mihirlenmis Zaman, Afa, 1992, 5.70-71
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Sinema, yiizyilin biiyiik bir teknik bulusu olmaktan bir sanat tiirii olmaya dogru
gecis siirecinde “fotografin” deneyimsel mirasindan da faydalanarak, diger sanat
kollariyla siirekli karsilagtirilma veya bu sanat bigcimlerinin ve estetik yapilar1 ile temel
prensiplerinin golgeleriyle, oncelikle tanimlanmaya baslanmis, daha sonra da sinemasal
irlinlerin daha onceden bilinen bu sanat dilleriyle gerceklestirilmesi yoluna girmistir.
Bu sanat tiirlerinden yapist ve disavurum bigimleri ile, yani “dil”iyle sinemay1 en ¢ok
etkisi altma alan ve bir anlamda bu yeni “sanat”m o ilk biiyiileyici etkisini, zamani
sonsuza dek saptayabilme yetisini de geri planda birakan “edebiyat”mn derin etkisi

ozellikle de “Oykii anlatim bi¢cimleri” ile sinemaya egemen olmustur.

Bugiin de ge¢miste oldugu gibi sinemanin asil sorunu, diger sanat kollarmdan
tamamen bagimsizlastirilamamasi; basta edebiyat olmak iizere diger sanat tiirlerinin
etkilerinden biitiiniiyle armip sadece kendi olanaklarini kullanarak kendi anlatim dilini
olugturamamasidir. Sinemanin ilk yillarinin ve Lumiére filmlerinin, sinema sanatinin
dramatik anlat1 sinemasma doniisme yoluna girmeden hemen onceki duraklari
olusturduklarin1 sdylemek yanlis olmaz. Bu baglamda, bu kisa donem, geleneksel

dramatizme alternatif bir durus olabilecek her tiirlii eyleme kaynaklik edebilir.
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2. SINEMANIN BiR ANLATIM DiLi OLARAK GELISME DONEMI

Sinemanin bilimsel bir bulus, ardindan ticari bir gdsteri malzemesi, bir endiistri
ve ayni zamanda kabul goren bir sanat tiirli olmaya evrimlestigi yolda, dilsel agidan da
belirli bir estetik yone dogru gelistigi goriilmektedir. Tek ¢ekimlik, kisa, sabit ve gegen
zamanin goriintiisiinii belli bir agidan kaydedip, tekrar liretmekten baska bir amaci
olmayan Lumiere filmlerinden; ¢ok ¢ekimli, dolayisiyla icinde basit veya ilkel de olsa
montaji barmdiran ve bir Oykii anlatimini odaklayan daha uzun filmlere dogru
evrimlesen bir anlatim bi¢iminin gelisme ddnemi, ayni zamanda sinemada daha
sonralar1 hakimiyet kazanacak olan geleneksel dramatik anlatim kaliplarmin da
temellerini barindirmaktadir. Bu dénemde “6ykii” sinemasinin babasi sayilan Georges
M:élies’nin ve Birlesik Devletler’de 6zellikle de kurgu yoluyla sinema dili olusturma ve
hikaye anlatma baglamimda Edwin Porter ile David W. Griffith’in 6nemleri yadsinamaz.
Elbette bu ii¢ sinemac1 disinda bir¢ok yapimci, sinemaci, hatta seyirci kitlesi sinemanin
girdigi bu yolu desteklemistir. Sinema sanatinda hakim olan ve bu sanati kitle kiiltiiriine
ait bir mala doniistiiren estetik yapiya karst daha sonralar1 olusacak tepkileri
anlayabilmek i¢in bu gecis donemini incelemek 6nemlidir. Ciinkii bu donemde, sinema
sanatinin sadece kendisinden kaynaklanan ve onu her tiirlii tanim ve sanat tiirlinden
bagimsiz kilan dogasi lizerinde yeterince durulmadan, diger sanat tiirlerinden beslenerek
olusturulan yapiyla ¢ergevesi ¢izilmeye baslanmis ve gelecekte bir sinema yapitinin
neye benzeyecegine iliskin resmin de taslagi gelismeye baslamistir. “Méliés’nin “hemen
hemen tiim sanatlardan yararlandigi i¢in en bastan ¢ikarici sanat” olarak 6vdiigl
sinemanin melez dogasi “saf’ ya da “mutlak” film arayisin1 sorunlu hale

getirmekteydi.”®

° A.L. Rees, “Sinema ve Avangard”, Diinya Sinema Tarihi, Geoffrey Novell-Smith (ed.), Tirkgesi: Ahmet
Fethi, Kabalci Yayinevi, Mayis 2003, s.123
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2.1. Sinemaya Diis Giicliniin Girmesi: Georges Mélies

Lumiére’lerin sinematograf gosterimleri genel sinema tarihinin baglangici
sayiliyorsa, Georges Méli¢s’nin (1861-1938) diis giicii ve gelistirdigi teknik hileler ile
bi¢imlendirdigi sinemast da giiniimiiz 6ykii sinemasi mitini baslatmistir demek yanlig
olmaz. Me¢li¢s, Lumiére’lerden farkli olarak “olagandis1 6ykii’yii ve ger¢ek yasamda
izleyicinin géremeyecegini sinema araciligiyla gostermenin biiyiisiinii kesfetti. O giine
kadar izleyiciyi etkileyen “ger¢ek” yasamin uzam ve zaman boyutlari ile hareketli
olarak yeniden iiretilebilmesiyken, M¢lies, “diissel” yasami perdesine tasidi. Daha
onceden, hatta ilk sinematograf gosterimlerinden itibaren kiigiik de olsa 0ykii anlatimi
sinemaya girmisti ve M¢lies’yle birlikte sinemanin bugiinkii anlamda seyirlik

seriiveninde 6nemli bir adim atilmis oldu.

Mélies’nin sinemaya getirdigi bir¢ok yenilik vardir. Kendisine sinematografi
satmaya yanasmaya Lumiére’lerin cevabiyla yetinmeyen Georges Méli¢s, Ingiliz
William Paul’den satin aldigi “bioscop” ile film g¢ekimlerine baslar. Dekor, kostiim,
makyaj gibi daha sonra sinemada ayri1 birer sektore doniisecek Ogeleri tiyatrodan
sinemaya transfer etmis, filmlerini kendi insa ettirdigi stiidyosunda ¢ekmis, filmlerinde
gerek ¢ekim asamasinda gerekse montaj asamasinda gergeklestirdigi ve kullandigi
bir¢ok 6zel efektin mucidi olmus, oyuncular1 yonetmis, her ne kadar filmlerinde ¢ekim
ve montaj asamalarinda teatral havanin disma ¢ikamamis olsa da sinema oyunculugu ile

tiyatro oyunculugu arasmdaki farki kesfetmistir. *

* “Méliés daha o giinlerde sinema oyunculugunun ayrimina varmisti, ‘séziin hicbir degeri yok, ama
hareket her sey demektir’ diyordu.” Oguz Makal, Fransiz Sinemasi, Ankara, Kitle Yayinlari (1. Baski),
Nisan 1996, s.17
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“Kendine ait yapim sirketi olan Geroges M¢élies, kamera kolunu g¢evirmek
disinda her seyi yapiyordu; senaryo yaziyor, setleri ve kostiimleri tasarliyor, yapay
efektleri ayarliyor ve sik sik oyunculuk yapiyordu.”*® Yine de Méliés’nin sinema tarihi
ve sinemanin bir anlatim dili olarak gelismesi acisindan en onemli getirisi teatral bir
biitiinlik icinde de olsa “senaryo” yazmis ve konularini olagandigi fantazmalardan
secmekten geri durmamis olmasidir. Bu oykiili filmlerde kamera hareketlerine, yakin
planlara veya bugiin kabul ettigimiz anlamda bir anlatim bigimi olarak “kurgu”ya yer
verilmiyor olsa da, giinlimiiz sinemasinin ¢ekirdegini olusturan ilk adimlarin atildigi ve
ilk diisiincelerin olusmaya basladig1 goriilmektedir. Ornegin Méliés’nin en iinlii ve ilgi
cekici filmi olan Aya Seyahat (Voyage Dans La Lune — 1902) filminde sahneler, birer
tiyatro sahnesi gibi kurularak, sabit bir agidan tek planda ¢ekilmis, montajda
hikayedeki kronolojik siraya ve diyalektik gelisime uygun olarak birbirine eklenmis ve
“anlat1” olusturulmustur. Film boyunca sahne i¢indeki eylemi izleyecek bir kamera
hareketi veya herhangi bir yakin ¢cekim kullanilmamasina ve planlarin birbirine “eritme”
ile baglanmasina ragmen, Aya Seyahat’in “uzay aracinin diisiis” sahnesi ii¢ planda
cekilmis ve diisiis hareketinin yonii ve siirekliligi acisindan uzay aracinin gergeveye
giris ve cikislari, kurguda devamliligi ve mantiksal dizgeyi saglayacak bicimde

birlestirilmistir.

Mélies, diis giiciiyle birlikte sinemaya iki dnemli 6ge daha sokmustur. Oncelikle,
daha once de belirtildigi gibi sinemaya dekor, makyaj, kostiim gibi tiyatroya ait
unsurlar1 tagimakla kalmamis, stiidyosunun ¢ekim alanmin “tiimiiyle tiyatroya benzer
bicimde insa edilmis olmas1 ve gizli kapaklari, sahne girisleri ve dikey destekleriyle bir
tiyatro sahnesini ammsatmasiyla” éviinmiistiir.* Tiyatro disinda edebiyat da onun ana
malzemelerinden biri olmustur. Bir Jules Verne uyarlamasi olan Aya Seyahat disinda

diger filmlerinde de edebiyat yapitlarindan yararlanmistir. Sadece fantastik filmler

1% Roberta Pearson , “Sinemanin ilk Dénemi” , Diinya Sinema Tarihi, Geoffrey Novell-Smith (ed.),
Turkgesi: Ahmet Fethi, Kabalci Yayinevi, Mayis 2003, s.34

"agk., s.36
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degil, “Dreyfus Olay: (1899)”, “Jeanne d’Arc (1900)”, “Jules César’in Oliimii (1907)”
gibi tarihsel dramlar da Méli¢s filmlerine konu olmustur. Oykii anlatimmin sinemaya
girmesiyle beraber ortalama siiresi bir — bes dakika arasinda olan filmler yerine i¢inde
kisa bir olay drgiisiinii barindiran on bes — yirmi dakikalik filmler ¢ekilmeye baslanmis,

boylece bugiinkii “Oykii sinemasr” na dogru 6nemli bir adim atilmistir.

2.2. Sinema Dilinin Kesfi: Edwin S. Porter Ve David W. Griffith

Amerika kitasinda, Lumiere’lerden ¢ok once 1894 yilinda, Edison’un kinetoskop
gosterileri baslamis ve ¢ok gecmeden kinetoskop salonlar1 agilmisti. Ilerleyen yillarda
sinema Amerika kitasinda da biiyiik bir ilgiyle karsilasacak ve cogunlugunu fakir
goemenlerin olusturdugu halkin en biiylik eglencesine doniisecekti. 1903 yilima kadar
sinemalarda egemenligini siirdliren Fransiz yapimlarina ve diger yerli rakiplerine de
istlinliik kurarak iilkesinin yeni olugsmaya baslayan sinema endiistrisinde trostlesen
Edison’un yapim sirketi Edison Manufacturing Company’de 1899 yilinda film

gostericisi olarak ise giren Edwin S. Porter, kisa bir siire i¢inde film ¢ekmeye bagladi.

O dénemde Amerika’da da biiyiik ilgi toplayan Méli¢s filmleriyle olgunlasan ve
Mélies’nin “Oykiilii” sinemasini1 6rnek alan Porter, 1903 yilinda —Aya Seyahat’ten bir yil
sonra, cektigi alt1 dakika uzunlugundaki filmi Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami’nda
(The Life of an American Fireman, 1903) “bir anne ile kizinin yangmdan
kurtarilmasinin hikayesini” bir olay orgiisii icinde anlatmistir. Ayni1 yil cektigi Biiyiik
Tren Soygunu’nda (The Great Train Robbery, 1903) ise kurgu dilini kesfederek,
anlatimin1 daha da akici hale getirmis ve bu dramatik dykiilii macera filmi ile Amerikan

sinemasinin gelecegine yonelik 6nemli bir ilk 6rnek olusturmustur. Daha 6nce Méli¢s

18



filmlerinde hikaye anlatiminda bir sahnede gegen olayin farkli bakis agilarindan iki kez
cekilip, ardi ardina eklenerek olay orgiisiiniin kuruldugu goriilmiistiir. Ornegin Aya
Seyahat filminde ayn1 uzay gemisinin aya inisini iki kez izleriz. Ilkinde aym diinyadan
bakildigindaki genel goriinimiinde goéziine saplanarak inen uzay gemisi, bir sonraki
planda (sahnede) ayin ylizeyine inis yapar ve devaminda i¢inden ¢ikan diinyalilarin
oyunu gelir. Méli¢s bu iki plani uzay gemisinin inis hareketinden baglamamis, hareketi
tekrarlamistir. Bu tiir bir kurgu yapisi, olay 6rgiisiiniin diizenli kurulumuna ragmen, Bir
Amerikan Itfaiyecisinin Yasami’nin sonunda Porter tarafindan da uygulanmistir. Filmin
son iki sahnesinde gegen olaylar aymdir. Ikisinde de itfaiyecilerin merdiveni pencerenin
altma dayayip, igeri girmeleri ve Once anneyi sonra da kiiciik kizi yanan evden
¢ikarmalarini gosterir. ilkinde alic1 evin iginde, ikincisinde binanm disindadir. Ustelik
bu filmde planlar (sahneler) arasinda kesme degil kisa kararmalar yapilmistir. Bu da,
elbette ki giiniimiizden bakildiginda, hikayenin kurgusal ritmini azaltip, filmin
akiciligini bozmaktadir. Yine de bu film dramatik bir hikayenin gorsel anlatimi ve
sahnelere ayrilmasi, kurgusal yapisi ve kamera hareketlerinin kullanimi agisindan 6nem
tasimaktadir. Fakat Biiyiik Tren Soygunu filminin kurgusu bir 6ncekine gore devrim
niteligi tasiyan yeniliklerle doludur. On iki dakikalik bu filmde anlatilan hikaye
dramatik unsurlari, olay Orgiisiinii, sahnedeki eylemi takip eden kamera hareketlerini
icermekte ve Oncekinin aksine sahneleri akici ve filmin konusunun gerektirdigi

heyecana uygun bir ritmi olusturacak bicimde birbirine baglanmaktadir.

Porter’in bir filminde (Bir Kartal Yuvasindan Kurtarma — Rescued From An
Eagle’s Nest, 1907) oyunculuk yapan Griffith bir yil sonra, 1908’de Edison’un
sirketinde film yapmaya baslamistir. Sinema alaninda g¢aligmaya baslamadan once
tiyatro oyunculugu ve elestirmenligi yapan Griffith, tiyatro kokenli olmasma ragmen,
sinema sanatmin olanaklarini ve tiyatro sanatindan ayrilan yonlerini algilama becerisine
sahipti. Griffith sinema sanatinda bugiin bile kullanilan ve gittik¢e kurallasan bir¢ok

0geyi kesfetmistir. Yakin plan, amerikan plan gibi farkl ¢ekim dlgekleri, aci- karsi ag1
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kullanimi, paralel kurgu, geriye doniisler (flashback)®, cesitli kamera hareketleri,
dramatik aydinlatma, atmosfer yaratimi gibi yeni teknik kesiflerini, “dramdan seriivene,
duygusal konulardan giincel olaylara uzanan bir konu ¢esitliligi”™*? i¢inde “dramatik”
etkiyi artirabilmek adina kullanmistir. Griffith de Porter gibi, hatta Mélies gibi “Oykii”
anlatmistir. Kendi kesfi olsun ya da olmasin kullandig1 tiim sinemasal dgeler anlattigi
Oykiiye hizmet etmektedir ve Oykiiniin dramatik icerigini giigclendirmeye yoOneliktir.
Griffith’in 6ykiilerinin olay orgiileri de gittikge detaylanmaya baglamis, boylece film
stireleri de gittikge uzamaya baslamistir. Griffith’in basyapit1 Bir Ulusun Dogusu (Birth
of a Nation, 1915) biiyiik kitleleri sinemaya ¢eken politik yoniiyle, toplum iizerindeki
etkileyici 6ykii anlatma bigimiyle, bu etkileyiciligi saglayan bigimsel ve igeriksel teknik
yenilikleriyle sinema tarihinde bir doniim noktasi niteligindedir. Bu “uzun metraj”l1 film

ayn1 zamanda bir edebiyat uyarlamasidir.™

Griffith’in sadece bu filmi bile bugiiniin geleneksel Amerikan sinemasinin anlati
kaliplarinin, dramatik kurulumunun, kurgusal ritminin inis-¢ikislarinin, karakter
yaratiminin, ortalama film uzunluklarinin, politik ve ticari yOniiniin ve “sinemada
lirizm” agisindan, sinemada dramatik oykiiniin gittikce agirlik kazanmaya baslamasimin

tohumlarini barindirmaktadir.

* Sinemada ilk geriye doniis (flashback) Ferdinand Zecca’nin 1900 yilinda ¢ektigi L’Histoire d’un Crime
(Bir sugun Hikayesi) filminde kullanilmistir. Kaynak: http://fr.wikipedia.org/wiki/Histoire_du_cinéma
2 Rekin Teksoy, Sinema Tarihi, Oglak Bilimsel Kitaplar/Sinema, 2005 (2. Baski) , s.69

** “Bjr Ulusun Dodusu, Thomas Dixon’in hem roman, hem de tiyatro oyunu olarak kaleme aldigi The
Clansman adl calismasindan uyarlanmistir.” A.g.k., s.70
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3. SINEMANIN YARARLANDIGI EDEBI ANLATIM BiCIMLER]

Sinema ortaya ciktig1 ve ilk izleyicileriyle karsilastigi glinden itibaren ‘“ne
oldugu” konusunda bir¢ok farkli yorumla kargilagsmistir. Bu yeni bilimsel bulusa verilen
ilk tepkilerin temelindeki karmasik duygularin merkezinde yer alan ortak saskmnlik
icinde, diinyanin farkli koselerinden farkli yorumlar diinya tarihi ve uygarlik acisindan
etkili ve Onemli bir adim atildig1 konusunda hemfikir olmustur. Ik sinema
kuramcilarindan biri sayilan ve ileriki yillarda ardillarmi biiylik olgiide etkileyecek
fikirleri 6ne siiren Amerikali Vachel Lindsay’in “sinema ve hiyeroglifler arasinda
yaptig1 biiyiileyici benzetme Eisenstein ve Metz’in kuramlarmin ilk belirtilerini ortaya
koyarken, Thomas Edison’u “Yeni Gutenberg” olarak goérmesi ise McLuhan’in yeni

medya ve “kiiresel koy” tezlerini Sngormekteydi”*®

“Sessiz donemin film kurami, her ne kadar sezgisel bir bicimde de olsa, sinema
hakkinda daimi hale gelecek sorular1 icermekteydi: Sinema bir sanat m1 yoksa sadece
gorsel fenomenlerin mekanik bir kaydedicisi mi, eger bir sanat ise bu sanatin belirleyici
Ozellikleri nelerdir, resim, miizik ve tiyatro gibi diger sanatlardan nasil ayirt edilir?
Diger sorular filmin ii¢ boyutlu diinya ile olan iliskisiyle ilgiliydi. Ger¢ek diinyanin
gercekligini, deyim yerindeyse, sinemada sunulan gergeklikten ne ayiriyordu? Yine
baska sorular izleyiciyle ilgili siireglere yonelmisti. Filmin psikolojik unsurlar1 nelerdir?
Izleyici ne tiir zihinsel siire¢lerden geger? Sinema bir dil mi, yoksa bir hayal mi?
Sinema bir sanat mi, bir ticaret mi yoksa ikisi birden mi? Sinemanin toplumsal islevi
nedir? izleyicinin algisal zekasimn1 harekete gecirmek midir, gereksiz bir giizellik olmak
mi, veya diinyadaki adaleti saglamak midir? Bu sorular, ¢cagdas film kurami tarafindan

5914

doniistiiriiliip yeniden formiile edilmis olmasina ragmen, hala eskimediler.”™ Bugiin

sinemanin bir sanat olup olmadig1 bir tartigma konusu degildir. Ama baglangigta sinema

13 Robert Stam, Film Theory An Introduction, Blackwell Publishing, 2000, s.29
14
A.gk.,s.27
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gosterimlerinden biiylik karlar elde eden yapimecilar, sinemaya yeni bir yon vermek
gerektigini diislindiiler ve onu “tiyatro” gibi saygin bir sanat tiiri olma yOniinde
algilama egiliminde oldular. Bu sayede hangi yone gidecegi belli olmayan ve heniiz
kendi anlatim dili ve igyapist ¢éziimlenmemis olan bu ilgi ¢ekici yeniligi diger
sanatlarla iliskilendirerek tanimlamak istediler. Mélies, hem Avrupa, hem de
Amerika’da sinemanin seyirlik yoniiniin gelismesine katkida bulunmustu. Bu arada ufak
Oykii anlatimlar1 ile basit dramaturjik yapilar coktan sinemaya girmis, anlatilan bu
Oykiilerin stireleri de yavas yavas uzayarak on bes ila yirmi dakikaya ¢ikmisti. Bununla
birlikte sinema; “kurgu dili” nde devrimsel nitelikteki kesiflerden dnce “gelecegin
tiyatrosu” olarak goriilmeye baslanmis ve Fransa’da 1907 yilinda Lafitte Kardesler’in
kurdugu “Film d’Art”" yapimevinin onciiliigiinde sinemanin bir sanat oldugu vurgusu
one ¢ikarilmistir. Bundan sonra sinema “6ykii” leri donemin {inlii yazar ve sairlerine
yazdirilmig, iinlii tiyatro oyuncular1 sinema filmlerinde rol almis, sinema filmlerine
0zgilin miizikler liretilmis ve sinema filmleri i¢in ayn1 tiyatroda oldugu gibi gala geceleri
diizenlenmeye baslanmistir. Baslangicta sinemay1 bir sanat veya saygin bir is olarak
gormekten ¢ok bir panayir eglencesi olarak géren ve M¢liés nin filmlerinde oynamak
istemeyen bir¢ok iinlii tiyatro oyuncusu 1907°den sonra sinema filmlerinde rol alir.
Fakat bu gelismelerin i¢inde belki de en Onemlisi edebiyat eserlerinin sinemaya
malzeme edilmis olmasidir. Sinema ve edebiyat iliskisi, 6zellikle de 7. Sanatin bir
“Oykii” anlat1 sanatina doniismeye baslamasiyla, sinemanm bir sanat olarak kabul
edilmesi ve geleceginin ¢izilmesinde 6nemli bir yer tutacaktir. Sinema dilinin kesfi
olarak kabul ettigimiz, yirminci yiizyil boyunca 6zellikle de kurgu alaninda yapilan
kesifler ve yazilan kuramlar biiyiikk olclide sinemada anlatilan “6ykii’niin daha etkili
aktarilmasma hizmet edecektir. Boylece sinema edebiyatin ve tiyatronun kullandigi
malzemeleri ve bigimleri kullanir ve bundan sonra i¢inde evrildigi yolda bu bigimlerin

icinde sekillenmeye devam eder.

* cev. notu: Fransizca “Film d’Art ,“Sanat Filmi” anlamina gelmektedir.
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Film d’Art’ in yapimciliginda cekilen ve yapimevinin en 6nemli filmlerinden
biri olan 1908 tarihli “L 'Assassinat du Duc de Guise™" isimli filmin afisine bakildiginda,
artik bir film gosterisinin, seyircinin ilgisine bir tiyatro oyunu gibi sunuldugu

gbzlemlenebilir.™*

48 Le Film d’Art M
2 ASSASSINATDU DUC e GUISE R‘f

Piece Cinématographique Acodinke Frasin
siqoe incdite de MTCamille Saint-Saéns de I'Institot

Interprétes:
MM'} Le Bargy de la Comédie Frangaise
Al bel‘t Lambel't de la Comédie Frangaise

Dieudonné du Théatre de la Renaissance

d MM Robinne de la Comédie Frangaise m—
: Berthe BO\'}' de In Comédie Frangaise
Docors de Bertin - Meubles de Leonardi *

¥ e JION 7 ARD & roe Coarrar WS

Resim 1: L Assassinat du Duc De Guise filminin afisi

Afigte, “Sinematografik Oyun” olarak sunulan filmin isminin istiinde yer alan
yapimevi ismi “Le Film d’Art” , yani “Sanat Filmi” baslig1 ayn1 zamanda belirgin bir
tanimlama olarak kullanilmistir. Filmin yonetmenleri André Calmettes ile Charles Le
Bargy’nin isimleri ‘“ydnetmenler” olarak afiste yer almazken, resmin altindaki

“yorumlayanlar” bashigi altinda oyuncularm isimleri ve yanlarinda da “La Comédie

* “Guise DUki’niin Oldirilmesi”
** Afisin kaynagi: http://www.cinemotions.com/modules/Films/fiche/32038/L-Assassinat-du-Duc-de-
Guise/affiches/1.html
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Francaise” ve “Thédtre Frangaise” gibi bagli bulunduklari 6nemli ve tanmmis
tiyatrolarm isimleri swralanmistir. Sinema Fransa’da tiyatro ve edebiyatin kullandigi
dramaturjik bigcimlerle dykiiler anlatirken, 1900-1910 yillar1 arasinda gegen bu donemde
Amerika’da da biiyiik kitleleri kendine ¢ekmeye baslamis ve Amerika’daki sinema
piyasasimnin biiylik boliimiinii olusturan Fransiz yapimi filmlere karsilik yerli sirketler
bliylimiis ve trostlesmeye baslamistir. Bu donemde, bu yeni kitaya gelen biiyiik
goclerle kentlerde yigilan is¢i smifi icin ucuz bir eglence yeri olan —giris ticreti bir
nicke, yani 5 sent olan nickelodeonlarda yapilan film gosterimleri milyonlar1 kendine
cekiyordu. Amerikan sinemasmin biiyiikk yapim sirketleri ise, basta Edison’un sirketi
Edison Manifacturing Company olmak iizere baslangigta Fransiz filmleri gibi kiigiik
Oykii yapilar1 iizerine kurulu kisa filmler ¢ekmeye baglamiglar, talebin biiyiik olglide
artmastyla, daha ilging ve karmasik Oykiilere ihtiyag duymaya ve ¢ekecekleri filmler
icin “Oykii” siparis etmeye baslamislardir. Hatta, bir tiyatro oyuncusu ve elestirmeni
olan Griffith, Fransa’daki meslektaslarma benzer bir sekilde, Ik kez Edison’un sirketine
bir “sinema hikayesi yazar1” olarak ise girmistir. 1915 yilina gelindiginde sinemanin
“dramaturjisi”’, i¢cinde barindirdig1 farkli karakter yapilari, catismalari, ¢oziilmeleri,
temel ve yan olaylar1 ile gittikge karmasiklasan yapida bir “anlat1” sanatina dontismiistii.
Ik yillardaki biiyiik talep artismi karsilamak ve tiiketici kitleyi tatmin etmek i¢in yazin
sanatinin yiizlerce yillik dramaturjik tarihine yonelen sinema iireticileri tarafindan,
Tarkovski’nin de s6ylemis oldugu gibi, neredeyse biitiin diinya edebiyat1 filme alind1!
Bu donemde filmlerin siiresi, anlatinin yapis1 ve karmasikligiyla dogru orantili olarak
uzamis , kokeni Antik Yunan’a dayanan ve yazm sanatinda yiizyillardir kullanilan
“dramaturji” sinemanin i¢ine niifuz edip bu yeni sanat1 sekillendirmis, sinemanin
edebiyat ile olan ve giiniimiizde de hala siiren iliskisinin temelleri saglamlagsmistir.
Sinema dilinin, kurgu, bakis agisi-yiiksekligi ve plan 6lgekleri gibi gorsel parametrelerin
gelisimi ile olusan sinemasal mekan ve sinemasal zaman kavramlari, sinemanin teatral

yanimi koreltmis olsa da, edebiyatla olan iligkisi her gegen giin giiclenmistir.

*Fransa’da bulunan devlet tiyatrolarinin isimleri
** 1915 yapimi Bir Ulusun Dogusu
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Sinema, igerigini ve bi¢imini diizenleyen, sekillendiren ve dnemli bir malzemesi
olan “dramaturji’yi edebiyat ve tiyatro sanatlarindan almis, bir anlamda transfer
etmistir. Sinema dramaturjisi, edebi sanatlarda oldugu gibi, Antik Yunan sanatinda
ortaya ¢ikis sirasmnin kronolojisine de uygun olarak sirayla, epik, lirik ve dramatik
olarak smiflandirilir. Daha Once, sinemada ortaya c¢ikan gelismeleri tarihsel ve
sosyolojik gelismelerden ayri1 goriip, yorumlamanin miimkiin olmadigm1 belirtmistik.
Ayni sekilde Antik Yunan’da ortaya c¢ikan bu anlatim bigimleri de tarihsel ve siyasal

gelismelerden ayri tutulamaz.

“Biitiin edebiyatlarda oldugu gibi Yunan edebiyatinda da ilk edebi tiir siirdir.”*

Siir sanat1 sadece Yunan kiiltiirtinde degil, tiim kiiltiirlerde toplumun ilk dogal sesleri
olmustur. Antik Yunan sanatinda ise demokratik topluma dogru giden hizli bir
evrimlesme ile edebiyat alaninda da biiyiik adimlar atilmis ve siir de toplumun yapisina
ve ihtiyaclarina uygun olarak degismistir. Epik, lirik ve dramatik siir kavramlar1 da
aslinda bu donemlerin birer sonucu, birer meyvesidir. Bugiin, 6zellikle de “Bat1”
felsefesinin ve tiim yasam bi¢imi ig¢inde trettigi sistemlerin temeli Antik Yunan
kiiltliriine dayanmaktadir. Bugiin batiya ait dramatik siiregleri kopyalayan bir “dogu
sinemas1”nin yerine, kendi gegirdigi tarihsel siireclerle olgunlasmis kendine 6zgii sanat
bigimlerini temeline oturtan bir dogu sanati olarak “dogu sinemasi” heniliz kendini
gergeklestirmemistir. Bugiin Dogu’da, batil1 anlamda demokrasiye gegisin, antik Yunan
ve Ronesans’ta oldugu gibi, sanattaki yansimalarindan biri olan “karakter”in dogumuna
neden olan “birey olgusu” gergekten olusmus mudur? Dogu felsefesinde dramaturjinin
yapitagi “diyalektik” felsefi anlamda batidakinden c¢ok daha farkli ele alinmis ve
yorumlanmistir. “ Doguda diyalektik olmayan bir diisiiniis biciminin genellikle agir
bastig1 sOylenebilir. Yani dogu halklarinin yaygm diisiincesi, diinyayr degismezlik

7’1

agisindan gdérmeye egilimlidir.”*® Batida sanayilesme devrinin ve burjuvazinin gegirdigi

asamalar, bugiin doguda nasil ve ne hizda yaganmaktadir? Dogu toplumlariyla beraber

> Giler Celgin, Eski Yunan Edebiyati, Remzi Kitabevi, istanbul 1990, s.19
18 Selahattin Hilav, Diyalektik Diisiincenin Tarihi, Sosyal Yayinlar, 3. Basim, Eyltl 1997, s.15
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gorsel, isitsel veya yazinsal olsun tiim sanat tiirleri bu siirecten nasil etkilenmektedir?
Sinematograf bir “ara¢” olarak doguya gittiginde yaninda batinin anlatim bi¢imlerini ve
kendine 6zgli standartlarini da gotiirmiistiir. Bununla birlikte sinemanin ilk yillarinda
bircok Asya iilkesinde batidakinden fazla sayida film ¢ekilmeye baslamistir.
Hollywoodvari formiillestirmeler, Hollywood’dan c¢ok daha fazla film iireten ve
Hollywood’un filmsel metinlerinin kodlar1 ve yapim degerleri ile Hindu mitolojisinin
anti-illiizyonist degerlerini, s1g bir Hollywood taklit¢iligi yaratma yolunda harmanlayan
biiyiik Hint film endiistrisini “kiiciiltmektedir”.'” Batmmn anlatim bigimlerinden farkli ve
doguya 6zgli bir sinema bi¢iminin arastirilmasit bu c¢aligmanin kapsamii asmakla
birlikte, burada s6z edilmesinin 6nemli bir nedeni vardir. Bugiin, Dogu kendini Bat1
iizerinden tanimlamaya baslamig, bu durum sinema sanatinda da kendini gostermistir.
Burada bat1 sanatinin kdkenlerini barindiran Antik Yunan’in yazin sanatindaki epik,
lirik ve dramatik donemlerden bahsedilmesinde giidiilen amag, oncelikle bu donemlerin
toplumsal yapilarin1 ve bu sanatsal bi¢imleri tanimaktir. sinema sanatinda, drama;
batida ve doguda, tiim diinyada hakimiyetini slirdiiren bir anlatim kalib1 olarak ancak bu
bilginin 15183inda ele alinabilir.  Lirizm ile dogu sanatlari ve dolayisiyla dogu
“sinemalar1’” arasindaki bagi kurmak baska bir c¢alismanin konusu olabilecek
kapsamdadir. Fakat bununla birlikte burada sunu da belirtmekte yarar vardir ki, Dogu;
felsefesi, sanati, gegirdigi toplumsal doniisiimleri ile batinin epik ve dramatik donemleri

arasinda yasadigi lirik donemle benzerlikler tasiyan bir donemden ge¢mektedir. Bu

carpici nokta, lirizmin kokenlerinin tartisildigi boliimde tekrar kendini gosterecektir.

“Lirik siir, Antik Yunan siirsel sdyleminin ii¢ biiylik basarisindan biridir.

Bunlar; tarihsel olarak ilk biiyiik basaris1 olan epik siir (...) —tarihsel olarak tiglincii olan

— dramatik siir (...) ve tarihsel olarak bunlarin arasinda yer alan lirik siirdir.” 18

7 Robert Stam, Film Theory An Introduction, Blackwell Publishing, 2000, s.21
'8 Kostas Topouzis, Antik Yunan Lirikleri I, Lirik Yazitlar, Tirkcesi: K. Clineyt Cetinkaya ,Oteki Yayinevi,
1. Basim, Mayis 2000, s.7
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Bununla birlikte “lirik siir, ister ¢esitli biiyli ve ibadet torenlerindeki seslenis ve iinlem
bicimiyle, ister ritmik vurgu ve is, eylem, eglence durumlari tasvirlerinin bigimleriyle,
isterse de bagka duygu yogunlagmalarmin takipgisi olarak (zafer, ask, 6liim vb.) epostan

»19 " Elbette, epik siirin birden ortaya ¢iktigmi diisinmek de

cok Once var olmustur.
miimkiin degildir. Bunun icin elbette, dnce siirin var olmasi gerekiyordu. Ilk siirler ise
“hymnos” ad1 verilen dinsel nitelikli siirlerdi ve tanrilar i¢cin sOyleniyordu. “Zaten
aoidos (ozan ve sarki sdyleyen) denilen yaraticilar1 da ayn1 zamanda birer rahipti. Bu
durum uzun zaman bu sekilde devam etmistir. Daha sonra dinsel nitelikli siirler yerini
daha ¢ok eski efsanelerin ya da kahramanlik Oykiilerinin anlatildig1 siirlere
brrakmustir.”® Yunan edebiyatinin hymnos’lar1 izleyen dénemleri ile bu dénemlerde

ortaya ¢ikan edebi anlatim bigimleri ve belli baglh yaraticilari su sekilde siralanmaktadir:

“1.Epik Cag: Homeros’tan dnce edebiyat, Homeros, didaktik destan ve Hesiodos, epik
kyklos.

2.Lirizm ve Nesrin Baslangict: Elegeiak siir, iambik siir, solo lirigi, koro lirigi. Nesrin
baslangici, ilk filozoflar ve ilk felsefi okullar. Tarth yaziminin baslangici, ilk

logographlar ve Heredotos.

3.Attika Donemi: Tragedia ve komedianin dogusu, en onemli sairleri. Tarih yazimi,

felsefe ve hitabet.
4 Iskenderiye Donemi: Gramer ve elestiri calismalari, nesir (tarih, cografya, felsefe vb. )
ve siir tlirliinde verilen eserler.

. . . fe e e . 21
5.Roma Do6nemi: Nesir ve siir tiiriinde verilen eserler.”

1% Kostas Topouzis, Antik Yunan Lirikleri I, Lirik Yazitlar, Tirkcesi: K. Clineyt Cetinkaya ,Oteki Yayinevi,
1. Basim, Mayis 2000, s.7

2 Giiler Celgin, Eski Yunan Edebiyati, Remzi Kitabevi, istanbul 1990, s.19

' agk., s.18
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Sinemanin yararlandigi edebi tiirler bashgi altinda ‘epik’,” lirik> ve Attika
donemi olarak gecen ‘dramatik’ ¢aglar ele alinacaktir. Epos, lyrikos ve tragedyanin
biitiin tarihsel ve yapisal 6zellikleri ile bu bicimleri kullanan yaraticilarin1 kapsayan
eksiksiz bir Yunan sanati incelemesinden ¢ok, bu sanat bigimleri sinema sanatini
estetik ve sosyal-tarihsel agilardan etkileme ve bigimlendirme alanlar1 kapsaminda konu
edileceklerdir. Bununla birlikte, bu edebi bigimlerin tek tek ele alinmasina karsilik, bir

sinema filminin dramaturjisinde ice ice gegerek kullanildiklar1 da goriilmektedir.

3.1. Epik

Epik Kelimesi, “Yunan dilinde kelime, konusma, oykiileme veya kahramanlik

tiirkiisii anlamina gelen”22

epos kelimesinden tiiremis olmakla birlikte epik tiiriin kokeni
Antik Yunan’dan ¢ok daha eski donemlere, yazimin ve yazih kiiltiiriin ilk ortaya ¢iktigi
Stimer uygarligma kadar dayanir. Epik anlatilar, genelde bir toplumun olus, var olus,
direnme ve ayakta kalma gibi toplumu bir arada tutan ve kokenlerine dair sorularin
dogal /dogaiistii cevaplarmi veren eski mitik ve dinsel sdylenceleri de i¢inde barindiran

siirlerdir.

“Uygarlik tarihinde degisik devirlerde ve yerlerde ortaya ¢ikan Kahramanlik
Caglarr’nin yalnizca edebi imgelem fiiriinleri olmayip, gercek ve toplumsal goriingiileri
yansittiklart glinlimiiz tarihgileri tarafindan artik kabul edilmektedir. (...) Dolayisiyla,
en iyi bilinenlere drnek olarak su iigiinii gosterebiliriz; 1.0. ikinci binyilin sonlarina
dogru Yunan anakarasinda gelisen Yunan Kahramanlik Cagi, Yunanistan’inkinden
yalnizca bir yiizy1l sonrasma tarihlenebilecek Hindistan’in Kahramanlik Cagi ve I.S.

dordiincii yiizyi1ldan altinci yiizyila degin Kuzey Avrupa’nin biiyiik boliimiinde egemen

22 Semir Aslanyirek, Senaryo Kurami, Pan Yayincilik, 2. Basim, Nisan 2004, s.22
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olmus Germen Kahramanlik Cagi Bu ii¢ Kahramanlik Cagi toplumsal yapi, devlet
diizeni, dinsel kavramlar ve estetik ifade konularinda biiyiik benzerlikler gosterirler.
Kokenleri ve varliklarin1 benzer toplumsal, politik ve diisiinsel etkenlere borglu
olduklarma kusku yoktur.”23 Epik anlatilarin bilinen en eski 6rneklerinin, sozlii kiiltiirle
manzum halde, nesilden nesile, hatta kiiltiirden kiiltiire gectigi tahmin edilmektedir ve
tarihsel anlamda bilinen “ilk yazi”nin dogdugu Mezopotamya topraklarinda yazili
olarak somutlastirilmistir. Bilinen ilk destan Siimerlerin kahramanlik ¢agmi konu alan
Gilgamis Destani’dir ve “Yunanistan’mkinden 1500 yi1l 6nce gelmesine karsm, kiiltiir
Orilintiisi uzun zamandir bilinen Kiiltiir Caglarminkiyle dikkat c¢ekici bir bigimde

benzemektedir.”?*

“Epos’un Yunan kiiltiiriinde dogmaya basladig1 zamanlar ise, ayn1 zamanda, Ege
ve ¢evresindeki cografyada biiylik gocler ve toplumlarin yer degistirip karsilagsmalar1
sonucunda ortaya ¢ikan ¢atismalar ve savaslarla birlikte, halklar i¢indeki toplumsal
birliktelik ruhunun yiiceltildigi donemlerdir. Bu donem kralliklar donemi veya Miken

"2 olarak da gegmektedir. 1.0. 9. Yiizyilda Dorlar tarafindan topraklar:

dénemi
Yunanistan ve Girit’ten kovulan topluluklar doguya, Anadolu’ya dogru go¢ etmeye
baslarlar. Burada karsilastiklar1 halklarla aralarinda c¢ikan savaglar ise yanlarinda
getirdikleri epik anlatilarina yenilerinin eklenmesine ve bu tiiriin dzellikle de Iyon

bolgesinde gelismesine yaramistir.

Antik c¢aglarda, epos’un tiiredigi toplumsal yap1 “birey” kavramindan

yoksundur. Epik anlatim, bu baglamda, toplumun yasama ve kendi kokenlerine

2 Samuel Noah Kramer, Tarih Stimer'de Baslar, Tiirkcesi: Hamide Koyukan, Kabalci Yayinevi,1. Basim,
Aralik 2002, s.271

*Agk., s.271

> Kostas Topouzis, Antik Yunan Lirikleri I, Lirik Yazitlar, Tirkcesi: K. Clineyt Cetinkaya ,Oteki Yayinevi,
1. Basim, Mayis 2000, s.9
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bakisimin edebi sanattaki kolektif yansimasimin bir iirtiniidiir. “Toplum bir biitiin halinde

goriiniir; kahramanlar ise, bu biitiin admna is goren kolektif kisiliklerdir.”?

Epik bicimde, gegmis zamanlarda toplumun basindan gecenleri veya toplumun
diinyay1 anlamlandirma ¢abasi olarak dini ve mitolojik olaylar1 betimleyen ozan,
okuyucu/dinleyiciyi aydinlatan bir anlaticidir. Epos’un en 6nde gelen tiirlerinden biri
olan “destan (epik siir)’da oldugu gibi ge¢mis donemlerdeki kahramanliklar ve toplumu
bir arada tutacak go¢ ve savas gibi olaylar, diyaloglar seklinde yazilmaz ve sahnede
oyuncular tarafindan canlandirilmaz. S6z konusu anlatici ozan, tarthe 151k tutan
“destanlarin kompozisyonunu yaparken ¢esitli yontemlere bagvurmustur. Bazi olaylar1
geriye doniiglerle ‘anlatir’ (Odysseia’nin IX — XII. Kitaplar1). Bazen meraklandirmak
icin bir Oykiiyli yarim birakip baska bir konuya geger. Bazen de beklenmedik olaylar1

»27 Belli bir kurgu i¢cinde anlatilan olaylar, vezin kullanilarak siir bigiminde

araya sokar.
yazilir ve okunur. Aristoteles, Poetika (Siir Uzerine) adli eserinde eposu tarihsel
betimlemelerden ve tragedyadan ayiran 6zelliklerini 6zenle incelemistir. Aristoteles’e
gore epos, “Oykiisii olan, birlikli bir 6l¢ii (vezin) ile yazilan taklit (siir)”28 dir. Yine ayni
eserinde eposu diger tiirlerden 6zellikle de tragedyadan ayiran Aristoteles, genis zaman
dilimlerine yayilmis olaylarin olusturdugu Oykiiyii anlatan eposta siirin bir¢ok epizotla
genigleme olanagi buldugunu belirtirek “epizotlu anlati”ya dikkati ¢ceker. “Epos, birgok
eylemler (olaylar) iizerine kurulmustur. /liada ve Odissea gibi. Kendi basina
tamamlanmus, bir uzunlugu olan bu eylemler, eposun bolimlerini olusturur.”® Eposta
olaganiistii olaylar kolaylikla dinleyiciye aktarilabilmektedir. Anlatisal yapisi bunu

miimkiin kilmaktadir. Bununla birlikte eposta agiklanmasina gereksinim duyulan

olaganiistii olaydan ¢ok “akla aykiri olan”* dur.

%6 pertev Naili Boratav’dan aktaran, Yériikhan Unal, Dram Sanati ve Sinema, Hayalet Kitap, 2008, s.30
77 Giler Celgin, Eski Yunan Edebiyati, Remzi Kitabevi, istanbul 1990, s.34

28 Aristoteles, Poetika, Tiirkcesi: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, 14. Basim, Ekim 2006, .68

> pgk., s.86

®Agk.,s.73
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“Sinema” dili ve diyalektigi iizerine yaptig1 kuramsal caligmalariyla Sergey
Eisenstein’1 da etkileyen Rus bigimci ve yazin kuramcist Boris Eichenbaum “Diizyaz1
Kurami Ustiine” adli makalesine baslarken onemli bir ayrima dikkat geker: “ Otto
Ludwig, dykiilemenin islevine baglh kalarak, iki anlat1 bigimi arasindaki su ayrimi daha
yillar 6nce belirlemisti: “gercek anlamiyla anlat1” ( die eigentliche Erzéhlung) ve “sahne
anlatis1” (die szenische Erzdhlung). Birinci durumda yazar ya da anlatict dinleyicilere
seslenir: Oykiileme burada yapitin bi¢imini belirleyen dgelerden biridir, bazen de temel
ogedir. Ikinci durumda kisilerin diyalogu &n plandadir ve anlat1 bdliimii diyalogu igine
alan ve agiklayan bir yoruma indirgenir, yani gergekte sahneyle ilgili bilgileri vermekle
yetinir. Bu tiir anlati, yalnizca diyalogun vurgulanmasiyla degil, ama ayn1 zamanda
olaylarin Oykiilenmesi yerine, sunulmasina ayricalik tanmmasiyla tiyatro bi¢imini
animsatir: Bizler olaylar1 anlatiliyormus gibi (destan siir) degil de, sanki sahnede
gbziimiiziin Oniinde geciyormus gibi algllarlz.”31 Eichenbaum’un “diizyaz1” bigiminde
Oykii anlatim bicimlerini siniflandirmasi ile Aristo’nun epos ve tragedya arasindaki
ayrimi vurgulamasi arasinda benzerlikler bulunmaktadir: Eichenbaum’un ‘gergek
anlamiyla anlat’ adim1 verdigi tiirde oldugu gibi, Antik Yunan’da epos ozanmin
‘anlattiklar’” sahnelenmek i¢in degildir. Modern zamanlarda diizyazinin alt tiirlerinin
gelisiminde “gercek anlatr’nin  tanimim1  buldugu goériilebilir. Nitekim, Semir
Aslanytirek, “Senaryo Kurami’nda “epos” kavrami altinda toplanan olusumlar1 “destan
(epopé), roman, 6ykii, hikaye, nuvel (nouvelle), parabel (muamma), masal, fikra vs.”*?
seklinde siralamis ve bu alt tiirleri ayrmtilariyla agiklamistir. S6zIi ya da yazili olsun,
bu tiirler “anlatisal”® olma noktasinda birlesirler. Yani konu, bir anlatic1 araciligi ile
aktarilmaktadir. Bu baglamda Antik Yunan’da kahramanlik ¢aglarmin vezinli olarak
tiretilen epik siiri ile kapitalist-burjuva toplumunun diizyazisal bi¢imi roman epos ¢atisi
altma girebilmektedir. Bununla birlikte aralarinda, farkli toplumsal yapilarin yazmsal

aynalar1 olduklarindan dolayi, belirli farkliliklar mevcuttur. Destanin kahramani i¢inde

31 Derleyen: Tzevan Todorov, Yazin Kurami Rus Bigimcilerinin Metinleri, Tlrkcesi: Mehmet Rifat — Sema
Rifat, Yapi Kredi Yayinlari, 1.basim, Ekim 1995, istanbul, s. 171
32 Semir Aslanyirek, Senaryo Kurami, Pan Yayincilik, 2. Basim, Nisan 2004, s.22

* narratif
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bulundugu olayin kaderini belirleyecek eylemin iireticisi degildir. Her ne kadar biiyiik
kahramanliklarla donatilsa da, i¢inde bulundugu evren onu bulundugu noktaya siiriikler.
Birey olgusu yoktur. “Dramin kahramani davranislari, diyalogu ve monologu ile, kendi
irade ve istemleriyle olaylara yon verip dramatik gelismeyi sagliyorsa, eposta psikolojisi
ve i¢ diinyasi ile ele aliman bir kahraman yoktur. Eposun kahramani, olaylarin akisi
icerisinde ¢ogunlukla bigcimsel olarak yer alan ve bir taraftan bir tarafa savrulan
deneysel bir insandir. Eposta genellikle olaylar kahramanlar1 yonlendirmektedir,
olaylar1 yonlendiren epos kahramanma nadiren rastlanir veya hi¢ rastlanamaz.”*
Romanda ise durum farkhilasmustir. i¢inde yeserdigi toplumsal yapida gelisen birey
olgusu tiim diger sanatlarda oldugu gibi yazin sanatinda da belirginlesmistir. Romanda
artik bireyden ve karakterden s6z etmek miimkiindiir. Romanda ve hatta dykiide serim,
diigim ve ¢O6ziim boliimleri, olay orglisi ve dramatik bir gelisim so6z konusudur.
Anlatisallik catisi altinda birlesen bu roman, hikaye, masal gibi tiirlerin i¢inde, ilerleyen
boliimlerde daha ayrmtili olarak ele alacagimiz “dram”n bilesenlerine rastlanir. Hatta

bu tiirler, sinema sanatinda 6nemli dramatik malzemeler olmuslardir.

Eichenbaum’un betimledigi “sahne anlatis1” ise Antik Yunan yazin sanatinda
epik siirden tragedyaya dogru evrilen toplumsal yapmin bir iiriinii olarak dogar. Tarihsel
siralamaya bagli kalarak epik c¢agi, yani kahramanliklar ¢agini, lirik ¢agm izledigini
daha Once de belirtmistik. Fakat bu noktada, “sahne anlatisi”nin bi¢imsel 6zellikleri ile
bu tiiriin toplumsal alt yapisini ele almak ve geg¢is donemini (lirik ¢agi) daha iyi

anlayabilmek adina, tarihsel dizgeyi bozarak once “dramatik™ tiirii ele alacagiz.

3 Semir Aslanyirek, Senaryo Kurami, Pan Yayincilik, 2. Basim, Nisan 2004, s.23
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3.2. Dramatik

Aristoteles, dramatik sanatin bir alt tiirii ve ilk bigimi olan “Tragedya” i¢in “bir
eylemin taklididir*®* der. Bu taklit eylem halindeki kisilerce temsil edilir. Yunancada
drama kelimesi de “eylem” kavramini ifade eder. Dramatik sanat, Antik Yunan kiiltiirii
icinde, degisen toplumsal kosullarin da etkisiyle ortaya ¢cikmis ve temelinde yer alan
eylem olgusunu da bu degisimlere bagli olarak, Herakletios’tan Kant’a, Hegel’den
Sartre’a kadar bati1 sanati, kiltiiri ve felsefesinin {izerinde yiriiyerek gelistigi
“diyalektik” kavramima bor¢ludur. “Doga”y1 odagina alarak evreni anlamaya calisan
Antik Yunan felsefesi, dogu kiiltiirlerindeki “diyalektik” anlayisindan farkli olarak,
evrendeki her “olus” un bir “catisma”dan tiiredigini sOyler. Milattan once 535-475
yillar1 arasinda yasamis olan Antik Yunan’li filozof Herakleitos, icinde yasadig:
donemin tiim ¢eligkileri i¢inde olusturdugu diisiincesini “Her sey akar. Ayn1 irmaga iki
kere giremezsin, ¢linkii her girisinde lizerinden baska sular gecer” diyerek diinyanin
stirekli bir degisim i¢inde oldugunu ve asla ayni kalmadigmi vurgular. “Sular aktigi
icin, biz i¢indeyken irmak baska irmak haline gelmistir, ama bu arada biz de
degismisizdir. Bu bagkalasim ayni-olan’in kendi karsit1 haline gegmesinden baska bir
sey degildir. Goriinen goriinmeyen haline gelir, gérlinmeyen goriiniir; biiylik kiictikle,
kiigiik biiyiikle beslenir. Dogada da, insan hayatinda da boyledir bu. Isikla karanlik,
tyiyle kotii, yiiksekle algak, baslangicla son bir ve ayni seydir. Canli 6lii haline gelecek,
Oli canlanip hayata kavusacaktir. Aslinda olustan bagka sey yoktur. Olus ve degisme,
karsitlarin ¢atigsmasimin sonucudur. Nitekim, “carpisma evrenin yasasidir ve savas her

3% iste bat1 felsefesinin temelini olusturan bu

seyin anast, biitiin varliklarin Kraligesidir.
diisiince, hem dramanin hem de dramatik bati sanati ile sinemasmin de en 6nemli
unsurlarindan biridir. Oysa Dogu felsefesinin yasamdaki zithiklara bakisi farkh

gelismistir. Dogu felsefesinde genel olarak yasamdaki zitliklar1 (6rnegin iyinin i¢inde

34 Aristoteles, Poetika, Tiirkcesi: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, 14. Basim, Ekim 2006, s.23
3> Herakleitos’tan aktaran; Selahattin Hilav, Diyalektik Diisiincenin Tarihi, Sosyal Yayinlar, 3. Basim, Eylil
1997, s.34
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bulunan koétii, kotiiniin iginde bulunan iyi gibi) birbirini tamamlayan unsurlar olarak;
“olus” ve “degisme” ilkeleri yerine “uyum” ve “degismezlik” ilkelerinde bir araya
getirdigini gormekteyiz. Diyalektik diislincenin dramatik sinemanin sdzdizimini nasil
etkiledigini ilerleyen boliimlerde tekrar ele alacagimizi belirterek, bu diislincenin
temelinde yer alan ¢eliski kavrammin dramatik eylemi nasil dogurdugunu anlamaya
calisalim. Aristoteles’e gore dramatik yapit, tamamlanmis, biitlinliigii olan bir eylemin
taklididir; bu eylemin belli bir biiyiikliigii (uzunlugu) vardir.(...) Bir biitiin ise basi,
ortasi Ve sonu olan seydir.”36 Aristoteles’e gore yapitin bagsi herhangi bir seyin mutlak
sonucu olmak zorunda degildir ama kendinden sonra geleni dogurmakla yiikiimliidiir.
Tragedyanin karakter disindaki en 6nemli 6gesi olan Oykii (mithos); diyalektik, yani
neden-sonug iliskisine bagli olarak kurulan olaylar dizisine (plot) déniistiiriiliir. Oyle ki,
bu diziden tek bir parca ¢ikarildiginda, dykiide bosluklar olusacaktir. Ayni sekilde, bir
sonucu dogurmayan ve bir nedenin sonucu olmayan bir 6ge eklendiginde Oykiide
gereksiz bir fazlalik yaratarak, ritmin bozulmasmna veya ilginin azalmasina neden
olacaktir. Mantiksal s6zdizimine sahip diyalektik yap1 i¢inde kurulmus dramatik akisin
bir diger 6nemli unsuru ise karakterdir. Karakter, epik yapitin kahramanindan farkl
olarak, i¢inde bulundugu ve celistigi durumu degistirmek lizere, “istem”ine kavusmaya
calisan eylem kisisidir. Karakterin i¢cinde bulundugu diinya ile ¢elisen istemi ne kadar
giiclii ve vazgecilmez ise dramatik yap1 o kadar giicliidiir. Karakter, duydugu giicli
istem ugrunda, tiim engelleri asar ve iginde bulundugu durumu siirekli degistirir. Durum
degistikge yoluna ¢ikan yeni g¢atismalarla karsilasir. Diyalektik olarak ilerleyen bu
stireci bigimlendirir. Sonunda istemine kavusan veya kavusamayan karakter, icinden
gectigi olaylar dizisi ve yasadigi c¢atigmalar sonucunda mutlaka degisir. Karakter,
epos’taki gibi toplumun bir parcasi veya kaderin bir oyuncagi degildir. Kaderini istemi
yoniinde degistirir ve kendini ¢evreleyen, istemi ile arasina giren her tiirlii unsurla
catismalhdir. Karakter olgusu, batmin toplumsal yasaminda, once Antik Yunan
doneminde, daha sonra Ronesans doneminde olusan “birey” olgusuyla dogrudan

ilintilidir. Antik Yunan kiltiirinliin {clinci donemi olarak s6z ettigimiz Attika

36 Aristoteles, Poetika, Tiirkcesi: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, 14. Basim, Ekim 2006, 5.27
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Doénemi’nde ortaya c¢ikan tragedyanin yeserdigi ortamda, Kralliklar Cagi
(Kahramanliklar Cagi) coktan kapanmaya baglamis, tek viicut halindeki toplumun
yerine, geligen ticaret kollar1 ile toplumda farkli siniflarin olusmaya baslamasi toplumun
eski dengesini bozmustur. “Kiigiik tarim, zanaat ve hayvanciliga dayali ekonomi ve
buna dayali esitlik¢i (homojen) yapi, tarmmin giderek gelismesi, isboliimiiniin
karmagiklagsmasi ve topragm 6zel miilkiyetin konusu haline gelmesiyle dagilmis, bazi
ailelerin savaglarda gosterilmis yigitliklere dayali ve halk tarafindan onaylanmis basit
statii farkliliklar1 soydan gelen ayricaliklar haline donilismiis; ‘tecriibe sahibi’ askerlerce
olusturulan ve savas zamanlarinda kritik kararlar1 almakla gorevlendirilen ‘basileus’
organi, gitgide toplulugun bitiiniiniin denetiminden yoksun, bagimsiz bir idare ve karar
alma mekanizmasi haline gelmis; babalik hukukunun analik hukukunun yerini almasiyla
‘miras sistemi’ de yeniden diizenlenerek, kimi ‘6zel’ ayricaliklarin kamu aleyhine
genisletilmesinin 6nii agilmistir. Bu hizli gelisme siireci icersinde toplumsal yapinin
homojenitesi giinden giine bozulmus, cemiyetin organik birer parcasit olan bireyler,
‘0zel c¢ikarlar’ temelinde boliinerek, zenginlik ve statii agisindan birbirlerinden
farklilagsmaya baslamlslardlr.”37 Benzer bir siireg, ronesansla birlikte ortaya ¢ikan birey
olgusunun i¢inde bigimlendigi kapitalist-burjuva sisteminin gelisim siireci iginde de
yasanmis olup, batili anlamda “birey”, dramatik sanatlarda ve 6zellikle de sinemada
“karakterin” aynasi olmustur. Batili anlamda birey, dramatik yapmin i¢inde istemine
ulagmak ugrunda ¢atisan ve hem kendi ¢evresini, hem de kendi i¢ diinyasini degistiren
karakterde oldugu gibi toplumsal yasamin diyalektiginde de belirleyici rol oynamistir.
Bununla birlikte doguda, birey olgusunun bahsi gecen bigimde olusup olusmadigi, buna
bagli olarak basta sinema olmak {izere dogu sanatinda yansimasii toplumdan alan
gercek anlamda bir “karakter” yapisi ortaya koyulup koyulamayacagi da dogu sanatinin
Ozgilin sanatsal bir dil olusturabilmesi agisindan tartigma konusu olabilecek 6neme

sahiptir.

37 y&riikhan Unal, Dram Sanati ve Sinema, Hayalet Kitap, 2008, s.33
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Bat1 sanatinda olusan karakter olgusu nasil toplumsal yapi ile gelisen birey
gercegine dayaniyorsa, diyalektik diisiince de iginde gelistigi ortama baghdir.
Diyalektigin babasi Herakleitos’un da yasamin birbiriyle siirekli c¢elisen ve savas
halinde olan zitliklardan olustugunu ve yasamin bundan baska bir sey olmadigini
diisiiniirken, “Iranlilarm egemenligi caginda yasadigmi ve Yunan sitelerinin demokrat
burjuvalar1 ile Iranlhlarm askeri kuvveti arasmdaki ¢atisma bigiminde dile gelen
celiskilerle dolu bir ¢agm tanig1 oldugunu unutmamak gerekir. Herakleitos Iranlilarla
uzlasmaya varilacak olursa, kendi smifinin daha giivenlik i¢inde yasayacagini
diistiniiyordu. Ama ayn1 zamanda, diisman kuvvetlerin derlenip toplandigini; on-on iki
y1l siiren ¢atismalardan sonra, Iran egemenliginin yenilgiye ugratildigimni; site devletlerin
konfederasyonlar haline girdigini; endiistrinin, ticaretin, denizciligin gelistigini ve
bunun sonucunda siirle sanatlarin ¢i¢eklendigini; 6te yandan kendi yurdunun, yani

Kiigiik Asya kolonilerinin gittikge yozlastigini goriiyordu.”*

Toplumsal yasamdaki degisimlerle ortaya ¢ikan celigkiler ile birey olgusu sanata
da yansmmigstir. Boyle bir donemde, dramatik sanatin ilk bi¢cimi olan tragedya elbette
birden bire ortaya ¢ikmadi. Kahramanliklar Cagi’nin geride kalmasiyla birlikte,
degisimin habercisi olan lirik ¢agin bir sonucu olarak gerceklesti. Tragedyanin

kokeninde “Dionysos serefine sdylenen bir hymnos olan dithyramboslarmn®*°

oldugu
Aristoteles tarafindan sdoylenmektedir. Bu senliklerde, satir seklinde giyinmis bir koro
dithyramboslar sOylemekteydi. Hatta Tragedya kelimesi ‘“Yunanca tragoidia
sozctigiinden gelir; tragos kegi, oiddia ise ezgi anlamindadir. Boylece tragedya “kegi
ezgisi” anlammdadir.”* Koroda bulunan teke ayakli satirler Tanri'nin cevresinde

bulunan doganin yabanci gii¢lerinin bir simgesi olarak yer aliyorlardi.

% Selahattin Hilav, Diyalektik Diisiincenin Tarihi, Sosyal Yayinlar, 3. Basim, Eyltl 1997, s.33

* Dionysos ve Apollon serefine séylenen ve tragedyanin icinden dogdugu dythyramboslar, aslinda lirik
doénemin Uriin olan hymnos adli ilahilere verilen bir isimdir.

0 Aristoteles’ten aktaran; Giiler Celgin, Eski Yunan Edebiyati, Remzi Kitabevi, istanbul 1990, .70

1 Ozdemir Nutku, Dram Sanati, Kabalci Yayinevi, 4. Basim, 2001, s.34
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Epostan drama dogru giden sanatin “anlatisal” yapisi “temsili” bir yapiya
doniismiistiir. Oykii, artik onu yazan ozanm agzindan ¢ikan sozlerle degil, eylem
halindeki karakterlerin davranis ve diyaloglar ile ifade edilmeye baslanmigtir. Antik
cagda tiyatro sanati i¢inde gelisen dramin kdkeni olan dithyrambos korolarinda yapilan
bicimsel degisimlerle temsili yap1 hayata gegmeye baslar. “Satir seklinde giyinmis bir
koroya dithyramboslar sdyleten ilk sahis Arion’dur.”* “Arion dans eden hareket
halindeki ‘koroyu’ sabitlemis,(...) bu sayede sabit ‘sahnenin’ ilk bi¢imi ortaya
¢ikmistir.”*? Biiyiik Dionysia senliklerine bu korolarin da dahil edilmesiyle gelisim
alan1 bulan tragedya sanatinin, kurucusu sayilan Thespis, koroya bir anlatic1 sokarak
onemli bir adim atmustir.” Thespis’in korodan ayirarak anlatict konumuna getirdigi kisi,
aslinda “ilk oyuncu” dur demek yanlis olmaz. Korodan ayrilarak 6n plana ¢ikan ilk
oyuncuya, ikincisini ekleyen Aiskhylos, bdylece diyalogun genislemesini saglamis,
koro geri plana itilirken, iki oyuncu tarafindan temsil edilen dramatik olay 6n plana
cikmustir.” Dram, biiyiik ¢apta tiyatro sanati iginde gelisen temsili bir tiirdiir. Eylem
halindeki kisiler, yani oyuncular tarafindan temsil edilen yapisi iginde zamanla birgok
alt tiir ortaya ¢ikar. Dramatik sanatin belli baglh alt tiirleri, bir anlamda dramatik sanat
uzamlari, estetik olarak genelde trajik, komik ve dramatik olarak siniflandirilir. Bu
tiirler, zamanla basta tiyatro sanatmin i¢inde olmak {izere, modern c¢aglara kadar
gelismis ve elbette bu arada bigimsel/igeriksel degisimlere ugramistir. Ozdemir Nutku
“Dram Sanatr” adl1 eserinde dramatik sanat tiirlerini “tragedya”, “komedya”, “fars” ve
“melodram” olarak ayirir. “Buna gore, fars giiliinecek olaylar1 abartirken, melodram

2944

duygusal olan1 abartir. Aristoteles’in  “Poetika”sinda ise tragedya ile komedya

arasindaki farklar ortaya c¢ikislarindan baslayarak ortaya konmustur. “Tragedya

*2 Heredotos’tan aktaran, Giler Celgin, Eski Yunan Edebiyati, Remzi Kitabevi, istanbul 1990, s.70

* Yériikhan Unal, Dram Sanati ve Sinema, Hayalet Kitap, 2008, s.36

* Ik anlaticiy1 koroya sokan kisinin Thespis degil Epigenes oldugu da iddia edilir.

** Tragedya gelismesini tamamladiginda oyunda (ic oyuncu yer aliyordu. ilk oyuncu (protagonistes), ikinci
oyuncu (deuteragonistes) ve Uc¢lincli oyuncu (tritagonistes) oynadiklari roliin nemine gérebu sekilde
adlandirilirlardi. Bir oyuncu ayni oyun icinde birden ¢cok oyun oynayabilirdi. (Celgin, 1990)

* Ozdemir Nutku, Dram Sanati, Kabalci Yayinevi, 4. Basim, 2001, s.75
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dithyrambos korolarindan tiiremisse, komedya phallos™ sarkilarindan dogmustur.”*

Aristoteles bu iki tiliriin, uzun uzun diisiiniilmeden yapilan siir denemelerinden ortaya
ciktigmi ve zaman icinde ozanlarin epos yerine tragedya, iambik siir”* yerine komedya
yazmaya yoneldiklerini belirtir. Antik Yunan sanatinda tragedya ahlaksal olarak, agir
basli, bast ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan -epostan farkli olarak giinesin
dogusu ve batig1 arasindaki zaman arasinda gecen siirede gegen eylemi temsil eder, ve
eylemde bulunan kisilerce temsil edilen dramatik sanat tiiriidiir. Aristoteles’in komedya
iizerine yazdiklarinin biliyilk bolimii giinlimiize ulasamamustir, fakat Poetika’da
ozellikle tragedya ile karsilastirdigr boliimlerde komedya {izerine diislincelerine bir
miktar ulasmak miimkiindiir. Buna goére, komedya giiliing olani, yani soylu olmayisin
bir kismuini taklit eder®. Bu taklit “ortalamadan daha asagi olan” karakterlerce temsil
edilir. Trajik karakter ise ortalanin iistiinde olani taklit edendir. Trajedi, tiyatro sanati
icinde aksiyon, zaman ve mekan birligi**, dliimle sonuglanan olay 6rgiisii gibi bigimsel
ve igeriksel bir takim kurallarla bigimlenirken en yalin tabirle “ac1” olani, komedi ise
“giiliing” olan1 vermeye calisir. ikisinde de dramatik catisma mevcuttur. Trajedide
catisan kutuplar arasindaki zithik ve uzlasmazlik ne kadar biiyiikse dramatik ¢atisma o
kadar saglamlasir ve “heyecan” ile “ac1” duygular1 o kadar giiclii iletilir; komedide zitlik
ve catisma ne kadar biiyiikse, o kadar “komik™ olur. Buna karsin “drama”, yasamin
icindeki trajik ve komik olan her seyi biinyesinde eritebilir. Dramanin i¢inde, yasamin
kendi yapisinda oldugu gibi hem ac1 olan, hem de giiliing olan yer alir. Drama; ortalama

olanin altinda veya iistiinde olan karakterler yerine, yasama ve ger¢ege en yakin olanin

taklididir.

sk sk

phallos kelimesi “bolluk, Greme ve dogum gibi yaratisi simgeleyen eski ritlellerin tiiminde” (Nutku,
2001) kullanilan erkek Greme organini temsil eder.

4 Aristoteles, Poetika, Tiirkcesi: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, 14. Basim, Ekim 2006, s.19

“iambik siir, bir kisa, bir uzun heceden olusan ve lirik ddnem ozanlarindan Arkhilokhos tarafindan
bulundugu kabul edilen vezindir. Bu dénemde ilk olarak hiciv ve intikam duygularini disa vurmada
yaraticisi icin biyiik bir silah olmustur. Oyle ki; asik oldugu kizi kendisine vermeyen kizin babasina ve
ailesine okudugu alayci siirler sehre yayilir ve sonunda biitiin aile utangtan intihar eder. Lirik déneme ait
bu vezin daha sonraki donemlerde tragedya ve komedya sairleri tarafindan diyaloga uygun yapisi
nedeniyle kullaniimstir.

46 Aristoteles, Poetika, Tiirkcesi: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, 14. Basim, Ekim 2006, .20

** Uc birlik kurali
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“Dram sanatinin birbirinden ayrilmayacak temel 6geleri yansilama, canlandirma
ve aksiyondur.” Yasamin yansitilmasi, yasamin eylem halindeki kisi tarafindan
canlandirilmast ve eylemin kendisi dramatik tiirii olusturan ilk bilesenlerdir. “Bunun
icin, bu ti¢ temel 6genin bulundugu herhangi bir kisa boliim, bes dakikalik bir konugma,
bir s6zsiiz oyun, bir golge oyunu ya da kukla, sinema, opera hatta bir oratoryo dram
sanatinin sinirlart igine girer.”*” Trajik, komik, trajikomik, melodramatik ve dramatik
gibi estetik bigimler olarak ele aldigimiz dramatik sanatlar, farkli bigimsel yapilar icinde
kullanilarak, gelismistir. Bugiin en yaygin bi¢cimiyle “sinema” sanati iginde gelismekte
olan “dramatik” sanat, tiyatro sanat1 diginda revii, burlesk, kabare, skeg, vodvil, opera,

operet, miizikli giildiirii / dram gibi temsili bigimler i¢inde yer almistir.

Dram sanatimi tarihsel gelisimi icinde ele alarak, yazinsal yonden ve tiirleri
acisindan inceledik. Antik ¢agdan giiniimiize kadar gelisip, Ozellikle de sinema sanat1
icinde kaliplasan ve dramatik sanatin omurgasini olusturan katharsis, mimesis, peripeti,
hamartia, anagnorisis, karakter yapisi ve iligkileri, eylem ve miicadele (¢catisma) unsuru
ile diyalektik s6zdizimi gibi bilesenlerini, dram sanatini bi¢imsel anlamda, 6zellikle de
lirik bigimle karsilastrma olanagi bulmak amaci ile, sinema sanati ile etkilesimi
baglaminda ilerleyen bdliimlerde tekrar ele almak tizere, “dramatizme” bu boliim i¢inde

simdilik noktay1 koyup “lirizme” gegebiliriz.

*" Ozdemir Nutku, Dram Sanati, Kabalci Yayinevi, 4. Basim, 2001, s.29
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3.3. Lirik

Antik Yunan’da lyricos kelimesinden tiiremis olan “lirik” kelimesinin anlami, “lir
(lyra”)” ad1 verilen telli bir ¢alg1 esliginde sarki sdyleyen ozanlardan gelmektedir ve
genel olarak duygularin coskun bir dille anlatildigi edebi eserler i¢cin kullanilir. Lirizm,
bu baglamda ele alindig1 zaman, miizikle olan iliskisinin de 6nemi vurgulanirsa, sadece
“Antik Yunan” sanati, yani “batr” kiiltiirii igcinde degil, ayn1 zamanda “dogu” kiiltiirii ve
sanat1 i¢inde de olduk¢a yaygindir. Kokenleri sarkilarla ve miizikle iligkili olan lirizm
bugiin hala Tirkiye’de “asik” edebiyat1 ve halk ozanlariyla devam eden bir gelenektir.
Antik Yunan sanatinda da gegerli olmak iizere, lirizm sadece bireysel duygularin degil,
ayni zamanda toplumsal duygularin da ifade edildigi estetik bir alan olmustur. Antik
cagin ozanlar1 miiziklerini ve dans koreografilerini kendi baslarina hazirladiklar1 lirik
siirleri yine kendileri sdylerlerdi. Antik Yunan sanatinda lirik siirin icrasinda, miizigin
tamamlayici bir rolii vardi. “Aydinlatic1 bir agiklama yapmamiz gerekirse, Antik Yunan
lirik siirinin, Yunan sairlerinin gliniimiizde iinlii bestecilerimiz tarafindan bestelenmis

siirlerine benzer oldugunu st')yleyebiliriz.”48

Lirizm; epik kahramanlik caglarindan Atina demokrasisinin ve yiikselen tiiccar
smifinin edebiyattaki yansimasi olan dramatik ¢aga gecis slirecinde yeserir. Tarihte lirik
¢ag olarak bilinen bu dsnem M.O. VIII-V yiizyillar arasindaki dénemdir ve bu dénemde
lirizm Antik Yunan’da toplumsal degisimlere bagli olarak hizla gelisir. Bununla birlikte

lirizm epik ¢agdan da oOnceki tarihlerde, tanrilara séylenen hymnos’larda, threnos,

* Lyra Yunanlilarin geleneksel ¢algisidir. Lirik siirler, lyra disinda, iyonya kdkenli bir fliit olan “aulos”
esliginde de soylenirdi.

*8 Kostas Topouzis, Antik Yunan Lirikleri |, Platon Aristoteles, Tiirkcesi: K. Cilineyt Cetinkaya ,Oteki
Yayinevi, 1. Basim, Mayis 2000, s.8
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hymenaios ve paian gibi sarkilarda ve destanlarda®® bulunan bir unsur olarak karsmmiza

cikar.

“Epos, kralliklar doneminin (Miken Ddnemi) savas aristokrasisini, dram ise
Ozgiirliigli ve Atina demokrasisinin toplumsal orgiitiinii tasvir ederken, lirik siir, krallik

ve demokrasi arasindaki doneme deginiyordu.

Bu ara donemde (7.yy-5.yy.) Tiranlik dogmus, gelismis ve yok olmustur.

Tiranlik despot yonetim anlaminda degil, “yagmac1” iktidar anlamindadur. (...)

“Miras¢1” saltanat iktidarindan ‘“yagmaci” ve yagmalanmis (ayni zamanda
paylasilmig) olana bu gecis, tarithin en Onemli ve en uzun siiren devrim
hareketlerindendir ve iginde Antik Yunan lirik siirinin dogdugu ve ona belirleyici bir

fark veren bir ortamu var etmistir.”5O

Lirik sdylemin belirginlesmesi ve yayginlasmasi gergekten de bu cografyada
devrim niteligindeki toplumsal degisimlerle paralel gelisir. Eskiden, epik c¢agda
toplumun elit kismini aristokratlar olustururken, yeni ve zengin smniflarin tiiremesiyle
birlikte yepyeni iktidar odaklar1 yonetimsel gilicleri de ellerine alarak yavas yavas
toplumsal yasami derinden etkileyecek yeni yasalar ¢ikarmaya baglar. “Aristokrasi”
yerini “demokrasi’ye, “Atina demokrasisine” birakmaktadir. Tek viicut halinde,
geleneklerine ve gegmisine siki sikiya bagli, bir biitlin halinde olan toplumun 6znesi
olan “biz” de yerini bireyin “ben” Oznesine birakmaya baslar. “Zengin ciftgiler,
tiiccarlar ve zanaatkarlar zayiflayan kralli§a karsin savaslara hak talep etme karsiliginda
katilarak, gittikce giiclenir ve yonetimde de s6z sahibi olmaya baglarlar. “Boylelikle,

dengeleri ve oranlar1 degistiren birbirini izleyen bir sira yikimlar, gé¢ler, kovalamacalar

* Gler Celgin, Eski Yunan Edebiyati, Remzi Kitabevi, istanbul 1990, s.41
*% Kostas Topouzis, Antik Yunan Lirikleri |, Platon Aristoteles, Tiirkcesi: K. Cilineyt Cetinkaya ,Oteki
Yayinevi, 1. Basim, Mayis 2000, s.8
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ve somiirgecilikten olusan ittifak ve ayaklanmalar donemi baslamis, devam etmistir.
Sehirler ve merkezler zayiflamis, Kuzey Ege ve Bati Akdeniz’de somiirgecilikle bagka
merkezler ve “tarihsel alan” kurulmustur. Toplumsal —ve wrksal ve etnik-karsitliklarin
sonucu olarak bu degisiklikler bu karsitliklar1 sirayla destekleyerek geleneksel,
goreneksel itibar1 yikmig, kurumlari, yonetim seklini ve de insan yasaminin olanak ve
anlayigini degistirmistir.”51 Toplumsal smiflar arasindaki catigmalar sonucu “halk”
yasalarda “borglarin silinmesi, kdlelere 6zgiirliik verilmesi, toprak paylagimmin zorunlu
hale gelmesi”52 gibi baz1 hak ve oOzgiirliikler elde etmeye baslar. Lirizm bu gecis
doneminin ve degisim ruhunun belirtilerini tagir. Eski geleneklerini sorgulayan ve
Kahramanlik ¢aglarini gerilerde birakan toplumda “birey”in sesi yiikselmeye baslar. Ug
yiizy1l kadar siiren bu donemde lirik siir disinda, nesir (diizyazi) ile felsefe ve bilimsel
arastirma diisiincesi de ortaya cikar. “Ilk filozoflar” olarak adi gegen ve Yunan
felsefesinin kurucular1 sayilan Herakleitos, Parmanides, Thales, Pythagoras gibi
diisiiniirler ile bu diisiiniirlerin filizlendigi Iyonya okulu, italya okulu ve Elea okulu gibi

okullar ile tarih yazim gelenegi de bu donemde baslar.

“-Krallarin ve aristokrasi savaginin Hymnologiasi (methiye) artik korunmus belleksel ve

mitsel bir bolgede yagamaktadir.

-Yeni iktidar c¢evreleri ve yeni sehirler ortaya ¢ikmis, eski mitler farklilasmis ve yeni

gelenekler dogmustur.

-Aristokrat komutan ve boyun egmis halk kahramaninin karsisinda simdi birey ve

Ozellikleri ortaya ¢ikmaktadir.

-Insan toplulugundaki kisisel yasantilarm mutluluk ve iiziintiileri simdi dikkate alman

gostergeler olmaktadir.

-Bireysel deneyimler vurgulanmakta ve kisisel ego gittikce dikkate almarak s6z konusu

olmaktadir.

>! Kostas Topouzis, Antik Yunan Lirikleri I, Platon Aristoteles, Tiirkgesi: K. Ciineyt Cetinkaya ,Oteki
Yayinevi, 1. Basim, Mayis 2000, s.10
2 Agk., s.10
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-Insan topluluklarinin eglenceleri, mutluluklari, iiziintiileri, kaygilar1 ve segimleri

tragedya ve siirin temalarini olusturmaktadir.

-Adalet, goriis birligi, goriis ayrihigi, esitlik, katilim ve kisisel goriis gibi kavramlarin

hepsi politik kararlarin gereksinimi ve iddiasi olmaktadir.
-Sade insan yasami biiyiik bir giic ve ¢esitlilik kazanmistir.

-Temalar degismekte, gitgide artmakta, yenilenmekte ve yeni goriis heyecani

vermektedir.

-Anlatim bi¢gimi de degismektedir. Miizik siirsel soyleme, karisik ritimler ve
makamlarla katilir, ayn1 zamanda sdylem ve miizigin birligine kiz ve erkek ¢ocuklardan

olusan bir grup (koro) tiglincii bir ritmik unsur olarak eslik eder.

-Tanmman kisiler yetenek, e§itim ve uzmanlagsmayla ortaya c¢ikar ve temalar1 kendi

perspektiflerinden yeni bir sdylemde ifade etme gérevini iistlenirler.”®

Donemin genel ¢ercevesi icinde gittikge belirginlesen birey olgusu yeni toplumsal
tablonun odak noktasinda yerini alirken, lirik ¢agin sanatgisi da sair, besteci ve
miizisyen kimliklerini kendinde toplayan bir biitiin goriiniimiindedir. Lirik siir tiirleri
once Platon tarafindan “koro” ve “solo” lirigi olarak iki ayr1 tiir olarak
siniflandirilmistir. Fakat daha sonra bu smiflandirma lirik siirin - alt tiirlerinin

incelenmesi ile daha ayrintilandirilmistir.
“Solo lirigi (Monodia) sdyle ayrilir;

a) Gazel siiri (Elegiak): Baslangicta agit ve dinsel sarki bi¢ciminde sonralari ise

melankolik anlatim ve anlatime siir olarak —gelisme seviyesinde- eposun kullandig1 bir

’)5

vurgulu iki vurgusuz ritme benzer bir bicime doniismiistiir.”>* Bigimsel olarak eposa

> Agk., s.10
*Agk.,s.13
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benzeyen bir tiir olan gazel siiri (eleji) 1.0. yedinci yiizyilda ortaya ¢ikmis ve dnceleri
Olim ve yas gibi duygular1 ifade etmede kullanilirken, zamanla agk, vatan sevgisi ve
felsefi diistinceler gibi farkli duygular1 disa vurmada da kullanilmaya baglar. “Eleji

temalar1 dgretici, vatansever ve politik ya da genellikle duygusal ve etik temalard.”>

“b)lambik siir (bir uzun bir kisa &lgiilii): Canli, hareketli ve oynak sarkilardir.
Senliklerde halk tarafindan sdylenirdi. Sonralar1 igneleyici ve satirik bir sekil almistir.
Temalar1 genellikle politik, toplumsal ya da kisisel suclamalar ve kiiflirnameler

seklindeydi.

c)Melik siir (Melos): Temel olarak lirik siirdir ve monodianin (solo liriginin) zengin bir
cesididir. Degisik Slgiiler kullanilir, daha ¢ok kitalar halinde islenir. Temalar1 ise 6znel,
daha igsel ya da en azindan daha kisisel bir perspektiften bakis bicimindedir.” %6
Melosun temalar1 temel olarak soyledir: Erotik siir, diigiin sarkilar1 (epithalamia),

eglence sarkilar1 (sympotika) ve isyan sarkilar1 (stasiotika).

Bir kiginin lir esliginde sOyledigi solo sarki veya siir disinda, lirik siirin bir tiirii
olan koro liriginde erkek veya kiz ¢ocuklarindan olusan korolar vardi veya koro basi,
kitara ya da fliit esliginde sarki/siir soylerdi ve dans edilirdi. Koro lirigi konularina gore

ikiye ayrilir. “Tanrilara sdylenen koro sarkilar1 sunlardir:
Hymnos (ilahiler): Genel olarak tanrilar1 6ven sarkilardir.
Paian: Apollon ve Artemis’e deginir.

Dithyrambos: Dionysos ve Apollon i¢in sdylenen coskulu toéren ilahileri. (Dramatik
cagin sanatina deginirken, tragedyanin ve ilk oyuncunun dythrambos korosu i¢inden

ciktigmi gormiistiik)

Embateria (marslar): Ares serefine sdylenen Dor sarkilaridir.

> Agk.,s.13
*® Agk., s.13
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Prosodia: Kurban sunaklarina ya da tapinaga yiiriiylislerde s6ylenir.
Yporhemata: Koronun eslik ettigi, ibadet eylemlerinde s6ylenen sarkilardir.
Iobakhos: Bakhos serefine sdylenir.

Oliimliilere deginen koro sarkilar1 ise;

Epinikos: Spor karsilasmalarinin galipleri serefine sdylenen ilahilerdir.

Skolia: Kisa ve sade sarkilardir, ziyafetlerde icki masasinda grup i¢inde sirayla

sOylenirler.

Epithalamia: Yeni evliler i¢in kiz ve erkek ¢ocuk gruplar1 tarafindan séylenirler.
Ymenaios: Yeni evlilerin mutlulugu ve beraberligi i¢cin sdylenen sarkilardir
Sellos: Birisini tefe koymak ve asagilamak i¢in sdylenirler.

Enkomia: Zevk sarkilaridir; birisinin giizelligini ve davraniglarini 6ver

Thrinos (Agit) ve Epikedeios (Cenaze): 1lki cenaze sdylemini ve yerini genel olarak,

ikincisi 6znel olarak ifade eder.

(“Parthenia (bekaret), “Daphnephorika” (defne taci), “Tripodephorika”, “Oshophorika”,

“Euktika” gibi baska tiirler de vardir, bunlar tanrilara ve insanlara deginir.)”°’

Antik Yunan lirik sdyleminde giinliik yasami1 olusturan dini veya diinyevi olay ve
olgulara kars1 toplumun bireysel veya toplumsal diizeyde tepkisinin duygusal nitelikte
oldugu ve siir tiirlerinin insani duygularin niteligi ve niceligi kadar ¢esitlenmis oldugu
gbze carpar. Benzer bir donem, tarihin diyalektiginde, kiiltliriinii Antik Yunan ve Roma
uygarliklarmin iizerine insa eden bati diinyasinda, burjuvazinin yiikselis doneminin

doruklarinin yasandigi, kendi degerleri, iliski bi¢imleri ve toplumsal sonuglarinin

7 Agk., s.14
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insanin giindelik yasaminda yogunlasmaya basladigr 19. Yiizyil boyunca, sanat ve
edebiyat alaninda “romantizm” c¢aginda da yasanmustir. Bilindigi gibi, aristokrasi ve
kilisenin giiciinii “aydinlanma” hareketiyle diislinsel ve sanatsal alanda, bilimin
gelismesi ve pozitif bilimsel bakig agisinin gelisimi ile bilimsel anlamda, bunlarin
sonucunda biiyiik devrimler ile toplumsal ve siyasi alanlarda gittik¢e eriten burjuvazi,
Ronesans doneminden baslayarak yiizyillar boyunca toplumsal yagami doniistiirmiistiir.
Bu doniisiimler ve sancilar burjuva yasam tarzinin i¢inde bulundugu ve sekillendigi
kapitalist sistem i¢inde gliniimiizde de devam etmektedir. 18. Yiizyilda, edebiyat
alaninda ilk belirtilerini gosteren romantizm donemi, 19. Yiizyilin kanl ¢arpigsmalar ve
devrimler arasinda gelisen bilimsel ve teknik bilgi birikimi ile biiyliyen ve
kalabaliklasan sehirlerinde sanayi devriminin ¢arklarina girmeye baslayan insan yasami,
“yiizy1l ¢ocuklar’”™ nin i¢ diinyalarindan yiikselen sesler yansitir. Berna Moran,
edebiyat kuraminda anlatimci sanati agiklamaya baslarken bu doneme dikkat ceker:
“Sanat1 yansitma olarak tanimlayanlar i¢in eserin en onemli 6zelligi, dis diinyanin,
hayatin, insanin, toplumun bir aynasi olmasiydi ve bunun i¢indir ki sanat¢inin kendi
duygular1 ve yasantilari lizerinde durulmuyordu. Gergekte sanat¢inin i¢ diinyasi ne eski
caglarda, ne de orta caglarda ilgi ¢ekmistir. Ronesans’ta bireycilik hareketinin gerekli
ortami1 hazirlamasi ile ancak on dokuzuncu yiizyilda romantizm akiminda baglar bu ilgi.
Artik igin merkezidir sanat¢i, zira romantiklere gore eserin en 6nemli 6zelligi duygular1
anlatmasidir.”® Fotografin icadi ile sinemanmn dogumunu hazirlayan ve hareketli
goriintlinlin tespitini saglamaya yonelik bilimsel ve teknik ilerlemelerin de gelistigi bu
donemlerde, sanat eseri “bir ayna olmaktan ¢ikiyor da sanat¢inin i¢ diinyasina, ruhuna

»* Bu dénemde kendi duygularini yansitan lirik sair,

acillan bir pencere oluyor.
toplumsal sorunlara sirtin1 donmemistir. Segtigi konu, gerek i¢inde yasadigi toplumun
ve demokrasiye ge¢is silirecinin ¢eliski ve c¢atigmalarini barindirsin, gerekse kisisel

yasaminin duygusal dinamiklerini anlatsin, dnemli olan sairin yasamin i¢inden sectigi

*L’enfant du siecle” ( Yizyilin ¢ocugu) deyimi genellikle 19. Yiizyilin sancilarini dile getiren bu dénemim
sair ve edebiyatgilari icin kullanilan bir deyimdir.

*% Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri, iletisim Yayinlari, 16. Basim, istanbul 2007, s.101

> M.H.Abrahams, The Mirror and The Lamp, Oxford, 1953, s.23’ten aktaran Berna Moran, A.g.k., s.102
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kesiti oldugu gibi yansitmak yerine kendi i¢ diinyasinin siizgecinden gegirerek, sadece
kendine 6zgii bir dil ve bicimde ortaya koymasidir. Anlatime1” (expressive) yontemin,
Antik Yunan’dan neo-klasik doneme gecen, yine 19. Yiizyilda ortaya ¢ikan ve
romantizmle ¢agdas sayilan gercekeilik (réalisme) ve dogalcilik (naturalisme)

3

akimlarmin “yansitmaci” anlayigindan farki burada yatmaktadir. Yasami anlatan,
yasama ayna tutan bir aragtir sanat¢i. Sanat¢inin kisiligi 6nem kazanir ve artik eser
sanat¢inin ruhunun derinliklerinden, kendi yasaminin 6zerkliginden ¢ikan 6znel duygu
ve diislincelerini, heyecan ve tutkularmni yansitan bir araca doniislir. Artik gozler
sanat¢tya cevrilmistir. Sanat¢i, onu toplumun genelinden ayiwran ve birtakim {istiin
yeteneklerle donatilmis 6zgiin bir kisiliktir, bir dehadir. Plastik sanatlarda Ronesans
doneminde, 6rnegin Mikelan;j’1n kisiliginde, “zanaatkarliktan sanat¢iliga gecis” donemi,
edebi sanatlarda 18. Yiizyildan baglayarak ve 19. Yiizyil sonlarina kadar yasanan bir
stire¢ olarak izlenir. 19. Yiizyilda edebiyat tiirlerinin siniflandirilmasinda da bir degisim
goze carpar: “O zamana kadar tragedya ve epos baskdseyi isgal ederken, lirik
onemsenmez hatta biraz hor goriiliirdii. Yansitma kuraminin dogal bir sonucudur bu
degerlendirme. Insan iliskilerinde, topluma, dis diinyaya ayna tutan sanatin en iyi
ornekleri ancak bu tiirler olabilirdi. Ne var ki on sekizinci yiizyil i¢inde lirik siirin
degeri ylikselmeye yiiz tuttu. Pindaros’un kasidelerinde ve Kutsal Kitap’taki kisa siirler
bircok kimseyi lirik tiire yeni bir gozle bakmay sevk etti ve siirin dogusunu, siddetli ve
atesli duygularin ifadesinde aramak egilimi gili¢ kazandi. Nihayet romantikler gercek
siiri, duygunun anlami olarak aldiklarinda, kisa, katiksiz, ar1 siir (6zellikle lirik) gercek
sanatin en parlak ornegi oldu. Epos gibi uzun siirler de, i¢inde ar1 siirin yer yer belirdigi
bir ¢ergeve sayiliyordu artik.”®® Romantizmin lirik disavurumunda, neo-klasik donemin
kat1 kuralciligi ve akilci (rational) dogasma ve kentsoylu yasamin gosterisli, hizl,
kalabalik ve erken- kapitalist ve materyalist bakis acisina kars1 duyulan tepki, eserlerde

bulunan ask, melankoli, yalnizlik, hayal giicii, yolculuk, dogaya doniis, vatan sevgisi,

* Burada gecen “anlatimcilik” ifadesi,” narrative (anlatisal)” olan anlamiyla ilgili degildir. Moran’in
eserinde yansitma kuramina kosut olarak deginilen “expressive (disavurumcu)” sanat anlaminda
kullanilmistir. Disa vurulan, yaraticinin i¢ diinyasinin siizgecinden gecen 6znel duygu ve diisiinceleridir.
60 M.H.Abrahams, a.g.e.”den aktaran; Berna Moran, A.g.k., s.103
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milliyetcilik, 6liim gibi temalarda kendini gdsterir. On sekizinci yilizyillda Blake,
Goethe, Chateaubriand ve Rousseau’nun eserlerinde ilk belirtilerini veren romantik
akim, on dokuzuncu yiizyilda sadece edebiyat alaninda degil, miizik, mimari, elestiri ve
resim gibi diger sanat dallarin1 da etkilemistir. Romantizmin Ingiliz edebiyatindaki
onciillerinden William Wordsworth, Lyrical Ballads (1800) adli eserinin 6nsdziinde
“siir1 sairin duygularmi dile getirmesi olarak tanimlarken, genellikle biitiin romantik

sanat anlayigini belirtmektedir.”®*

Bu goriis, spontane ve akildis1 (irrational) yaratimi
vurgulayan romantizmin manifestosu olarak goriilmiistiir. Bu akimm sanati Chopin’in
veya Wagner’in miiziginde, Victor Hugo’nun veya Lamartine’in misralarinda, uyuma,
dengeye, akilciliga, formiillesmis ve kaliplasmis yaratim bigimlerine, slikunet ve
diizene karsi, doga iistiinden bilingaltina kadar genis bir alanda kendine ses bulan lirik

ve 6znel (subjective) bir disavurumun ifadesidir.

|§$n

Resim 2:

“Sis Denizini Izleyen Gezgin”

Caspar David Friedrich; 1818

*! Berna Moran, A.g.k., s.101
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Lirik edebiyat tiirlerini siniflandirdig1 Senaryo Kurami’nda, S. Aslanyiirek, Rus
yazar ve edebiyat kuramcisi Belinski’nin lirik yaptlar iizerine diisiincelerine dikkati
ceker. “Eger eposta konu 6zneyi sindiriyorsa, lirik yapitlarda 6zne konuya doniismekle,
konuya sizmak ve konuyu kendi i¢inde eritmekle kalmamakta, ayn1 zamanda konuyla
bir catismayi1 tesvik eden, kendi i¢ derinligindeki biitiin duygular1 harcamaktadir.”®?
Lirik yapit mutlaka vezinli bi¢iminde olmak durumunda olmadigi gibi, epik tiirlerde
oldugu gibi olay orgiisiine veya belirli bir konuya sahip olmak zorunda da degildir.
Lirik siir diizyaz1 bigiminde de olabilir. Lautréamont’un Maldoror’'un Sarkilari, André
Breton’un Nadja’s1 veya Arthur Rimbaud nun Illuminations™ adli eseri, Baudelaire’in
Paris Sikintisi diizyazisal lirizmin biiyiileyici 6rneklerinden sadece bazilaridir. Lirik
yapitta konuyla/ kendisiyle ¢elisen 6zne/siije tam anlamiyla yaraticisiyla biitiinlesmis
“i¢ catigkan karakter”dir. Bu anlamda lirik karakter yaraticisinin biitiin duygularinin ve
Oznelliginin coskulu ifadesini diga vurur. Lirik yapitin okuyucusu, dinleyicisi veya
izleyicisi yaratici/sanat¢inin 6znel duygu diinyasiyla karsi karsiyadir. Anlatilan konu ve
aktarilan duygu her ne olursa olsun, sadece “bir” yaraticidan ¢iktig1 haliyle 6zgiindiir.
Ask temasinda yazilan birgok sdylem, birgok siir vardir. Onemli olan yazanin, temaya
kendi duygusal yasantisindan, anilarindan ve heyecanlarindan ne katmis oldugudur.
Onun ruhundan ¢ikan ona Ozgiidiir. Bir baskasi tarafindan tekrarlanamaz niteliktedir.
Bir Chateaubriand siiri, sadece ona aittir. Bagka biri, bir Tarkovski filmi ¢ekemez.
Cinkii yaratim, o kisinin kendi yasaminin iginde biriktirdigi 6znel duygusal
deneyimlerin bir iriiniidiir. Elbette lirik yapitlarin iginde sadece 6znel yasama ait
imgelemler degil genel yargilar, politik diisiinceler veya tarihi olaylar yer alabilir.
Edebiyat kuramcisi Croce, bu tiir konularin sanatg1 tarafindan kullanildigini inkar etmez
ve ekler: “(...) o sekilde kullanilir ki, eserin i¢cinde bunlar doniisiirler ve (sanat¢inin)

duygu diinyasinda eriyerek, duygu anlatimi olan eserin bir pargasi halini alirlar.”®®

52 Beliski’den aktaran; Semir Aslanyiirek, Senaryo Kurami, Pan Yayincilik, 2. Basim, Nisan 2004, s.32
* “Aydinlanmalar”, cev. notu
% Berna Moran, A.g.k., s.109
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Dogu kiiltiirleri ise batidaki diisiinsel, siyasal, tarihsel sekillenmelerden farkli
gelisimler i¢cinde bulundular. Bugiin i¢inde bir¢ok farkli kimlik ve kiiltiirel yap1 igeren
dogu diinyasinin ve lgiincli diinya tanimi iginde bulunan giiney Amerika - Latin
edebiyat1 ve sinemasi ile Ozgiin edebi bigimlerinin sinemalarina etkisinin ayrintili
incelenmesi bu c¢alismanin kapsamini asacak nitelikte bir konudur. Bununla birlikte,
Tirk kiiltiirii, edebiyat: ve sinemasi kapsaminda diisiinecek olursak, dogu kiiltiiriiniin
batidakinden farkli olarak, sozlii kiiltiirden yazili kiiltiire tam anlamiyla gecemeden,
yirminci ylizyilin baginda sinema gibi gorsel bir kiiltiirle karsilasmasi dikkat ¢ekicidir.
Anadolu kiiltiirtinde 6nemli bir yer tutan halk ozanlari, sozlii edebiyat soylemi iginde
irlin vermigler ve toplum kendi Kkiiltiiri i¢inde bu ozanlarin seslerini bugiine
ulagtrmistir.  Halk acilarini, sikintilarmi, sevinglerini ve her tiirli heyecanini,
geleneklerini ve yasam bi¢imini resim ve heykel gibi plastik sanatlar yoluyla da aktarma
olanag1 bulamamis, ancak kilim desenlerinde veya ¢inilerde soyutlasmis motiflerde bazi
disavurumlara firsat bulmustur.” Temsili sanatlar alaninda ise Tiirk kiiltiiriiniin Islam
oncesi doneminden getirmis oldugu belli bi¢imler bulunmaktadir. Meddah, Kukla,
Karagéz™ ve Ortaoyunu gibi, yazili bir metinden ¢ok dogaclama yontemiyle ortaya
cikarilan, batili anlamda dramatik karakter / birey olgusu iliskisinden ¢ok tiplemeler
iizerine kurulu olan oyunlar vardir. Bu geleneksel halk tiyatrosu tiirleri, Osmanli’nin
Tanzimat donemindeki batililagsma hareketinin i¢inde olusturulan bati modelindeki
tiyatro anlayisiyla yarisimi zaman iginde kaybetmistir. Bu anlamda, Anadolu kiiltiiri,
diger bir¢ok dogu kiiltiirtinde oldugu gibi “lirik” donemleri i¢inde iken sinema sanati ile
kars1 karsiya gelmislerdir. Sinema kuramcist Robert Stam sinemanin ilk yillarindan

itibaren “iiglincii sinema” kapsanmu icinde sayilan Latin Amerika, Asya ve Afrika

* Yiice Sayilgan’in “Kurulusundan Giinimiize Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi Sinema-TV
Bolima” adh filmi icin, Ocak 2009'da, Mustafa Aslier ile yapilan sdylesiden alinmistir.

* Karagdz diger temsili sanat bicimlerinden farkli olarak sinema sanati ile biiyiik bir bicimsel benzerlik
tasimaktadir. Karanlik bir salonda, beyaz bir perde ve perdedeki renkli golgeler, sinemanin hayal bile
edilemedigi zamanlarda Turk kaltlra icinde olusmus bir sanat bicimi olarak, sinema tarihi agisindan
oldukga ilging ve 6zel bir yere sahiptir.

* “Uclincii diinya” kavrami aslinda tartismaya acik bir kavramdir ve “liglincii sinema” kavramina da
kaynaklik etmektedir. Buna gore, birinci sinema pazari elinde tutan ve tiranlasan “Hollywood sinemasi”;
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sinemalarmin diinya sinemas1 i¢inde nicelik bakimindan “birinci sinema” dan ¢ok daha
fazla film iretmesine ragmen, nitelik bakimindan kendi 6znel kimlikleri ile kendi
bicimlerini yaratmak yerine, batili hikayeleri ve bu hikayeleri anlatma bigimlerini
oldugu gibi kopyalamaya basladiklarina dikkati g¢eker. Daha Onceki boliimlerde
deginildigi gibi sinema bir sanat olarak kabul gérme siirecinde, bati diinyasinin edebi ve
dramatik sanat bicimleriyle iliskilendirilerek, Tarkovski’nin deyimiyle bir tiyatro
buzlugu gibi kullanilmis ve ilk yirmi yilda neredeyse tiim edebiyat eserleri “filme
almmistir.” Bu donemler ayni zamanda, batmin doguyu avucunun i¢ine almak icin
sinema sanatini politik bir ara¢ olarak da kullanip, kendi yasam tarzini zihinlere kazidig:
ve bir “igilincli diinya” olusturmada bu yeni gorsel dili kullandigi emperyalizmin
yiikselis zamanlarinm bir pargasidir. “Film kurami konusu —ve filmlerin kendileri-
aslinda tamamen uluslar arasi niteliktedir. Her ne kadar sinema, Birlesik Devletler,
Fransa ve Britanya’da baslamis olsa da; asagi yukar1 farkli yerlerde eszamanli ortaya
cikan kapitalist temelli film iiretimiyle birlikte, bugiin Uciincii Diinya iilkeleri adimi
verdigimiz cografyay: da icine alarak, diinyanin her yerine hizla yayilmistir. Ornegin,
Brezilya sinemasinin altin ¢agi”, 1908 ve 1911 arasinda, iilkeye Birinci Diinya Savasi’ni
takiben Amerikan dagitim sirketlerinin sizmasindan once yasanmistir. 1920’11 yillarda
Hindistan, Biiyiik Britanya’dan daha ¢ok film iiretmekte ve 1930’lara gelindiginde,
Filipinler gibi iilkeler yilda 50°den fazla film yapabilmekteydi. Bugiin Ugiincii Diinya
sinemast dedigimiz olgu, genis anlaminda Birinci Diinya sinemasinin marjinal bir
teferruati olmaktan uzakta, aslinda diinya oyunculu film iiretiminin biiylik bir kismin1
iretmektedir. Eger TV i¢in lretilen filmleri bir kenara birakirsak, Hindistan, yilda 700
ile 1000 arasinda filmle, diinya kurmaca film {iretiminin basini1 ¢ekmektedir. Asya
iilkeleri, hepsi birlikte ele alindiginda, diinya {iretiminin yarisindan fazlasini
iretmektedirler. Burma, Pakistan, Giiney Kore, Tayland, Filipinler, Endonezya ve hatta
Banglades’te, yilda 50°den fazla film yapilmaktadwr. Egemen konumuna ragmen,

Hollywood sinemasi, kurmaca filmlerin diinya ¢apmndaki yillik {iretiminin sadece bir

“ikinci sinema” kita Avrupasi’nda dogmus batili“Auteur sinemasi” ve “liclinci sinema” ise bu ikisi disinda
olan ve bati emperyalizminin etkisi altinda olan llke sinemalaridir.
* bela epoca
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boliimiine katkida bulunmaktadir. “Standart” film hikayeleri ve standart film kurami, ne
yazik ki, bu filmsel bereketin ¢ikarimlariyla pek bagdasmamaktadir. Hollywoodvari
formiiller, Hollywood’dan fazla film iireten ve melez estetigi Hollywood’un devamlilik
kodlarmi ve iiretim degerlerini Hindu mitolojisinin anti-illiizyonist degerleriyle, s1g bir
Hollywood taklit¢iligine varacak sekilde karistiran, Hindistan’in dev film endiistrisinin

degerini diisiirmektedir.”®*

Robert Stam’in Hindistan sinemasi i¢in ortaya koydugu
tespitlerin bir boliimii, Tirk sinemasi i¢in de gegerli sayilabilir. Tirk sinemasi,
Hindistan kadar film {ireten bir endiistriye sahip olmasa bile, batida gelisimini
tamamlayan dramatik sanati kendine malzeme edinerek ve bir anlamda batiy1 taklit

ederek yola ¢ikmistir.

Sinemay1 etkileyen ve sinemanin kullandig1 edebiyat bicimleri olan epik, lirik ve
dramatik kategorileri tarihsel ve bigimsel gelisimleri agisindan anlamaya ¢alistigimiz bu
boliimiin sonunda, sunu da belirtmek gerekir ki, sinema dramaturjisi i¢inde bu estetik
kategoriler, bazen bir film i¢inde bir arada yer alabilmektedirler. Bir sinema filmi epik,
lirik veya dramatik olabilecegi gibi, ayn1 zamanda hem epik, hem lirik veya hem lirik,
hem dramatik karakterli olabilir. Hatta bu ¢ bi¢imin 06zelliklerini de iginde
barindirabilir. “Tarihi kahramanlik olaylarni, biliyiik toplumsal felaketleri, bagimsizlik
ve Ozgiirlik savaslarmi vs. gibi konular1 isleyen filmler, epik sinemaya birer 6rnek
teskil ederler. Bu filmlerde kahramanlara taninan girisim olanaklar1 hemen hemen
aynidir. Ayrica kahramanlarin karakterleri detaylh bir sekilde islenmedigi gibi, olaylarin
akis1 igerisinde bir yerden bir yere savrulurlar. Yani eposun yapisi geregi kahramanlarin
istem ve iradeleri ne kadar giiclii olursa olsun, olaylarin seyrini tayin edemez.
Belinski’nin deyimiyle konu 6zneyi sindirmektedir.”® Lirik sinemada ise, bir anlamda
eposta oldugunun tersine, “6zne konuyu sindirir” ve hatta konunun kendisine doniisiir
demistik. Senaryo Kurami’nda S. Aslanylirek “lirik filmler”i yaraticilarmin

duygularindan ibaret olarak tamimlar ve bu filmlerin sadece kendi yaraticilarmin

% Robert Stam, Film Theory An Introduction, Blackwell Publishing, 2000, s.21
% Semir Aslanyirek, Senaryo Kurami, Pan Yayincilik, 2. Basim, Nisan 2004, s.65
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karakterini yansittigini belirtir. Lirik bir filmde, dramatik bir filmde oldugu gibi konu
giiclii isteminin pesinde giden bir karakterin etrafinda sekillenmez. Yine de bu ii¢ tiir
icinde sinema sanatini bigimlendirmede en ¢ok yararlanilan ve diger tiirlere gore

egemen durumda olan tiir “drama”dir.
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4, SINEMADA DRAMIN GELISIMI, YAYGINLASMASI VE ILK
TEPKILER

Sinemanin, ilk yillarindan itibaren bir sanat dali olarak kabul gérme siirecinde,
icinde bulundugu ve olgunlastig1 toplumsal yapidaki bigimlenisine onceki boliimlerde
bir miktar deginildi. Sinema “dram”1n bazi araglarin1 kullanarak, ama gittik¢e gelisen ve
kendi olanaklarmdan kaynaklanan anlatim dilinin gelismesiyle “tiyatro” sanatindan da
ayrilarak, seyirci iizerindeki yogun etkisini artirdi. Sanatin teknigin olanaklar1 ile
yeniden tiretilebildigi bir donemde, yasamin bir yansimasi ve yeniden iiretimi olarak,
insanoglunun karsisina ¢ikan sinematograf, kalabaliklar {izerinde yarattigi “sok”
etkisinin sonrasinda, girebilecegi sayisiz bi¢cimlerden sadece birine; “Oykiilemeci
gosteri” sinemasina doniisiirken, bu etkiyi uzun siire siirdlirebilmenin yolunu bulmustu.
Amerikan sinemasi, kisa siirede bazi tarihsel ve toplumsal nedenlerle sinemanin besigi
olan Fransa’nin diinyadaki egemenligini geride birakti. Gosteri sinemasi, seyirlik
sinema, ana akim sinemasi veya Oykiilemeci klasik sinema dedigimiz “tiir” kullandig1
sinemasal dil ve teknik agisindan Amerikan sinemasi i¢inde gelisimini tamamladi ve
tim diinyaya yayildi. Fakat ilk yillardan beri, 6zellikle, I. Diinya Savasi sonrasinda
olmak iizere, genel olarak sanatta ve dogal olarak sinema sanatinda da, bir baskaldir1
s6z konusuydu. Iki odakhi bu baskaldirinin bir tarafinda, sinemasal dili ve sanatin
islevini yeniden diisiinen, sinema sanatim1 tiyatro veya Oykiiden cok “siir’le
iligkilendiren kita Avrupasi ve diger tarafinda yeni bir toplumun sanatini olusturma
cabasi iginde, sinema dilini kuramsal anlamda ¢dziimlemeye c¢alisan Sovyet Rusya
bulunmaktaydi. Bu iki odaktan ilkinde, Fransiz sinemacilar donemin etkin sanat
akimmlarindan da etkilenerek ‘“baska” bir sinema dilini aramislardir. Bu donemde
birbirine yakin goériinen ama birbirlerinden farkli kuram ve uygulamalar, siir ve
siirsellik kavramlarini sinema sanatina yaklastirmis ve saf sinemanin pesine diismiis; bu
baglamda, anlatimc1 ve dramatik Oykii sinemasina karsmn lirik sinemanin ilk 6zgiin
orneklerini olusturmuslardir. Sovyet Rus kuramcilar1 ise sanat, edebiyat ve sinema

iligkilerini kuramsal anlamda irdeleyerek sinemanin kullandigi dili adeta ameliyat
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masasina yatirtp, parcalarma aymrmiglardir. Sinemanin 6zgiin dogasinin siire olan
yakinligmi ve bu sanatin siirle kurdugu iliskinin arkeolojisini olusturan fikirler
filizlenmis ve bu fikirler ilerleyen yillarda Oykiilemeci dram sinemasma alternatif
yaklagimlar tiretecek sinemacilara temel olusturmustur. Bu duruglarin hepsi lirik tanimi
altina girmese de diisiinsel anlamda bir tepki ortami olustugunu gostermek amaciyla,
klasik dramatizmi sorgulayan diger sanatsal yaklasimlara da bu baslik altinda yer
verilecektir. Fakat bu karsi duruslara odaklanmadan once, geleneksel dramatizmin
kullandig1 araglar1 ve dramatik sinemanin yayginlagsma kosul ve nedenlerini anlamakta

fayda vardur.

4.1. Sinemada Dramin Bilesenleri Ve Yaygmlasmasi

Dram sanatinin bilesenleri olarak ele alinan ve bir anlamda bu estetik tiirin
kullandig1 yontem ve araclarin biitiiniinden olusan “dramaturjik” unsurlar1
¢Ozlimlemeksizin, toplumsal anlamda, geleneksel dram sanatinin sinema dramaturjisi
icindeki hakimiyetini ve dram sinemasinin sinema seyircisi lizerindeki etkisini tam
anlamiyla irdelemek olanaksizdir. Bu nedenle sinema dramaturjisinin i¢inde bulunan,
Antik Yunan doneminden beri kullanilagelen dramatik sanatin yapitaslarini anlamaya

calisalim.
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4.1.1. Sinema Sanatinda Bir Anlatim Bi¢imi Olarak “Dram”in Bilesenleri

4.1.1.1. Mimesis Ve Katharsis

Mimesis ve Katharsis kavramlari ilk olarak Antik Yunan sanatinda dile getirilir.
Baslangicta, Poetika’nin yazilmasindan ¢ok once, Platon tarafindan biraz da “sanat”in
amacini ve yasamdaki yerini elestirmek i¢in ortaya atilan mimesis kavrami, en basit
anlamiyla, sanatin yasamin bir “yansimas1” ve sadece bir “taklidi” oldugunu ifade eder.
Poetika adli eserinde Aristoteles de mimesisin bu anlamimi bir noktada destekler. *“ O
halde epos, tragedya, komedya, dithrambos siiri ile fliit, kitara sanatlarinin biiyiik bir
kismi, biitiin bunlar genel olarak taklittir (mimesis). ” % “Tragedya” ise der Aristoteles,
“tamamlanmis, biitiinliigli olan bir eylemin taklididir; bu eylemin belli bir biiytikligii
(uzunlugu) vardwr. Ciinkii, (aslinda) hi¢bir bliyiikliigii olmayan biitlinler de vardir. Bir
biitiin ise basi, ortast ve sonu olan seydir.”67 diye ekler. Dramatik sanatin ilk bigimsel
hali olarak tragedya; basi, ortasi ve sonu olan bir eylemi taklit etme sanat1 iken epos,
daha genis bir doneme yayilmais, biliyiik bir olaym i¢inde gecen farkl eylemleri epizotlu
anlatim1 ile yansitir. ikisinde de “yasami yansitma” gelenegi vardir. Aristoteles’in
O0gretmeni olan Platon da “Tragedya sairinin de yaptigi bu degil mi? Benzetme degil mi
onun da yaptig1? O da kuraldan, yani dogrudan ii¢ sira asagidadir Oyleyse, biitiin
benzetmeciler gibi” (576¢).”® derken ressam ve sair arasinda bir benzetme yapmis ve
sanatin gercekligi veremeyecegini, sadece taklit edebilecegini ve hatta insani
gerceklikten uzaklastiracagini savunmustur. Buna gore bir seyin asli onun ideasidrr,
onun diinyada goriinen hali ise onun kopyasidir. Ressam gibi tragedya sairi de bu

kopyay1 kopyalayan, yani kopyanin da kopyasini ¢ikarandir. Oysa “insanin amaci

66 Aristoteles, Poetika, Tiirkcesi: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, 14.basim, Ekim 2006, s.11

&7 Agk.,s.2

% Platon’un Devlet'inden aktaran; Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri, iletisim Yayinlari,
2.Basim, istanbul 1999, 5.23
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idea’lara yonelmek olmahdir.”® diye belirten Platon, sanatgmn insani ters bir yone
saptirdigini vurgular. Fakat Aristoteles’in mimesis kavramina bakisi bagka bir noktada
Platon’un sanat1 yargilayan bakis acisindan farklilik gdsterir. Buna gore, sanat¢i sadece
yagamda “olan1” degil, “olabilecek olan1” da taklit eder. “Platon igin taklit olan mimesis,
Aristoteles icin sanatta yeniden yaratmadir.” " Elbette mimesisin bir nedeni ve kutsal
bir amac1 vardir. Yine Poetika’da mimesis iki nedene dayandirilmaktadir. Bunlardan
biri, insanin dogasindan kaynaklanan, taklit i¢giidiisiidir. Diger neden ise
“hoslanma’dir. Buna gore, insan, yasami ve dogay1 icgiidiisel olarak diger canlilardan
cok daha iistiin bir diizeyde taklit edebilme yetisine ve istemine sahiptir. Aristoteles,
insanin dogada igrenerek baktig1 bir gercegin, Ornegin bu gergcegin bir resmi
yapildiginda, bir taklit olan resme hayranlikla bakabildigini 6ne siirer. Ayni sekilde
gercek yasamda insanin lanetleyecegi bir eylem, mesela bu kanli bir cinayet olabilir;
tragedya araciligi ile bir biitiin i¢cinde taklit edildiginde, insan tarafindan merak ve
hoslanma duygular1 i¢inde izlenebilir. Temsili bir taklit sanati ve yagami miikemmele
yakin derecede yansitma olanagma sahip olan sinemada da durum aymidir. Duygu
Sagiroglu’nun “Senaryo” dersinde verdigi bir O6rnek bunu kanitlar niteliktedir:
“Ornegin, bir yankesici, Istiklal Caddesi’nde bir kadmnin c¢antasim kapip kagmaya
baslhyor. Pesine diisen kalabaliga polisler de eklenince, hizla saklanacak bir delik arayan
hirsiz, alelacele bir pasaja kendini atiyor. Pasajin i¢cindeki sinema gisesini goriince,
zaman kaybetmeden, bir bilet alip, sinema salonunun karanliginda gizlenmeye basliyor.
Izini kaybettirmeyi basaran hirsiz, perdede oynayan filmi izlemeye basliyor. Filmde ana
karakterin (izleyicinin Ozdeslestigi karakter de diyebiliriz), icinde Omiir boyunca
bekledigi yiiklii bir miktar paradan olusan maas ikramiyesini tagidig1 ¢antasi ¢almiyor.
Az dnce, bir kadinin ¢antasini ¢alan hirsiz, bu sefer filmdeki hirsiza i¢inden kiifretmeye
ve cantasi ¢calinan adama acimaya basliyor. Filmin sonuna kadar hirsizin yakalanmasini

ve adamm parasina kavusmasini bekliyor.”* Mimesisin, yani yasamu taklit etme

% Berna Moran, Edebiyat Kuramlari ve Elestiri, iletisim Yayinlari, 2.Basim, istanbul 1999, s.23

® 3zdemir Nutku, Dram Sanati, Kabalci Yayinevi, 4. Basim, istanbul,2001, .36

* Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Glizel Sanatlar Fakiiltesi’ne bagli Sinema-TV Bélimi’'nde
Senaryo dersleri veren Duygu Sagiroglu’nun dersinde alinan notlardan (2001-2002)
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eyleminin bir amaca hizmet ettigini savunan Aristoteles, bu goriisiiyle, sanatin insani
gercekten kopardigini savunan Platon’un goriisiine bu noktada karsi ¢ikar. Buna gore,
“Tragedyanin édevi” der dislniir, “uyandirdigt acima ve korku duygulariyla ruhu

tutkulardan temizlemektir>"

. Bu 6deve ise “katharsis” adin1 verir. Bu acidan, tragedya
insanlik i¢in yoldan ¢ikarici bir taklit degil, aksine onu tutkularindan arindiran, ruhunu
temizleyen yararli bir taklittir. “Katharsis”e ulasmasi i¢in, dramatik sanat yapitini
izleyen seyircinin kendini 6zdeslestirecegi bir unsura ihtiyaci vardir. Oyle ki, izleyici
sanat yapit1 yoluyla, dramatik yapinin i¢ine girebilsin, olaylar sanki kendisinin basindan
geciyormusgasma izlesin ve en sonunda kendini 6zdeslestirdigi unsur araciligi ile
izledigi ve i¢ine girdigi duygusal devinimden, arinmis bir sekilde ¢ikabilsin. Izleyicinin
kendini Ozdeslestirmesi gibi, 6zdeslestirmenin nesnesi de dramatik yapinin 6nemli

araclaridir. Bu nesne ise siiphesiz, “dramatik karakter”dir.

4.1.1.2. Karakter Ve Ozdeslesme

Dramatik karakter, i¢inde gii¢lii bir istem tasiyan ve dramatik eylemini bu gii¢lii
istem yoniinde ger¢eklestiren karakterdir. “ Tragedya, bir eylemin taklidi olduguna
gore, eylemde bulunan kisileri taklit edecektir.””® Sanatsal anlamda bir yarati olan
“karakter” in koklerinin, ©nceki bolimlerde, epik, lirik ve dramatik tiirlerin
Ozelliklerinden bahsederken, toplumsal yapidaki, biliyiik degisimlerde, burjuvazinin ve
kapitalist iiretim bicimlerinin ylikselis doneminde, felsefede, sanatta ve toplumda
tiireyen “birey” olgusu ile iligskisinden s6z etmistik. Bu boliimde, ise bigimsel yonden,
dramatik bir sanat yapit1 i¢indeki yeri ve islevi ile karakteri tanimak faydali olacaktur.
Karakter, dramatik sanatin ve dramatik eylemin merkezidir. Poetika’da karakter; “ (...)

bir insanin konusmasit ve eylemi ne tiirden olursa olsun, belli bir istem ydniinii

& Aristoteles, Poetika, Tiirkcesi: ismail Tunali, Remzi Kitabevi, 14.basim, Ekim 2006, .22
72
A.gk.,s.25

58



9573

13

gosteriyorsa, o insanin karakteri vardir.”’”, seklinde betimlenir. Dramatik karakter:
Ben ... istiyorum” der ve bu istegine dogru ilerlerken, kaderin onu siiriikklemesine izin
vermez. Kendi yolunu cizer, kaderin Oniline ¢ikardigi engelleri asar, miicadele eder,
icinde bulundugu durumun kosullarini degistirir, kosullarin onu yonlendirmesine izin
vermeden, karakter kosullar1 yonlendirir, kendinden veya yasamindan fedakarlik yapar
ve stirekli i¢sel veya digsal bir eylem igindedir. Dramatik karakterin mutlaka bir “derdi”
vardir. Bununla birlikte; 6zdeslesme (einfiihlung) adin1 verdigimiz ve dramatik sanatin
izleyicisini, eserin diinyasinin i¢ine ¢ekmenin yolu da karakterden geger. Estetik
anlamda, bir sanat eseri karsisinda 6zdeslesme yasamak isteyen ve sanat yapitinin igine
girmek isteyen seyircinin, bu sanal diinyada i¢ine girip, gezebilecegi bir vagona ihtiyaci
vardir. Bu tastyicit vagon ise genellikle ana karakterdir. Bu; izleyicinin, “kendisini,

baskasmnin tasarladig1 bir diinyada birinin yerine koyabilmesi anlamma gelmektedir.”"

Bir dramatik yapitta ise, kendi istemleri yoniinde birbiriyle celisen, carpigan
veya birlesen birgok karakter bulunmaktadir. Oyle ki bu karakterler, birbirlerini siirekli
etkilemekte ve degistirmektedirler. Bu anlamda, dramatik bir yapitin kurulumunda,
karakterleri tek tek ele almak yerine, birbirleriyle iliskileri ve catigmalar1 baglaminda
disinmek ve onlar1 bu iligkiler i¢inde yaratmak yerinde olur. Dram kelimesinin
“eylem”1 ifade ettigi bilgisinin 15181nda, karakterin bu eylemin merkezi ve kaynagi
oldugunu kabul etmek yanlis olmaz. Eger bir yapitta, ana karakter adim1 verdigimiz ve
izleyicinin baslica Ozdeslesme nesnesi olan karakter basta olmak {izere, yanal
karakterler de bir istem i¢inde olup, istemleri yoniinde hareket etmezler ise, dramatik bir
eserden bahsetmek imkansizdir. Eylemin, yani dramin kaynagi olan karakterin istemi ne
kadar gii¢lii ve onun i¢in ne kadar vazgecilmez ise; bununla birlikte, i¢cinde bulundugu
kosullar veya diger karakterlerin giiclii istemleriyle ne derece catisma halinde ise,
dramatik yap1 o kadar giigliidiir. Istemin ve catismanin giiciinii artiran etkenlerden biri
ise karakterin de i¢inde bulundugu iliski bicimleridir. Bu iligki bi¢imleri, aslinda insan

yasaminin, psikolojisinin ve insan dogasmimn 6ziinde barindirdigi biricik celiskilerin

73
A.gk.,s.43
4 Semir Aslanyirek, Senaryo Kurami, Pan Yayincilik, 2. Basim, Nisan 2004, s.39
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yansimasindan ibarettir. Iliskide, yani karakterin etrafinda bulunan, onu destekleyen,
onun istemiyle ¢elisen veya karakterin isteminin kendisini olugturan “digerleri” ile olan
baglarindaki “vazgecilmezlik” ilkesi, dramatik yapitin gerilimini ve giiclinii artiran bir
nitelik olarak karsimiza c¢ikar. Bugiin, basta sinema sanati i¢inde olmak {izere, tiim
dramatik sanatlarda, ¢aglardir kullanilan kisi ve bu kisilerin i¢lerinde bulunduklari iliski
bi¢imlerinin bazilar1 neredeyse kaliplasmis durumdadir. Bu nedenle, 6rnegin geleneksel
dramatik yapilarla islenmis Hollywood sinemasinda, ayni hikayenin, farkli donem veya
yerlerde; farkli oyuncularla tekrar tekrar anlatildigi hissine kapildigimiz olur. Hatta, ana
karakterin istem yonii ve eylemlerinin biitiinii farkli olsa bile, biz aslinda hikayenin
temelini olusturan ayn1 “baba-kiz hikayesini” veya benzer bir “ask {icgenini” baska bir
yapitta izlemis oldugumuzu fark ederiz. Bunun nedeni; dramatik hikayenin konusu,
eylemin yoOnii, yer-zaman kosullar1 veya ana karakterin nitelikleri ne kadar farkl
sunulmus olursa olsun, kokeninde, tiim bu unsurlarin iizerinde yiikseldigi temelde yatan
psikanalitik gergeklerdir. Oncelikle bu iliski bicimlerinin dramatik yapinin gerilimini
artirmadaki giliclerine gore incelersek, basi ¢ceken iliskiyi bulmak ¢cok zor olmayacaktir.
Ask, belki de en eski caglardan beri, dramatik yapilarda en ¢ok kullanilan iligki
bicimidir. Kokenini dogadan ve insan yasammin gerceginden alan “ask”;
“vazgecilmezligi” ve “sorgulanamazligi’” ile karaktere neredeyse her eylemi
yaptirabilme giicilinii yaraticisina verebilir. Karsisina konulan engelleri asmada, asik bir
karakterin yapamayacagi eylem yoktur ve izleyicinin “neden” diye sormasina gerek
yoktur. Ciinkii yanit basit ve nettir: Karakter agiktir. Ayn1 sekilde, doganin i¢inde yer
alan “annelik/babalik i¢giidiisii” de sorgulanamazlig1 ve vazgecilemezligi ile dramatik
iliski bigimlerinin basinda gelmektedir. Bunu izleyen kardeslik, arkadaslik gibi iliski
bigimleri dramatik yapinin giiglenmesinde defalarca kullanilagelmistir. Iliski bicimleri
disinda, karakterin icinde bulundugu kosullar da biiyiilk 6nem tasiyabilmektedir.
Ornegin, “6zgiirlik” olgusu; nasil gercek yasamda, belki de milyonlarca insanin
ugrunda savastig1 ve 61diigii bir kavram olmussa; basta sinemada olmak iizere, dramatik
yapmin temel unsuru olan karakter icin de dnemli ve ¢ok¢a kullanilan bir istem yonii
olusturmustur. Temelde var olan karakter yapilari; temel iliski bi¢imleri ile temel hikaye

yapilarinin  biiyiik  boliimiinlin, Shakespeare’in eserlerinde kullanildig1  dikkati
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cekmektedir. Bu dramatik yapili eserlerin biitlinii, karakter yapilari ve iligkileri
incelendiginde, insan psikolojisinin derinliklerinde bulunan tutku, korku ve ¢eliskilerin,
sanatsal estetik yoluyla, erken ve kusursuz bir yansimasi ve psikanalitik bir disavurumu

olarak ele almabilir.

Bununla birlikte karakter mutlaka bir insan olmak zorunda degildir. Bir yer, bir
nesne veya bir hayvan da olabilir. Burada 6nemli olan, insani 6zelliklerin karakterde

goriiliiyor olmasidir.

Ve hikayenin konusu ne olursa olsun, genel olarak, baglangicta karakterin 6znel
yasaminda ‘“‘eksik” olan bir sey vardir. Gerek is yasaminda arkadaglariyla, gerek aile
iliskilerinde veya icinde yasadigi sehirle yasadigi bir sorunu, yani yagsamimin i¢inde bir
yerlerde veya birileriyle ¢elisen bir derdi vardir. Basina gelen olaylar ve miicadele
etmek zorunda kaldigi engeller ne olursa olsun -bu uzaylilarin diinyay: istilasi, isten
kovulup parasiz kalmasi veya komsu daireye bir katilin tasinmasi da olabilir, verdigi
biitlin miicadeleler sonunda karakter, baglangigtaki sorunu ile mutlaka yiizlesir, o sorunu
1yl veya kotii bir sekilde ¢oziiliir ve karakter sonunda baslangicta oldugundan farkli i¢sel
veya digsal bir duruma girerek degisime ugrar. Bu arada ¢evresindeki diinyada da
birilerini veya bir seyleri degistirmistir. Istemine kavussa da, kavusamasa da, yasadigi
olaylar dizisinden ve iginden gectigi sinavlardan ¢ikardigi sonu¢ veya sonuglar onu

izleyici ile birlikte arindirir.

4.1.1.3. Eylem Ve Miicadele

Dramatik karakterden s6z ederken sik sik “eylem” ve “miicadele” kavramlarina

bagvurmak zorunda kaldik. Esasinda, karakter ve eylem kavramlarmin dramatik sanat
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baglaminda tanimlamalari, birbirinden faydalanmakta ve birbirinin i¢ine gegmektedir.
Eylem, karakterin istem yoniidiir. Miicadele ise karakterin istemi ile bu isteme
ulagsmasma engel olan unsurlarm arasindaki iligkidir. Bagka bir deyisle; miicadele,
dramatik yapida bulunan farkli kutuplarm (giiclerin), istemlerinin ¢arpismasinin
triiniidiir. Dramatik karakterin eylemi, onu ayni durumda benzer tepkiler veren
“digerlerinden” aywracak ve onun, kendine 6zgii kisilik yapisini ortaya koyacak tiirde
eylemler biitiiniidiir. Karakteri siradan veya olagan olmaktan ¢ikarip, onu tek ve orijinal
kilan; elbette ki; karsilastigi olaylar boyunca verdigi tepkiler, yaptigi secimler ve
eylemleridir. Karakter; 6rnegin, sehirdeki herkes kacarken, miicadelenin iizerine gider
veya var olan sorunu herkesten farkli bakis acis1 ve zekasi ile ¢oziimleyebilir.
Karakterin eylemine yon veren istemi oldugu kadar; ayni zamanda onun kendini
baskalarindan farkli kilan psikolojik veya fiziksel durumudur. Karakterin istemi
dramatik yap1 boyunca siirekli smanir. Bu noktada karakterin istemine ulasmadaki

kararlilig1 ve tutarlilig1 dnem kazanur.

Bir karakteri, karakter haline getiren eyleme gegirilmis istemidir. Celisik
durumdaki karakter ancak harekete gectigi zaman ¢atismay1 dogurur. Bununla birlikte
bir “catisma yaratmayan ‘alelade’ istemler (...), dramanmn konusu disindadir.””
Karakterin eylemi dramatik bir anlasmazliga neden olur ve karakter kendini bir baska
istemle veya durumla “catisma” igine sokar. Bdylece var olan denge bozularak, yeni
catigmalara gebe yeni dengeler kurulur. “Karakter nasil kendi kisiligini ‘ediminde’ disa
vuruyorsa, edim de kendi varhigimi yarattigi ¢atismada ortaya koyar.”76 Karakterin
eyleme donilismiis istemi, miicadeleden miicadeleye geger. Alt edilen bir engel, bir

digerini dogurur. Catisma bu sekilde tiirer ve olay orgiisiiniin biitlinliigii i¢inde dramatik

hareketlilik saglanir.

> Yriikhan Unal, Dram Sanati ve Sinema, Hayalet Kitap, 2008, 5.99
76
A.g.k., s.100
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4.1.1.4.Diyalektik Yap1

Sinemasal diyalektigin, klasik ornekleri olan Kuleshov’un iinlii deneyleri,
diyalektigin sinemanin temelini olusturan, hatta sinemayr sinema haline getiren
“kurgu”nun etkisini acgik¢a ortaya koymustur. Diyalektik diisiincenin, felsefenin alani
icindeki, ozellikle de Antik Yunan’dan baglayarak tiim bat1 diisiincesindeki gelisimine
deginmistik. Simdi diyalektik kurulusun sinemasal sdzdizimine etkisi ve dramatik anlat1
sanatindaki islevini masaya yatiralim. Diyalektik diisiince de, tipki karakter gibi sadece
dramatik yapimnin degil diger estetik tiirler olan epik ve lirik yapilarin kurulmasi i¢in de
gerekli bir aractir. Bununla birlikte, felsefi anlamdaki diyalektik yapi, klasik dramatik
anlat1 sanat1 icinde kullanildiginda, gercek bir yansimasini bulur. Her olusun bir
catigmadan tiiredigi ve catigmanin evrenin yasasi oldugu fikri iizerine kurulu diyalektik
diisiinceden yola ¢ikan bu felsefeye gore, dogada bulunan her sey kendi karsitiyla
birlikte vardir. Dogada ¢atisan iki kutup, yeni bir olusu meydana getirir. Kuleshov
deneylerinde, birbirinden bagimsiz iki ¢ekimi ardi ardina kurgulayip izlettiginde, bu
ikisinden farkli iiglincii bir anlamin ortaya ¢iktigini kanitlamistir. Ayni sekilde, ikinci
cekimi her degistirdiginde, ortaya ¢ikan anlamin da degistigini gdstermistir.” Dramatik
yapinin i¢inde eyleme gegen ¢eliskin karakterin siirekli ¢atisarak, yol almasi ve sonunda
degisime ugramasi gibi; teknik anlamda, ardi ardina eklenen iki ¢ekimin, tigiincii bir
anlama yol agmasi ve her ¢ekimin kendinden Oncekine bir yanit olustururken,
kendinden sonrakini dogurmasi da diyalektigi sinema sanatinmn en Onemli
yapitaglarindan biri haline getirir. Klasik sinemasal s6zdiziminin temelindeki neden-
sonug iligkisine dayali dramatik kurulusta, genellikle her birim kendinden Onceki

birimin sordugu “neden” sorusuna bir yanit verirken; ayni1 zamanda kendinden sonraki

* Kuleshov ve dgrencileri atélyede projelerini gerceklestirecek yeterli ham film bulamadiklari icin,
onceden cekilmis filmleri, kesip bicerek tekrar tekrar farkli bicimlerde kurgulamaya basladilar. Bu
deneylerde, donemin Gnli oyuncusu Mozhukin’in ylziinii, yemek tabagi, cenaze arabasi, tabanca gibi
farkh objelerin ¢cekimleriyle defalarca kurgulayinca, kamerayla cekemeyecegi tG¢linci bir anlama (acglik,
hiiziin, korku gibi) ulastigini fark etti. Kuleshov, A+B=C seklinde formdllestirilebilecek kiiciik ama 6nemli
bir teoriye bdylece imza atti.
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birimi meydana getirecek soruyu icinde tasir. Bununla birlikte, sinema dramaturjisinde,
bir birimin sordugu soruya, anlatinin sonunda yanit verilebilecegi gibi; bazen sonug,
nedenden oOnce verilerek, mantiksal sozdiziminin siradanligi yikilabilmekte ve
sinemasal anlatiya dinamizm katilabilmektedir. Burada s6z edilen birim, tek bir ¢ekim
olabilecegi gibi, bir sahne veya bir sekans da olabilir. Ayn1 “plan”da oldugu gibi,

sahneler ve sekanslar da birbirlerini dogurur.

Bilindigi gibi klasik dramatik yapili bir film s6z konusu oldugunda, genel olarak
dramatik yapili bir 6ykii ve bu Oykiiniin anlatim bi¢imini sekillendiren olay Orgiisii
bulunmaktadir. “Oykii — Olay &rgiisii ayrimi, anlat1 yapis1 incelemelerinde temel bir
ayrimlamadir. Rus bigimcileri bu ayrmmi1 Fabula/Syuzhet; E.M. Forster Oykii/Olay
orgiisti; Roland Bourneur ve Real Quellet Hikaye/Entrika; Michel Chion
Oykii/Oykiileme; Seymour Chatman ise Oykii ve Soylem terimleriyle adlandirirlar.”’”’
Olay orgtisii, Oykiide gecen olaylarm neden-sonug iliskilerinin kurulumudur. Bir 6ykii,
izleyicisinde (veya dinleyicisinde) yaratilmak istenen etki ve alinmak istenen duygusal
tepkilere gore bircok farkli olay Orgiisii i¢inde anlatilabilir. Olay oOrgiisti, Oykiiniin
diyalektik kurulumunu verir ve s6zdizimini olusturur. Klasik dramatik yapili bir filmde,
neden-sonug iliskileri, serim, diigiim, doruk noktasi ve ¢Oziim gibi, belirli bir
matematigi olan dramaturjik ¢izginin iizerinde olusurlar. Oyle ki, bu tiir bir filmin
dramaturjik ¢izgisi incelenip senaryo haritas1 ¢ikarildiginda, Oykiideki sorunun veya
celisik karakterin sunumuna ayrilan siire, doruk noktasma ulasana kadar, karakterin
gecirecegi miicadelelerin sayis1 ve siireleri; doruk noktasi ve ¢oziilme arasinda gecen
zamanda, olay Orgilisiinlin ritminin ve izleyici iizerindeki etkisinin formiillestirilmis
oldugu fark edilebilir. Rus bi¢imcileri “fabula” terimi ile olaylarin kronolojik dizimini
ifade ederken, “syuzhet” terimi ile olaylarm nasil anlatildigmi vurgularlar. iste klasik
dramatik yapida “syuzhet”, yani sdzdiziminin kurulumu, basta Hollywood sinemasinin

anlatim kaliplarinda olmak iizere, neredeyse matematiksellesmis ve belli amaglar

7 Aysen Oluk, Klasik Anlati Sinemasi, Hayalet Kitap, 2008, s.23
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dogrultusunda, izleyici konforunu da saglayacak bigimde formiillestirilerek defalarca

kullanilmistir ve hala kullanilmaktadir.

4.1.2. Dramin Amerikan Sinemas1 Iginde Gelisme Nedenleri Ve Yayginlasmasi

Dramanin sinema sanat1 i¢indeki yeri ile sinemanin endiistriyel yoniiniin paralel
gelisimlerinin Amerika’dan Once, sinemanin dogum yeri olan Fransa’da biiyiimeye
basladigindan, ama savas ve ekonomik bunalimlarla beraber, diinyanin her yerine
yayilan bu biiylimenin, yarim kalmis oldugundan ‘“‘sinemanin bir anlatim dili olarak
gelisme donemi” baglaminda s6z etmistik. I. Diinya Savasi’nin etkisi ve Birlesik
Devletler’de sinema endiistrisinin yabanci yapim sirketlerine ve iilke i¢cindeki kiigiik
isletmelere karsi birleserek Edison’un baskanliginda trostlesmeye dogru gitmesi ile
sinemanin ticari yOniiniin c¢ekiciligine karsi ilginin artmasi, bu yeni sanatin ve
endiistrinin  geleceg§ine yon verecek olan Amerikan sinemasinin devlesmesiyle
sonu¢lanmisti. Elbette sinemanin Amerika Birlesik Devletleri'nde hem estetik ve
bi¢cimsel acilardan, hem de endiistriyel agidan biiyiik ¢apl bir gelisme gostermesinin ve
ardindan sinemanin gelece§ini etkileyecek adimlarin biiylik oOl¢iide bu iilkede
atilmasinin tek nedeni, Fransa veya diger Avrupa iilkelerinin savas yliziinden ve

dolayisiyla ekonomik nedenlerle, bu yarista geride kalmalar1 olamazda.

Edison ilk kinetoskop gdsterisini gerceklestirdiginde Amerika yaklasik yiiz yillik
gecmisi ile sanayi devriminin sancilarini ¢ekiyordu. On dokuzuncu yiizyilin sonu olan
bu donem Avrupa’da oldugu gibi Amerika’da da kapitalist ve sOmiirgeci sistemin
doruga yiikseldigi bir donemdi. Yine bu donemde biiyiik trostler ortaya ¢ikmis, sanayi
biiylimesini siirdiirebilmek amaciyla isgiicli aliminda biiyiik gogmen kitlelerine kapisini
sonuna kadar agmig, dig pazar ihtiyaci i¢in ise sinirlar1 disinda emperyalist ve yayilmaci

politikalar siirdiirmeye baslamistir. Bunun sonucunda, kentlerin niifuzu o giine dek
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goriilmemis bir oranda ve hizla biiylimiis, hatta birbirinden farkli dil, din ve kiiltiirlerden
milyonlarca insan bir araya gelerek yeni kentler olusturmaya baslamstir. Ustelik tiim bu
sanayilesme siirecinin, bliylik cogunlugu gécmenlerden olusan isci smifi agisindan ¢ok
elverisli kosullarda olustugu da sdylenemezdi. “Avrupa’nin gesitli iilkelerinden gelen ve
sayilar1 milyonlar1 bulan yeni gé¢menler, dilleri, gelenekleri ve dinleriyle toplumsal
yapiya daha once goriilmedik bir ¢esitlilik kazandiriyordu. Anglosakson ve Protestan
agirlikli Amerika’ya, Katolikler, Ortodokslar, Museviler, az sayida da olsa Miisliimanlar
akin ediyordu. 1850 yilindan yiizyilin sonuna dek Avrupa’dan 17 milyon gé¢men
gelmisti. Ulke niifusu 1900°de 75 milyona ulagsmustr.””® Yetmis iki eyaleti bir arada
tutarak, birbirinden farkli sosyal ve ekonomik katmanlardan ve farkli kiiltiir, dil ve
dindeki toplumsal yapidan tek bir “ulus” olusturulmasi, tiim bu farkliliklar1 bir potada

eritecek bir riiya, bir “Amerikan riiyas1” yaratilmasi gerekiyordu.

“23 Nisan 1896’da New York’daki Koster and Bial’s Music-Hall’de (bugiin
burada R.H.C. Macy & Company’nin binas1 vardir) Amerika’daki halka agik ilk sinema
gosterisi diizenlendi. Seyirciler, tipk1 Lumiére Kardesler’in bes ay once Paris’te yapmis
olduklar1 gosterideki gibi biiyiik bir coskuyla karsiladilar bu gosteriyi de.”" Sayis1 kisa
stirede milyonlar1 bulacak bu coskulu seyirci kitlesini tatmin edebilmek, bir metaya
donlisen sinema gosterisini satabilmek icin toplu tiiketime olanak veren ‘“‘sinema
salonu” olgusu ortaya ¢ikmakta fazla gecikmedi. “26 Haziran 1896°’da ise New
Orleans’ta Canal Street’in Exchange Place’le kesistigi kosede William T. Rock adinda
bir girisimci Vi Fascope Hall adiyla iilkenin ilk sinema salonunu acgti. Kisa siirede
sinema gosterileri iilke ¢apmnda yaygmliga kavustu.”®  Aslinda, Edison, hareketli
gorlintiiyli Lumiére’lerden ¢cok daha once, 1894°te kaydedip gdstermeyi basarmisti.
Yine ilk sinema gosteriminden iki yil Once, iilkenin c¢esitli yerlerinde kinetoskop

salonlar1 (kinetoscope parlours) acilmis ve halk bu salonlara da biiyiik ilgi géstermisti.

78 Rekin Teksoy, Diinya Sinema Tarihi, Kabalci Yayinevi, 2. Basim, 2005, s.61
" Agk.,s, 63
8 Ag.k., s.63
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“New York’ta on kinetoskopun ayr1 ayr1 filmler gosterdigi ilk salonun agilis tarihi 14
Nisan 1894°tiir.”®" Fakat kinetoskop, teknik yapisi geregi, sinematografin yaptig1 gibi
toplu tiikketime olanak vermiyordu. Kinetoskop araciligi ile bir film bir seferde sadece
tek bir izleyici tarafindan izlenebiliyordu. Bu agidan, sinemanin biiyiik bir endiistriye
doniismesinde, gosterim olanaklarmnin, tek gosterimde bir¢ok seyirciye ulasabilecek
durumu saglamasi ile, tiiketim asamasmndaki gelismelerin 6nemi agik¢a ortaya

¢ikmaktadir.

Rekin Teksoy, “Sinema Tarihi”’nde; Amerika’nin toplumsal yapisina ve
ceplerinden verdikleri her “nickel” ile sinemay1 dev bir sanayiye doniistiirecek olan,
biiyiik ¢cogunlugu gocmenlerden olusan ¢ok kiiltiirlii toplulugun giindelik yasamina 11k
tutuyor.: “Toplumsal katmanlarin i¢ ige, bir arada, dayanisma i¢inde yasadiklar1 eski
kent geleneginin yerini, irka, ekonomik giice, yapilan ise gore smirlar1 belirlenen
birbirinden kopuk mahalleler aliyordu. Tek toplumlu eski Amerikan kenti, yerini her
biri belirli smirlarla birbirinden ayrilmis ¢cok toplumlu yeni bir kente birakiyordu. Oyle
ki varlikli kisiler, ig¢ilerin ya da go¢menlerin yasadiklar1 yoksul mahallelere dmiir boyu
adim atmadan ayni kentin havasimi soluyabiliyorlardi. Yoksul mahallelerde oturanlar
giinilin yarisini bir is yerinde ¢alisarak geciriyorlardi. Sabah saat altida isbas1 yapiliyor,
aksam altida, kimi kez yedide isten ¢ikiliyordu. Oyle ki penceresiz isliklerde ¢alisanlar,
kis aylar1 boyunca giin 1s1g1na hasret kaliyordu. Yeni go¢menlerden olusan bu insanlarin
en onemli ortak ozelligi, yeni vatanlarmin dili Ingilizceyi bilmemeleriydi. Tatil
giinlerinde gidebilecekleri tek yer mahallenin bulusma yeri saloon’du. Gengler i¢in dans
salonlari, paten pistleri, bilardo salonlar1 da vardi. 1890°a dogru lunaparklar, basketbol
maglari, vodvil tiyatrolar1 da eklendi bu eglence yerlerine. Ama yeni gé¢menlerin dil
bilgisi, vodvil tiyatrolarmi bile izlemeye yeterli degildi. Bu nedenle, 6nce Edison’un
kinetoskopu, ardindan da sinema, Ingilizce bilmeyi gerektirmedikleri icin, bu kitlenin

temel eglence araci oldu. Bir bagka deyisle, boyle biiylik bir seyirci kitlesinin varligi,

¥ Agk,s,63
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sinemanin Amerika’da olaganiistli bir gelisme gostermesinin ana nedenlerinden birini

olusturdu. Sinema, aydinlarin kiiciimsedigi bir halk eglencesi olarak gelisti.”?

Sinema, diger sanat dallarindan farkli olarak iste boyle bir ortamda, kapitalizmin
besiginde ve bu sistemin sert kosullar1 altinda bunalmig bir halkin kucaginda seyirlik bir
eglence metasi olarak bliyiidii. Sinema bir sanat olarak kabul gérmeden 6nce, tam da bu
nedenden Otiirii eglence yonii ile kesfedilmisti. Seyirlik sinemanin salon sistemini
getirmesinden Once, bliylik kismi Fransiz yapimi olan kisa sinema filmleri, vodvillerde
gosterinin  sonunda izleyiciye sunuluyordu. 1896 yilinda ilk sinema salonunun
acilmasinin ardindan, sadece film gostererek ayakta duran ve kara gegen salonlar ¢ok
kisa zamanda yayginlast1. Bu salonlara genellikle Nickelodeon" ad1 veriliyordu. Halkin
neredeyse akin ettigi salonlarda filmler genelde 6gleden sonra baslayarak, aksama
kadar, bugiinkii televizyon yayin akisinda oldugu gibi durmadan doniiyordu. Mahalle
aralarinda acgilan yiizlerce sinema salonu siiresi on bes, yirmi dakikay1r gegmeyen bu
filmleri gosteriyor; bir nedenle sokaga ¢ikan herkes bir “nickel” karsiliginda mutlaka
sinemaya ugruyordu. Sinema yediden yetmise herkesin ilgisini, din, dil, wk, kiiltiir
farkliligi gozetmeden, evrensel ve gorsel diliyle kendine c¢ekmisti. “1908 yilina
gelindiginde New York’taki bir “nickel”lik sinema sayis1 600’ asmist1. Bir sinemanin
giinliik bilet satis1 ti¢, dort bin arasinda degisiyordu. Yalniz New York’un yillik sinema
bileti girdisi alt1 milyon dolara ulagiyordu. Yatirimcilarin kar1 iki yil i¢inde yiizde alt1

yiiz artmsts.”®

Amerika’da sinemanin gelismesinin ekonomik temelli nedenlerinin yaninda,
ideolojik temellere dayali nedenleri, 6zellikle dramanin sinema i¢indeki yeri agisindan

onemlidir. Daha Once tasvir edilen yapidaki, ¢ok kiiltiirlii ve biiyiik bir kism1 ayni dili

2 Agk., .62

* Nickelodeon adli, salona giris biletinin parasi olan 5 sent’lik ticretin “nickel” olarak adlandiriimasindan
geliyordu.

8 Agk., s.64
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bile konusamayan bir topluluktan bir “toplum” yaratilmas1 gerekiyordu. Sinema, agir
calisma kosullar1 altinda ezilen bu insanlar i¢in, onlar1 rahatlatacak, eglendirecek ve bos
zamanlarim birlikte gecirebilecekleri “ucuz” ve “dramatik” bir alan yaratmis olmanin
yaninda, ayni insanlar1 bir arada tutacak olan “Amerikan Riiyasi”nin da zihinlerde yerini
saglama almasinin ve efsanelesmesinin de bir araci haline geldi. Sinema icat oldugunda,
kokli bir tarihten ve kendine ait mitlerden yoksun olan Amerika, kendi mitlerini sinema
yolu ile yaratmaya bagladi ve bu mitleri sadece kendi toplumuna degil, tiim diinyaya da
satt1.” Bdylece, bu yeni iilke, olmayan bir tarihin agigini kapatarak, kendi toplumunu bir
arada tutacak evrensel bir dille hem tiim diinyada “zihinleri isgal etme yarisinda” one
gecmeyl basardi, hem de ekonomisini besleyecek bereketli bir kaynak bulmus oldu.
Bundan sonra, sinemanin bigimsel ve iceriksel evrelerini etkileyecek ve ona bildigimiz

seklini verecek olan yola girilmisti artik.

Salon sisteminin yerlesmesi, film siirelerinin gittikge uzayarak, uzun metraj
kavrammin zamanla yerine oturmasi gibi sinema dramaturjisinde “dram”m daha 6nce
ayrintili bir sekilde inceledigimiz bilesenleriyle birlikte yaygin kullanilmasi da, izleyici
konforuna ve bu konfor karsiliinda elde edilecek ekonomik ve ideolojik karin
stirekliliginin siirdiiriilmesini saglama amacina hizmet ediyordu. Dramin 6zdeslesme,
katharsis, miicadele gibi yapitaslar1 sayesinde, seyirci siireleri gittikce uzayan oykili
filmlerin i¢ine girmeye, Oykiiniin tiim asamalarimi 6zdeslestigi karakterler iizerinden
“yasamaya”, karanlik bir salonda aglamaya, giilmeye, korkmaya ve ger¢cek yasaminda
yasayamayacagl deneyimlerin ve miicadelelerin i¢ine girmeye baslar. Seyirciye vaat
edilen armmadir ve onu bu miilkemmel dramatik 6zdeslesmeden koparacak her unsur
anlatimdan uzaklagtirilmalidir.” Sanat yapitmin izleyicisi, hi¢ olmadig1 kadar yapitin

icine girebilmektedir. Yapit ona deneyim yasatmaktadwr. Bunu saglayan ilk unsur

* Ornegin, western filmleri.

* Sinemasal dilin gelisiminde, gerek 6ykii yapisi, gerekse kurgunun bicimlenisinde, “izleyici konforu”
kavrami kendini géstermeye baslar. Buna gore film sanki tek planda c¢ekilmis gibi izlenmeli ve izleyici bir
sinema salonunda bir film izledigini unutacak kadar filmin igine girebilmelidir.
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sinemanin teknik olanaklar1 sayesinde, yasamin goriintiisiinii ve zamani kaydedebilme
ozelligidir, ikinci unsur olan dramatik yapi ise izleyen bireyi yagamin bir kopyasi olan
hareketli gériintliniin i¢ine ¢ekip alir, onu ger¢ek yagamindan bir siireligine kopararak,
kurgu yoluyla yeniden yaratilmig bir yasamin i¢ine koyar. Sanat yapiti ile sanat

izleyicisi arasindaki smir sinemada, o giine dek hi¢ olmadigi1 derecede ortadan kalkar.

4.2. 1. Diinya Savasi Ve Sonrasinda Tepki Olarak Ortaya Cikan Akimlar Ve
Farkli Yaklasimlar

Dramanin sinema dramaturjisi icinde, izleyici kitlesi {lizerinde yarattig1
“hipnotik™ etkisi sayesinde ve belirli ekonomik, tarihsel ve ideolojik nedenlerle, diger
dramaturjik yapilara oranla daha ¢ok kullanilmasi, gittikge “gelenekselleserek hakim
bir sinema tiiriine hayat vermesi ve bu tiiremis sinema bigiminin tiim diinyada yayilmasi
ile, yine farkli ideolojik, tarihsel, ekonomik, toplumsal ve sanatsal nedenlerle, farkl
cografyalarda farkli yaklasimlar belirmistir. Sinemanin ergenlik donemi diyebilecegimiz
bu donemde, Amerika’da Porter, Griffith, Chaplin gibi ydnetmenlerin ve biiyiik
yapimevlerinin elinde geliserek biiyliyen ve kendine 6zgli anlatim bigimi ile sinema
yapitina kazandirilan etki, diinyanm her yerinde yansimasini bulmustur. Ozellikle
savastan etkilenen ekonomileriyle sinema alaninda endiistrilesme yarisinda geride kalan
iilkelerde, ilk olarak Amerika kaynakli geleneksel dramatik yapili anlati sinemasinin
etkisi artmigtir. Tiim diinya elbette yeni dramatik sanatin etkisinde kalmis, hemen
ardindan benzer dramaturjik yapilar1 sinemalarina uygulamaya ve birbirinin benzeri,
melodramlar, macera filmleri veya komediler tiretmeye baslamislardir. Buna karsin, ¢ok
erken yillarda, sinemay farkli bicimlerde yeniden diisiinen, farkli bir sinema sanatmin
ve dilinin pesine diisenler de vardi. Sinemanin kendi olanaklarindan kaynaklanan

dogasin1 aragtirmayr ve bu yeni sanati diger sanat dallarmin etkisinden arindirmay1
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kendilerine dert edinen bu sinemaci diigiiniirler, “baska” bir sinema arayisi igine

girdiler.

4.2.1.Fransa’da “Lirik Sinema’nin Ortaya Cikis1

On dokuzuncu yiizyilin sanat bagkenti olarak yiikselen Fransa sinemanin oldugu
kadar, egemen sanat anlayisina ve akilc1® gelenege karsi yiikselen baskaldirilarm da
merkeziydi. Sinemanin teknik bir bulus olarak sunulduktan sonra bir sanat olarak kabul
edilmeye basladig1 zamana kadar gecen siiregte, glizel sanatlar alaninda da devrim
niteliginde gelismeler hiz kazanmisti. “Modern sanat ve sessiz sinema eszamanli
dogmustur. 1895’te Cézanne’in tablolar1 yirmi yildan bu yana ilk kez kamuoyuna
sunuldu. Cogunlukla kiiglimsenen bu tablolar 1907-1912 arasinda, popiiler sinema yeni
bir gelisim agamasina girdigi sirada sanatgilar1 sanatta devrim yaratmaya itti.”®* Savasg
oncesi ve sonrasinda, heniiz sinemanin bir sanat olup olmadigi, eger bir sanat ise, bu
sanat1 diger sanat dallarindan ayiwran dogasmin taniminin heniiz yapilamadigi ve
yaklasik yirmi - yirmi bes yil siiren bu donemde, giizel sanatlarin yiizlerce yildir
zihinlerde olusturdugu sanat ve sanat¢i resminde de biiyiik degisimler s6z konusu oldu.
Sanat da toplum ve tarih gibi sorgulanmaya baglamisti. Bat1 diinyasinin, Descartes’tan
beri siiregelen ylizlerce yillik akilc1 ¢izgisi, en sonunda yayilmaci politikalarin ve
burjuva kapitalizminin gelip tikandig1 biiyiik bir paylagim savasi ile yliz yiize kalmisti.
1900’14 yillarin basindan itibaren, basta resim ve edebiyatta olmak iizere, sanat
alanlarinda ortaya c¢ikan yeni anlayislar, devrimler veya baskaldirilar, heniiz kendi dilini
olusturamamis yeni sanat sinemaya da yansimistir. Ayni sanat¢ilarmn bir kismi
ellerindeki bu yeni anlatim aracini, kendi bakis ac¢ilarindan yorumlamis ve daha o

zamanlarda endiistri odaklarinin sinemay1 bir metaya doniistiirme yoniindeki amaglarini

* rasyonalist
8 Goffrey Nowell-Smith(ed.), Diinya Sinema Tarihi, Tiirkcesi: Ahmet Fethi, Kabalci Yayinevi, Mayis 2003,
s.123
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sorgulamaya baslamiglardir. Bu sanatgilar ¢ogunlukla sinemayr Oykii anlatma araci
olarak gérmenin 6tesine gecerek, bu yeni sanatin potansiyelini anlamaya, uygulamaya
ve kuramsallagtirmaya ¢alismiglardir. Sanatsal doniisiimlerin yogunlastigi Fransa ayni
zamanda . Diinya Savasi’nin ve Amerika’nin kendi ulusal sinemasini yaratma ve
koruma c¢abalarmin etkisiyle, tim diinya piyasasini elinde tuttugu glinleri geride
brrakirken, “Birlesik Devletler’in “bir sinema somiirgesi” olma tehlikesi igindeydi.”85
“Fransiz sinemas1 nasil hayatta kalacak, eger kalirsa nasil Fransiz olacakt1?”®® Sanat
ortamlarinda meydana gelen hareketlili§e ve sinemanin o yillarda heniiz olduk¢a bakir
olan dogasini anlama c¢abasina eklenen bu tiirden bir kaygi, Fransa’da veya Fransa

odakli olarak diger bat1 iilkelerinde yeni bakis acilarmin ve sanatsal akimlarin

birbirlerini de etkileyerek tiiremesine uygun bir ortam yaratmistir.

Modern sanatin yiizlerce yillik gelenege sirt cevirdigi, biitlin sanatsal birikimi
parcalama ve yeniden yapilandirma yoluna girdigi bir devrim siirecinde, sinemaya
modern sanatin heniiz yikmaya basladig1 eski degerler bigiliyor ve ironik bir bigimde
sinema bu sekilde ‘“sanat” yapilmaya ¢alisiliyordu. Tiyatro, edebiyat ve gorsel/plastik
sanatlarda anlatisallik ve akilcilik silinip, yerine soyut ve avangard olan gecgerken,
sinema tam tersine; edebi ve teatral ‘“anlatidan vazge¢cmek bir yana, anlatiy1

kodlamaktayd1.”®’

Sanat1 bir armma araci olarak goren ve sanatin egitici yonii ile
ilgilenen Aristotelesci estetigin ve Ronesans sanatinin temelindeki “dramatik birlikler
kuraln1”® benimseyen anlayisa gore, bir sanat eserinde- dramatik veya plastik olsun,
“belli bir olaymm bir ani, uyumlu bir alan i¢inde ve uyumlu bir dil ve iislupla
anlatiliyordu. (...) Bir sanat¢inin ustalig1 ve 6zgiinliigii resme bakan kimsenin 6nceden

bildigi bir olay1 daha anlamli bir bicimde canlandirabilmesiyle dl¢iiliiyordu. Yenilik¢i

ressamlar, bu birlikleri ve her birlik kuralinin gerektirdigi ustaliklar1 yenilik¢i oyun

81 e Film’in yayincisi Henri Diamant-Berger’den aktaran Geoffey Nowell-Smith(ed.), Ag.k.,s.146
# Louis Delluc’ten aktaran, Geoffey Nowell-Smith(ed.), Ag.k.,s.146
87
Ag.k.s.125
* Zamanda birlik, mekanda birlik, eylemde birlik
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yazarlar1 gibi reddetmeyi sectiler.”® Bu sirada sinemayla ne yapacagini ve en kisa
zamanda nasil daha ¢ok para kazanacagini diisiinenlerin ellerinde, yedinci sanat yikilan
degerler iizerine insa edilmeye baslamist1 bile. Iste, sinemanm olanaklar1 {izerine
yeterince diisinmeden, onu bir meta haline getirmenin en kolay ve etkili yolu olan
“dramatik anlatr” sinemasini kullananlara karsi ¢ikan sanatgilarin bir kismi, sinemanin

lirik yoniinii kesfetmistir.

4.2.1.1.Dada, Sine-Siir Ve Gergekiistiicli Sinema

“Hissediyorum, oyleyse varim” André Gide, 1897

Savasin ve bu savasi iireten toplumsal diizenin reddinden dogan “dada” aslinda
Fransa’da degil, savasa tarafsiz kalan Isvigre’nin Ziirih kentinde baslamis bir harekettir.
Bununla birlikte, 1916’da Hugo Ball’in “Cabaret Voltaire’inde” temelleri atilan bu anti-
sanat hareketi ¢ok kisa siirede tiim Avrupa’ya ve diinyanin ¢esitli yerlerine yayilarak
uluslar aras1 bir tepki haline geldi. Bunda gittikge uzayan savasin yillarca siiren kiyimi
karsisinda duyulan bunalim ve anlamsizlik hissi de etkiliydi. Ayn1 zamanda dada bir
sanat akimi olmaktan ¢ok, biitlin sanat1 ¢ikarildig1 yilikseklerden alasagi etmek icin

eyleme gecmisti.

Isvicre savastan kacabilenlere bir sigmak olmustu ve tam da bu donemde
ozellikle de Almanya’dan kagip gelmis bazi sanatcilar i¢in 2 Subat 1916 tarihli bir
gazeteden cagrida bulunan ilan dikkat ¢ekiciydi:

# Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Tiirkcesi: Cevat Capan, Sadi Ozis, Remzi Kitabevi, Uciincii
Basim,2004, s.18
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“Cabaret Voltaire

Geng sanatgt ve edebiyat¢ilardan olusan ve sanatsal bir eglence merkezi olma amaci
tastyan dernek bu adla kuruldu. Kabarenin ilkesi, giinliik toplantilarda degisen misafir

sanatgilarin miizik ve siir gosterilerinin yapilmasi.

Ziirih’in geng sanatgilar

ozel bir basvuru gerekmeden, onerilerini ve katkilarint sunmaya davet ediliyorlar. ~89

5 Subat 1916°da sair, yazar, filozof ve tiyatro yonetmeni Hugo Ball’in ¢agrisina
gelen Tristan Tzara, Marcel ve George Janco, Hans Arp, Richard Huelsenbeck, Marcel
Slodki ve Max Oppenheimer gibi sanat¢ilar, heniiz adi konulmamigs Dada hareketini
“Cabaret Voltaire” biinyesinde baslatirlar. Bu sanat¢ilarin ¢ogu savasin yiiceltildigi
iilkelerinden kacarak sigindiklar1 Ziirih’te bir araya gelerek, 1916-1922 yillar1 arasinda
etkinligini siirdiirecek “dada”nin kisa siirede Barselona’dan New York’a, Tokyo’dan
Paris’e kadar yayilacak etkisinin de ilk mimarlar1 olurlar. Belirli bir sanat dalinda, belirli
eserler liretmenin, bu sekilde tepkilerini ortaya koymakla yetinip kenara ¢ekilmenin ve
meydanlarda veya miizelerde yiikselen sanat eserlerini burjuva Kkiiltiirline hediye
etmenin disinda kalmak istemeleri ve yenilik¢i/iiretken cesitlilikleri onlar1 ayirt edici
kilmisti. “Dadacilarin ortak yani yenilik¢igi benimsemeleri ve sanatin ne olmasi
konusundaki yerlesmis goriislere kars1 ¢ikmalariydi.” diyor N. Lynton ve ekliyor: “Hig
degilse goriiniiste yeni degerler getirmiyorlar, yerlesik degerlerde hesaplastyorlardi.”*
O giine dek var olan sanati, hatta tiim eski gelenekleri yikan yenilik¢i modern sanati1 da
suclu koltuguna oturtuyorlardi. “ Oyleyse sanat bir yanilsama m1yd1? Yenilik¢i sanat bir
sey basarabilmis miydi? Kiibizmin en parlak 6rnekleri de sonunda, sanat akademileri
gibi, burjuva smifina ve onun saygmhgina hizmet etmemis miydi? Flitiiristler savas

propagandasi1 yapip, lilkelerinin bu savasa girmesine yardim etmemisler miydi?

8 Aktaran: Basak Kerimoglu, “Dadacilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Ginaydin, Ahmet

inam, Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.51
* Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, Tiirkcesi: Cevat Capan, Sadi Ozis, Remzi Kitabevi, Uciincii
Basim,2004, s.127
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Ekspresyonizmin en c¢arpict Orneklerinden bazilari, asirt milliyetciligin  izlerini
tagimiyorlar miydi?” Bu yenilik¢i akimlar da diyor Lynton, dadacilarin ge¢mise olan
tepkilerini agiklarken, “inandirici bir betimleme i¢in gerekli olan goz ve el ustalig1 gibi-
sanatin degerlendirilmesinde kullanilan bazi geleneksel Olgiitlere saldirmislardi. Oysa,
sanatin kendisinin bir degeri olup olmadig1 ve o yolda ¢aba harcanmasmin gerekip
gerekmedigi sorulmamusts.”® Sanatin gerekliligini, toplumdaki ve tarihteki roliinii
sorgulayan dadacilik, dadaci sanatgilar tarafindan sanat yapitlarmin iiretildigi bir sanat
akimi degildi, ama sozle, yaziyla, gosteriyle, miizikle veya kolajla, resimle, siirle farkl

sanatcilarm, farkl yerlerde ve bicimlerde yarattiklar: bir sanat olayiydi.

Geride brrakilan ve reddedilen sadece geleneksel tiretim bicimleri ile sanatsal
begeni ve Ol¢iitler degildi, ayn1 zamanda dadaci lirettigi eserinde, eser iizerindeki sanatg1
otokontroliinii de birakiyor, “yasamin rastlantisalligina” olanak taniyor ve eserinde buna
yer veriyordu. Ornegin, “karsisma cikan yeni anlatim yollarini, siirsel ve celisik
dogrultularda gelistirmeye calisan arastirict ve huzursuz bir ressam” olan Marcel
Duchamp , “1913’te birer metre uzunlugunda ¢ iplik parcasini bir metre yiikseklikten
bir tual {izerine atarak bu iplikleri, diistiikleri diizensiz bi¢imde tual iizerine tutturdu ve
sonuca 3 Standard Stopaj adimi verdi”®® Rastlantisallik ayni zamanda, sanatciy
yonlendiren eski, akilc1 ve yontemsel ilkelerin yerine gegen ve doganim iginden ¢ikan
yeni ve tekrarlanamaz bir ilke gibi, dadacinin daha sonraki ¢aligmalarina dogru giden
yolu ¢izen bir yonlendirme bi¢imi olarak da kullaniliyordu. Duchamp, s6zii gegen
calismasi i¢in “eser” veya “yapit” kelimelerini kullanmiyor, bunlarin yerine “deney”
diyordu. 3 Standard Stopaj deneyini, Duchamp, “rastlant1 sonucu elde edilmis bigimleri
saptamak ve korumak i¢in yaptigini” yazmisti. “Ayrica, uzunluk birimi -bir metre-
metre olarak niteligi bozulmadan dogru bir ¢izgi olmaktan ¢ikarilip egri ¢izgi bigcimine

sokuldu ve iki nokta arasindaki en kisa mesafenin dogru c¢izgi oldugu kavraminin

 Agk., s.126
2 Agk., s.130
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993

‘patafizik’ bir kuskuyla karsilanmasi saglandi.”” Dadaci ressam Hans Arp ise, “hosuna

gitmeyen bir resmi yirtip yere attiginda yerdeki rastlantisal diizende, hosuna giden bir

9994

anlatim gormiistiir.””" Biitiin akile1 ve yontembilimsel veya sanatsal estetik ilkeleri ve

yonlendirmeleri yikmay1 amaglayan dadanin eger bir ilkesi olacaksa, Arp’a gore bu ilke

“rastlantida  gozlenen bilinmeyenin harekete ~gegirilmesi olmalidir.”®

Yasamin
rastlantisallig1 ile sanat¢inin arasma giren, tiim estetik kurallari, denge ilkelerini ve
miize duvarlarmi yikar ve yerlerine yeni ilkeler, kurallar ve duvarlar insa etmeyi de
reddederek dada, kendisini de kendi hedefine alir. Dadacilar; ritmik siir, ses siirleri,
otomatizm, kolaj, hazir nesne, rastlantisallik gibi ¢esitli teknik ve malzemenin yaninda,
yeni bir anlatim olanag1 sunan sinemaya da ilgi gosterdiler. Sanatsal iiretimde “us”un
egemenligini ortadan kaldirmak ve saf bir goriintii diline ulagsmanin yollarmni aradilar.
Sinemada, mantiksal dizge iizerine kurulu anlat1 ve montaj yapismin yayginlasmaya
basladig1 bu donemde, daha o zamanlarda seyircinin artik aligmaya basladig1 anlatisal
bicimleri kirmanin yollarini aradilar. Resmin duraganliindan kurtulma ve resme zaman
boyutunu ekleme istemi, kiibistlerle birlikte plastik sanatlara ¢ok Onceden girmis ve
sinema bu istemi gergeklestirme yoniinde sinirsiz deney olanagi sunan yapisiyla,
ressamlarin da ilgisi ¢cekmistir. Bugiin deneysel sinema veya soyut sinema adi verilen
“tiir’iin de ilk 6rneklerini olusturan dadaci sinemasal deneyler, Léopold Survage’in Le
Rhytme Coloré" adli projesiyle baslamistir demek yanhs olmaz. Ciinkii renklendirilmis
ritim denemeleri, ¢ok gegmeden Viking Eggling ve Hans Richter gibi dadacilari, film
malzemesiyle ritmik, deneysel ve spontane gelistirilmis soyut bir sinemasal lirizm
arayigina girmeye tesvik etmis ve bu yonde bir¢ok film ¢ekilmeye baslanmistir. “Gorsel
ritme ve soyutluluga verilen Onem, Richter’in Rhytmus 21,23,25 ve Eggling’in
Diagonal Symphony adli filmlerinde agik¢a goriilmektedir. (...) Richter ve Eggling’in
kinetik deneyleri, geometrik formlar arasindaki kontrast iligkisinin dilini, gramerini

bulmaya c¢aligmaktan bagka bir sey degildir. Marcel Duchamp’m Nude Descending The

 Marcel Duchamp’dan aktaran: A.g.k., s.130
9 Basak Kerimoglu, “Dadacilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam,

Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.53
95

Ag.k., s.54
* “Renklendirilmis Ritm”
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Staircase’le baslayan optik ve hareketle ilgili deneyleri, resmin statik dogasinin birer

genislemesi olarak diisiiniilebilir.”

Marcel Duchamp ile beraber avangard sinemanin
olusmasinda Onemli adimlar atan Man Ray ise Tzara’min Dadaist manifestosu i¢in bir gece
iginde hazirladigi ilk filmi Retour A La Raison’da” (1923) rastlantisal se¢ilmis nesnelerin
cekiminden faydalanmis ve herhangi bir mantiksallik kaygisina girmeden, film malzemesine
dogrudan miidahale etmistir. “Man Ray filmin bazi1 boliimlerini Rayograf teknigiyle, kameray1
kullanmadan gerceklestirmistir: ‘Bazi sahnelerde, tipki bir as¢inin rosto hazirlayisinda azar azar
tuz biber katigi gibi, ben de arada bir, bir veya iki saniyeligine beyaz 1gik ekledim.” diye

belirtmistir.”%’

Resim 3: “Diyagonal Senfoni”’den, Resim 4: “Emak-Bakia”dan ,

Viking Eggling,1924 Man Ray,1926

% Basak Kerimoglu, “Dadacilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam,

Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.55
* “Akla Déniis”
7 Agk., s.57
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Resim 5: “Anemik Sinema”dan, Resim 6: “Mekanik Bale”den,

Marcel Duchamp, 1926 Fernand Léger,1924

Dadaci, gergekiistiicli ve ayni zamanda izlenimci Fransiz sinemasinin da ilk ve
onemli Orneklerinden biri sayilan, sinemada anlatisalliktan ve hikaye oOrgiisiinden
uzaklasildig1 Olgiide “‘saf-sinema”ya ulasilabilecegini savunan, “La Coquille Et Le
Clergyman”in® de yaraticis1 Germain Dulac’1 etkileyen Man Ray’in 1926 tarihli “Emak
Bakia” adli soyut-deneysel filminin basida goriinen “ciné-poéme™ bashgi dikkat
cekicidir. Man Ray, dadaci deneysellik anlayisindan gelen iiretim big¢imini ve sine-
siirlerini nasil meydana getirdigini soyle agiklar: “Biitiin yaptigim filmler o anda
uydurulmus filmlerdir. Senaryo yazmam, her sey otomatik olarak olusur. Amacim
olusturdugum fotografik kompozisyonlar1 hareketlendirmektir. Kamera boyamak
istedigim bir seyi duruma uydurmama yarar. Ama sinemada gilizel fotograf yaratmak
gibi bir kaygim yok.”*® Sinemasal yaratiy1 herhangi bir rasyonel asamadan gegirmeden,
rastlantisallik ve siirsellik ilkeleri i¢inde hayata gecirmeyi basaran bir diger avangard

sinemaci da, siiphesiz Fernand Léger’dir. “Ballet Mécanique” adli filminde, soyut

* “Deniz Kabugu ve Rahip”
* “Sine-Siir” (Bkz. Resim 4)
% Man Ray’den aktaran, A.g.k., s.57
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goriintiilerin yaninda, kurguda rasyonellikten uzak siirsel baglantilardan da faydalanan
Léger, mekanik hareketlerin ritmik tekrarlariyla, seyirciyi once sagirtmak, sonra rahatsiz
etmek ve en sonunda sinirden ¢ildirtmak istedigini agiklamigtir. Léger’ye avangard
sinemact kimligini de kazandiran bu film i¢in, “sinemada anlatiyi, oykiiyli ortadan

kaldirip bicimlerin ve ritmin pesinde kosan deneysel bir ornektir.”%®

saptamasi
yapilmistir. Bu donem i¢inde Léger disinda René Clair de, 6nceleri dadaci olan, daha
sonra ise gercekiistiiciiliie gec¢is yapan ressam Francis Picabia’nin yazdig1 “Entr’act”
adl filmi gergeklestirir. 1924 yapimi olan filmde, yine dykiilii dram sinemasina, mantik
dis1 kurulmus mizansenlerin, yine mantik dis1 siirsel baglantilar ile bir araya
getirilmesiyle bir karsi durus yaratilmistir. Film birbirinden kopuk goériinen sahnelerin
bir anlatidan ¢ok, bir “riiya” gibi aktig1 diissel nitelikte bir deneydir. Man Ray, F.Leger
ve R. Clair’in sinemasal lirizmleri, dadac1 ve gergekiistiicii etkilerin soyutlugu iizerine
kurulu estetik yapilariyla one ¢ikmaktadir. Bu filmlerde, birbiriyle herhangi bir
mantiksal bagdan yoksun sahneler hayal iiriinii siralamalar i¢inde ve sinema tekniginin
her tiirlii efektif 6zelligini, bindirmeleri, yavaslatma ve hizlandirmalari, ani kararma ve
acilmalari, 6zgir kamera hareketleri ve canlandirma teknikleri de kullanilarak
yaratilmistir. Ellerindeki film malzemesi, sinema aygit1 ve kurgu gibi araclar ile
yarattiklar1 sine-siirler, diissel ve soyut bir lirizmin deneysel ve avangard manifestolar1
niteligindedir. Sinemanin olanaklarin1 kullanarak, gorsel siirler olusturan ve bu anlamda
sinemanin diizyazisal anlatisalliindan kurtulmaya, “baska” ve “lirik” bir sinema dilinin
yaratiminin pesine diismiislerdir. Man Ray’in sine-siir diye adlandirdig1 yeni bir anlatim
dilini 6nermisler ve saf sinemanin bu sekilde yaratilabilecegini 6ngérmiislerdir. Bu ayni
zamanda, sinemanin sanatlasma silirecinde edebiyat ile kurulan iligskisinin devrimci bir
sorgulamasiydi. Bununla birlikte, izleyici konforuna ve bu konforu saglamaya yonelik
her tiirlii bi¢gimsel yonlendirmeyi hedef almaktaydi. Sinema sanatinin ig¢ine ddkiilen
dramatik 6zii bosaltip, yerine lirik olan1 koyarak ve sinema yaraticisini rasyonel liretim
kaliplarindan kurtararak sinema sanatinin ve sanat¢isinin pazar i¢inde yerini alan birer

metaya doniismesinin elestirisiydi. Gergek ve saf sinemanin ifadesi olarak 6ne siirdiigii

99 Oguz Makal, “Fransiz Sinemasli”, Kitle Yayinlari, Birinci Basim, Nisan 1996, s.48
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“sine-giir”, yani “gorsel siir” ile goriintiiniin duraganligindan kurtulan yaratic1”, ayni

zamanda “konu”nun dramatik sinirlarini da reddetmeyi se¢iyordu.

Dadaciliktan gergekiistiiciiliige geg¢is donemini sinemasal lirizm agisindan ¢ok
keskin cizgilerle birbirinden ayirmak gergekten zordur. Dadacilarin geleneksel olan ve
en sonunda “putlastirilmis™ yapitlar biitiinii olarak tiim ge¢misin sanatina her yonden
ortaya koyduklar1 tepki ve saldiri, kendisini de putlastrmanin karsisindaydi. Kendisini
de yikan dadanin i¢inden ve temelde dadaciligin degerlerinden tiiredigi sdylenebilecek
gercekiistiiciiliik ise, gecmisi yikmak ve yikintilar1 ortada birakmak yerine; yiktigmin
yerine koyabilecegi bilingdis1 “eser” yaratimina girismisti. Ayrildiklarr en temel nokta
buradaydi: “Dadaizm tiim Olgiileri ve degerleri yadsimasina karsin, gergekiistiictiliik

yadsimanin yerine konacak olanin arayisi i(;indeydi.”100

Savas stirerken, tip egitimi almis olan André Breton, kendini, sithhiye birliginde
bulur. Burada, yine tip egitimi almakta olan on dokuz yasindaki Louis Aragon ve daha
sonra gercekiistiicii hareketi baslatacak olan Littérature dergisini beraber ¢ikaracaklari
Philippe Soupault ile de savas sirasinda gorevli oldugu askeri hastanede tanisir.
Soupault, 1917 yilinda, hastanenin yakinindaki kiiclik bir Paris bir kitapgisinda, o
zamanlar adi pek duyulmamis olan Lautréamont’un “Maldoror’un Sarkilari” adh
kitabin1 kesfeder. O donemde kendilerini dadaci hareketin iginde goéren, Philippe
Soupault, Louis Aragon ve André Breton, geceleri ndbet tuttuklar: revirde, gergekiistiicii
hareketin ilhamini onlara veren ve ilk gergekiistiicii eser addettikleri Comte de
Lautréamont’un “Maldoror’un Sarkilar’n1 yiliksek sesle birbirlerine defalarca okurlar.

Daha sonra, bu okumalarda, gercek ismi Isidore Ducasse olan yazarmmn yirmi dort

* S6z konusu “dada” oldugu zaman “yaraticl” yerine rahatlikla anarsist baglamda “yikici” da diyebiliriz.
190 gevda Sener’den aktaran; S. Ruken Oztiirk, “Gergekistiiciligiin O Belirsiz Cekiciligi”, Sinema

Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam, Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje
Yayinlar, Ankara, 1997, s.67
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yasinda yasama veda etmeden Once yarattigi, Maldoror'un Sarkilari’nin, dlizyazi siir
biciminde yazilmis biiyiili, seytani ve saldirgan seslerinin, yaralilarin inlemelerine ve
savagin her tiirli korkung sesine karigtigini hatirlarlar. Savastan sonra {igli,
Lautréamont’u gergekiistiiciiliigiin peygamberi olarak kabul edip, 1919’da ¢ikarmaya
basladiklar1 Littérature dergisiyle ilk gercekiistiicii adimlar1 atmaya baglarlar. Breton,
1922°de dadacilikla olan baglarint koparrr ve ‘“dadanin o6ldiigiini” iddia eder.
Gergekiistiicii hareketin kurucusu olarak kabul edilen Breton’un, yarattigi akimin
mayasinda, yirminci yiizyilin basinda 6nem kazanan Sigmund Freud’un psikanaliz
kuramina olan ilgisi de etkili olmustur. Breton tip egitiminin ardindan, psikiyatri tizerine
de bir egitim almis ve Freud’la 1921 yilinda tanigmist1. Diisler ve bilingaltinin arastirma
konusu oldugu psikanalizi, sanatginin yaratim siirecinin de bir pargasi haline getiren
gergekiistiiclilik, o gline kadar mantiksalligin ve Descartes’¢1 rasyonel diisiincenin
disladigi, gérmezden geldigi ve hatta baskiladigi bu biling dist alan1 6zgiir birakmaya
bir ¢agriydi. Modern edebiyatin énemli yazarlarindan André Gide’in “Hissediyorum,
oyleyse varim™ sozii gergekiistiiciiliikle tam bir ifadesini bulmustu. Zaten, akimimn
kurucusu ve daha sonra lideri ve en sonunda yargici haline gelecek olan Breton da,
yaptiklarinin amacmin, “Descartes’cilik denilen seyin diinyasini yikmak ve agmak”™*
oldugunu sdylemistir. Breton, gercekiistiiciiliige cagrisini soyle yapar: “Her seyi birakin.
Daday1 birakin. Karmizi da sevgilinizi de birakin. Umutlarinizi da, korkularimizi da
birakin. Cocuklarmizi bir ormanin kosesine atin. Elde ettiginizi karanliga birakin.
Gerekiyorsa rahat bir yasami ve parlak gelecek diye sunulami da birakin. Ve yollara
diisiin.”**? Yolculuk insanmn kendi bilingaltinda ve rilyalarinda gezecegi ve en sonunda
arastirma konusu yaptig1 “kendini” taniyarak geri donebilecegi i¢sel bir yere olacaktir.
Bu sekilde, insan tarihin ve toplumun ona dayatmis oldugu rasyonel diisiinceden ve
kendini siniflandiran, isimlendiren ve mesleklendirerek tanimlayan biling diinyasindan

kacabilir ve her seyin 6tesinde, ruhunun derinliklerinde kendini ¢iplak gorebilecek hale

* André Gide, Diinya Nimetleri, 1897
101 Nuray Alkul, “Gergekisticiliik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Glinaydin, Ahmet

inam, Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.60
102 graton’dan aktaran; A.g.k., s.62
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ulasabilir. Insan1 biricik kilan hayal giiciidiir. Tek ve tekrarlanamaz olan hayal giicii, dil
ve kisilik gibi 6zgiirlestirilmeli ve insan uykusundan uyanmalidir. 1924°te yayimlanan
Gergekiistiicii  Manifesto’da, gergekistiiciilik “aklin topyekun kurtulusu” olarak
tanimlanir. Amag¢ akli zincirlerinden kurtarmaktir, araglar ise bazen edebiyat, bazen
resim, bazense sinema olarak karsimiza ¢ikar. Ara¢ ne olursa olsun, Onerilen yontem
“saf psisik otomatizm”dir. Ilk gergekiistiicii film olarak kabul edilen Germaine Dulac’m
La Coquille Et Le Clergyman™ adh film 1928’de yapildi. Sinemaya aldigi miizik
egitiminin etkisi ile bakan, teatral ve edebi etkilerden uzaklastikga sinemada saf ve
yeterince gorsel bir dil yakalanabilecegini savunan Dulac’in gercekiistiicii yazar
Antonin Artaud’nun senaryosundan c¢ektigi bu filmi, Hristiyan karsithigi nedeniyle
biiyiik tepki aldi. Dulac, sinema ile miizigin yaratim siireclerini bagdastiriyor ve
sinemasal dramaturjiyi lirizme yaklastirtyordu. Dulac da diger onciilleri gibi, sinemasal
teknigi mantiksal dizgeden uzak ve o6zgiirce kullaniyor, bigimsel yeniliklere ulasmak
adina filmlerinde deneysel tretimlerde bulunuyor, filmlerinde bindirmeler, optik
efektler, yavaslatma-hizlandirmalar ve kurguda simgesel veya siirsel baglantilar
yapmaktan ¢ekinmiyordu. Feminist yoniiyle de tanman Germaine Dulac’m bir diger
onemli filmi de 1921 yapmu La Souriante Madame Beudet” olmustur. Bu filmi de
sinema tarihinin ilk feminist filmi olarak bilinmekte ve daha geleneksel bir anlatim
yapist olmasma karsin, ilk gercekiistiicii film sayilan La Coquille Et Le Clergyman’in
habercisi niteligindedir. Dulac’in bir diger onemli 6zelligi de, sinema {izerine yazilar
yaziyor olmasidir. Sinema iizerine goriislerinin, aslinda yillar sonra Tarkovski’nin veya
Pasolini’nin sinema ve siir arasinda bir bag olusturan kuramlarina bir 6l¢iide dnciiliik
ettigini sdylemek yanls olmaz. Germaine Dulac’mn, 1928 yilinda ¢ektigi La Coquille Et
Le Clergyman’in yazari Antonin Artaud ile girdigi kuramsal gatisma ayni zamanda,
“avangard sinemanin bazi kilit konularma odaklanir. Dulac, Etude Cinégraphique Sur
Une Arabesque (1923) gibi soyut filmler, hem de en {inliisii oncii feminist eser
Giiliimseyen Madam Beudet (La Souriante Madame Beudet, 1923) gibi iisluplu anlatilar

yapmaktaydi. Eserlerinin boyutlari, “duygulari ritimler ve fikir verici uyumlarla ifade

* Deniz Kabudu ve Rahip
* Giiliimseyen Madam Beudet
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etmek” i¢in bir miizikal bi¢im teorisiyle baglantiliydi. Artaud ise kendi kendini ifadeye
ve buna kesinlikle karsiydi(...) 1927°deki bir yazisinda filmde sozel baglantilardan
bagimsiz olarak “bizzat goriintiilerin etkisinden” anlam ¢ikarilabilecek “saf goriintiiler”
istedigini belirtiyordu: Etki siddetli, “gozleri hedefleyen bir sok, deyim yerindeyse
bizzat bakisin t6zii lizerine kurulu bir sok” olmaliydi. Dulac i¢in de film “etki”dir, fakat
sonuglar1 ‘kisa dmiirliidiir...miizikal armonilerin neden oldugu sonuglara benzer.” Dulac
filmi bir riilya durumu olarak (bu La Coquille’de agilip kararan bindirmelerle ifade
ediliyordu) siirekli arastirdi; boylelikle psikodrama sinemasinin habercisi oldu; Artaud
ise filmin, vizyon esrimesini kirarak sadece riiya durumunun en siddetli ve sarsici
nitelikler1 {izerine kurulmasini istiyordu” diyor A.L. Rees ve 6nemli bir noktaya daha
deginiyor: “ Burada avangard, izleyicinin roliine odaklanir. Bir drama bi¢imi olarak
sinemaya meydan okumak i¢in soyut filmde anlatisal olmayan sanatlarla benzerlik
kurulmaya ¢alisildi ve bu “gdrsel miizik” veya “hareketli resim”in ortaya ¢ikmasina yol
act.”*%® Bu nedenle Dulac’in avangard sinema tarihinde durdugu yer, dramatizme bir
kars1 durus yaratabilecek lirik {islup agisindan da 6nemlidir. Dulac’in soyutlamalari,
anlatisalliga saldirma yontemi, onu yadsimasindan degil, bir anlamda onu bozmasindan,
dramatik sanatin dogasiyla, dramatizmi ve mantiksal dizgeyi yikana ve miiziksel bir
soyutluga ulastirana dek oynamasindan dogar. Bu noktada Dulac’in sinemasi, bir
kavsagin basinda duruyordu. Dulac sinemasi, gergekiistiicii lirizmin habercisi oldugu
gibi, ayn1 zamanda, izlenimci Fransiz sinemacilarinin da sinyallerini veren ¢ift yonlii bir
tabela gibiydi. “Fransa’da Henri Chomette (René Clair’in kardesi ve kisa “cinéma pur”
filmlerinin yazari), Delluc ve 6zellikle Germaine Dulac gibi bazi sinemacilar, montaj
kurgunun gorsel yapisinda uyum, kontrpuan ve akortsuzlugun bir benzerini bularak
“biitlin duyularin birligi” teorilerine yakinlastilar. Fakat gercekiistiiciiler celiskiyi ve
stireksizligi kigkirtmayi tercih ettikleri icin diizen “dayatma”ya ydnelik bu girisimleri

5,104

reddettiler. Bununla birlikte, Man Ray’in 1923’te yaptig1 Retour A La Raison” adl

193 A L.Rees, “Sinema ve Avangard”, Diinya Sinema Tarihi, ed: Geoffrey Nowell-Smith, Tiirkgesi: Ahmet

Fethi, Kabalci Yayinevi, Birinci Basim, Mayis 2003, s.130
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soyut filminden, 1929 yilinda Robert Desnos’nun bir siirinden ¢ektigi L Etoile de Mer
adli gercekiistiicii filmine dogru giden egri incelendiginde sinemada lirizmin ilerledigi
yol, dadaciliktan gercekiistiiciiliige ge¢is baglaminda da bir miktar izlenebilir duruma
gelir. Soyut sahnelerin agirligindan, kurguda yaratilmis soyutlugun agirhigna dogru bir
gecistir bu. L’Etoile de Mer’de, “kurgu, g¢ekimlerin siirekliligini saglamaktan cok,
¢ekimler arasindaki kopuklugu cogaltir.”'® Bundan sonra Fransiz sinemasinda -ve
elbette diinya sinemasi i¢in de; lirik sinema bir koldan gergekiistiicii liriinlerini vermeye
devam edecek, diger bir koldan ise Louis Delluc’lin basini ¢ektigi izlenimei Fransiz

sinemasi siirden siirsellige giden yolda evrilecektir.

Bu sirada, Fransiz sinemasinda bir ylikselme olmasina ragmen, Amerikan
sinemas1 sektordeki etkinligini siirdiirliyordu. Dadaciligin etkisini yitirmeye basladigi
“1922’ye gelindiginde, Fransiz yapimlar1 yi1lda 130 uzun metrajl filme ¢ikmis olmasina
karsm, bu rakam hem Amerikan hem de Alman yapimlarinin ¢ok altindaydi ve Fransiz
filmleri hala sinema programlarmin kiigiik bir yiizdesini olusturuyordu.”106
Gergekiistiiciiliik, bu donemde yiikselmeye ve devrimci bir tepki olarak biiyiimeye
devam etti. Avangard sinemanin gercekiistiicii kanadinda daha once deginilen ve
dramatik sinemanin mantiksal neden-sonug iliskisi lizerine kurulu s6zdizimini yikmay1
amaglayan; 1924 yilina ait Fernand Léger’nin “Ballet Mécaniquei ile René Clair’in
“Entr’act ”mi izleyen 6énemli bir film vardi: Un Chien Andalou™ (1928). Bunuel ve Dali
tarafindan, bu iki gercekiistiiciiniin riiyalarindan yola ¢ikarak gergeklestirilen film ayni
zamanda bu akimin bildirisi niteligindedir. “Bunuel, Dali’ye Ay’1 kesen ince bir bulutla,
bir gbzii yaran usturanin riiyasina girdigini anlatir. Dali de bir gece Once riiyasinda
karincalarla dolu bir el gordiigiinden s6z eder. Ve bdylece Bunuel’in dedigi gibi

‘psikolojik, kiiltiirel, mantiksal hi¢cbir agciklamaya meydan vermeyecek diislincelerin ve

15 A gk, s.126

Richard Abel, “Fransiz Sessiz Sinemasi”, Dlinya Sinema Tarihi, ed: Geoffrey Nowell-Smith, Tiirkcesi:
Ahmet Fethi, Kabalci Yayinevi, Birinci Basim, Mayis 2003, s.148
* “Bir Endiiliis Kbpegi”
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goriintiilerin benimsendigi® film ortaya ¢ikar.”'%’

Bunuel’in filmle ilgili yaptig1 bu
yorum, aslinda gercekiistiiciiliigiin sanatsal yaratim bicimini agik¢a ifade etmektedir.
Riiyalarin ve bilingaltinin gorsellestirilmesi igin ise sinema essiz bir aragtir. Yazinda ve
resimde uygulanan biling akis1 ve psisik otomatizm birer yontem ve teknik olarak film
yaratma siirecinde de kullanilir. Sinema, simdiye dek hi¢bir aracin yapamadigi kadar
‘gergegi’ yansitabilme veya yansittigint ‘ger¢ek’ olarak gosterebilme olanagmi
veriyordu. Gergekiistiicii ise gercegin disina c¢ikmiyor, gercegin o giine dek
arastirilmamis, incelenmemis tarafina yoneliyor ve gercegin bu goriinmez alanini
sinema araciligi ile tekrar tiretebiliyor ve goriinlir kiliyordu. Gergekiistiicii hareketin
elinde sinema cihazi, yasamin goriinmez kismini1 yansitabilen biiyiilii bir ayna olarak yer
aliyordu. Un Chien Andalou’nun yapildig: tarihte, gergekiistiicii hareket, Freud’dan
sonra Marx’m etkisine de girmis buluyor, bu sirada diinya biiyiik bir hizla kapitalist
sistemin i¢inde, bir toz bulutu gibi ‘biiyiik bunalim’a ve yeni bir savasa dogru
stiriikleniyordu. Bu anlamda, gercekiistiicii hareketin i¢cinde yer alan gergekiistiicli
sinema da, sistemin elestirisini i¢inde tasiyor ve bu sistemin ilireme organlari olan tiim
kurumlar1 karsisina aliyordu. Nitekim Dali’nin ve Bunuel’in ortak iiriinii olan Un Chien
Andalou ve 1930 tarihli L’Age d’Or” kilise karsithigi ve kiskirticihign nedeniyle biiyiik
tepkiler aldi.” Oyle ki L’Age d’Or “agikca gosterilecegi 1980 yilma kadar elli yil siireyle
yasaklandl.”108 Gergekiistlicii sinema, teknige, sanata, 6zenli planlara, anlama, konuya,
usa ve usa dayali sozdizimsel kurgu ve mizansene karsi bir durus yaratti. Aslinda sesli
bir film olan L’Age d’Or’da Bunuel, sessiz donem filmlerinde sik¢a kullanilan “arayazi”
lara yer vermis, birbirinden kopuk ve ilgisiz baz1 sahneler arasinda veya ayni sahnenin
icinde bulunan bir planin ortasinda araya soktugu kartonlara “8 yil sonra”; “15 yil 6nce”

gibi zamansal bilgiler vererek, anlati sinemasmin kronolojik s6zdizimi ile adeta alay

107 Nuray Alkul, “Gergekisticiliik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Glinaydin, Ahmet

inam, Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.62

* “Altin Cag”

* Filmin son bdliimiinde isa ve havarileri, Sadevari bir orjinin ardindan bulunduklari satoyu terk
etmektedirler.

198 g Ruken Oztiirk, “Gergekistiictligiin O Belirsiz Cekiciligi”, A.g.k., s.74
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etmistir. “Anlamak ne korkung! Umulmadikla karsilasmak ne biiyiik mutluluk!”
sOziiyle, sinemasal sozdiziminde oldugu gibi yasam-diziminde de “rastlantisallik” ve
“giz” 1 yol gosterici olarak kabul eden Bunuel, “Diis giicii en 6nemli ayricaligimizdir”

der. Diis giicii insana, sinirsiz 6zgiirliigiin kapisini aralayan giictiir.

Gergeklistiicii sinemanin hem segmantik anlamda hem de sentaks agisindan,
usun ve gelenegin karsisinda duran bir diger yonetmeni de Jean Cocteau’dur. L’Age
d’Or’la ayn1 yil, yani 1930 yilinda ¢ekilen ilk filmi ise Le Sang d’Un Poéte™ olmustur.
Her iki film de sanat hamisi Vicomte de Noailles’in karisma dogum giinii hediyeleri
olarak sagladigi birer milyon franklik biitcelerle finanse edilmis, bu parayla Bunuel ve
Cocteau’nun filmlerini tam bir 6zgilrlik i¢inde g¢ekmelerine olanak saglanmustir.
Noailles ¢ifti, Cocteau’dan bir canlandirma filmi yapmasini istemislerdir. Cocteau ise
cekecegi filmde gercek insanlar ve nesneler kullanacagini ama bunun yine de bir
canlandirma olacagimi sdylemistir. Filmin diigsel anlatiminda, gercekten de uyguladig:
film hilelerinin ve gorsel efektlerin yaninda canlandirma teknigi de oldukga etkilidir.
Kendisini siirekli destekleyen ve filmin ¢ekimlerinde de yardimini esirgemeyen Marcel
Duchamps’a karsin Jean Cocteau; Bunuel’e ve filmi L’Age d’Or’a tiim saldirilara
ragmen sahip ¢ikan ve filmi sonuna dek savunan André Breton, Dali, Tzara ve
gergekiistiicli grup tarafindan dislanmis olsa da, Le Sang d’Un Poéte bugiin
gergekiistiicli sinemanin basyapitlarindan biri olarak kabul edilmektedir. Jean Cocteau
ayni zamanda bir sair, yazar ve ressamdir. Heniliz on dokuz yasindayken siirleriyle
iinlenir. Sinemay1 ise siire giden bir ara¢ olarak kullanir. Ik filminde birbirini izleyen
usdis1 olaylar1 diissel bir anlat1 olusturacak bigimde birbirine baglar. “Aslinda bu film
Cocteau’nun otoportresidir.” 109 Cocteau, tliim sanatsal iiretiminde, filmlerinde oldugu
gibi, antik donemden cagirdigi ve onun pesini birakmayan iki figiiriin imgesine siirekli
yer verir. Bunlardan biri Orphée digeri ise Oedipe’tir. Dogrudan riiyalardan beslenmez

ve psikanalizi odagna almaz, fakat etkilenme alanini uyku haline olan ilgisi olusturur.

* “Bir Sairin Kani”
109Nuray Alkul, “Gergekiistiiciilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam,

Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.65
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Cocteau filmiyle ilgili s0yle demistir: “Bu film ige inisten bagka bir sey degil, diislerin
isleyisini uyumadan kullanmanin bir bi¢imi, insan govdesinin gecesinde dolanirken sik
sik en ufak bir nefeste sonen sakar bir mumdur. Olaylar istedikleri gibi zincirlenirler ve
iizerlerindeki denetim hig¢bir diisiincenin {iriinii olamayacak kadar giigsiizdiir. Yani bir
tiir yari-uyku halinde, anilarin tomurcuklanmasina yardim ederek, birlesmelerinde,
diiglimlenmelerinde ve bicimsizlesmelerinde 6zgiir kilarak bilgimiz disinda bir seyin
olusup bir bilmeceye déniismesidir.”**° 1930 yilinda ilk filmini ¢eken sair Cocteau i¢in
yaratimimin amaci “siir” olmus ve diger onemli filmlerinde de “sair” siirekli masaya

yatrilmastir.

Otuzlu yillar, bir yandan Hollywood sinemasmin geleneksel sinema dili,
sozdizimi ve iretim bi¢cimlerinin biiyiik olgiide yiikseldigi, yaygimlastigi ve diinya
sinemasinda egemen konuma geldigi bir donemdi. Genel resimde, diinya sinema
tarihinde, otuzlu yillardan kirkli yillara dogru gelisen bu donem aslinda Hollywood’un
tarihidir. Gergekiistiicii akimin disinda, sinema tarihinde Amerikan sinemasinin
yiikselisine bir alternatif olusturacak baska bir sinemasal akim daha etkinligini
stirdiirmiistiir. Bu akim, Avrupa’da Hitler’in de yiikselise gegmeye basladigi donemde
Fransa’da ortaya cikan “izlenimci Fransiz Sinemasi” ve daha sonra “Siirsel

Gergekeiliktir.”

4.2.1.2. Sinemada Fransiz Izlenimciligi Ve Siirsel Gergekgilik

Izlenimcilik, dncelikle resim sanatinda devrim yaratan bir karsi durus ve bu
sanatta saygi goren akademik iislup ve konulara bir baskaldir1 olarak basladi. Gelenege

bagkaldiri, kisa siirede edebiyata, miizige ve yirmili yillarda, yeni sanat “sinema”ya da

10 cocteau’dan aktaran; Oguz Makal, “Fransiz Sinemasi”, Kitle Yayinlari, Birinci Basim, Nisan 1996, s.78
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atladi. Ayn1 zamanda sanat tarihinde, modern sanatin dogumunu da isaret eden bir
devrimdir izlenimcilik. On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisi, bilindigi gibi kapitalist
sistemin i¢inde hizla degisen gilindelik yasam aligkanlarmin, maddeci degerlerin ve
kalabaliklarin kentin caddelerinde hizla devinmesinin gegmisin duragan yasam tarzinin
yerini almasma sahit olan bir nesli yirminci ylizyila tasir. Bu neslin sanatgilart bir
seylerin hizla ve geri doniilmez bir bigcimde degistigini on dokuzuncu yiizyilda fark
etmigler ve sanki hicbir sey degismiyormus gibi eski sanatin gelenegini, miizelerinde
ylikseklere asmayr ve akademilerde resmiyet kazandirmayr siirdiiren, TUstelik
modernizmin ilk seslerini bastirmaya ve diglamaya ¢alisan ¢emberi kirmislardir. Arnold
Hauser’in modernizmin ve mevcut diizene ve gelenege baskaldirmin sairi olarak
nitelendirdigi Charles Baudelaire, Edgar Allen Poe’nun Kalabaliklarin Adam: adli
Oykiisiinde, Londra caddelerini dolduran yeni kent insanini betimleyisine dikkati ¢eker.
Modern yasamin tablosunda duraganliga yer yoktur, “insan baslarmin ¢alkantili denizi”
sokaklarda, caddelerde ve meydanlarda siirekli akip gitmektedir. O giine kadar insanlar,
ornegin, toplu tasima araci gibi dar bir mekanda, uzun siire hi¢ tanimadiklari
digerleriyle yliz yiize kapali kalmak zorunda kalmamuslardir. ‘Kalabaliklarin adami’
kentin i¢inde yasayan farkli “smif” lardan insan kitlelerinin aksam oldugunda nasil da
birbirine karistigini, saatler ilerledik¢e caddelerde akip giden ¢ehrelerin nasil degistigini
irkilmeyle karigik bir tiir ‘hayranlikla’ izlemektedir. Baudelaire de modern yasamin
antikitesi sayilabilecek Paris’in sokaklarinda degisimi gozler durur. Walter Benjamin,
Pasajlar adli yapitinda, Baudelaire i¢in, “Poe’nun anlatisinin Londra gecesi boyunca
izini siirdiigii kalabahigm adamuni, Fldneur tipiyle 6zdeslestirmekten hoslanmistir™'*!
diye belirtmistir. Daha sonra “Issiz giigsiiz bir adamm kalabaliga nasil baktig
konusunda kiiciik bir anlati, E.T.A. Hoffman’in kaleme aldig1 son yazi olan bir anlati bu
konuda, bilgi vermektedir. Parcanin bashigi ‘Kuzenin Kdse Penceresi’dir. Poe’nun
Oykiisiinden on bes yil dnce yazilan parga, biiylik bir olasilikla biiylikce bir kentin
(Berlin) sokak manzarasim yansitmaya yonelik ilk girisimlerden biridir"**? diye ekler.

Benjamin’in belirttigi gibi, biliyilik kentlerin kalabaliginda yanstyan hizli degisim onu ilk

™ Wwalter Benjamin, Pasajlar, Tiirkcesi: Ahmet Cemal, YKY, Dérdiincii basim, Ocak 2002, istanbul, s.221

12 A gk, s.222
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gozlemleyenlerde korku, itici bulma ve dehset duygularma yol agmistrr. Ustelik
ilerlemesini hizlandiran ve gilindelik yasama hi¢ olmadig1 kadar sizan teknoloji, degisim
tablosunun bir par¢asidir. Hizli degisim ve rekabet, aliskanliklarin ve estetik begenilerin
de siirekli degismesine yol agmistir. “Izlenimciligin de anlatmak istedigi, her seyden
nce bu yeni hiz ve degisim duygusudur.”**® Siirekli degisen ve “ilerleyen” bir diinyada,
sabit ve degismez olanin yerini anlik olan, rastlantisallik ve yinelenmezlik alir. “An”1n
rastlantisallig1 izlenimci sanatta bir olusum ilkesidir. Sinema ise ilging bir sekilde, on
dokuzuncu yiizyilin, degisim, hareket ve hizin, ge¢misin koklii ve oturmus sanat
bicimlerini ve eserlerini sorguladigi ve sarsmaya basladigi boyle bir doneminde,

hareketin ve zamanin kaydedici aygit1 olarak ortaya ¢cikmustur.

Resimde, bat1 uygarligmin giizellik Olciitleri ve yansitma gelenegine karsin,
modern sanat¢i, diinyay1 kendi kisisel izlenimlerine gore bi¢imlendirme yolunu se¢mis,
rOnesanstan bu yana dayatilan ideal bigim ve icerigi yakalamak yerine, yasamin
kendisine yonelerek, yasamsal nesnenin betimlenmesinden cok, 151¢in ve dolayisiyla
rengin nesne iizerindeki degisimlerini arastirmistir. Gergekiistiiciilerde tam bir ifadesini
buldugunu belirttigimiz ve sinemanm dogumundan bir yil sonra Gide’in Les
Nourritures Terrestres’inde yazmis oldugu, “Hissediyorum, dyleyse varim” sozii, ilk
once izlenimcileri etkisine almistir. Diinyanin i¢inde bulundugu yiikselen kapitalizm
doneminde duygusuzlagsmaya ve rasyonalist diisiincenin insanlig1 getirdigi materyalist
noktaya kars1 bir tepkidir bu. Fakat “modern” sanatgi, gegmisin dogaya doniis istemine
de sirt cevirmistir. Baudelaire, sanatin kokeni olan dogaya ve tiim amaci tanrisal
kusursuzluga varacak bicimde dogay: taklit etme ve dogayr yansitma ile Olgiitleri
belirlenmis giizellige ulasma 6devini iistlenen klasik sanata kars1 baglattigi baskaldiriy1
yiiceltir. “Modern sanatin sahnesi doga olamaz, kenttir; kent doga gibi ‘hakiki’ degil

sahtedir, sunidir; tanrisal degil, seytanidir. Kahramanlar1 da lanetlidir, kotiidiir,

113 sarhat Giinaydin, “izlenimcilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam,

Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.81
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cirkindir. Doga cennetse, kent cehennemdir. Baudelaire bir kentlidir: Ona gore ‘sahici’
su, ‘sahici’ 151k, ‘sahici’ sicaklik, kentin suyu, 15181 ve sicakligidir... Sanatin malzemesi

bunlardir.”* |

nsanin dogustan iyi yaratildig: fikrine dayali bir ahlak yapisinin {izerinde
sekillenmis toplumsal, dinsel, felsefi veya sanatsal her tiirlii kuruma karsin, Baudelaire,
insanin dogustan giinahkar oldugunu ve biitliin kotiiliiklerin kaynagmin da doga
oldugunu 6ne siirer. “Sanat doganin koétiiliigiinii, insanin giinahkarligini ele gecirerek
gene onlarin karsisina diker. Baska deyisle sanat, dogay1 bozdukca, yapaylastik¢a kotii,
kétiilestikge 1iyidir.”'"> Boylece Baudelaire, modern sanat1 kotiiligin, cirkinligin,
lanetlenmisligin, giinahkarligin giizelligine yonlendirir. Izlenimci resim hareketi de
soylu ge¢misin yiice ve ideal imgelerine sirt ¢evirmis, yenidiinyanin siirekli devinim
halindeki goriintiisiiniin bir anin1 yakalamaya calismistir. Devinimin diinyasmi kusursuz
desenle betimlemenin yerine renkle ve 1sikla yorumlayarak hizli ve carpici firga
darbeleriyle sanat¢inin izlenimi tabloya gecirme anlayisini getirmistir. Miizikte,
Debussy “izlenimci ressamlarin renklerle yaptiklar1 gibi, seslerin ve tonlarin
niteliklerini dagitip, bolerek ve ¢éziimleyerek miizikte her tiirlii par¢alanma yontemini
denemistir.”**® Sinema ise bu donemde yeni yeni sanat oluyordu. “Sanat Filmi” tanimi
1900’lerin basinda kullanilmaya baslanmis olmakla birlikte, bu donemlerde sinema
hentiz tiyatronun etkisinden kurtulmus degildi. Sinemanin kendi 6zgiin dilini arastiracak
ve kuramsal bir altyap: hazirlayacak bir ortama ihtiya¢ vardi. Fransa’da, 1920 yilinda
Ricciotto Canudo, sinemay1 “7. Sanat” olarak adlandirdi ve “Club des Amis du 7eme
Art” 1 (Yedinci Sanatin Dostlar1 Kuliibii) kurdu. Dénemin bir¢ok aydin, sinemaci ve
yazarimi bu kuliip etrafinda topladi. Fakat Canudo’nun yazilari, sinema kurammin erken
ve oldukca 6nemli adimlarini olusturdular. Ayni zamanda Canudo’ya sinema yazilariyla
destek veren ve izlenimci Fransiz sinemasinin dnde gelen yonetmenlerinden sayilan

Louis Delluc de, Fransa’da kurulan ilk sinema kuliipleri olan “Ciné-Club”lere 6n ayak

N[ Artun, “Baudelaire’de Sanatin Ozerklesmesi ve Modernizm”, Modern Hayatin Ressami, Charles

Baudelaire, Tiirkcesi: Ali Berktay, iletisim Yayinlari, Dérdiincii basim, 2007, istanbul, s.56
"> A gk., s.60
Serhat Giinaydin, “izlenimcilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam,

Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, 5.83
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oldu. Savas sonras1 Fransa’sinda, bu sekilde gittikge yayilan bir sinema kiiltiiri ve
cevresi olugsmaya bagladi. Olusan bu ¢evre i¢inde, yayimlanmaya baglayan yeni ve ciddi
sinema dergilerinde ¢ikan yazilar, yedinci sanatin kuramini olusturmaya basladi. Ciné-
Club’ler sadece filmin izlendigi yerler degil, ayn1 zamanda film iizerine tartigmalarin ve
sOylesilerin de yapildigi kiiltiirel merkezlerdi. Yazilan yazilarin, yapilan tartigmalarin ve
elbette ¢ekilen filmlerin ortak amaci, oncelikle sinemay1 sanat olarak tanimlayabilmek
adina, bu sanatin kendi 6zgiin olanaklarini diger sanat dallarinin, 6zellikle de tiyatronun
etkisinden siymrip, ortaya cikarmaktir. Ote yandan, izlenimci sinema admni alan bu
hareket, donemin Hollywood estetigine ve sinemanin ticari bir meta olarak goriilmesi
fikirlerine de karsidir. Boyle bir ortamda, Fransiz sinemasi savas sonrasinda, iilkede
egemen durumda olan Alman ve Amerikan yapimlarma karsi, piyasadaki paymni
artirmaya calismistir. Her ne kadar bu ¢abanin bir boliimii Amerikan ve Alman yapimi
filmlerin estetigini kopyalayan filmlere ait olsa da, Abel Gance, Louis Delluc, Jean
Epstein, Jean Renoir gibi yonetmenlerin filmleri de sinemay: yedinci sanat yaparken,
ayni zamanda Ozgiin bir Fransiz sinemasi yaratma ag¢isindan da miithim yapitlardir.
Gergekiistiiciiliigiin ytlikselise gectigi bir donem olan, yirmili yillarda Fransiz izlenimci
sinemas1 farkli ama zamansal agidan paralel bir yoldan, Hollywood’a kars1 duruyordu.
Delluc ve Canudo’nun 1920’de kuramsallastirmaya ve ¢ergevesini ¢izmeye basladiklari
izlenimci sinemanm Onciisii aslinda Abel Gance’tir. i1k filmini 1911 yilinda ¢eken Abel
Gance, her ne kadar ilk filmlerinde donemin ticari sinema estetigine basvurmus olsa da,
daha sonralar1 izlenimcilere 6zgii, konuyu olusturan olaylarin isleyisinden ¢ok olaylarin
icindeki kahramanlarmin psikolojik altyapilar1 ile i¢sel durumlarmin islenmesine
yonelik bir anlatima ulasmak adina sinemanin teknik malzemesiyle tiirlii deneylere
girigmigtir. Siibjektif ve hareketli kamera kullanimi, yarattigi diinyanin psikolojik
etkisini disa vurmak adma gercekligi bozan mercek ile filtre secimleri ve daha sonralar1
Eisenstein’1 da etkileyecek olan simgesel bindirmeler ve hareketin sanatin1 yansitan
kurgu tekniklerinde yaptig1 denemeler ile sinema teknigi adina da bir¢ok yenilige imza
atmustir. Bir yandan Fransa’da dadacilar ve ardindan gergekiistiiciiler, sine-siirleriyle
konuyu parampar¢a ederken, romantik edebiyattan ve Griffith’in “Bir Ulusun

Dogusu”nda gerceklestirdigi sinemasal anlatimdan etkilenen, {ilkesinde “Sanat
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Sinemas1” adna filmler tlireten Abel Gance, dram sanati g¢ergevesinde sekillenen
“konu”yu reddetmemis, bununla birlikte konu seg¢imlerinde sosyal bir elestiriyi
benimsemeye baslamistir. Gance’1n ilk dikkat ¢eken filmi J’Accuse (Sugluyorum, 1919)
“adin1  savasta Olenlerin geri gelerek Oliimlerinin nedenini sorgulamalarindan
altyordu.”**" Ardindan ¢ektigi La Roue (Tekerlek, 1923) adli filmde ise makinelesmenin
ve demiryolu iscilerinin yagamini, sade dramatik bir 0ykii ilizerine kurarak anlatmistir.
Fakat bu filmin 6nemi sinemaya getirdigi teknik yenilikler acisindan biiyiiktiir. Filmde
daha 6nce gelistirdigi hizli ve ritmik kurgu tekniklerini gelistirme olanagi bulan Gance
kendi ¢agdaslar1 tarafindan da Ovgiiye deger bulunmustur. Cocteau, “nasil ki resim
Picasso’dan 6nce ve sonra diye ikiye ayrilirsa, sinema da La Roue’dan dnce ve sonra
diye ikiye ayrilir” diyerek Gance’m filminde, daha sonra Sovyet Rus kuramcilari
tarafindan gelistirilecek kuram ve uygulamalara da 6n ayak olan, kurgu yoluyla
sinemanin kendi dilinin kesfine yaptig1 yolculuga dikkati ¢cekmistir. Germaine Dulac ise
“bu filmle birlikte nihayet hareketin sanatinin anlasildigini ve goriintiilere dayali
muhtesem bir senfonik siire ulasilabileceginin ortaya ¢iktigini sdylerken” filmin ritmik
kurgusunun ve simgesel bindirmelerinin sinemay1 siire ve miizige yaklastirdigmi
vurgulamustir. 1927 yilinda ise Gance, tarihsel dramatik bir basyapit olan “Napoléon Vu
Par Abel Gance” ( Abel Gance’m Goziiyle Napolyon, 1927) adli filmi g¢ekti. Gance
J’Accuse’deki savas karsit1 tutumu yerine, bu sefer belki de, etkisi altinda oldugu on
dokuzuncu yiizyilin romantik akimmmmn da iginde yeserdigi donemin milliyet¢i
anlayisinin, yirminci yiizy1l Avrupa’sinda ikinci Diinya Savasi dncesindeki donemin
fagizme dogru yiikselen ¢izgisinin etkisiyle, Napolyon gibi Fransiz milliyet¢iliginin
savas diiskiinli bir temsilcisini tarihin sayfalarindan bulup ¢ikarmistir. Oldukga biiyiik
biitgeli olan bu filmde, perdeyi iice bolerek, ii¢ ayr1 goriintiiyli ayni anda vermek
amaciyla kullandigi kendi bulusu olan “polyvision” teknigi gibi, sinema dilinin
Ozgilinlesmesi yolunda bir¢cok yeni teknik gelistirmistir. “Bu filmde sinemada o giine
kadar yapilan her seyin 6tesine gecen Gance, sinema agisindan da birgok yenilikleri ilk

defa uygulamistir. (...) rnegin, Napolyon’un Italya’ya girisi sahnesinde, ortada yakin

1w Oguz Makal, “Fransiz Sinemasl”, Kitle Yayinlari, Birinci Basim, Nisan 1996, s.38
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cekimle Napolyon’un yiizii goriintiilenirken, iki yanda genel ¢ekimle uzayip giden
ordulara yer verilmistir. Ayrica filmde 151k kullanimi, yer yer basvurulan golgelerle
anlatim ve hareketli kamera kullanimi1 da sonradan bir¢ok deneysel sinemaciya esin
kaynag1 olmustur.” **® Bu teknik deneyler, daha sonra Fransiz izlenimci sinemacilart
oldugu kadar, Sovyet Rusya’nin Eisenstein, Pudovkin, Dovzhenko gibi {inlii yonetmen
ve kuramcilarini da etkilemistir. Oyle ki 1929°da Paris’e gelen Eisenstein ve Pudovkin,
Abel Gance’r gormeye gitmisler ve kendisine ‘bize sinemanin bir sanat oldugunu
ogrettigin icin tesekkiir ederiz’ demislerdir.119 Abel Gance’in sinema diline getirdigi
yenilikler sinemanin bir sanat olarak sayginlik gérmesine katkida bulunmus, geleneksel
dram sinemasinin bilesenlerini kullanmasma ve bu tiirde kurgu yoluyla anlatimi
giiclendirmesine karsin ayni zamanda, filmlerinde olaylarin sézdiziminden ¢ok
psikolojik durumun disavurumuna énem veren izlenimci Fransiz sinemasinin da ilham
kaynag1 olmustur. Filmlerinin biiyiik boliimiinii kendisi yazan veya senaryosuna katkida
bulunan ve baslangi¢c jeneriklerinde bunu vurgulayan Abel Gance, sinemada

“auteur”’liik kavraminin da erken 6rneklerinden biridir.

Abel Gance’in ¢agdasi olan, onunla hemen hemen ayni donemlerde sinemaya
ilgi duymaya baslayan ve filmleriyle oldugu kadar, kuramsal ¢alismalariyla da adindan
s0z ettiren Louis Delluc, sinema sanatinin, tiyatro kokenli “Film d’Art” filmlerinden ve
diiz oykiili filmlerden 6tede bazi1 olanaklar1 oldugunu fark ettigi zaman bu yeni sanata
yonelmeye karar vermistir. Delluc izlenimci sinema hareketinin de onciisii olmustur.
1920-1923 yillar1 arasinda alt1 film ydnetmistir. Ik filmi “Silence”da (Sessizlik, 1920),
flashback teknigini, filmin biitiiniindeki anlatim1 yonlendirecek bigimde bilingli olarak

kullanmistir. Otuz dort yasinda diinyaya gozlerini kapamadan once ¢ekmis oldugu

118 Serhat Giinaydin, “izlenimcilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam,

Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, 5.88
19 Sessiz film tarihgisi Kevin Browlov ile 1980 tarihli bir séylesiden alintidir. “Kevin Brownlow discusses
Abel Gance”, Kaynak:http://www.youtube.com/watch?v=GJ2kRzJajyo, 21.03.2009
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filmler, sinemanin 6ykii anlatmaktan ¢ok, diisleri, anilari, ruhsal durumlar1 ve olayin
yarattig1 psikolojik etkiyi gorsellestirme sanati oldugunu kesfetmistir. Yasami gercekei
bir bicimde yansitmak yerine, gergekligi sinemanin teknik olanaklartyla bozarak,
sahnenin ana duygusunu yansitmaya c¢aligmigtir. Bu amacini, Abel Gance gibi,
bindirmeler, hizlandirma-yavaslatmalar, optik hileler yoluyla gergeklestirmistir.
Gergekligin gercekei bir tablosunu olusturmak yerine, durumun ana duygusunun sinema
yoluyla yansitilma cabast ve goriintiiniin gergekliginin farkli tekniklerle bozma
denemeleri, onu ve ardillarini izlenimei kilmaktadir. Tipki izlenimci resim sanatinda
oldugu gibi, sanat gercegin gelenek¢i ve kusursuz resmini reddetmis ve ana duygunun
yaratacagl izlenimin goriintlisiine ulagmaya ¢alismistir. Buna karsin, Delluc bir edebiyat
tutkunudur. Sinema disinda, siir, oyun ve roman da yazmustir. Sinemay1 tiyatrodan ayri
bir sanat olarak gormek ve goOstermek istemisse de, genel olarak Fransiz izlenimci
sinemasin1 edebiyat sanatmna yaklastrmustir. izlenimciler, genel olarak diiz dykiilii
filmlere karsi olmalarma ragmen, sinemada konuyu tamamen reddetme yoluna
gitmemisler ve bu anlamda sinemanin edebiyatla olan bagmni bir anlamda devam
ettirmiglerdir. Fakat sectikleri konuyu “belirsizlestirerek”, olay ¢esitliligini en aza
indirgeyerek ve ayrmtili senaryo yazimina kars1 durarak sinema anlatisinda serbest bir
alan olusturmuslardir. Bu serbest alan icinde, “siirsellik” kavrami sinema ile ilk kez
iligkilendirilmeye baslanmistir. Delluc, erken kuramsal yazilarindan birinde, sinemada
“fotojeni” kavramindan s6z etmis; fotojeniyi sdyle agiklamistir: “Fotojeni giindelik ve
siradan bir nesnenin beklenmedik bir gorsel siirsellik yaratmasma neden olan
goriintiidiir. Goriintii, dilin sinirlarini asarak soziin ifade edemeyecegi seye bir bigim
verdiginde ve sessizligin siirselligine ulastifinda bu niteligi kazanmaktadir.(...)
Delluc’e gore film, siirsel bir etkiyle, siradan nesneler araciligiyla parildayan igsel

yasamim bir hareketiyle baslamalidir.”*?°

Bu baglamda siirin metaforik ve simgesel
alanin1 gorsellige dokmeye calismiglar ve bu anlamda siirsellige yaklasmiglardir.
Delluc’un ilk sinema yazilarimi yazdigi 1919 yilindan iki y1l 6nce, Sovyet Rus sinema

yonetmeni ve kuramcis1 Kuleshov da, Delluc’un siirsellik ve fotojeni kelimeleriyle

120 A g k., 5.90
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acikladigr etkinin neden oldugu “anlatilamaz veya gosterilemez olan izlenimci
duygu”yu, montaj deneyleriyle arastirmaya baslamistir. Her ikisi de sinemanin yeniden

dogusu olarak goriilen kurgu devriminin yaraticilarini etkilemistir.

Izlenimci sinemacilardan ve Delluc okulundan biri olan Marcel L’Herbier” de
sinemadan once edebiyatla ilgilenmeye baslamisti. Birinci Diinya Savasi zamaninda
ordunun sinema boliimiinde ¢alisarak sinemayla tanisti. Yazar olarak taninan L’Herbier,
Once senaryo yazmaya ve ardindan yonetmenlige basladi. L’Herbier’nin sinemasi,
izlenimci oldugu kadar simgeci ve hatta bazen disavurumcu etkiler de tasiyordu.
Bununla birlikte L’Herbier de edebiyata olan tutkusunu sinemaya yansitarak, sinema ile
edebi anlatisallig1 birbirine yaklastiran yonetmenlerden biri oldu. Balzac’tan uyarladigi
L’Homme Du Large (Enginlerin Adami, 1920); Don Juan et Faust (Don Huan ve Faust,
1922); bir Zola uyarlamasi olan L’Argent (Para, 1929) gibi edebi yonii agirlikli, konulu
filmler ¢ekti. L’Herbier’nin 1921 yilinda ¢ekmis oldugu ve basyapitlarindan biri olarak
kabul edilen ElI Dorado adl filmi ise “Un Mélodrame par Marcel L’ Herbier” (Marcel
L’Herbier’den bir Melodram” basligiyla agilmaktadir.

Delluc’lin izlenimei okulunda kuramsal yazilariyla sinema alaninda iirlin
vermeye baslayan yonetmenlerden bir digeri de Jean Epstein’dir. Ik basta edebiyatla
ilgilenen ve Louis Delluc’le tanismadan once tip egitimi alan Epstein, mikroplar1 ve
sualtinda yasayan mikroskobik canlilar1 perdeye yansitmay1 basaran ilk filmi Pasteur ile
dikkati ¢cekti. Epstein’a gore kamera, ayni teleskop ve mikroskop gibi, insanin kendisine
ve yasama biiylileyici genislikte bir arastirma alani agmistir. Balzac’tan bir edebiyat
uyarlamasi olan L’ ’Auberge Rouge’un ardindan (Kanhi Han, 1922), 1923 yilinda ¢ektigi
Ceeur Fidele (Sadik Kalp) ile sectigi sade bir 6ykii i¢inde, izlenimcilere 6zgii hareketli
kamera kullanimi, simgesel bindirmeler ve optik yanilsamalar gibi teknigin olanaklarini

kullanarak, hikayenin psikolojik atmosferini ortaya ¢ikarmaya ¢alismistir. Bu filmi ile

* Marcel L’Herbier, ayni zamanda Fransa ve diinyanin 6nde gelen sinema okullarindan biri olarak kabul
edilen IDHEC'in (InstitutDes Hautes Etudes Cinématographiques- Yiiksek Sinema Calismalari Enstitiisi)-
bugtinki adiyla FEMIS'in, kurucusu olarak da taninmaktadir.
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René Clair’i de etkilemeyi basaran Jean Epstein’in bir diger 6nemli filmi ise La Glace a
Trois Faces (Ug Yiizlii Ayna, 1927) olmustur. Bu &nemli filmde; film c¢ekmeye
baslamadan Once, yazmaya basladig1 sinema kurammi uygulamayi basardigi
goriilmektedir: “Niye, belirli bir diizenlenmis olaylar kalibini, kronolojiyi, olgularin ve
duygularin Orgiitlenmis ardilligin1 varsayan Oykiiler anlatmali? Boylesi perspektifler
sadece goz yanilmalaridir. Hayat diizgiin bicimde yan yana dizilmis irili-ufakl tablolar
gibi kurulmamustir. Oykiiler yoktur. Oykiiler asla olmamistir. Yalmzca basi ve sonu,

onii ve arkasi olmayan durumlar vardir.”'?

Jean Epstein, bu goriisiiyle, izlenimciler
icinde, sinemay1 Germaine Dulac’tan sonra “siir”’e en ¢ok yaklastiran sinemacidir. Her
ne kadar roman uyarlamalarma filmografisi i¢inde rastlamak miimkiin olsa da,
Epstein’in sinema anlayisi sinemay1 sadece tiyatrodan degil, ayn1 zamanda diizyazisal
edebiyattan da uzaklagtirarak, lirizme yaklastiran bir goriisii igcinde barindirmaktadir. Bu
anlamda, “Yalnizca duygulara, izlenimlere bagl kalmak. Bu duygulara, izlenimlere
yabanci olan akl ise karistirmamak”'%? diye not alan Robert Bresson’un ve alisilmig
simgelerin uzaginda kalmay1 basararak, sinemay1 yasamin mantik dis1 ve siir-yapidaki
zaman dizimini kaydetme olanagina sahip bir sanat olarak kabul eden Tarkovski’nin,

“dramatik, us¢u ve Oykiisel s6z dizimine kars1” duruslarinin; Jean Epstein’in kuraminda

filizlendigi agikca goriilmektedir.

Izlenimci sinema hareketinin dnde gelen yonetmenlerinden biri de Fransa’nin
Alice Guy’den sonraki ikinci kadin yonetmeni, ayn1 zamanda yazar, diisliniir, tiyatro
elestirmeni ve feminist olan Germaine Dulac’tir. Dulac’in 1927 yapimi La Coquille et
Le Clergyman adli filminin, gergekiistiiciilere ilham kaynagi oldugundan daha 6nce
bahsetmistik. Avangard ve lirik sinema tarihi i¢in biiyiik nem tastyan bu filmden once,
yonetmen, 1915 yilindan itibaren film ¢ekmeye baslamig ve Delluc’le tanisarak,

izlenimci sinemanin ¢emberine girmistir. Bundan sonra Delluc’un senaryosunu yazdigi

121 J.Epstein’dan aktaran; Oguz Makal, “Fransiz Sinemasi”, Kitle Yayinlari, Birinci Basim, Nisan 1996, s.36

Robert Bresson, Sinematograf Uzerine Notlar, Tiirkcesi: Niliifer Glingdrm{s, Nisan Yayinlari, ikinci
Basim, Ekim 2000, s.39
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La Féte Espagnole (Ispanyol Bayrami, 1919) adl1 trajik bir hikayeyi, ardindan La Mort
Du Soleil (Giinesin Oliimii, 1922) adl1 yar1 belgesel yapida ele aldig1 bir seriiveni filme
cekti. Fakat Dulac’1 dncii ve izlenimei sinemanin onde gelen isimlerinden biri yapan
filmi 1923°te gergeklestirdigi La Souriante Madame Beudet (Giilimseyen Madam
Beudet) olmustur. Gergekiistiiciilere gore anlatisalliga kayan yapisi nedeniyle elestiriye
ugrayan film, izlenimci sinema hareketi i¢in essiz bir Ornek olarak karsimiza
cikmaktadir. Filmde tiiccar ve kaba kocasiyla yasadigi evliligin tatmin etmedigi ve
yasadig1 kabuslarin sonunda kocasmi 6ldiirmeye karar veren ama sonra yine kocasi
tarafindan ikna edilerek vazgecen Madam Beudet’nin hikayesi anlatilmaktadir. Ayni
zamanda sinema tarihinin ilk feminist filmi oldugundan daha once de soz ettigimiz
filmde Dulac, Madame Beudet karakterinin i¢inde bulundugu ruhsal durumu ve onu
cinayet kararmna yonlendiren kabuslarin yarattig1 psikolojik yapiy1 gorsellestirmek adina
gercekligi teknik olanaklara bagvurarak bozmustur. “Madame Beudet’nin disleri (...)
ve gercek diinyasi, Dulac’in izlenimci kamerasiyla, filmsel hileler, yavaslatilmis ve
hizlandirilmig hareketlerle basaril bir sekilde anlatiliyordu.”** Dulac’m La Coquille et
Le Clergyman filmi nasil gergekiistiicii sinemanin Onciisii olarak ele aliniyorsa, La
Souriante Madame Beudet’si de izlenimci sinema hareketinin 6nciilerinden biri olarak
sayilmaktadir. Dulac, gercekiistiicii hareket baglaminda daha 6nce de belirtilmis oldugu
gibi avangard Fransiz sinemasimin iki yoldan ilerledigi (izlenimci yol ve gergekiistiicli

yol) kavsagin lizerinde yer almstir.

[zlenimci sinema hareketi ile otuzlu yillarda bu harekete olan ilginin azalmasiyla
etsini gostermeye baglayan “siirsel gercekeilik” akimi arasindaki gecisin bir yansimasini

Jean Renoir’m izledigi sinemasal ¢izgide gorebiliriz. André Bazin, “Yeni Dalgacilar’in

benimsedigi neredeyse tek eski kusak yonetmen”'?*

59125

sayllan Jean Renoir i¢in,

“Sinemayla c¢arpilmis izlenimciliktir. tanimlamasmi yapar. lIzlenimci ressam

123 Oguz Makal, “Fransiz Sinemasli”, Kitle Yayinlari, Birinci Basim, Nisan 1996, s.34

A.g.k., s.50
Bazin’den aktaran; A.g.k., s.49
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Auguste Renoir’in oglu olan, baslangicta babasi gibi bir sanat¢i olmak yerine tiiccar
veya ¢iftei olmay1 diistindiigiinii soyleyen ve sonradan seramikgiligi meslek olarak se¢ip
bu alanda ¢alisan Renoir 1924 yilinda sinemayla tanist1. Siirsel gercekgi akimin babasi
olarak sinema tarihine gecen Jean Renoir’in sessiz sinema doneminde yaptigi filmlerin
cogunda izlenimciligin etkileri goriilmektedir Ik filmi Catherine ou Une Vie Sans
Joie’da (Catherine ya da Nesesiz bir Yasam, 1924) masals1 bir anlatimi olan bir
melodram yaratmustir. Daha sonra riiya sahnelerinin siirselligi ile hatirlanan La Fille De
L’Fau (Suyun Kiz1,1925), ardindan natiiralist edebiyat¢t Emile Zola’nin Nana (1926)
adli romanindan ayni isimle uyarladig1 filmiyle dikkati cekti. Onceleri babasi icin
modellik yapan esi Catherine Hessling’in oynadigi ve “bohem yasama duydugu 6zlemle
giindiiz dislerinin kagigina sigman bir kadmm Oykiisiiniin anlatildigi La Fille De
L’Eaw’da, degisken kamera agilari, 15181mn stilize kullanimi, ylizdeki anlama yeni
boyutlar kazandirilmak istendiginde kullanilan kesmelerin seriligi ve gercekiistiiciiliige
g6z kirpan diis sahnesi bicimle iglevi barigik l<1lmlst1r.”126 Renoir, Nana’da ise Zola’nin
dogalcilig1 ile izlenimci resim geleneginden aldig1 anlayis1 bagdastirarak, donemin en
dikkat ¢eken filmlerinden birine imza atti. Bu donemdeki filmlerinin izlenimciligi ise
daha ¢ok resimsel siirselligin yaratiminda yatmaktadir. Renoir’in natiiralizme olan ilgisi
ve izlenimci sanatin onun iizerindeki etkisi, siirsel gergekcilige dogru giden sinemasinin
izlerini tagimaktadir. Renoir’in izlenimciligi Delluc, L’Herbier veya Epstein’in
sinemalarindakinden farkli olarak, temelini sinema dilinin estetigine yonelik teknik ve
deneysel arastirmalardan ¢ok  “resimsel izlenimciligin anlatim araclariyla
kurulmustur.”*?” ilerleyen yillarda, resimsel izlenimei estetik, Renoir’in gittikce
“gercekei’lesen sinemasimin “‘siirsel” boyutunu tamamlayacaktir. Siirsel gergekci
akimm Oncesinde, bu akima, estetik bir zemin hazirlayan ve sinemay1 saygin bir sanat
konumuna tagiyan Fransiz izlenimci sinemasi, Amerikan sinemasina karsi alternatif bir
sinema dili olusturmustur. Oykiiyii reddetmeden, ama Oykiiniin s6zdizimini ve olay

odakli isleyisini doniistiirmiisler veya tamamen bozarak yeni bir estetik gelistirmislerdir.

126 Ggkhan Erkilig, “Ozansi Gergekgilik”, Sekans Dergisi, 8. Sayi, Mart-Nisan-Mayis, 2007, s. 79

Serhat Giinaydin, “izlenimcilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Giinaydin, Ahmet inam,
Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.99
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Olusturduklar1 karakterlerin olaylar1 harekete gecirmesinden ¢ok, davraniglarinin altinda
yatan duygularm gorsellestirilmesine ugrasmislardir. I¢ diinyalarin resminde, riiyalar,
geri doniiglerle verilen anilar, 6zlemler, tutku ve hirslar, bilingalt1 istengleri anlatma
kaygistyla gergekligin goriintiisiinii  bilingli bozmak i¢in kullandiklar1 mercekler,
zamansal hiz degisimleri, hareketli veya 0Oznel kamera kullanimlar1 gibi teknik
yeniliklerin ¢ogunun da mucidi olmuslardir. Giristikleri cesur teknik deneylerle, ayni
zamanda sinema dilinin olanaklarmi kesfetmis, 6zgiin bir sinema yaratmanin araglarini
aramis ve kendi donemlerinin tiyatro kopyasi sanat filmlerinin de elestirisini yaparak,
sinemay1 bu eski ve gittikce burjuvalagsmis sanatin dramatik etkisinden kurtarmaya
calismiglardir. “Gerek teknolojik, gerekse igerik bakimindan yapilan yenilikler, Fransiz
film yapimcilarina Hollywood sinemasina karsi bir ticari basar1 saglanmasi konusunda
belli bir umut vermistir. izlenimci ydnetmenler bagimsiz olarak kendi stiidyolarini
kurmus ve Pathé ve Gaumont stiidyolarinin olanaklarindan, dagitim hakk: karsiliginda
yararlanmiglardir. Her ne kadar izlenimci yonetmenler ticari basar1 saglayabilmislerse
de, 1929’dan itibaren izlenimcilige ilgi azalmig ve deneysellikleri asir1 entelektiiel
bulunmaya baglanmistir.”*?® izlenimei sinemanimn edebiyat sanatiyla olan bagi, otuzlu ve
kirkli yillar arasinda Fransa’da yiikselise gecen “siirsel gergekei sinema akimi” iginde
de devam etmistir. Siirsel ger¢ekeiligin babasi sayildigindan daha 6nce de sz ettigimiz
Jean Renoir’mn natiiralist romana ve edebiyat uyarlamalarina olan ilgisi, Fransiz
sinemasinin bu yeni ve dnemli ddneminin iiretim bi¢ciminde oldukga etkili olmustur. Bu
donemin baslangicinda, sinemaya ses unsuru eklenmis ve duygularin siirsel
disavurumunda “s6z”iin edebi yonii 6ne ¢ikmistir. Ayni zamanda, bu donemde,
izlenimcilikle birlikte, sinemanin her tiirlii sanat yapisindan ve elbette edebi sanatlarin
anlatisalligindan da kurtulmasi gerektigini savunan gercekiistiicii hareket de etkisini
yitirmeye baslamistir. Kisacasi, alternatif sinema veya ‘“sanat” sinemasi dedigimiz ve
Hollywood kokenli ana akim sinemasimin estetik ve ideolojik yapisina bir kars1 durus

niteligi tasiyan sinema tiirii, belirli bir yola girmistir. Bu yolda ise, sinema sanati

128 A gk, s5.101
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cogunlukla yazin sanatiyla el ele yiirlimeye baslamistir. Bununla birlikte, siirsel estetik,

siirsel s6z ve siirsel resim kavramlari etrafinda sekillenmeye baglamigtir.

1920’li yillarn sonuna dogru, tim diinyanin i¢inde bulundugu ekonomik
bunalim iilkeleri Ikinci Diinya Savasi’na dogru siiriiklerken, bir yandan toplumdaki
esitsizlikler de artiyordu. Bu ¢okiis doneminde sinema sanati, edebiyat sanatinda oldugu
gibi gercek¢i ve toplumcu bir bakis acisina yonelmeye baslamistir. Donemin
karamsarlig1 ve gelecegin belirsizliginden ileri gelen sisli manzarasi ise, sinemada bir o
kadar karanlik ama siirsel bir resmin olusmasina yol agmisti. Ekonomik bunalim, tiim
diinyada sinema endiistrisinin devlerini de etkilemis, iistelik sesin sinemaya girmesiyle
degisen iiretim ve gosterim bicimlerinin gerektirdigi maliyeti boyle bir donemde
karsilayamayan bir¢ok film sirketi de iflas etmistir. Sonug olarak, toplumsal sorunlarin
yogunluguna objektiflerini ¢eviren bagimsiz sinemacilara yer acilmistir. Renoir, 1975
yilinda yaptig1 bir sdyleside”, sanat tarihi boyunca, sanatin dogayr oldugu gibi taklit
etmesi i¢cin kullanilan ve bu amagla gittikce ilerleyen teknikten bahsederken realist
goriintlinlin sanat1 6ldiirme pahasina da olsa, her zaman ¢Okiis donemlerinde ortaya
ciktigin1 vurgular. Renoir’in teknigin olanaklariyla saglanan foto-gergekei tutumun
sanatin giizelligini baltaladig1 baglamindaki sdyleminde yaptigi elestirel yorumu bir
yana koyarsak, yaptigi tespit iceriksel gercekeiligin ¢ikis noktast baglaminda da
dogrulanir niteliktedir. ikinci Diinya Savasi dncesinde ¢okmeye baslayan ekonomik ve
toplumsal yap1 gercekten de, sinema sanatinin icerigini de belirlemeye baslar. Bununla
birlikte, Fransiz sinemasinin gergekci bakisi “siirsel”’likle donatilmistir. Sinema
tarthindeki akimlar i¢cinde adinda “siirsel” sézciigli gegen tek akim olan “Fransiz siirsel
gercekeiliginin” Onciisii ise Jean Vigo’dur. Yirmi sekiz yasinda hayata veda eden Vigo,
kisa sinema yasamina sigdirmay1 basardigi dort filmin ilki olan A Propos De Nice’te

(Nice Hakkinda, 1930), dramu halklarin afyonu olarak goéren ve belgesel sinema

*es progrés de la technique” , Propos receuillis de Jean Renoir par Janine Bazin, Jean-Marie Codely,
Jacque Rivette,1975. Kaynak: http://www.dailymotion.com/video/x3zrc8 propos-de-jean-
renoir_creation, 22.03.2009
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kuraminda dramatik Oykii sinemasmi yargillayan Dziga Vertov’un etkisi
hissedilmektedir. Filmin gdriintii yonetmeni de Vertov’un ayn1 zamanda kinoklarindan
olan kardesi ve goriintli yonetmeni Boris Kaufman’dir. Vigo’nun toplumsal elestiri
odakli sinema seriiveni, Fransa’nin bir tatil merkezi olan Nice’teki toplumsal yasamin
tezatlarin1 belgeleyen gercekci ve elestirel bir belgeselle baglamigtir. Nice’teki liikks
otellerde tiirlii eglencelerle gilinlerini gegiren burjuva sinifinin nesnel goriintiileri ile
Nice’in arka sokaklarindaki is¢i mahallelerinin glindelik yasamina dair belge
goriintiileri kurgulayarak, toplumsal gercekci bir siirsellige ulasmistir. Vertov’un Film
Kamerali Adam’mdaki gibi, bicim kurgusu ile simgesel gecisler yapmis ve metaforik
bir anlatim1 benimsemistir. Vigo 1933 yilinda ¢ektigi ilk “konulu” filmi olan Zéro De
Conduite’te (Hal Ve Gidis Sifir) yine toplumsal sinif yapilanmasini bir yatili okul iginde
kimsesiz c¢ocuklar1 halk ile, 68retmen yetigkinleri de yonetici sinif ile bagdastirarak
simgesel bir anlatimla toplumsal gergekei ve elestirel bir tislup olusturmustur. Son filmi
L’Atalante (1934)’da da yasami filme adin1 veren bir gemiyle simgelestirir. Filmin bir
bas1 ve mutlu bir sonu olan konusu, bir kdyde yeni evlenen bir ¢iftin, evlendikleri giin
bindikleri gemide baslayan evliliklerinin, kadinin dig diinyay1 (Paris’i) merak etmesiyle
gemiyi terk etmesi fakat daha sonra geri dénmesi iizerine kuruludur. Oykiiniin alt yapis1
ile yine metaforik ayrintilarla olusturulmustur. Gemideki kedi yavrularinin, opiisen ¢ifti
strekli tirmalamalar1 gibi, kadin1 kaybeden adamin, Seine nehrine atlayip, suyun
dibinde karisinin diigsel goriintiisiinii aramasi filmin “siirsel” yOniinii tamamlayan
sinemasal anlatimlar olarak izlenir. Vigo, bu iki konulu filminde, toplumsal ger¢ekeiligi
ve metaforik siirselligi bir araya getirip birbirinin i¢inde eritmeyi bagarmistir. Vigo’nun
sinema lislubundan da anlasilacagi gibi siirsel gercekei filmler, konuyu yadsimaz, bir
Oykii etrafinda sekillenen olaylarin neden-sonug iligkisi i¢indeki dizgesine de karsi
durmazlar. Bu anlamda dram sinemasina da net bir kars1 durus s6z konusu degildir.
Siirsel gergekeilikte dramatik yapi1 kullanilmistir. Bununla birlikte, siirsel gergekci
akimda, simge ve metafor kullanimlar1 ile filmlerin eksenindeki konuyu derinlestiren

siirsel boyut gézlemlenebilir.
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Otuzlu yillara gelindiginde, René Clair de siirsel gercekei sayilabilecek filmlere
imza atmaya baglamistir. “1931 yilinda gergeklestirdigi 4 Nous La Liberté (Bizlere
Ozgiirliik)’te insan mutlulugunu gézetmeyen bir makinelesmeye, Le Million (Milyon,
1931)’da soylu kent yasamunmn taptigi paraya yoneliktir bu aci giliis.”*® Clair’in
toplumsal odakli elestirel bakis agis1 diger filmlerinde de siirer. 1930 yapimi Sous Les
Toits De Paris (Paris Damlar1 Altinda)’dan ¢ok Once, sessiz sinemanin Fransiz
izlenimci kanadinda ¢ektigi ilk filmi, Paris Qui Dort (Uyuyan Paris, 1923), kentin
siirsel  gorilintlistiniin -~ Clair  tlizerindeki  etkisinin  ilk  sinyallerini  vererek
belirginlesiyordu.Bununla birlikte, dadac1 ver gercekiistiiclilerin begeniyle karsiladigi
1924 yapimi Entr’acte’tan olduk¢a fakli olan bu filmler, mantiksal diyalektik
so0zdizimine ve konu anlatimina yaklasan filmlerdir. Uyuyan Paris’te, buldugu bir 1s1nla
tiim sehri uyutan ve zamani durduran bir bilim adam ile Eiffel Kulesi’nin tepesinde
yasayan ve bulundugu yerden bu biiyiilii 1s1ndan etkilenmeyen kule bekgisinin, Paris
kentinde gegen hikayesi; sesli sinema doneminde ¢ekilen Paris Damlar1 Altinda’da ise,
“bir sokak sarkicisi ile bir kiza tutkun arkadasinin ask ve kiskanglik seriiveni
Oykiilenirken, ara sokaklar, kenar mahalleler, “bohEme”lerin yasadig1 cat1 katlari,
herkesin ugradigi “bistrot”larla, sarkilarin, miizigin karistigr ve konusmalarin ancak

» 130 Siirsel Gergekgi akimin

gerektigi kadar oldugu bir diinya, siirsel bir dille anlatilir.
tarihi incelendiginde, filmlerin mekanlarindan kadraja sizan resimsel ve atmosferik
siirselligin on plana ¢iktig1 ve yazilan yazilarda bu yOniiniin ele alindig1 goriilmektedir.
Dramaturjik yonden ise, biiyiik ¢ogunlugu dramatik bir Oykii etrafinda sekillenen
filmlerin ekonomik anlamda Amerikan sinemasima bir karsi duruslar1 olmakla beraber,
lirizm baglaminda bakildiginda, siire yaklasarak, diizyazisal anlati sinemasindan
uzaklastiklar1 dogru bir tespit olamaz. Siirsellik, “siir-yap1”nin Oniline ge¢mistir.
Oykiiler, bazen metaforik imge kullammlariyla, bazen resimsel siirsellikle

donatilmiglardir. Fakat “0ykii” siirsel ger¢ekc¢i sinemada asla reddedilen bir edebi bigim

129 Basak Kerimoglu, “Siirsel Gergekgilik”, Sinema Akimlari, der., Deniz Derman, Serhat Glinaydin, Ahmet

inam, Oguz Onaran, Med-Campus # A126 Proje Yayinlari, Ankara, 1997, s.132

130 Oguz Makal, “Fransiz Sinemasl”, Kitle Yayinlari, Birinci Basim, Nisan 1996, s.43
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olarak ele alimmamustir. Hatta akimin dncii yonetmenlerinden Jacques Feyder’in 6nemli
filmlerinden biri, Zola’dan natiiralist bir roman uyarlamasi olan Thérése Raquin
(1928)’dir. Feyder’in filmografisine bakildiginda, diger filmlerinde de Fransiz
toplumunun kentsoylu aligkanliklarini, yargi sistemini veya burjuva demokrasisini
hedefine alan konulara yer verdigi goriilmektedir. Hatta Feyder, 1929 yapmi Les
Nouveaux Messieurs (Yeni Beyler) adli filmini ¢ektikten sonra, bu filminin kendisine
sinemanin toplumsal anlamina iligkin yeni boyutlar kazandirdigini belirtmistir. Otuzlu
yillarin ikinci yarisinda “Carné, Duvivier ve Renoir da filmlerinde yasamin karanlik
yanlarini, toplumsal sorunlari, birey ve toplum arasindaki ¢atismayr konu
almiglardir.”’131 Donemin bazi filmlerinde siirsellik 6n plana ¢ikarken, bazilarinda
gercekeilik agir basmaktadir. Siirsel gergekci sinemanmn simgesi haline gelen
yonetmenlerden Marcel Carné’nin filmografisi izlendiginde, Quai Des Brumes (Sisler
Rihtimi, 1938), Le Jour Se Leve (Giin Agariyor, 1939), Les Enfants Du Paradis
(Cennetin  Cocuklari, 1945) gibi filmlerinde siirselligin; islenen Oykiilerde,
kahramanlarin karakterlerinde, psikolojik durumlarinda, diyaloglarda ve mekan
kullannm1 ile atmosfer yaratiminda 6n planda oldugu gézlemlenebilir. “Carné’nin
ozansiliginda sisli limanlar, 1slak goriinimlii caddeler, yalnizlik duygusu veren kir
kahveleri gibi “cevre”nin, asker kacagi ya da gelecek i¢in umudunu tiiketmis suglu
erkek, “mutsuz evlilikler” yapmis, sevdigi erkegin varliginda yeniden mutluluk arayan
kadm “kahramanlar’m etkisi yansm”132 Carné’nin siirsel ve bir o kadar karamsar bakis
acis1, yaklasan savasin birey iizerinde yarattig1 bunalimin “gerc¢ek¢i” resmini gergeveler.
Marcel Carné, sair Jacques Prévert ile ortaklasa c¢aligsmis, Onemli filmlerinin
senaryolarmi veya diyaloglarmi Prévert’e yazdirmistir. Prévert’in kaleminden ¢ikan
sairane diyaloglar belki de, Carné’nin siirsel gercek¢i sinemasini sekillendiren en
onemli unsurlardir. Bununla birlikte, Carné sinemasinda da, otuzlu yillara damgasini
vurmus akimin diger filmlerinde oldugu gibi, Oykii kullanimi, karakter yaratimi,
mantiksal diyalektik sdzdizimine bagl sekillenen konu odagi ve armma gibi dramatik

yapili anlat1 sinemasimimn tanimma giren 6ge ve asamalar kullanilmistir. Bu anlamda

131 Basak Kerimoglu, “Siirsel Gergekgilik”, A.g.k.,s.134

132 Oguz Makal, “Fransiz Sinemasli”, Kitle Yayinlari, Birinci Basim, Nisan 1996, s.61
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siirsel gergekci sinemanin, siirselliginin dramatizme bir karst durus olarak ele
alimamayacagi, aksine toplumcu-gercekci bakis agisi ile yaratilan psikolojik dramanin

en O0zgilin 6rneklerinin bu akim iginde tiretildigi sonucu ortaya ¢ikar.

4.2.1.3. Sinemada “Siirsel” Olan Ile “Siir”in Ayristirilmas1 Baglammda

Sinemada Lirizm

Bu boliime gelene kadar, sinemanin ilk ortaya ¢iktig1 zamanlardan, ikinci Diinya
Savasi’nin patlak verdigi otuzlu yillarin sonuna kadar gegen zamanda, kaydedilmis
hareketli goriintii malzemesinin bir sanat dalina doniistliriilme siirecinde, hangi
kosullardan gectiginin ve diger sanat dallariyla, 6zellikle de edebiyatin “diizyazi”
koluyla bagdastirilmast yolu ile sekillendirilmesinin tarihi ayrintili bir sekilde
aciklanmaya ¢alisildi. Yaklasik kirk yil stiren bu tarihin i¢inde, sinema sanatinin belirli
bir bi¢ime, bugiin ‘klasik sinema’ veya ‘ana akim sinemas1’ adin1 verdigimiz, “dramatik
yapili Oykii sinemasi” olmaya dogru yonlendirilisine karsi ¢ikanlarm; bu baglamda
sinema cihazmin kendi olanaklar1 ile ger¢ek sinema sanatim {iretebilme potansiyelini
arastiranlarin ve bunlar iginde lirik sinemanin erken 6rneklerini gergeklestirenlerin karsi
duruglarma da yer verildi. Yirmili yillarda ortaya ¢ikan dadaci ve gergekiistiicii hareketi
de geride birakan dram sinemasinin Fransa’da gectigi “izlenimci” yolun sonunda, siirsel
gercekei 0ykil sinemasina doniistiigli ortaya konulmus oldu. Amerikan sinemasinin olay
isleyisine odakli 6ykii yapilarina karsin, karakterlerin psikolojik yapilarina odaklanan
Fransiz siirsel gercekeiligi de, sinemay1 edebi sanatlara, ama daha ¢cok roman sanatina
yaklastirdi. Bu donemde, basta Emile Zola’nin romanlar1 olmak iizere, bir¢ok natiiralist

roman da perdeye yansitildi.

Sinemada lirizm konusunun, sinema tarihinde “siirsel gercekeilik” akimini ¢agristirma

olasiligin1 goz oniine alarak ve bu konuda olusan genel kaninin yanlhigligini vurgulamak
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icin; sinema sanatmin edebi sanatlarla olan iliskisi kapsaminda, diizyazi ve siir sanatiyla
bicimsel iligkisini ¢dziimlemek; sinema dramaturjisini olusturmada yararlanilan “siirsel”
ve “siir” kavramlarmm ayristigr noktalar1 belirlemek Onemlidir. Coziimlemenin
ayrmtilarina girmeden dnce, mantiksal ve kavramsal bir ger¢egi ¢ikis noktasi olarak ele
almak aydmlatict olacaktir. Her seyden Once, bir “sey”in siirsel olmasi, onun “giir”
olmadigmin bir gostergesidir. Ornegin “siirsel siir” diye bir tiir veya tanimlama edebiyat
sanat1 icinde yoktur. Siirsellik, siire benzeyen, sairane 6zellikler tasiyan herhangi bir
bigime yakistirilabilir. Ornegin, bir resim veya diizyazisal edebi bir eser, siirsel olarak
yorumlanabilir. Fakat bu mantiksal bir ¢ikarimi ortaya koyar; s6z konusu edilen
“siirsel” bigim bir siir bigimi degil, fakat siire ait duygusalligi, 6zgiinliigli, soyutlulugu
veya disavurumu barmdiran, ama “siir olmayan” bir yapida ortaya konmustur. Siirsel
anlatimi olan bir 6ykii, hala bir §ykiidiir. Konusunu aktarma kaygisini siirdiiriir. Secilen
sozclikler ve yapilan betimlemeler siirsel tablolar olustursa da, amag, bir konuyu
olabildigince etkili ve mantiksal biitlinliik i¢cinde vermektir. Sair Octavio Paz, Siir Ve
Siirsel Eylem baglikl yazisinda, siirsel ile siiri birbirinden ayirir: “Siirselligin varligina
iligkin sorularimiza siirin kendisinde cevap aramakla siir ve siirselligi bilerek birbirine
karistrmiyor muyuz? (...) Siir olmaksizin siirsellik so6z konusu olabilir; dogal
giizelliklerin, insanlarin ve olaylarin genellikle siirsel yanlar1 vardir. Siire doniismemis
siirsel durumlardir bunlar. Simdi, degisimin yogunlasmasi anlaminda siirselligin veri
oldugu veya sairin yaratici arzusuna yabanci giiclerin ve anlik durumlarin billurlasarak
gOriiniir hale geldigi an siirselligin igindeyizdir. Sair —etken veya edilgen, uyanik veya
uyku halinde- siirsel akimi yonlendirerek onu doniistiiren bir araci oldugunda ise
karsimiza ¢ikan biitliniiyle farkli bir seydir: Bir yapit. Siir bir yapittir. Siirsel eylem
insan Uriiniinde toplanir, biitiinlesir ve tiim diger seylerden ayrilir: Bir tablo, bir sarki,
bir trajedi. Siirsellik, siirsel eyleminin i¢inde heniiz bi¢gimlenmemis bir durumdur,

dimdik yiikselir ve siir iste orda yaratilir.”**®

Siirsel gercekei Oykii sinemasi ile siir-
yapil lirik sinema arasindaki ayristirici sinir da buradan dogar. Biri, siirsel diyaloglar,

puslu manzaralar ve psikolojik digavurumlarla bir Oykii anlatmaya calisirken, lirik

33 Octavio Paz, “Siir ve Siirsel Eylem”, Siir Sanati, der: Yasar Nabi Nayir, Salih Bolat, Varlk Yayinlari,

Birinci basim, 2004, s.66
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sinemada amag bir dykiiniin aktarimi degildir. Lirik sinema, kendi yaraticismin 6zgiin
kisiligini ve i¢ diinyasinin catigmalarini, edebiyat veya baska bir sanat alani iginde
anlatma olanagi bulamadigi duygu ve diisiincelerini aktarmanin sanati olarak karsimiza
cikar. Tarkovski, eger kendinizi yazi ile ifade edebiliyorsaniz, sinema yapmaniza gerek
yoktur, derken sinemanin edebiyattan, 6zellikle de romanmn etkisinden kurtulmasi ve
sadece kendi olanaklarinm, yani zaman1 ve yasamin gercekligini dolaysiz bir gbzlemle
kaydedebilmesinden kaynaklanan ve diger bagka hicbir sanatin tekniginde bulunmayan
olanaklarmin kullanilmas1 gerektigini soyliiyordu. Godard da benzer bir ¢ikarim
yapmistir: “Yapacagmniz seyi en ince ayrmtisina kadar inceden bilirseniz, oturup
yapmaya degmez. Bir gosteri biitiiniiyle yaziya gecmisse onu filme almak neye yarar?
Edebiyatin pesinden gidecek olduktan sonra sinema ne ige yarar? Bir senaryo yazarken,
ben de her seyi kagida gecirmek istiyorum, ama basaramiyorum. Y azar degilim ben. Bir
film yapmak, {i¢ islemi, diisiinceyi, ¢ekimi, montaj1 iist iiste getirmektir. Her sey
senaryoda bulunamaz ya da senaryoda her sey varsa, insanlar onu okurken giiliiyor ya
da aghyorlarsa, yapilacak sey, onu bastirip kitapgilarda satmaktir.”** Klasik oyki
sinemasini ve edebiyat uyarlamalarini bir kenara birakirsak, sinemanin yazin sanatina
en ¢ok yaklastigr alan olan ve kimilerince bir edebi bi¢cim olarak kabul edilen
“senaryo”nun yazimi bile, Godard’in, yaratma siirecinde sorguladigi bir asamadir. Bu
noktada akla su soru gelebilir: Siir de bir edebiyat tiiriidiir. O halde, edebi siire yaklasan
sinema sanati, diizyazisal edebi eserlere yaklastiginda oldugu gibi yine kendi
dogasindan uzaklagsmis sayilmaz mu? Bu yerinde bir sorudur. Edebi siir ve sinema
birbirinden farkli sanatlardir. Elbette sinema sanat1 6nerildigi gibi diizyazisal edebiyatin
veya tiyatronun dilinden uzaklasirsa; fakat bunun yerine edebi siiri kullanmaya baslarsa,
yine baska bir sanat {izerinden kendini tanimlamaya baslamis olur. Fakat siirin yaratim
stireci ile sinemanin yaratim stiregleri birbirine yaklastirildigi zaman, sinemanin kendi
olanaklarinin potansiyeli, yaratilan eserde kendini gdstermeye baslar. Oncelikle, bir
Oykiiyii temsili-dramatik yollardan anlatma araglarindan biri olmaya indirgenmemis

olan bir sineman tiirliniin yaratim siirecinin, yaraticisinin yasamin goriintiisiinii, kendi

134 Jean-Luc Godard, Godard Godard’i Anlatiyor , Tiirkgesi: Aykut Derman, Metis Yayinevi, ikinci Basim, Temmuz 2008, s.59
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O0zglin imgelerine; zamani algilayls bigimini de kendi Ozgiin kurgu ritmine
dontistiirdigi ve mantiksal s6zdizimi kurallarinin dogmatizminden de styrilmay1
basardig1 zaman lirik iislubun belirginlesmesi kaginilmazdir. Bir edebi bigim olan siirin
yapisinda da zaten iki 6nemli unsur vardir. Bunlar “imge” ve “ritim”dir. Metin Celal,
Siirde Anlam ve Anlamin Iletilmesi Sorunu bashikl yazisida “Siir imgelerle yazilir.
Sozctikler imgeleri olusturan yapitaglaridir. Ama sozciikler, imgeler olustururken siirin
disinda hicbir dizgeyle aciklanamayacak bir sekilde kullanilirlar. Ezra Pound’un
tanimlamasma uyarak imgeyi sOyle tanimlayabiliriz: ‘bir anlik zamanda, zihinsel ve
duygusal seylerin karigimini gésteren sey’, ‘apayri seylerin biitiinlestirilmesi.”*® Imge,
birbirinden farkli olan ve giindelik dilde veya diizyazisal bir edebiyat eserinde yan yana
gelmesi alisilmis olmayan, birbirine nedensellik ilkesi ile bagli olmayan iki unsurun
(sOzclik/goriintli) yan yana geldiklerinde, insan zihninde canlanan yeni bir varlik,
durum, devinim; yeni bir goriintiidiir. ik kurgu kuramcilarindan biri olan Kuleshov’un
deneyleri veya Eisenstein’in ¢arpicit kurgusu da baslangicta bu tiir bir imge yaratimi
fikrinden tiiremistir. Fakat imge sinema sanatinda tekrarlamalarla, kolayca simgeye
doniisme riskini tasir. Nitekim, sinema tarihi bunu dogrular niteliktedir. Tarkovski,
imgenin simgeselleserek, sinemay1 kendi dogasindan uzaklastirma riskini hatirlatir: “
‘Kurgu sinemas1’ temsilcilerinin, kurguyla iki ayr1 kavramdan iigiincii bir diisiinceyi
olugturma niyetleri, bence sinemanin dogasina tamamen aykiridir.( ...) Sinemanin
siirselligi, simgesellige aykiridir. Ve bizim her an karsi karsiya oldugumuz o son derece
diinyevi maddi téze ¢cok yakindan baghdir.”**® Tarkovski, imgeleri simgesellestirerek
seyirci lizerinde zihinsel bir egemenlik kuran kurgu sinemasini ve onun temsilcilerinden
Eisenstein’1 elestirmektedir: “Kurgu sinemasi, seyircisini bulmacalarla karsi karsiya
getirir, simgeler ¢ozdiirlir ve alegoriden zevk almasimi bekler, seyircinin entelektiiel
deneyimine seslenir. Ancak bu tiir bulmacalardan her birinin eksiksiz bir bi¢cimde
formiile edilmis sozel ¢oziimleri vardir. Bana kalirsa Eisenstein, perdede gordiiklerine

kars1 sezgisel olarak kendi tavrin1 belirleme olanagini seyircisinin elinden

135 Metin Celal, “Siirde Anlam ve Anlamin iletiimesi Sorunu”, Siir Sanati, der:Yasar Nabi Nayir,Salih Bolat,

Varhk Yayinlari, Birinci basim, 2004, s.223
136 Tarkovski, Mithiirlenmis Zaman, Afa, 1992, s.134
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almaktadir.”*®’

Burada sinema ve siirin birbirinden ayrildigi 6nemli bir nokta goze
carpar. Imge siirde sozciiklerle yaratilir, sinemada ise goriintiilerle. Sinemada, Sovyet
kurgu kuramcilarmin veya Fransiz izlenimcilerinin yarattiklart imgeler, belki de
defalarca tekrarlanarak simgesellesmeye baslamistir. Sinema yaraticist ise yarattigi
filmin, ele aldig1 konunun ilk kez ve sadece kendine 6zgii imgelerle yaratildigi inancini
tastyarak ise baslamalidir. Bu tiirden bir 6zgiinlii§e ve 6zgiirliige ulasmak i¢in, benzer
Oykiilerin sayisiz anlatiminda kullanilan tekrarlanmis imgeler yerlerini, ger¢ek anlamda
lirik bir dramaturjide 6zgiin imgelere birakacaktir. Siirde imgenin giicii, sinemada
oldugu gibi nedensellik baglarindan ve simgesel siirsellikten kagmilmasma baghdir:
“Siirde nedensizlik ilkesi ne kadar giicliiyse imge o denli gii¢lii olur. Sinemada
nedensizlik ilkesi ne kadar giicliiyse goriintii o denli giiclii olur.”**®® Edebi olsun veya
olmasin, diiz yazida nedensellik baglarini keskinlestiren sozciiklerin sahip olduklar1 yan
anlamlardan olabildigince armdirilarak c¢agristirdiklart imgelerin alisilmisin  disina
c¢ikmamalaridir. “Diizyazida sozclikler, diger anlamlarinin yok edilmesi pahasina,
miimkiin olan anlamlarindan sadece bir tanesi ile anlamlandirilma egilimi tasirlar.
Bahge c¢iti, bahge ¢itidir. Diizyaz1 zor kullanmay1 gerektirir, ¢ilinkii sdzciiklerin bir¢ok
gizli anlami vardir. Oysa sair sOzciligiin bu ¢ok anlamli yapisina asla saldirmaz”*%
sOylemiyle, siirin malzemesi sdzciiklerin yan anlamlarinin, sair tarafindan korundugunu
ifade ederken, siir dilinin yasama diizyazidan ¢ok daha yakin oldugunu da belirtir: “(...)
insan soylemekte oldugu seyleri bilincinde tiimiiyle dnceden tasarlamaksizin diizyazi
bi¢iminde konusamaz. Buna diizyazinin konusulamayacagini, ancak yazilabilecegini de
ekleyebiliriz. Konusulan dil siire diizyazidan daha yakindir, daha az tasarlama
gerektirir, daha dogaldir ve bu yiizden farkinda olmadan sair olmak, diizyazi yazmaktan

daha kolaydir.”**® Sinema sanatinda da durum farkli degildir. Bir oykii tasaris,

dramatik yapmin i¢inde kullanilacak goérsel malzemenin senaryo asamasinda ayrmtili

138 Cengis T. Asiltlirk, Sinemada Siirsel Anlatim, Nobel Yayin Dagitim, Birinci Basim, Aralik 2006, s.9

Octavio Paz’'dan aktaran: Hakan Savas, “Biitlin Sanatlar Siire Dayanir, Hatta Siirin Kendisi Bile...”,
Sekans Dergisi, 8. Sayi, Mart-Nisan-Mayis, 2007, s. 91
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bir bicimde planlanmasini gerektirir. Oysa yasam Oykiilerden olusmaz. Yasamin dogal
goriiniimiiniin dolaysiz kaydedilmis goriintlisii yerine, zihinsel siireglerle tasarlanarak
denetim altina alinmis gorlintli malzemesi, yan anlamlarindan armmig bir sdzciik
gibidir. Tarkovski; “Her yerde oldugu gibi burada da (mizansende) anlatilmak istenenin
iistiine basila basila agiklanmasi seyircinin hayal giiciinii kisitlamaktan bagka bir ige
yaramaz. Seyircinin Oniine, etrafi ¢epegevre boslukla sarili bir fikir yumag: ¢ikartmak
demektir bu; yani bu tiir bir agiklamayla diisiincenin sinirlar1 korunmus olmaz, aksine o
diisiincenin derinine inme yollar1 tikanmis olur. Buna yakim 6rnekler bulmak zor degil.
Sevgilileri aywran sayisiz parmakliklari, cukurlari ve gitleri diisinmek yeter.”"*
Dramatik Oykii sinemasinda, bu sinema tiiriinii egemen tislup olarak dayatan bir
sistemin niyeti gizlidir. Goriintiinlin dayatilan birincil ve temel anlamma karsilik, yan
anlamlar zihinsel diisiince ve hissetme siirecini harekete gecirir. Ancak, sozii edilen
sistemde ve bu sistemin silahlarindan biri haline gelen Hollywood kaynakli veya
etkisinde olan, dramatik yapili 6ykii sinemasinda diisiincenin derinlerine inmek ve
seyirciyi diisiindiirtmek Yyerine, amag, belli bir diisiinceyi dogru, iyi, giizel olarak
dayatmak ve c¢ogu da buna karsit olacak yeni diisiincelerin Oniinii kesmektir. Bu
nedenle 6rnegin bir Hollywood ana akim filminde veya bu estetikle yaratilmis dramatik
yapili Oykii sinemasinda, izleyici zihinsel olarak pasiftir. Anlam tekrarlanmis ve
simgelesmis yontem ve imgelerle ona dayatilir. Kalabalik bir sinema salonundaki her
izleyicinin ayni1 anda ayni veya benzer duygusal tepkiler vermesi ancak boyle agiklanir.
Ciinkii amag bdyle bir filmin yaratilis asamasindan gosterim asamasina kadar, izleyiciyi
armdrrarak rahatlatmak ve izleme boyunca kim oldugunu ve nerede oldugunu
unutturarak, oykiiye odaklanmasini, ardindan ilgisinin siirmesini saglamaktir. Dziga
Vertov dram sinemasi halklarin afyonudur, derken sinemanim halklarin {izerinde
egemenlik kurmak ve onlarin zihinlerini isgal etmek veya onlar1 giindelik sorunlarindan
uzaklagtirarak, bir tiir uyusturucu gibi rahatlatip uyutmak amaciyla yaratilan bu
ideolojik etkisinden s6z etmekteydi. Bu noktada, diizyazisal edebi bi¢imi, dramatik

yapili Oykii sinemasma imgelerin birincil ve temel anlamlarmi dayatan yapilarini,
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ideolojik olarak da temellendirebiliriz. Nasil oykii sinemasi, kisiyi izleme esnasinda
edilgenlestirip, dykiiniin isleyisini dayatiyorsa, bu sinema tiiriinii finansal bir kaynak ve
bir isgal aract olarak kullanan ideolojik sistem veya sistemler de, ayni izleyicinin ve
dolayistyla toplumlarin, sinema salonunun disindaki ger¢ek yasamda zihinlerini
yonlendirmeyi ve halklar1 edilginlestirmeyi amaclar. Buna karsin, Tarkovski’nin de
sOzlnill ettigi gibi diisiincenin Oniinli agan; izleyicinin kendi yasam deneyimini ve
0zgiin algilama bi¢imini harekete gegiren imgenin yan anlamlaridir. Octavio Paz, “Sair
maddesine 6zglrliik verir, diizyaz1 yazar1 ise onu mahkum eder”**? demistir. Sair
sinemact da, hem sinema malzemesine, hem kendisine, hem de seyircisine 6zgiirliik

vaat eder.

Siir ve sinemanin ortak aract imgeye geri donersek, edebi siirdeki imge yaratimi
ile sinemadaki imge yaratimi arasindaki dnemli bir farki ortaya koymak gerekir. Siirde
imge daha Once de s6z edildigi gibi sozciiklerle, sinemada ise goriintii ile yaratilir.
Burada karsimiza soyle bir sorun ¢ikar: Sozciik, ger¢egin bir gostergesidir. Bir dildeki
sozclik, o dili kullanan insanlarin {izerinde uzlastigi bir veya birden ¢ok anlami
simgelestirir. Oysa sinemanin malzemesi olan goriintii, ger¢egin bir simgesi degil,
gercegin kendisinin essiz bir goriintlislinii sunar. “Siir imgeyi bir gerceklik olarak ortaya

koyar, gercekligi bir imge olarak ortaya koymak ise sinemanin isidir.”***

Siir ve sinema sanatinin ortak malzemelerinden biri de “ritim” ve “s6zdizimi” olarak
karsimiza cikar. Rus bi¢imcilerinden Osip Brik Ritim ve Sozdizim bashikli yazisinda,
ritmin tanimmi iizerine birikmis “sairane” anlamlardan ve giindelik dile sizmig
betimlemelerinden arindirarak bilimsel olarak tanimlamaya c¢alisir: “Bilimsel terim

olarak ritim, hareket ettirici siireclerin 6zel bir sunulusu, diizenlenisi anlamina gelir. Bu

2 Octavio Paz, “Siir ve Siirsel Eylem”, A.g.k., s.73
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gokbilimsel, biyolojik, mekanik, vb. hareketlerdeki dogal almasmayla higbir ilgisi
olmayan uzlagmali bir sunulus, diizenlenistir. Ritim 6zel bi¢imde sunulmus bir

harekettir.””***

Yine Rus big¢imcilerinden olan Viktor Sklovski de, siir ve diiz yaziy1
ritimleri agisindan karsilastirirken, siir ritmini tanimlar: “ (...)dilizyaziya iligkin ritim
otomatiklestirici bir etken olarak Onemlidir. Ama siire iliskin ritmin durumu boyle
degildir. Sanatta bir diizen vardir; ama bir Yunan tapinagindaki siitunlardan bir teki bile
bu diizene tam olarak uymaz ve estetik ritim kurallar1 ¢ignenmis diizyazi ritmi

demektir.”**°

Siir ritmini vezin ve hecelere bolerek incelemeye kalkanlara karsilik
Tomasevski de ritmin alani, “saymanin, hesaplamanin alani degildir. Ritmin alam
duraklara ayirarak yapilan yapay okumaya degil, gercek soyleyise baglanlr”146 demistir.
Edebi tiirleri, tarihsel gelisimleri ve yazarlarmin otobiyografilerinden ayirip, tek
baslarina ele alan; bu tiirlerin bigimsel 6zelliklerini ¢ozmek i¢in, diizyazi, roman, masal
ve siir gibi bicimleri irdeleyen Sovyet Rus bigimci ekolii, siir ritminin belirli bir
matematigi olmayan ve vezin 6gesinden ayr1 bir yapisi olan dogasmi arastirmis; ritmi
“tiim sanat dallarinda bigimsel uyumun etkisini disa vurmak ic¢in kullanilan bir 6ge:
Gerek diizenli yinelemeler olarak, gerekse bu 6genin bozulmasiyla elde edilen bir
etki”**" olarak ele almislardir. Sinema sanat1 da planlar i¢inde belirli bir gerilimi ve hizi
olan mizansenlerden ve ¢ekimlerin birbirine belirli bir s6zdizimi i¢inde baglanarak
kurgulanmasindan olustuguna gore, ritim unsuru sinema i¢in de gecerlidir. Burada
farkliliklarin1 ortaya koydugumuz dramatik 6ykii sinemasi ile lirik sinema baglaminda
diisiiniirsek, ritim olgusunun, filmin temel amacina uygun olarak gelistigi goriilebilir.
Kisaca klasik sinema adin1 verdigimiz dramatik yapili ve mantiksal nedensellik ilkesine
bagli sozdizimine sahip Oykii sinemasinin ritminin olusmasinda plan uzunluklar1 ve
kurgunun bigimini genel olarak dykiiniin duygusunun dogru bir sekilde aktarilmasi ve

izleyici konforu belirler. Filmin tek planda c¢ekilmis gibi izlenmesi ve goériinmez
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kurgunun saglanmasinda, konuyu sekillendiren dykiiniin geriliminin gittikge artmasi ve
doruk noktasina ulastiktan sonraki ¢oziim asamasindan inise ge¢cmesine ek olarak,
anlatimda gerekli goriilen yer ve zamanlarda, izleyiciye rahatlama pay1 verecek ritim
degisimlerine de yer verilmesi senaryonun grafiksel egrisini ortaya ¢ikarir. Filmin
ritminin diigsmesi, olaylara dayali sozdizimsel gelismenin yavaslamasi veya gereksiz
yere hizlanmas: izleyiciyi 6ykiiden koparabilir. Filmin biitiin siiresinin —ki bu siire salon
sistemine uygun bi¢cimde endiistri tarafindan yaklasik doksan dakika olarak
belirlenmistir- i¢inde kullanilan zamanm kurgu ile denetimi anlamina gelir. Buna
karsm, “filmde zaman, kurgu sayesinde degil, ona ragmen akip gider”**® diyen
Tarkovski, filmin ritminin bir plan siiresince ge¢en zamanda olustu§unu savunur.
Bununla birlikte, “Filmin ritmini, kurgulanmis planlarin uzunlugu degil, onlarm i¢inde
gecen zamanin yarattigl gerilim belirler. Yani eger kesim kurgusu, ritmi belirlemeyi
basaramamigsa kurgunun kendisi de bicimsel bir aragtan baska bir sey olamaz.”**
seklinde yazan Tarkovski kurgu anlayisimi aciklar: “Her tiirlii sanatin kagmnilmaz olarak
kurguya basvurdugu, yani boliim ve parcalar arasinda bir segme yapip sonra onlari
yeniden bir araya getirdigi sik sik tekrarlanan dogru bir sozdiir. Film goriintiisii ise
yalnizca ¢ekim caligmalar1 sirasinda olusur ve bir planin i¢inde varligmi korur. Bu
yiizden ¢evirim asamasinda, planin i¢cindeki zaman akisina ¢cok 6zen gosterir, bu akisi
cksiksiz bir sekilde yeniden insa edip sabitlestirmeye gayret ederim. Kurgu ise,
yalnizca, zamani artik belirlenmis planlar1 diizenler, bu planlardan, damarlarinda
canliligin giivencesi olan zamanin degisik ritimler iginde pompalandigi filmin canli
organizmasini yarat1r.”150 Tarkovski’nin 6zgilin kurgu yaratiminda 6zellikle vurguladigi
ve “zaman baskis1” veya “zaman basinc1” adini verdigi kavram onemlidir: “Bir plan
sliresince var olan zaman sabitini, zamanin artan ya da “hafifleyen” gerilimini biz, bir
plan icindeki zaman basinci (baskisiy) diye adlandirtyoruz. Demek ki kurgu, film

boliimlerini, i¢lerinde hiikiim siiren zaman basincini goz éniine alarak birlestirmenin bir
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bi¢imidir.”*** Filmin kurgu masasinda dogdugunu savunan Sovyet kurgu kurameilarma
da kars1 ¢ikan Tarkovski’nin sinemanimn bir dykiiniin aktarimindan fazlasini ifade eden
gortsleri ilgi ¢ekicidir: “Sinema aslinda oldugundan daha fazlasidir (tabii s6z konusu
olan tam anlamiyla hakiki bir filmse). Ayni sekilde, filmin diisiincesi ve goriisleri de her
zaman, filmin yonetmeninin bilingli olarak ona atfettigi anlamim daha fazlasidir. Nasil
durmaksizin akan ve degisen hayat her insana, her bir ani1 kendince hissetme ve
kendince anlamli kilma olanag1 tamiyorsa, film seridinde kusursuz bir sekilde
sabitlestirilmis, ama ¢ekimin simirlarindan tasan bir zaman i¢eren hakiki bir film de
ancak zaman onun i¢inde yasayabiliyorsa zaman icinde yasayabilir. Sinemanin
Ozgiinliigl iste bu karsilikli etkilesimde yatar. Boyle bir durum gergeklestirilebildiginde
film de gekilip birbirine eklenmis bir film seridinden daha fazlasini ifade eder. Salt bir
oykiiden, bir konudan daha fazlasmni. Bu tiir bir film, kendini yaraticisindan siyirir ve
seyircinin kisiligiyle karst karsiya geldiginde hem bi¢imsel hem diisiinsel alanda
degisen bagimsiz bir hayat siirmeye baslar. Kurgu sinemasini1 ve ilkelerini reddetmemin
nedeni, filmin beyaz perdenin sinirlarin1 asarak genislemesine izin vermemesi, yani
seyircinin perdede gordiiklerini kendi deneyimleriyle bagdastirmasma olanak
tanimamasidir.”**? Buna gore, her Ozgiin yonetmenin zamani algilayis bigiminden
kaynaklanan planlari i¢inde kullandigi zaman baskis1 farklilik gostermekle birlikte,
yonetmenin kendi filmleri i¢inde tutarlilik igindedir. Zamanin kullanilis bigimi ve kurgu
yonetmenin imzasi gibi durur. Bu ylizden, Antonioni’nin, Bresson’un, Kurosawa’nin
veya Bergman’m filmlerinde kurgu bicimleri tanidik gelir. “Zira ritimde ifadesini bulan
zaman duygular1 her zaman aymidir.”**® Klasik kurgu sinemasina bir karst durus da,
izleyici konforuna saldiran atlamali kurgu kesimleriyle Jean-Luc Godard’dan gelmistir.
Godard’in atlamali kurgusu ve dolayisiyla ritim anlayisi, Tarkovski’nin kurgu ve
mizansen anlayisindan olduk¢a farkli olsa da, Oykiiniin akiciligmma ve kesintisizlik
kurgusunun hedefindeki izleyici konforuna hizmet etmeyi reddeden politik bir durusu
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Sinema sanatinin belli tiirlerini tanimlamada sik sik kullanilan “siirsellik”
kavrami ile dramatik yapili Oykii sinemasmin klasik yaratim-gdsterim silire¢ ve
asamalarina karst duran lirik sinemanin “siir” bi¢cimini kargilastirmak ve aralarinda
bulunan ama {izerinde fazla disiiniilmeyen derin farki ortaya koymak; ele alinan
sinemacilarin  lirik Gsluplarinin  anlasilmast  ve lirik sinemanm bilesenlerinin
kristallestirilerek ortaya c¢ikarilmasi agisindan aydinlatici olacaktir. Bununla birlikte
hem siirin hem de sinemanin malzemeleri olan imge ve ritim ekseninde ortak yonlerinin

ve farklarmnin tartigmaya acilmasi da lirik sinemanin betimlenmesi agisindan faydahdir.
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5. 1I. DUNYA SAVASI SONRASINDA ORTAYA CIKAN AKIM VE
YAKLASIMLARIN SINEMADA LiRiZM OLGUSUNA ETKILERI

5.1. Il Diinya Savasi Sonrasinda Sanatta Ve Sanata Bakista Sinemada Lirizm

Olgusunu Etkileyecek Degisimler

Iki biiyiik savas arasindaki donemde, geleneksel dramatik yapili dykii
sinemasia ideolojik ve bicimsel anlamda kars1 duran manifestolar ve bu manifestolarin
ortaya koydugu yeni onermelerin kuramlar1 yazilmistir. Bunlardan biri, hem kendi
iilkesinin sinema politikalarina, hem de dramatik 6ykii sinemasinin egemenligine kars1
koyan Dziga Vertov ve onun Kinoklar1 oldu. Bir diger 6nemli kuram da, Brecht’in;
dramin halk: edilgenlestiren ideolojisine karsi yazip uyguladigi epik tiyatro kuramiydi.
Vertov, “Sinema-Go6z” ve “Sinema-Gerc¢ek” kuramlar: ile “artistik dram sinemasi”
yerine senaryosuz ve dolaysiz bir sinema yapmak gerektigini sOyliiyor ve sinema
yildizlarmin yerine yasamin i¢indeki gergek insanlarin ve yagamin gergekliginin nesnel
cekimlerinden olusan goriintiilerin, montaj masasinda “gériinmez olan1” goriiniir kilmak
icin bir araya getirilmesi gerektigini belirtiyordu. Halklar1 uyutan “afyon” sinemasindan
kagmanin ve uyanik kalmanin bir yolu varsa o da belgesel sinema olabilirdi. Brecht de,
kurami her ne kadar dram tiyatrosuna karsi, epik tiyatroyu yliceltiyor olsa da, ortaya
koydugu goriisler sinemay1 da ¢ok yakindan ilgilendirmekteydi. Onun ¢ikis noktasi da,
aslinda Vertov’unkine benzer. Ciinkii o da, dramatik tiyatronun, izleyiciyi dramatik
karakterle 6zdeslestirme yolu ile i¢ine ¢ektigini ve edilgenlestirdigini savunmustur.
Brecht ise, dramatik tiyatronun dykii ve eylem odakli uyusturucu etkisine karsi, epik
tiyatronun epizotlu anlatisimi  onerir.  Ozdeslestirme yerine, yabancilastirma
saglanmalidir ki, izleyici bir salonda bir oyun izledigini fark etsin ve o anda dramatik
uykusundan uyanarak eyleme gegebilecek duruma gelsin. Yabancilastirma, 6znel
kamera kullanimi ile daha sonra sinema seyircisini de dykiiden koparmak i¢in Godard

tarafindan sik sik kullanilacaktir.
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Ikinci Diinya Savasi sonrasma gelindiginde, dramatik Oykii sinemasinin
gelencksel yapisina ve ideolojisine yonelik karsi duruslar, farkli eksenlerde, farkli
kuramlar ve elbette uygulamalar yoluyla gerceklesmis durumdaydi. Ellili yillarda,
modern sanat her koldan harekete ge¢mis, bu yeni sanatin kiiltiirel merkezi Paris’ten
New York’a kaymisti. Resim ve miizik sanatlar1 basta olmak iizere, gorsel-isitsel sanat
sinema da modern sanat i¢cin esi bulunmaz bir malzemeydi. Kirkli yillarda etkisini
gosteren soyut disavurumculuk ve ardindan ellili ve altmish yillarda ortaya ¢ikan farkli
avangart akimlar, bugiin deneysel sinema adi verilen olguyu bi¢imlendirecek yonde
sinema ile ilgilenmeye basladilar. Ellili yillarda John Cage’in gergeklestirdigi deneysel
miizikler, altmiglarin basinda, modern sanatin bagkenti New York’da “fluxus”, “pop art”
ve performans sanatlarini iceren “action-art” gibi akimlar1 etkiledi ve bu akimlar gorsel-
isitsel her yontemi deneyerek; sanatin anlama, diizene ve giizele dayali estetigine kars1
neo-dadaist bir anlayisla harekete gectiler. “1950’lerde modern sanatin “modernizm”
ad1 altinda kurumsallagmasi, sistem dis1 veya muhalif sanat¢ilarin tepkisine neden oldu.
Sanat1 miize ve miize kurallarmin disinda tutmayi amacglayan bu sanatgilar “negatif
donemin” —bir gerceklik elestirisi olarak sanatin- en zirvede oldugu gecmise (6zellikle
Dada’ya yoneldiler. Bu hareket daha sonra “kars1 kiiltiir” ya da daha popiiler adiyla “yer
alt1” oldu. (...) ortaya c¢ikislar1 Beat Siiri’'nden saldirgan gdosteri sanatina, Pino-
Gallizio’nun otomatik ressamligindan Fluxus grubunun deneyleri ve John Cage’in
“rastgele miizik” ine dek uzaniyordu.”™* Birinci Diinya Savasi sonrasinda sanata ve
sanat1 lireten toplumun tiim kurumlarina bir saldir1 olarak ortaya ¢ikan Dadaci hareketin,
Ikinci Diinya Savasi ve sonrasinda da benzer bir anlayisla Neo-dadaci hareket ¢atis

altinda, bu sefer modern sanati ¢ikarildig: yilikseklerden indirme niyeti siiriiyordu.

Bu sirada Avrupa’da, savas sonrasi tiikketim toplumunun kapitalist yasam tarzi ile

sanat olgusunu yikmay1 amaglayan ve “diinyay1 degistirmek” isteyen Parisli bir grup
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geng 1947°den itibaren bir araya gelerek “Lettrist International” i kurdu. Isidore
Isou’nun basmi ¢ektigi grup, kiiltlir endiistrisinin anlamlar ve degerler diinyasina kars1
savas agmistl. 1957°de bu grup, Guy Debordun izini takip edip, “Situationiste
International”e doniisiirek etkinligini 1972 yilma dek siirdiirecektir. Amag sanatin da
icinde oldugu bu toplumsal yapmin dayattig1 giindelik yasamin sdzdiziminin yikilmasi
ile yaratilacak bir devrimi baslatmaktir. Kent de giindelik yasamin diizeni gibi
dontistiiriilecektir. Sanat yapitlarinin yerine durumlar gegirilecek, bunun i¢in, giindelik
yasamin anlar1 inga edilecektir. “Hayata gecirip tamamlamak istedigimiz alan siirdir”
diyen “Durumcu”lar, Gergekiistiicii ve Dadaci hareketleri kendilerine temel aliyor,
kendilerini onlarin devami olarak goriiyorlardi. Grubun elemanlarindan Michele
Bernstein yillar sonra, 1983’te, ge¢mise baktigi zaman bu iki babasmi hatirlar: “Bizim
nefret ettigimiz bir babamiz vardi: Gergekiistiiciilik. Bir de sevdigimiz bir babamiz
vardi: Dada. Biz bu ikisinin evladiydik.”™® Hayallerini gerceklestirmek isteyen
durumcularin karsisinda iki biiylik diisman vardi: “Bir tarafta kisir nesnel fantezi, diger
tarafta da bu fantezinin znel tamamlayicist: Sanat Diinyast.”'*® Sanat artik kimsenin
yasamadig1 bir yalan, bir hile, giizelligin sahte vaadidir ve yerine baska bir sey
konulmak iizere iptal edilmelidir: insa edilmis durumlar ve gecici olan, gecici olduklar1
icin asla miizelere asilamayacak olan anlardir sanatin yerini almasi gereken. Metalarin
ve iktidarin dolastig1 ve is-ev-tatil ekseninde giindelik yasamin siradanlastirilarak
dayatilan s6zdiziminin mekani olan kentler, yasamin s6zdizimi siirin rastlantisallig1 ve
dogallig1 icinde doniistliriildiigli zaman, birer “psiko-cografya” alani olarak goriilmeye
baslanacaktir. “O zaman sehir insanin kendi ¢izdigi bir harita gibi isleyecektir; insan

artik hayatim kendi yazdig1 bir kitap gibi yasamaya baslayacaktir.”**’

Sinema da digerleri gibi yikilmasi gereken istelik endiistriyel bir sanat olarak

duruyordu. Sanat filmleri bile, kendi piyasalarmni olusturmaya baslamisti. Lettrist
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International’den “Isidore Isou ile Maurice Lemaitre, ticari filmlerin yiizey cercevelerini
kaziylp boyayarak, 6zglin anlami daha da bozmak i¢in metinler ve ses bantlari
ekleyerek paramparga etmislerdi”**® Situationiste International de, yeni yapitlar iiretmek
yerine, var olani yapibozumuna ugratip, kolajlarla ve “calintilama teknigi” ile estetik
yapmtilar1 baglamlarindan koparip alarak, bunlarin parcalarini kendi diizeneklerine
uyduracak bi¢gimde bir araya getirdiler. Guy Debord bu donemde ayni zamanda ilk iki
filmi olan Hurlements en faveur de Sade (Sade’in Onuruna Feryatlar-1952) ve Sur le
passage de quelques personnes a travers une assez courte unité de temps (Yeterince
kisa bir zaman birimi i¢inden birkag kisinin ge¢isi iizerine- 1959) adl1 filmleri gekti. Ik
filminin gdsterimi seyircide biiylik bir 6tke yaratti. Filmde imge adina bir sey yoktu.
Seksen dakikalik filmin i¢inde perdede uzun siiren “beyaz” gdriintiisiiniin iizerine diger
“situationist” arkadaslarmimn birbirini tamamlamaktan uzak konusmalar1 akiyordu. Film
izleyiciyi ¢ileden ¢ikarmis, kendisine, yani “sinema yapitina” karsi kigkirtmisti. Bu
tirden bir ayaklanma ¢ikarmanin yolu aslinda ¢ok basit ama etkilidir: “Biitiin
yapacaginiz sey, seyircinin bir seyler beklemesini saglamak, sonra da ona beklediginden

apayr1 bir sey sunmaktir”*®

5.2. II. Diinya Savagi Sonras1t Donemde Sinemada Lirizm

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda klasik sanati1 sorgulayan modern sanat bile bu
sekilde sanat kavrammin kendisiyle birlikte sorgulanir hale gelmisti. Avangart sinema
etkinligini siirdiiriirken ve bugiin genel olarak “deneysel” ad1 verilen bir sinema tiiriine

temel olustururken, Hollywood estetigine bir alternatif olarak, bazi sinema kuliipleri,

158 A.L.Rees, “Avangard Film: ikinci Dalga”, Diinya Sinema Tarihi, ed: Geoffrey Nowell-Smith, Kabalci,

Birinci basim, Mayis 2003, s. 612
1% A gk, s.343
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sinema festivalleri ve sinema dergileri etrafinda olusan yeni cevrelerde de ‘“‘sanat

sinemas1” kendi piyasasini olusturan bir tiir olarak kendine yer edinmekteydi.

5.2.1. Yeni Dalga, “Auteur Kuram1” ve Jean-Luc Godard

Sinema elestirmeni Alexandre Austruc, 1948 yilinda yazdigi bir makalede
“camera-stylo” (kamera-kalem) kavramini ilk kez kullandiginda, “auteur” kurammin da
altyapismi olusturmaktaydi. Fransizca bir kelime olan “auteur”, bir projeyi bastan sona
yaratan kisi anlamini tasidig1 gibi yazarlar i¢in de kullaniliyordu. Boylece filmi yazan
ve yoneten yaratici, kendi yasam felsefesini, duygu ve diistincelerini belirli bir tutarhilik
icinde eserine yansitan yazar statiisiine layik goriilmiis oluyordu. “Auteur” kuraminda,
yazarm kalemi neyse sinema yonetmeninin kamerasi oydu; yazarm kagidi neyse sinema
yonetmeninin film seridi de oydu. Filmde oyuncularin veya hikayenin degil yazan ve
yOneten kisinin imzas1 6n plana aliniyordu boylece. “Astruc audio-visuel dilde yeni bir
yap1 olusturmak icin hikaye tiranligini y1kt1.”160 Kisa bir silire sonra, 1951 yilinda,
Astruc, André Bazin ve Jacques Doniol-Valcroze ile “Cahiers de Cinéma” (Sinema
Defterleri) adli sinema dergisini ¢ikardilar ve geng¢ sinema meraklilarini ve sinemacilari
bu derginin etrafinda topladilar. Bu geng¢ sinema meraklilari, 1936 yilinda Georges
Franju ve Henri Langlois tarafindan kurulan Fransiz Sinematek’inin arsivindeki savas
Oncesine ait eski Amerikan filmleri ve Fransiz sinemasinin Orneklerini izleyerek
biliylimiigler, yine Sinematek’te sinemanin farkli Orneklerini izleme ve Kurosawa,
Yasujiro Ozu, Ingmar Bergman gibi yonetmenlerin filmlerini kesfetme olanagi da
bulmuslardir. Bu arada sinemanin teknigi ve kurami iizerine diistinme, konusma, elestiri
yapma konusunda belirli bir diizeye gelmislerdir. “Cahiers de Cinema” biinyesinde,
Sinematek’ten yetismis Jean-Luc Godard, Francois Truffaut, Eric Rohmer, Claude
Chabrol, Jacques Rivette gibi gelecegin Yeni Dalga yonetmenleri elestirmenlik yaparak
ve kuramsal alanda sinema yazilar: {ireterek, kendilerini gelistirmislerdir. “Cahiers de

Cinema”da André Bazin’in kuramma uygun olarak, Eisenstein’in kurgu kurami ve

*pavid A. Cook, “Fransiz Yeni Dalgas!”, Turkgesi: Nuray Yasar, ...ve sinema Dergisi, sayi:3, Hil Yayinlari,

s.33
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filmin montaj masasinda olustugu fikrine karsin mizansenin 6énemi vurgulaniyordu.
Ikinci 6nemli kuramsal ¢ikis ise daha 6nce soz edilen ve kamera-kalem kavramindan
tiireyen “auteur kurami” oldu. Ellili yillarm sonuna gelindiginde, Cahier de Cinema’nin
geng yazarlar,, kamera-kalemlerini ellerine almig ve ilk filmlerini {iretmeye
baslamiglardir. 1959 yilinda Truffaut’nun ilk uzun metrajli filmi “Les Quatres Cents
Coups” (Dort Yiiz Darbe) ve Alain Resnais’nin “Hiroshima Mon Amour” (Hirogsima
Askim) hem ticari basar1 kazandilar hem de Cannes Film Festivali’nde ayn1 y1l Uluslar
arast Elestirmenler Odiilii’nii almay1 basardilar. Iki film de, dramatik yapili &ykii
sinemas1 tireten ticari film fabrikalarindan degil de, yaraticilarinin kaleminden ve
kamerasindan ¢ikmis estetikleriyle Yeni Dalga’nin altmigh yillar boyunca siirecek
etkisinin habercisiydiler. Yeni Dalga sinemasi i¢inde yer alan yonetmenler, lislup ve
estetik olarak birbirlerinden farkli olsalar da, en 6nemli ortak yonleri, her birinin, kendi
sinemasimi olusturma yolunda film ¢ekmeye baslamis olmalaridir. “Auteur”liik kisa
stirede Fransa’dan dalgalar halinde tiim diinyaya yayilmis, her iilkede, hatta Amerikan
sinemas1 i¢inde bile ana akima alternatif yonetmen sinemalarmin dogusuna sebep
olmustur. Jean-Luc Godard’m “A Bout De Souffle”’unun (Serseri Asiklar, 1959)
gordiigii biiyiik ilginin ertesi yili, 1960°’ta Amerika’da John Cassavetes ilk filmi
Shadows’u (Golgeler) dogaglama ¢ekmistir. Godard, her ne kadar, eski Amerikan
filmlerini izleyerek biiyiidiiyse de ve B tipi Amerikan macera/gangster filmlerinin
hayrani olsa da, bu ilk filminde doga¢lama yapmaktan ¢ekinmeyerek, atlamali kurgu ve
O0znel kamera ile yabancilastirma efekti gibi, klasik sinemanin yaratim siire¢ ve
bi¢imlerine kars1 devrim niteliginde yenilikleri cesurca yaratmis ve kullanmis, sonug
olarak yaptig1 bu yeni sinema yine de biiyiik ilgi gérmistiir. “Auteur kurami1” lirik
sinema ac¢isindan Onemli bir kavram ve sinema tarihinde Oonemli bir adimdir. Her
“auteur” sinemasmin lirik oldugunu iddia etmek yersiz ve yanlis olurdu, fakat sinema
tarthine gegmis hemen her lirik film ayni1 zamanda bir “auteur” sinemasi Ornegidir.
Ciinkii  yonetmen yazisindan tanmnir gibi filminden tanmabilen bir yaratici

konumundadir.
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Bu arada, Fransa’da Yeni Dalga dogarken, savasin bitiminden sonraki 5-10
yillik siire i¢inde, altmigh ve yetmisli yillarda yonetmen sinemasi iiriini lirik isluplu
onemli filmlere imza atacak veya bu ydnetmenleri sinemalar1 ve yazilariyla derinden
etkileyip onlara yol gosterecek farkli iilkelerden farkli insanlar sinema yapmaya
baslamistir. Saf bir sinema arayisi i¢inde olan ve sinemanin diger sanat kollarindan ayr1
dogasinin kesfine ¢ikan Robert Bresson, 1934’te sinemaya yapmaya baslamis olsa da,
ilk 6nemli filmlerini 1943’ten baslayarak tretmistir. Hem filmlerinde, hem de yazdigi
sinema notlarindaki sinema anlayisi, Andrei Tarkovski’yi etkileyecektir. Yonetmen
sinemasinin usluplu yaraticilarindan biri olan Ingmar Bergman da sinema yasamina
1945 yilinda atilmis, 1983°e kadar sayisiz filme imza atmistir. Lirik sinemanin
ustalarindan Antonioni 1947°de; bir diger usta Fellini ise 1950 yilinda ilk filmlerini
cekerler. Ellili yillarda VGIK’te sinema 6grencisi olan Tarkovski ise, ilk uzun metrajl
filmini 1962°de ceker; sinema ve siir iligkisi lizerine yazan énemli kuramci, sinemaci,
sair ve yazar Pasolini’nin sinema yapmaya baslama tarihi ise 1961°dir. Lirik sinema
yapitlarindan bazilarinda imzasi olan Akira Kurosawa da, sinema endiistrisine otuzlu
yillarda girmis olmasina ragmen, ilk iki filmini savag sirasinda ¢ekerek film yapmaya
baslamig, bununla birlikte, 6nemli filmlerini savas sonrasinda ¢ekmistir. 1965 yilinda

ise Theodoros Angelopoulos sinema seriivenine bagslar.

So6zi edilen yonetmenlerin hemen hepsi, kendi kisiliklerinin, i¢ diinyalarmin ve
kendi yasam/zaman algilariin 6zgiin birer {iriinii olan sinemalarin1 olusturmus ve
filmografileri incelendiginde lirik tisluplu filmler ¢ekmislerdir. Bununla birlikte, bazi
filmlerinde, lirik-dramatik; epik-lirik gibi iki iisluba da yer verdikleri ama yine kendi i¢
diinyalarinin 6znelliginden kaynaklanan ve sinemalarina yansiyan imgeleri ve kurgu
bigimlerinin s6zdizimsel yapilar1 yine kendi imzalarini tagir niteliktedir. Buna ek olarak,
bu yonetmenlerden birini digeri ile estetik olarak benzestirmek cok zordur. Her biri
kendi sinemasimin kurallar1 i¢cinde film ¢ekmis, ama genel olarak “yonetmen sinemas1”
veya “sanat sinemas1” adi verilen cat1 altinda, bu ¢aligmada ise “lirik sinema” bashig1

altina giren nitelikleri baglaminda ele alinmaktadirlar.
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5.2.2. Robert Bresson Sinemasinin Sinemada Lirizm Olgusuna Etkileri

Sinema dramatujisinin sorgulanmasi ve sinemanin yalinlastirilmas: iizerine
kuramsal diizeyde diisiinen ve “Sinematograf Uzerine Notlar” adli kitabinda, sinema
iizerine devrimci diisiincelerini kisa notlar halinde kaleme almis olan Robert Bresson,
kuramimi basarili bigimde uygulamaya gegirebilmis ender yonetmenler biridir. “Bir
baska sanatin bi¢cimiyle tasarlanmig sanattan daha kaba saba, daha etkisiz bir sey
diisiiniilemez™'®";  “Sinematografin dogrusu, tiyatronun, romanmn ya da resmin
dogrusuyla bir olamaz. (Sinematografin kendi imkanlariyla yakaladig: sey, tiyatronun
romanin ya da resmin kendi imkanlariyla yakaladig1 seyle bir olamaz.)”l62; “Tiyatroyla
sinematograf arasinda ikisinin de mahvina yol agmayacak bir birlesme miimkiin
degildir”163 ve “Bir seyi iki sanatin imkanlarin1 birden kullanarak, kuvvetli bi¢imde

ifade etmek miimkiin degildir. Ya tamamen biri olur, ya 6teki”***

seklindeki soylemleri
ile ilk olarak sinemanin diger sanat dallarindan, oncelikle de tiyatro sanatinin sinemaya
sizmis estetiginden kesinlikle armdirilmasi gerektigini savunmustur. Bresson’un drami
sorguladig1 nokta da, “Doga: Drama sanatmin, 68renilen ve alistirmalarla gelistirilen bir

59165

dogallik ugruna ortadan kaldirdig: sey ve “Doganin her tiirli sanattan, ozellikle de

drama sanatindan armdirilmis varliklari ve nesneleriyle, sanat yatpatcatksm.”166
sOylemlerinde acgik¢a belirmektedir. Bresson sinemanin yaratim siireci lizerine de
diisiinmiis ve sinemanin kelimelerle degil goriintii ve seslerin diisliniilmesiyle ortaya
ciktigini belirtmistir. “Edebiyat¢inin kafasindan kelimelerin uyanmasi gibi, goriintiiler

ve sesler gozlerinde, kulaklarinda kendiliginden canlanacak.”®’ diye not diismiis olan

yonetmen, ¢cekim asamasinda da, 6nceden yazilmis edebi senaryo sozciiklerinin degil,

181 Robert Bresson, Sinematograf Uzerine Notlar, Tiirkcelestiren: Niliifer Gliingérm{s, Nisan Yayinlari,

ikinci Basim, Ekim 2000, 5.56
182 A g k., s.21
A.gk., s.20
A.gk., s.42
A.gk.,s.19
A.gk., s.63
A.gk., s.63
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ama ¢ekim mekaninin ve model adi verdigi aktor ve aktristlerinin dogalligindan ileri
gelen tesadiiflerin kendini ve filmin estetigini yonlendirmesine izin vermistir. Lirik
yaratim siirecini “Igimden geldigi gibi cektigimde filmimin yiikselisi, kurallara
uydugumda diisiisi*®® deyisi ile betimleyisi, yaratim siirecine 151k tutmaktadir. Bresson
yaratim siirecini kisaca 6zetlemistir: “Filmim 6nce kafamda dogar, kagit {izerinde 6liir;
sonra kullandigim canli kisiler ve gercek nesneler onu yeniden hayata dondiirtirler, ki
bunlar da film seridi iizerinde Oliirler, ama belli bir diizene sokulup, beyazperdeye
yansitildiklarinda, hepsi suya konan c¢icekler gibi yeniden canlanir.”*® Bresson’un
sozdizim anlayis1 da, doneminin klasik sinemasmin elestirisi niteligindedir. Oykii
sinemasinin olay isleyisi odakli s6zdizimsel yapisini elestirir: “Duygular olaylar:
getirmeli, olaylar duygular1 degil”m, “Neden sonugtan sonra gelsin, birlikte ya da once

"™ seklinde yaklasimi Bresson’un bu konudaki diisiincesini ortaya koyar. Bresson

degi
yazdiklar1 ve bu kuramsal diisiincelerini sinemaya uygulayis bigimi ve kararliligi ile, saf
sinemanin dogasini arastiran ve yine kuramsal olarak yazmis oldugu diisiincelerini
sinemasma yansitan Andrei Tarkovski’nin de bir dahi olarak nitelendirdigi
yonetmenlerdendir. Tarkovski ile Bresson’un diisiincelerinin kesistigi bir nokta da
“siirsellik™ ile “siir” kavramlarinin sinemasal kullanim alaninda birbirinden ayrilmasi
konusundadir. Bresson’un, “Siirsellik pesinde kosma, siirsellik kendiliginden

172 sOylemi, Tarkovki’de siirsel sinemanin simgelesmis

baglantilardan iceri sizar
anlatimima karsi durusun ve kurguda konu baglantilarina karsi siir baglantilarmi

Onermesinin temellerini atmustir.

%8 pg.k., s.41
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5.2.3. Akira Kurosawa Sinemasinin Sinemada Lirizm Olgusuna Etkileri

Aslinda bir ressam olan Akira Kurosawa’nin sinemasinda da yasamim dolaysiz
gbzleminin yonetmenin duragan kameras: ve ressam duyarliligi ile gerceklestigini
gozlemleyebiliriz. Kurosawa’nin “Rasomon” ve “Yedi Samuray” gibi One c¢ikan
filmlerinin epik anlatimina karsin, filmografisi i¢cinde “Diisler” ve “Dersu Uzala” gibi
lirik filmler de bulunmaktadir. “Dusler” ve “Dersu Uzala”, belirli bir konunun
islenmesinden Ote, yonetmeninin yasama, 6liime, ¢ocukluga, yasliliga, kendi kiiltiiriine
ve insan-doga iligkisi ile miicadelesine iliskin duygularinin 6znel birer yansimasidir.
Kurosawa’nin 6zellikle bu iki filminde, dykiilerin karakterleriyle degil de, o karakterler
iizerinden yOnetmenin kendi kisilik yapisi, anilar1 ve korkulariyla 6zdeslestigimizi
hissederiz. Yine Kurosawa’nin filmlerinin genelinde, zamanm akis1 ve plan
uzunluklarini kullanimi, kendi kiiltiirtinden ileri gelen kimliginin bir pargasi ile ressam
kimliginin gozlemci dogasini kendi iginde birlestirmistir. Hem imgelemi, hem de 6zgiin
ritim duygusu, Kurosawa’nin lirik {isluplu olsun ya da olmasim, filmlerinde imza niteligi

tasir. Bu nedenle, bir Kurosawa filmi, ilk bakista digerlerinden ayrilir.

5.2.4. Ingmar Bergman Sinemasiin Sinemada Lirizm Olgusuna Etkileri

Yalnizlik, kadin-erkek & aile iliskileri ile bunlarin yiikledigi toplumsal rollerin
insan dogasiyla ¢atismasi, insan yasaminin anlam-sizlig1 gibi temalar {izerine kurulu
varoluscu sinemasi yanit vermekten ¢ok soru soran Ingmar Bergman da, insan
yasaminin gozlemcisidir. Nasil ki, Kurosawa sinemasinda doganin dolaysiz gdézlemi,
yonetmenin uzun ¢ekimlerinde, bir manzara resmi gibi ¢cercevelenmigse, Bergman da bir
soyleme gore, insan yliziiniin cografyasint dolaysiz gbzlemlemistir. Altmigin tizerinde
filmi olan Bergman sinemasi, genel olarak, yonetmenin yasami igindeki donemlere

paralel gelisen farkli donemler halinde ele alinmaktadwr. Bu g¢alisma kapsaminda
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Bergman sinemasinin gegirdigi evreleri ele almak ¢alismanimn smirlarint asacak nitelikte
genis bir konuyu derinlemesine islemeyi gerektirir. Bununla birlikte, Bergman
sinemasinin biiyiik ¢esitlilik gosterdigi, fakat “Yilanin Yumurtasi” veya “Persona” gibi
bir¢ok filminde, islenen konunun etrafinda sekillenen karakter yapilarmin, geleneksel
sinemanin konu isleyisi i¢cinde, miicadele eden karakterlere benzemedikleri ilk bakista
goze carpmaktadir. Karakterler, miicadele etmekten ¢ok, i¢lerinde bulunduklari durum
icinde var oluglariyla celismektedirler. Celiski, yasam ve oliimde, insan ve doga
iligkilerinde zaten vardir. Bergman, kurmaca bir ¢eliski yaratmaz ve karakterlerini bu
tiirden bir ¢eliskinin yarattigi catisma ortamina sokmaz. Dogada ve insan yasaminin en
temel sorunu olan varolus sorunundan ileri gelen ¢elisik dogasi, yasamda oldugu bi¢imi
ile ele almir. Karakterler ise giiclii istemlerinin ne oldugunu, hatta giiclii bir istemleri

olup olmadigini sorgularlar.

5.2.5. Michelangelo Antonioni Sinemasmin Sinemada Lirizm Olgusuna Etkileri

Antonioni sinemasi sinemada eylem kadar eylemsizligi, konusma kadar
suskunlugu, giriiltii ve miizik kadar sessizligi, hareket kadar hareketsizligi, belirli
anlatim kaliplariyla belirli bir 6ykii anlatmak kadar, bir atmosferi, bir siireci, bir
etkilesimi de anlatmay1 bilen ve bunlar1 ¢agdas sinemanin igine sokabilen kendine 6zgii
bir estetige sahiptir. Antonioni’nin yarattigi veya kullandig1 sinema dili hem iceriksel
olarak hem de bi¢imsel ve teknik olarak var olan klasik sinema kurallarin karsisinda,
stirekli bir elestiri niteligindedir. Antonioni filmleri dramatik yap1 kurmaktan ¢ok, olas1
dramatik yapilar1 yikma yoniinde tersten islemektedir. Aristotales’ten giiniimiiziin
sinemasina gelen geleneksel dramatik yapiy1 yerle bir eder ve adeta yeni ve modern bir
hikaye bi¢imi yaratir. Konugsmak ve anlatmak yerine duran, durmasiyla seyirciyi bir
duygulanima iten bir sinema diliyle karsilasiriz. Olay Orgiisii yoktur, sahnelerin biiytlik
kismi bir nedensellik bagi olmadan siralanmistir. Bazen, hatta ¢cogunlukla rastlantilar

filmin yoniinii degistirebilmektedir. Bu nedenle Antonioni filminin basmdan, filmin

125



nasil bir sona ulasacagmi tahmin edebilmek neredeyse olanaksizdir. Son yazisinin
belirdigi yerde ise seyircide filmin sona erdigine dair bir rahatlamadan ¢ok film bir
yerlerde devam ediyor duygusunu yasamak olasidir. Bu durum karakterlerde de
bulunmaktadir. Karakterlerin psikolojik durumlarindaki degiskenlik, davranislarina,
verdikleri kararlara yansimakta ve filmi de karakterlerin kendileri gibi, anlatim kaliplar1
ve hikaye orgiisii kiskacindan kurtarip yasamin kendisine yaklastirmaktadir. Karakterler
bir durum iginde seyircinin klasik 6ykii sinemasinin dilinden gérmeye alistk oldugu
tepkileri vermek yerine, ¢ogunlukla beklentilerin zittin1 yaparlar. Ornegin; “Macera” da
filmin basinda kaybolan bir kadin vardir. Filmin ilk sekansinda karakterler dogal olarak
kaybolan sevgili/arkadas 1 aramaya koyulurlar. Izleyicinin beklentisi ¢oktan bu yone
kaymistir. Kaylp kadin 6li veya diri bir bicimde bulunmadigi siirece seyirci
rahatlayamayacaktir. Zaten, filmin sonuna kadar, olaylar ne yonde gelisirse geligsin,
klasik oykii sinemas: izleyicisi, bu kadina ne oldugunu merak etmeyi siirdiirmektedir.
Buna karsin; yonetmen gittikge kadini arayan karakterlerin yakinlagsmasina yogunlagir
ve onlarla birlikte kayip kadini unutur. “Son” yazis1 belirdigi zaman kayip kadin hala
ortaya ¢ikmamistir. Kendisiyle sonradan yapilan bir soyleside Antonioni bile, o kadina
ne oldugunu bilmedigini sOylemistir. Antonioni’nin yaptig1 izleyicide bir beklenti
olusturduktan sonra, bazen bunun tam tersini yaparak, bazense bu beklentiye hi¢ cevap
vermeyerek veya baska cevaplar vererek klasik dramatik yapmin s6zdizimiyle deneysel
bir bi¢cimde oynamaktir. Antonioni sinemasi lirik ve var oluscu yapist iginde
karakterlerini arayislar1 boyunca siirekli modern diinyanin ve sanayi toplumunun
mekanlarinda dolastirir durur. Antonioni filmlerinde kisiler yasadiklar1 odada, evde,
cevrede, dogal veya kentsel bir ortamda siirekli dolanip durmakta, sanki tiim bu
cevreyle, tiim bu nesnelerle ve tiim diger insanlarla olan iliskilerini yeniden giindeme
getiriyorlar, yabancilasiyorlar ve yasam i¢imdeki konumlarmi yeniden tartismaya agiyor
gibidirler. Iste bu nedenle, Antonioni filmlerinin ayr1 bir mimari boyutu da olusmustur.
Y 6netmen, mekanlari, binalariyla, atmosferi ve renkleriyle birer karakter gibi kullanmis
ve On plana ¢ikarmistir. Mekan kisinin psikolojik yapismin tanimlanmasinda fazlasiyla
etki giicii kazanir ve karaktere doniigiir. “Macera”da denizin ortasinda bir kayalikta;

“Kizil Col”’de fabrika duvarlarmm ve bacalarin gdlgesinde ve sisin, buharin, kirin
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icinde; “Glines Tutulmasi”’nda ve “Gece”de modern kentin ve burjuvazinin sekilleri
arasinda, “Yolcu”da; Afrika’da, ¢olde, 1spanya’da Gaudi binalarinin tepesinde dolanip
duran, kendi kimliginden ve gerceginden baska bir sey aramayan ve hicbir yere ait
olamayan modern insan hayaletleri uzun planlarca dolanmaktadir. Antonioni’de
mekanlar; i¢inde acinin, yalnizhigin, ayriigin, yabancilagsmanin; var olma cabasinin,
kimlik arayismin, ger¢ek arayisinin, modern yasamda kadm-erkek iliskisinin
acmazlarinin, siiriklenmenin ve buna baglh olarak rastlantilarin barindigi donuk ve
bazen kalabalik bazen tenha ama her iki durumda da insancilliktan uzak bir sehir
dekorudur. Beton ve camdan olusan ylizeyler; bos alanlar... Yalnizligin ve
yabancilasmanm metaforlarin1 olustururlar. igerik baglammda nasil Aristotales’in
dramatik yapi1 kurallarmni yikiyorsa; ayni sekilde Antonioni sinemasi bi¢cimsel olarak da
var olan sinema kurallarinin hegemonyasini bir¢ok cepheden sarsma cabasi iginde
goriinmektedir. Cerceve diizenleri; kamera hareketleri; uzun kaydirmalar (travelling);
kesme noktalarmin yeri ve zamanlamasi; kesmeye karsi durus; cesur plan sekanslar;
renklerin kullanimi gibi bi¢im yaratisinin hemen her agsamasinda bir iislup arayisinin ve

0zel bir cabanin varlig1 hissedilir.

Antonioni filmlerinde ilk goze ¢arpan plan uzunluklaridir. Antonioni planlar1 az
keserek gercege daha cok yaklagsmaya caligmistir. Fakat bu uzun planlar boyunca
kamera ¢ogunlukla hareketlidir. Antonioni, kamera hareketine olan gereksinmesini; ilk
uzun metraj filmi Bir Askin Giincesi’nin ¢ekimlerine basladig1 giin fark ettigini soyler.
Cekimin ilk giinli duragan kameradan fazlasiyla rahatsiz olmus ve kendini
smirlandirilmis hissetmistir. Hemen ertesi giin travelling i¢in gerekli ekipmani sete
getirtmistir. Oyuncuya istedigi gibi yaklasarak ve mekan i¢inde oyuncunun dogal
hareketlerini siirekli takip ederek gergeklige daha cok yaklastigini hissettigini belirtir.
Bu yilizdendir ki; Antonioni’nin karakterleri, uzun planlar boyunca i¢inde bulunduklari
mekanlarda uzun uzun dolasirlar. Bu Antonioni’nin ger¢egi yakalama cabasindan baska
bir sey degildir. Kesme ile yeni bir gergeklik ve zaman yaratmak yerine; zamanin akip

gitmesine izin vermek ve akigina kapilmak bu cabanin temelini olusturmustur.
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Antonioni’nin uzun planlar1 ve mekandan mekana sahneden sahneye dolasan kamerast,
zaman i¢inde Uslup olarak gelismis ve “Yolcu”da en miikemmel bigimine ulasmistir.
“Yolcu”daki plan sekanslar sinema tarihinin en dikkat ¢ekici planlarini olusturmustur.
Antonioni kesme yapmaksizin ge¢misten bugiine; sonra tekrar ge¢cmise gidip gelmeyi
basarmustir. Ozellikle de filmin sondan bir énceki plani olan, yedi dakikalik ¢ekim
essizdir; Kagismin ve umudunun sonuna gelmis gazeteci otel odasindaki yatakta bezgin
uzanmaktadir. Yavas yavas pencereye yaklasan ve onu da asip gegen kamera, digarida,
dis diinyada, adamin sonunu hazirlayan kisileri ve bununla tiimiinden ilgisiz akip giden
hayat1 saptamakta ve yeniden pencereye, ardindan odaya donmektedir. Bu yedi
dakikanin sonunda adam Olmiistiir, daha dogrusu Oldiirtilmiistiir. Yasamdan oliime
gecisin  kesintisiz goriintlisii saglanmustir. Antonioni film ¢ektigi yillar boyunca
sinemanin sayisiz geleneksel kuralini yikmis olsa da, kendini bir sinema teorisyeni
olarak nitelendirmez. “Eger bana yonetmenlik nedir ? diye sorarsaniz, aklima gelen ilk
cevap —bilmiyorum-olur. Ikincisi; Konuyla ilgili tiim fikirlerim filmlerin igindedir...”
demistir. Antonioni i¢in film ¢ekmek, daha ¢ok icgiidiisel bir siiregtir. YOonetmen, bir
plan1 ¢ekmeden 6nce varmak istedigi noktadan (duygu baglaminda) emin oldugunu
belirtir, fakat 0 noktaya ulasma sekli, yani planin ¢ergevesi, kameranin yeri ve hareketi
gibi yapisal unsurlar, ¢ekim aninda kendiliginden sekillendigini de sdylemine ekler:
“Cekim yaparken, nasil ¢ekmek istedigimi diisiinmem, sadece ¢ekerim. Filmden filme
degisen teknigim biitiiniiyle iggiidiiseldir ve hi¢gbir zaman Onceden diisiiniiliip

59173

tagmilmamistir”” " sdyleminden yola ¢ikarak, diger lirik filmlerin yaraticilarmin yaratim

stireclerine benzer bir deneyimi, kendi sinemasinda da deneyimledigini anlamaktayiz.

73 Antonioni ile Soylesi, ...Ve Sinema Dergisi, Turkcesi: Hiilya Selahattin, Hil Yayinlari, sayi:9, s. 37
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5.2.6. Federico Fellini Sinemasmin Sinemada Lirizm Olgusuna Etkileri

Federico Fellini de lirik bakis agisini, filmlerinin hemen hepsine yansitmay1
basarmig yonetmenlerden biridir. "Bir sanat eseri, yalniz ve tek bir ifadeden, kendi 6z
ifadesinden dogar. Genellikle tercihim, sinema i¢in yazilmis 6zgiin konulara yoneliyor.
Oyle saniyorum ki sinemanin edebiyata ihtiyac1 yok. Yalnizca sinema yazarlarinin, yani
merakini ritimle, sinemaya 6zgii ahenkle anlatan kisilere ihtiyaci var. Sinema, en iyi
varsayimla bile her seferinde hayali kopya resimler gibi iist iiste ¢akismalara ihtiyaci
olmayan Ozerk bir sanat dalidir. Her sanat eseri, algiladig1 ve ifadesini onda buldugu
boyutta yasar. Bir kitaba ne basilir? Durumlar... ancak, bu durumlar kendileri olmadan,
higbir anlam tagimazlar. Onemli olan, bu durumlarm ifade edildigi duygulardir, yani
hayal giictidiir, ortamdir. Isiktir ve sonug olarak bunlarin yorumudur. Oysa bu olgularin
kagit tizerindeki yorumunun, sinematografik yorumu ile higbir ilgisi yoktur." soylemiyle
Fellini’nin yaraticisinin ritim duygusu ve kisisel saplantilarinin belirleyici rol oynadigi,
sinema sanatinin dogasmi edebiyattan ayiran tutumu ortaya c¢ikmaktadir. Fellini i¢in
‘tek gercgeklik diislerdir ve diislerimiz bizim ger¢ek yasamimizdir.” Bu goriisiiyle
gergekiistiiciiliigi hatirlatan Fellini bir riiya defteri tutmus ve film projelerini, ¢ekim
planlarini ve tasarladigi goriintiilerin eskizlerini bu defterde olusturmustur. Sanatsal
ifadeyi oyuna benzeten Fellini, dadacilarin ve durumcularm devrimeci fikirlerini de
cagristirmaktadir. Klasik sinemanin topluluklarda aynmi anda, aynmi etkiyi yaratip,
onlardan ayn1 etkiyi alma odakli ideolojisini ve dykii aktarma c¢abasini elestirir: “Ben
gercegi herkesin kendisinin bulmasi gerektigine inanirim. Bana kalirsa, sosyal bir 6bek
icin bir ¢agr1 hazirlamak, ya da herkes i¢in ¢agri olacak bir film ¢evirmek bosunadir. Bir
topluluga hitap edilebilecegine inanmiyorum. Ciinkii topluluk dedigimiz nedir ki? Her
birinin kendi gercegi olan belli sayida bireylerin toplami. Filmlerimin bir sonu
olmayismin nedeni de budur. Filmlerimin hi¢bir zaman basit bir ¢6ziimii yoktur. Bana
kalirsa, bir sonuca ulasan herhangi bir dykii anlatmak, sdziin tam anlamiyla ahlak

disidir. Perdede bir sonu¢ sundugunuz anda seyircinin isine karisiyorsunuz demektir.”
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Yaratim siireci de elbette, s6z konusu Fellini sinemasi oldugunda klasik yaratim
stirecinden farklilik gosterir. Yonetmen, “Sekiz Buguk™ adli filminin setine geldiginde
ne c¢ekecegini kendisi de heniiz bilmemektedir. Bir¢ok filminde oldugu gibi tizerinde
kendi imgesini yarattig1 Marcello Mastroianni’nin de bulundugu sette, bir siire ilham
perisini bekler. Sonunda ilham perisini kaybeden bir yazarin filmini ¢ekmeye karar
verir, fakat sonunda ilham perisini kaybeden yazar, ilham perisini kaybeden bir
yonetmene doniisiir. Fellini sinema aracilig1 ile kendi yasam 6ykiisiinii ve bu yasamin
icindeki tutkularmi, saplantilarini, anilarini ve tiim duygusal diinyasini olusturmustur:
“Bir sanat¢1 her zaman kendinden s6z edermis gibi geliyor bana. Bir filme giren giinliik
seyler bile sanat¢inin aci ve kaygilarinin taniklaridir.” Fellini’nin gergeklik hakkindaki
goriisleri de ilgingtir. Kendini diisler ve fanteziler diinyasinda yasayan biri olarak
tanimlar ve gercege baglh kalmanin kendisi i¢in dogaiistii oldugunu soyler. Fantezi ve
diis diinyasin1 perdeden yansitmasi ise dogal olandir: "Bir diis goriiyorum ya da
gozlerim agik, hayal kurdugum bir seyin beni alip goétiirmesine izin veriyorum ve daha
sonra, bir sdzlesme imzalayarak, biraz tahta, iki giizel kiz ve bir ¢ift projektor ile bu
fantazmi somutlagtirmay1 basariryorum. Tipki benim yaptigim gibi yaparak, uyuklayarak
ya da hi¢ bir sey distinmeyerek herkes bu fantazm gorebilecektir. Yaratma
macerasinda bizi kim yOnetiyor, biitiin bunlar nasil olup bitiyor? Bizim i¢imizde
gizlenmis birine ya da bir seye duyulan inangla, bizi tanimayan bu yanimiza giivenerek,
onu kendi haline birakarak yardimci olduk. Bu giiven duygusunda saniyorum ki, dinsel
duygu goriilebilir” Seyirci tepkisi ise onu ilgilendirmemektedir: “Seyirci (...)
istekleriyle sartlanmak olanaksizdir. Buna 6nem verecek olursaniz, kendinizi agagilayici
ve kiiciiltiicii bir duruma sokarsiniz...” der. Bir film yapmak, Fellini i¢in kendi kendini
arastrmak anlamina gelir. Bu arastirma boyunca tek istedigi bir ¢6ziim bulamamaktir.
Siirekli arastirmayi, kendini bulmaya yeg tutar. Tim sdylemleri ve ¢ektigi filmleriyle

Fellini lirik sinemanin ustalarmdan biri olarak sinema tarihine gegmistir.
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5.2.7. Andrei Tarkovski Sinemasinin Sinemada Lirizm Olgusuna Etkileri

Andrei Tarkovski’de filmlerinin yaninda yazdiklartyla lirik sinema tarihi
acisindan onemli bir ustadir. Diger ustalarda oldugu gibi bitiin filmografisinin lirik
sinema Orneklerinden olustugunu séylemek zordur. Fakat, filmlerinin bazilarmin biitiinii
ve film yaratim siirecine yaklagimi ile, daha da Onemlisi sinemanin kendine 06zgii
dogasin1 ortaya c¢ikarmaya adadigi felsefesi lirik kuramin belirleyici unsurlarmin
biitiiniinii i¢inde barindirir. Tarkovski, hem imge yaratimi1 hem de ritim duygusu tizerine
disiincelerini  kisiliginin, yasaminin, anilarinin, riiyalarinin izinde sinemasina
yansitmistir. Miihiirlenmis Zaman adli yapitinin 6nsoziinde, sinema kurallar1 yaratma
amacinda olmadigini, sadece kendi yaratim siireci ile sinema sanati1 hakkidaki kisisel
goriislerini agmak istedigini sdylemis olsa da, diistinceleri ve yaklasim bi¢imi, diger
lirikk sinema ustalarmin yaklagimlarma benzemektedir. Tarkovski, Oncelikle sinema
sanatin1 kusatan tiyatro ve edebiyat sanatlarmin ayristirilmasi gerektigini ve sinema
sanatinin yasamin dolaysiz gozlemini kaydedebilme yetisinin, klasik sinemanin
dramatik yapili Oykii anlatma kaygisiyla golgelenmemesi gerektigini vurgular.
“Edebiyatla sinema arasindaki karsilikli iliskiyi ¢cok daha derinlemesine kavrayip ortaya
cikarmak gerekir, her ikisini, bugilin yapildiginin aksine, birbirlerinden kesin ¢izgilerle
ayirmak ancak boyle miimkiindiir. Sormamiz gereken soru sudur: Edebiyat ile sinema
ne Olciide birbirine benziyor, birbirine yakin? Ortak noktalar1 nelerdir? Aralarmdaki
ortak nokta, her seyden once, gercekligin sundugu malzemeyi yogurmak ve yeniden
diizenlemek konusunda sanat¢ilarin sahip oldugu essiz 6zgiirliiktiir. Belki fazla genis ve
genel bir tanimlama oldu ama bence bu tanim, sinema ile edebiyat arasinda aslinda var
olan ortak noktalarin hepsini birden, biitiiniiyle icermektedir. Bu noktanin digindaki her
noktada sozel ile gorsel-filmsel ifade tarzi arasindaki temel farkliliklarin bir sonucu olan

uzlagsmaz ayriliklar ortaya cikar. Aralarindaki en temel farklilik ise edebiyatin diinyay1
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dilin yardimiyla tanimlamaya c¢aligmasi, sinemaninsa boyle bir dile sahip olmamasidir.

Sinema dolaysiz bir aractir, bize dogrudan kendini yansitir.”*"

Ona gore, “Ne olursa olsun, yalnizca bir meta olarak “tiiketilmek” istenmeyen
her tiirlii sanatin amaci, hi¢ siiphesiz, kendine ve cevresine, hayatin ve insan varliginin
anlammi agiklamak, yani insanogluna gezenimizdeki var olus nedenini ve amacimni
gostermek olmalidir. Hatta belki de hi¢ a¢iklamaya bile kalkmadan onlar1 bu sorularla
kars1 karsiya getirmelidir.”175 Bir sanat¢inin tek kaygisi, kendi kisisel yasamindan
kaynaklanan konusu big¢imsel ve igeriksel olarak ilk ele alanin ve bigimlendirenin
kendisi oldugunu bilmesi olmalidir. “Esi bulunmaz bir kisiligin en derin inancmin
ifadesi olmayan her seyi zaman, er veya geg, acimasiz bir sekilde agiga ¢ikarir. Cilinkii
yaratict ¢alisma, nesnel olarak var olan bilgilerin biraz mesleki beceri gerektiren
canlandirilma bi¢cimi olmakla kalmaz. Yaratic1 calisma, daha ¢ok, bir insanin varolus
bigimi, onun yegane ifade bi¢imidir.”*"® Tarkovski, sinemanin dogumundan hemen
sonraki on yillik déonemde, kendi dogasmin bir kenara birakilip bir tiyatro buzluguna
cevrilmesiyle baslayan metalasma silirecine karsi durur. Metalasan sinemanin
kalipsallagsmis yapisindaki oykiilemecilik, nedensellik kurgusu, simgesellesmis imge ve
mantiksal sOzdizimsel yapilanma sanatin degil ama kitle kiiltliriiniin ir{inlerini
iretmektedir. “Ancak daha birka¢ yil once biiyiik olay olmus filmler, bugiin insana
birden, umulmadik derecede zayif, beceriksizce, hatta neredeyse amatorce yapilis gibi
goziikiir. Bence bunun esas nedeni, bir sinemacinin genelde yapitini kendisi i¢in hayati
Oonem tasiyan bir eylem, ahlaksal bir ¢aba olarak ele almasinda aranmalidir. Eskiyen,
hem giiclii bir ifade tarzina sahip olup hem de moda acisindan zamana ayak uydurma

niyetidir; ilging olmak ugruna ilging olunmaz"’

sOylemi Tarkovski’nin ticari sinema
ile sinema sanat1 arasindaki farklilig1 ortaya koymasi agisindan 6nem tasir. Sinema

sanatinin malzemesi, Oykil tiirlerinin sinemasal ifadesi degil, sinema sanatinin

7% Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, s.70

, A.g.k.,s.103
A.gk.,s.119
A.gk.,s.118
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yaraticisinin diisiince ve duygu diinyasiyla 6zdes siirsel diistinme tarzidir. Sinema ile
diger sanat dallar1 arasinda bir benzerlik kurmada oldukc¢a ¢ekingen davranmasina
ragmen, sinema sanatina en yakin sanat tiirii olarak “haiku”lar1 gosterir. “Bu dizeleri bu
denli  giizel kilan, sonsuzluga karigmadan Once  yakalanabilen anin

tekrarlanmaz11g1d1r.”178

Yaratim siirecinde, sozciikler anlamsizdir. Bir senaryo asla oldugu gibi perdeye
gecirilemez. Senaryoya sadakat, yaraticiliga kars1 bir darbe niteligindedir. Onemli olan,
filmin itici gliclinii olusturan, ilk ¢ikis duygusu veya diisiincesinin kaliciligidir. Tim
degisimler ona hizmet etmelidir: “Bir yaraticilik ¢aligmasinin en normal degiskeni, bu
durumda, ana diisiincenin yarida kalmamasi, sekil bozukluna ugramamasi, aksine canli
bir sekilde gelismesi olurdu. Bu da ancak bir film yonetmeni kendi senaryosunu yazdigi

ya da bir senarist film ¢ekimini de iistlendigi takdirde gergeklesir.”*"

Sairane yaratim
stireci, ¢ekim asamasinda da devam etmelidir: “Somut ¢ekim yerlerinin bizde yarattigi
canli duygulardan kaynaklanan c¢agrisimlari, soyut diisiinceler ya da senaryoya sadik
kalmak adina bastirdigimiz yerlerde filmin zayif kaldigimi gérmemek miimkiin

degil. 180

Kurgu sinemasina ve bir filmin montaj masasinda yaratildig1 fikrine karsi olan
Tarkovski’ye gore, mizansenin zamani ve kurulumu sinemanin temel malzemelerinden
biridir. Sinemada mizansen, gosterilen eylemlerin olabilirligiyle, goriintiilerin giizelligi
ve derinligiyle (ama igerdigi anlami, resimlerle bogmamak kosuluyla) bizi sarsmak ve
etkilemekle ylikiimliidiir. Her yerde oldugu gibi burada da anlatilmak istenenin iistiine
basila basila agiklanmasi seyircinin hayal giiclinii kisitlamaktan baska bir ise yaramaz.

Seyircinin Oniine, etrafi ¢epegevre boslukla sarili bir fikir yumag: ¢ikartmak demektir

78 pgk., s.124

A.g.k., s.88
A.gk., s.36
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bu; yani bu tir bir agiklamayla disiincenin simirlar1 korunmus olmaz, aksine o

diisiincenin derinine inme yollar1 tikanmus olur.”*8

Tarkovski sinemasinda zaman ve ritim olgusu da Onem kazanir. Sinema
zamanda heykeltiraglik sanatidir. “Zaman duygusu, yonetmenin hayat dolu sezgilerinin
bir parcasiysa ve kurgulanan bolim kesitlerinde var olan ritm baskist uygun kurgu
kesimlerini belirliyorsa, o zaman kurgu da yOnetmenin imzasini onaylar. Kurgu,
yonetmeninin tasarimiyla arasindaki iliskiyi dile getirir ve gene kurguyla, yonetmenin
diinya goriisii kesin hatlarina kavusur. Bana kalirsa, fazla diisiinmeden filmlerini birkag

59182

bicimde kurgulayabilen bir yonetmen derin olmaktan ¢ok uzaktir”“seklinde yazmistir.

Tarkovski’nin Ayna, Andrei Rublev, Nostalji ve icinde dramatik 6zellikler
barindiriyor olsa da iz Siiriicii adli filmleri lirik sinema yapitlar1 olarak essiz 6rnekler

olarak gdsterilebilir.

5.2.8. Pier Paolo Pasolini Sinemasinin Sinemada Lirizm Olgusuna Etkileri

Bir sair, sinemaci, filozof ve yazar olan Pier Paolo Pasolini, filmlerinin hem
iceriksel hem de bi¢imsel yapisi ile, fasizme ve burjuva kapitalizminin yagam bi¢imine
saldirinin sanatin1 gergeklestirmistir. Pasolini’nin filmleri de kendi kisilik yapismin, i¢
diinyasindan kaynaklanan isyanlarmin ve diinya goriisiiniin bi¢cimlendirdigi sinema
ornekleridir. Pasolini, kapitalizme saldirdigi filmlerinde, yine ayni sistemin ideolojik
silah1 haline gelmis bir sinema bi¢iminin dilini de reddetmistir. Pasolini sinema

araciligiyla, bigcimsel olarak, Oykii sinemasmin kaliplarmi sorgulama niteliginde

81 A gk, s.29

182 A g k., s.142
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olmakla kalmamis, yazdig1 kuramsal yazilarla da bu goriisiinii desteklemistir. Sinemact
olmadan Once bir sair olarak taninan Pasolini, sinema sanatinin siire yakin dogasini
yorumlamis ve bu iki sanatin yaratim siire¢lerinin birbirine yaklagmasmin sinema
sanatini zenginlestirdigini fark etmistir. Pasolini’nin diger ustalardan en onemli farki,
gorislerini kuramsal olarak yazmis ve tartismis olmasinda yatar. 1965 yilinda, sinema
gostergebilimi iizerine hazirladigi “Siir Sinemasr” adli denemesi ile biiyiik yanki
uyandirmis ve sinemanin son derece kisisel bir yaratimin malzemesi olabileceginin
altin1 ¢izmistir. Pasolini’nin vurgusu, cizgisel anlatt mantiginin bir kenara birakilmasi
ve siir yaratiminda oldugu gibi icsel yolculugun vagonu lirik karakterlerin yaratilmasi
iizerindedir. Ona gore, makalesini yaymladigi donemde, “siir sinema” teorisi Jean-Luc
Godard, Louis Bunuel ve Michelangelo Antonioni gibi sinemacilar tarafindan g¢icek
acma donemine girmistir. Bu yonetmenlerin “siir sinemalari’”nin “siir” yonii, anlatisal
yapilandirmaya geleneksel olmayan yaklagimlarinda, sembolik amac¢lhh kurgu
kullanimlarinda, o giine kadar ifade edilmemis goriintii yaratimini saglamaya yonelik
alisilmisin digindaki kamera tekniklerinde yansimaktadir. Bununla birlikte, Tarkovski
gibi Pasolini de sinemanimn edebiyatla, ve elbette ki edebi bir tiir olan siirle arasindaki
temel farki ortaya koymustur. Sinema da siir ve diger edebi sanatlar gibi imgeleri
kullanir. Fakat sinemanin imgesi goriintlidiir. Edebiyat ise gerceklikte var olan bir
olgunun soyut bir imgesi olan sdzciigli kullanir. Oysa goriintii, somuttur ve ger¢egin bir
simgesi degildir. “Edebiyat ve sinematografik calismalar arasindaki temel fark
kesinlikle budur. Film yapimcismin dilsel veya dilbilimsel diinyasi goriintiilerden
olusur, ve goriintiiler her zaman somuttur, asla soyut degillerdir.”**® Sinema gercegi
gercekle anlatma sanatidir. Malzeme olarak gercegin somut goriintiisiinii kullanan
sinema, iretimiyle ayn1 zamanda gercegin igine katilir ve onu iiretir. Sinemanin essiz

dili ve dogas1 burada yatmaktadir.

183 pier Paolo Pasolini, “The Cinema Of Poetry”, Heretical Empiricism, ingilizcesi: Ben Lawton,Louise K.

Barnett, New Academia Publishing, Washington DC, ikinci basim, 2005, S.171
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Pasolini’nin sinema gdstergebilimi lizerine c¢esitli tartigmalara sebep olan
makalesine geri donersek, 1965 yili Pesaro Film Bulugsmasi’nda, “Siir Sinemas1”
iizerine sundugu diisiinceleri ile kuramci-yonetmen, “i¢inde Christian Metz, Roland
Barthes ve Umberto Eco gibi figiirlerin de oldugu genis ¢apli bir tartigmanin alanma
girdi. Bu tartigmaya katilan gostergebilimcilerin ¢ogu, Pasolini’nin gdstergebilimsel
arglimanlarint bilim dis1 olduklar1 gerekgesiyle reddetti. (...) Guiliana Bruno ve
Maurizio Viano gibi bazi elestirmenler, Pasolini’nin gostergebilimsel fikirlerinin
zamanmin ilerisinde oldugunu, post-yapilsalci1 konular1 ongdrdiigiinii ileri siirdiiler.
Christopher Wagstaff ve Sam Rohdie gibi bazilar1 ise, denemenin derinligini,
kendisinden daha eski bir estetik teorisine — yani, Benedetto Croce’nin ifade teorisine”

borglu oldugunu 6ne siirdiiler.”*%*

Croce, “The Aesthetic as The Science of Expression
and the Linguistic in General” adli ¢alismasinda, tiim 6zgiin sezgi 6rneklerinin, birer
ifade 6rnegi oldugunu ve tiim 6zgiin ifade 6rneklerinin de ayn1 zamanda sezginin {liriinii
oldugunu iddia ediyordu. Croce ifadeyi sanatla, sanati siirle ve siiri de bigimle
iligkilendiriyordu. Ona gore, nesirsiz siir vardir ama siirsiz nesir yoktur. Ciinkii ifadenin
ilk, 6zgilin ve tekrarlanamaz formu siirdir ve ancak bu asamadan sonra istenirse nesire
veya diizenli ussal bilgiye doniisebilir. Pasolini ise denemesinde “Sinema siir olabilir
mi?” sorusuna yanit arar. Eger sinema bazi kosullar1 saglamay1 basarirsa, Pasolini’ye
gore “siir sinemasi1” olarak kabul edilebilir. Buna gore: “Eger ki X (1)son derece kisisel
bir bakis a¢isinmn (2)somut, (3)usdis1 ve (4)saf bir bigimdeki ifadesi ise; X bir siir
6rnegidir*® der. Pasolini, tiim filmlerin (2) ve (3) numarali dzellikleri potansiyel olarak
barindirdiklarin1 ama diger iki 6zelligi de kapsamay1 basardiklar1 zaman ancak “siir
sinemas1” olarak ele alinabileceklerini savunur. “Son derece kisisel bir bakis agisimin
biitiiniiyle saf bir biciminin ifadesini” barindiran sinema 6rnekleri, ancak “siir sinemas1”
kapsaminda ele alnabilir, boylelikle var olan filmlerin biiyiik ¢ogunlugu da elenmis

olacaktir. Pasolini, sinemanm kullandig1 dili de tamimlamaya c¢alisir. Sinema,

* Cev. Notu: Orijinal metinde; “Expression theory”

184 patrick Keating, “Pasolini, Croce and the Cinema Of Poetry”, Articles, June 2001, University of
Wisconsin, USA; www.scope.nottingham.ac.uk, s.1

185 Ag.e., s.3
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edebiyattan farkli olarak, sdzciikleri degil, somut goriintiileri kullanmaktadir. Bir agac1
ifade etmek isteyen edebiyatei, “agag¢” sdzcligiini kullanir, yani biitiin agaclarin simgesi
olan soyut bir kavrama bagvurur; ama sinemaci, var olan bir agacin spesifik ve somut
bir goriintiisiinii  kullanir. Sinemanm, sozIligi, dilsel veya dilbilgisel diinyasi
goriintiilerden olusur ve goriintiiler her zaman somuttur ve asla soyut degildirler. “Edebi
diller, siirselliklerini, aragsallasmis dillerin kurumsallagsmig Onermeleri ve tiim
konusmacilarin ortak uzlasmasi lizerine kurarken, sinematografik diller bu tiirden
iizerinde uzlasilmis soyut veya somut kavram veya goriintiilerin iizerine kurulu gibi
goriinmemektedirler ve iletisimsel dillerin sahip oldugu bu ortak kavramlara sahip
degillerdir. Fakat sinema “iletisim” kurmaktadir. Bu da sinemanin ortak imgeler
kullanan bir dili oldugunun kanitidir, aksi takdirde, bir sinema filmi, anlamsiz ve
birbirine baglanamaz goriintiilerin biitiinii olarak algilanirdi ve bu durumda sinema
“var” olamazdi. “Sinema bir ikilemin iizerine kurulu gibidir: Iletisim kurar, fakat bunu
herhangi bir dilin yardimmi almadan yapar gibi goriinmektedir. Pasolini, bu ikilemi,
sinemanin onceden var olan kodlara dayanarak anlam {irettigi onermesiyle ¢oziimler.
Ozellikle, yonetmenin olasi ifadelerin anlamsiz karmasasindan (kaostan) sectigi
imgeleri almasi, kendi kisisel varligin1 gergeklestirmesi ve bunu anlamli imgelerin
(jestler, gevre, diisler ve anilar) sozliigiinden aldig1 goriintiilerle tasarlamasi gerektigini
onermektedir. Bagka bir degisle, sinema kendi ortak imgelerine sahip bir dilin miras1
tizerinde olmadigi igin, imgelerini baska bir dilden 6diing almalidir. Pasolini doért
potansiyel aday Onerir: jestlerin dili, ¢evrenin dili, dislerin dili ve anilarin dili. »186
Pasolini sinemanin yararlanacagi bu dort gorsel dilin de usdisi oldugunu vurgular.
“Miihiirlenmis Zaman” da Tarkovski de, Alexander Blok’un “Sair, kargasadan uyum
yaratir” soziinli animsar. Bununla birlikte Tarkovski, sinemanin bazi imgelerinin, basta
kurgu sinemasmin temsilcileri tarafindan ve daha sonra da klasik sinema diinyasinda
defalarca ayni1 anlamlarda kullanilarak simgelestirildigine ve bir anlamda ortak gorsel
kodlar olusturduklarina da dikkati ¢ekmistir. Pasolini’ye gore, sinema heniiz ¢ok geng

bir sanat oldugu i¢in, heniiz ortak kodlarini liretememis, fakat sinemanin kullandigi

186 Ag.e.,s4d
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gorsel imgeler tekrarlandikca, sinema da bu kodlara, yani anlamlari iizerinde uzlasilmis
imgeler sozliigiine sahip olacaktir. Tarkovski’nin, “sevdalilar1 ayiran sonsuz demir
citlerin simgesi”yle 6rneklendirdigi, bu siirekli tekrar edilerek simgeye doniisen imgesel
gorlintiiler diinyasi, baska bir deyisle, yavas yavas olusan sinema dili sozIligli, onun

diistincesi i¢inde de sinema sanatinin genis olanaklarma birer darbe niteligindedir.

Pasolini usdis1 olarak nitelendirdigi jestlerin, ¢evrenin, diisiin ve anilarm dilini
tek tek ele alir ve acgiklar: Insan el-yiiz-beden hareketlerinin dogal biitiinii olan
“jest”lerin dilini, “uygarli§in en ilkel asamasmin en u¢ noktadaki belirtisi” olarak ortaya
koyar. Diisler ve anilar ise bilingdiginin alanindadir. Cevrenin usdisi dili ise biraz daha
karmagiktir: “Sinematografik tirliniin gidiilmiis izleyicisi, ayn1 zamanda gercegi gorsel
olarak “okumaya” ve boylece, ortak c¢evreyle oldugu kadar kendisini cevreleyen
gerceklik ile de etkili bir konusma iginde bulunmaya alisiktir.(...) Sokakta yapilan
yalniz bir ylriyiis, tikali kulaklarla bile olsa, bizimle ve kendini onu olusturan
goriintiiler: gecen insanlarin yiizleri, jestleri, isaretleri, eylemleri, sessizlikleri, ifadeleri,
onermeleri, kolektif tepkileri, (...) ve daha fazlasi- reklam panolari, yon levhalari, trafik
dongiileri ve kisaca, tiim varliklariyla bizimle “konusan” ve birgok anlamla ytliklenerek
goriinen nesneler ve seyler araciligir ile ifade eden c¢evre arasinda siirekli bir
konusmadir.”*®" Sinemanimn yararlandigi bu dort gorsel dili de “ilksel””, “bilincdist” ve
“insan Oncesi” nitelendiren Pasolini, bir filmin, bu dort dilden herhangi birini 6diing
alabilecegini, hangisinin se¢ileceginin 6nemsiz oldugunu, ¢iinkii bu dort dilin de usdis1

yapilariin, sinema yapitinin usdisiligini saglayacagini belirtmistir.

Patrick Keating, “Pasolini, Croce ve Siir Sinemas1” {izerine yazdig1 makalede,

Pasolini’nin goriislerini maddeler halinde siralayarak 6zetlemistir:

187 pasolini’den aktaran, A.g.e., s.4

* Cev. Notu: Orijinal metinde “elementary”
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“1.Sinemanin bir dili vardir.

2.1letisim, her zaman ortak imgelerin mirast {izerine kurulu olmustur.

3.Sinema dili iletisim kurar.

4.Bundan dolay1, sinema dili de ortak imgelerin miras1 tizerine kuruludur.

5.Filmler, bir sinematik imgeler s6zIligii olmadan yapildigina gore, ortak imgeler mirasi
sinematik olmayan ve daha 6nceden var olan bir dilden ileri gelmektedir.

6.Sinema dili goriintiilerin dili olduguna gore, sinematik olmayan ve daha 6nceden var
olan bu dil de gorintiilerin dili olmalidir.

7.0nceden var olan dért goriintiiler dili bulunmaktadir: Jestlerin dili, cevrenin dili,
anilarn dili ve diislerin dili.

8.Jestlerin dili usdisidir.

9.Cevrenin dili usdisidir.

10.Anilarin dili usdisidir.

11.Dtslerin dili usdisidir.

12.Bundan dolayi, sinema dili hangi dilin iizerine kurulmus olursa olsun, usdigidir.”*®

Siir sinemayr bu sekilde tanimlayan Pasolini, “Siir sinemas1” isimli
makalesindeki tespitlerinden “sinema dili”nin temelde “siir dili” oldugu sonucunun
kolayca ¢ikarilacagna, fakat aksine, tarihsel agidan, sinema sanatmin bu tiirden bir siir
gelenegi i¢inde degil, “diizyaz1 dili” veya “anlatisal diizyaz1 dili” i¢inde gelistigine de
dikkati ¢ceker. Bu noktada Pasolini, sinemadaki anlatisal gelenegin, benzerlik agisindan
stiphesiz, diizyazisal dilin iletisim bi¢imine ait oldugunu; fakat bu tiirden bir dille
yalnizca dig gorilinliste —mantiksal ve tanimlayict siliregler baglaminda, ortak bir yone
sahip oldugunu ve “diizyazisal dil”in temel bir 6zelligini barindirmadigini iddia eder:
Usculuk. Pasolini’ye gore, geleneksel yapidaki oykiilii bir film de aslinda usdisidir.
Pasolini usdisiligi sinemanin dogasina baglar ve herhangi bir ticari filmi de- belirli bir

estetik diizeye ulagmis ise, sinemasal dogas1 nedeniyle usdist olarak tanimlar. Fakat,

188 A.g.e., s.5
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“film dili geleneginin, i¢inde gelistigi ilk on yillik siiregler boyunca, esasen “dogalc1” ve
“nesnel”oldugu, ortaya konulabilir.”*®® Pasolini, gorsel dil modellerine geri doner:
Diiglerin ve anilarm goriintiileri, bizim ‘“kendimizle yaptigimiz konusmanin”
goriintiileridir. Bu modeller, sonug olarak siir diinyasmm en st derecesine ait olan,
imgelerin dogrudan “6znelliklerini” sunar. Boylelikle, film dilinin egilimi, oldukca
6znel ve lirik olabilir.”** Buna karsin ¢evrenin ve jestlerin dili, diislerden ve anilardan
farklh olarak, “bizim digerleriyle iletisimimizin” goriiniitiileridir ve Pasolini tarafindan
“nesnel”’likle tanimlanirlar. Pasolini, sinema dilinin hem son derece nesnel hem de son
derece 0znel oldugunu savunur ve bu iki 6zelligin sinemada birbirine, ayrilamayacak
bicimde dolandigmni sdyler. Fakat geleneksel anlat1 filmlerinin dili, diislerin ve anilarin
0znel dil yapisindan ¢ok jestlerin ve ¢evrenin nesnel dilinden yararlanirken, filmi siire
yaklastiran 6znel bilesenlerden yoksun kalir. Pasolini’ye gore ise, “Bir film nesnel bir
bakis agis1 ortaya koyamuyorsa, siir olarak kabul edilemez.”*** Bu nedenle, somut ve
usdis1 olsa da, geleneksel sinema kisisel bir bakis agisinin bicimsel bir ifadesini
yaratmadigl ic¢in “siir sinemasr” degildir. Pasolini, Avrupa “auteur” sinemasi
temsilcilerinden Antonioni, Bunuel, Godard, Bertolucci gibi yaraticilarin “6zgiir ve
dolaysiz bakis acis1 ¢ekimi” adini1 verdigi bir teknigi kullanarak siir sinemasina

ulastiklarini da belirtir.

Sinemasal lirizme Ornek olusturacak sayisiz sinemaci sinema tarihinde, farkli
iilkelerde, farkli donemlerde lirik Uslubu kullandiklari, sentezledikleri ve kendi
kisiliklerinin 6zgiinliigli icinde yorumladiklar1 sayisiz film ¢ekmistir ve ¢cekmeye devam
etmektedir. Burada ayrintili bir sekilde ele alinmayan ama epik-lirik anlatimi ile 6nemli
bir yere sahip olan Angelopoulos, Cassavetes, Kiarostami, Kieslowski, Carax ve kendi
islubunu olusturmay:r basarmis birgok yoOnetmen, Pasolini’nin kuramsallastirma
yolunda 6nemli bir adim attig1 “siir sinema”y1 gergeklestirmeyi basarmis ve bagka bir

sinemanin var olabilecegini kanitlamistir.

189 pier Paolo Pasolini, “The Cinema Of Poetry”, Heretical Empiricism, ingilizcesi: Ben Lawton,Louise K.

Barnett, New Academia Publishing, Washington DC, ikinci basim, 2005, 5.172
190
A.gk.,s.173

91 patrick Keating, “Pasolini, Croce and the Cinema Of Poetry”, A.g.e., s.8
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6. SINEMADA GELENEKSEL DRAMATIK YAPIYA BiR KARSI DURUS
OLARAK LIRIK YAPININ COZUMLENMESI

6.1. Giiniimiiz Geleneksel Dram Sinemasimn Islevi Ve Sinemada Lirizmin Bir

Alternatif Olarak Sunumu

Bugiin, yani sinemanin dogumundan bu yana gelisen yiiz on ti¢ yillik tarihinde
sinemanin iglevine, yontemlerine ve ne olduguna dair bir¢ok kuram veya manifesto
ortaya atilmis, farkli yaklasimlar bireysel bazda veya farkli akimlarin gercevesinde
uygulama alan1 bulmustur. Onceki boliimlerde, “Sinemada Lirizm” bashg: altinda,
bilinen sinema tarihinin sekillenisine farkli bir ac¢idan bakarak, bazi akim ve
yaklagimlarm, tarihsel ve toplumsal etkilenimler icinde nasil gelistigini veya nasil
gelisemedigini anlamaya ve anlatmaya c¢alistik. Lirik sinemanin yontemlerinin ortaya
konulmasindan 6nce ilk planda, sinemanm klasik anlamda sekillendirilmesine karsi
cikanlarin ve sinemanin siire yakin dogasini kesfederek, yaratim silirecine 6giit dagitan
bir dykii anlaticis1 gibi degil de, hareketli goriintii dilini ve goriintiiniin {irettigi yan
anlamlar: bir sair duyarlilig: ile bir araya getirenlerin yazdiklar1 yazilar ve yaptiklari
filmler ele alinmaliydi. Daha Onceki sinemacilar neler yapmis, hangi yOntemlere
basvurmustu? Ancak bu sekilde bazi tespitler yapmak ve bu sinemacilarin kullandiklari
ortak yontemlere ve ¢ikis noktalarina ulasmak miimkiin olabilirdi. Yazili sinema
tarihinin i¢inde birbirinden kopuk ama birbirine ama¢ ve yontem olarak benzeyen ama
bir o kadar da birbirinden farkli olan birey veya akim sinemalar1 incelendiginde
goriilmektedir ki; lirik sinemanin baska bir deyisle ifade etmek gerekirse, siir-sinemanin
nasil yapilmasina dair bir kuram ortaya atmak neredeyse imkansizdir. Ciinkd siir-
sinema adini verdigimiz yapi edebi siirde oldugu gibi yaraticisinin kisiligi ile dogrudan
iligskilidir. Hem icerik olarak, hem bicim olarak, hem de yapilis yontemi olarak,

kurallagtirilamaz. Bunun yegane nedeni, kural ve kuramlarla siir yazmanin
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olanaksizligidir. Cemal Siireya “siir aligkanliklara karsi bir yaylim atestir” % derken
siirin siirekli devrimci ve yerlesik diizenle uzlasmaz dogasini vurgular. “Yikicidir siir.
Gayrimesrudur. Temizleyicidir. Siirekli bir ihtilaldir.”**® Edebi siir gibi filmsel siir de
kendi tarihinde tiiremis var olan kurallarla ¢atisma halinde ortaya ¢ikmistir ve gelecekte
de catigma halinde olacaktir. Filmsel siirin amac1 yeni kurallar ve yeni yontemler ortaya
koymak, yeni duvarlar insa etmek degildir. Bir giin, kurallar1 yikan filmlerin kendileri
kural haline gelirse, yaraticisinin kisiliginden baska bir dayanagi bulunmayan lirik
sinema, bu yasalar1 da ¢igneyecek ve tiim onciil kliseleriyle catisacaktir. Oyle ki, sinema
tarihinde siirekli taklit edilen lirik sinema tisluplar1 vardir. Etkilenmenin 6tesine gecen
bu tiirden taklit filmler, bir¢ok festivalde veya gdsterimde izleyici karsisina ¢ikarak bir
anlamda yontemsellesmeye ve hatta kurallasmaya dogru gidebilmektedir. Bazi
filmlerde, Antonioni’nin altmish yillarda ilk kez kullandig1i bir yontemle veya
Tarkovski’nin zamani ve ritmi kullanma bicimine yansiyan kurgu stiliyle
karsilagilabilinmektedir. Oysa, gercekten lirik bir film yapma istegi, icinde “6zgiin” bir
film yapma kaygisini tasir. Ornegin kurgu, ydnetmenin zaman algisiyla birebir
iligkilidir. “Zaman duygusu, yonetmenin hayat dolu sezgilerinin bir parcasiysa ve
kurgulanan bolim kesitlerinde var olan ritim baskisi uygun kurgu kesimlerini
belirliyorsa, o zaman kurgu da yOnetmenin imzasimi onaylar. Kurgu, yonetmeninin
tasarimiyla arasindaki iliskiyi dile getirir ve gene kurguyla, yonetmenin diinya goriisii
kesin hatlarma kavusur. Bana kalirsa, fazla diisiinmeden filmlerini birka¢ bi¢cimde
kurgulayabilen bir yonetmen derin olmaktan ¢ok uzaktir. Bergman, Bresson, Kurosawa
ve Antonioni’nin kurgu kesimleri hemen ilk bakista tanmir. Baska birilerinin
kesimleriyle karistirilmalar1 olanaksizdir. Zira ritimde ifadesini bulan zaman duygular1

194
her zaman aynidir.”

%2 cemal Sureya, “Siir Anayasaya Aykiridir”, Siir Sanati, der.: Yasar Nabi Nayir, Salih Bolat, Varlik

Yayinlar, Birinci basim, 2004, s.293
193 Cemal Sureya’dan aktaran, Enis Batur, “Siir Devrimi, Devrim Siiri”, A.g.k., s295

19% Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, s.142
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Bugiin, siradan bir sinema seyircisine “sinema nedir?” sorusu yoneltildiginde,
zihninde “geleneksel dramatik yapili anlati sinemasmin” bir resminin olusma
nedenlerine ve bu resmin zihinlerdeki yerlesik diizenine bir kars1 durus yaratanlarin, diiz
anlatisalliga, mantiga dayali s6zdizimine ve imgenin birincil anlamina da bir kars1 durus
icinde olduklar1 gozlemlenebilmektedir. Bu noktada, lirik sinemanin nasil yapilmasina
dair bir yontem ve kurallar dizisi ortaya koymanin, sinemasal lirizme zarar verecegi
kacinilmaz bir gergektir. Fakat, dramatik yapili anlat1 sinemasinin geleneksel kodlarma
karst duran bir sinemanin en azindan nasil yapilamayacagmi ortaya koymak
miimkiindiir. Bu asamada, daha dnceki boliimlerde, ayrmntilariyla ele alinan dramatik
yapinin bilesenlerinin odak noktalar1 baglaminda diisiiniildiigiinde, sinema dilini siir dili
gibi kullananlarin, dncelikle 6ykii odakli anlatidan uzaklasarak, sinema dilinin en kiiciik
yapitaslar1 olarak ele aldiklar1 “plan”in veya plan icindeki “mizansen”in yan anlamlar1
ve kurguda diiz mantiksal s6zdizimine kars1 durarak kullandiklar: siirsel baglantilar ile
sinema dilinde hem semantik olarak, hem de sentaks agisindan yapibozumuna
yaklastiklar1 gozlemlenmektedir. Sinemay1 tiim diger sanatlarmn yOntemlerinden
ayristrmanin  gerekliligini savunan Tarkovski bile “Diger sanat dallariyla sinema
arasinda bir benzesme kurmada olduk¢a ¢ekingen davranmama karsin bu siir 6rnegi
(Haiku) filmin 6ziine ¢ok yakinmig gibi geliyor. Tek unutulmamasi gereken sey,
sinemadan farkli olarak edebiyatin ve siirin kendine 6zgii bir dili olmasidir. Film
hayatin dolaysiz gézleminden dogar *(haiku da dyle). Bu benim i¢in filmsel siirin en
dogru yoludur. Ciinkii filmsel goriinti zamanm igine yerlesmis bir fenomenin

gdzlemlenmesidir.”® diyerek, sinema ile siir arasmdaki bag belirtmistir.

Burada giidiilen amag, kesin kurallar belirleyerek, belirli bir tarzda filmler
iiretmenin yollarmi sunmak degildir. Eger bir kural konulacaksa, bu film yaraticisinin,
kendi kisiligine; yasami ve zamani algilama bigiminin benzersiz ifadesine sadik kalmasi

olacaktir. Bununla birlikte, arastrma boyunca, kendi kisiligine sadik kalmay1 basarmis

195 Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, s.77
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lirik tisluptaki sinemacilarin, bazi ¢ikis noktalarinda ve dramatik anlat1 sinemasina karsi
durus neden ve yontemlerinde birtakim benzerlikler oldugu da goriilmiistiir. Bir sonraki
boliimiin igeriginde klasik anlat1 sinemasinin kullandig1 dil ile sinema tarihi boyunca
sinemanin “Oteki” olanaklarmin pesine diisen, fakat genel resimde kapladiklar1 yerleri
ve sesleri Hollywood estetiginin golgesinde kalmis “digerlerinin” zihinlerinden film
malzemesine yansittiklarini karsilastirma olanagir bulunmustur. Burada yontem olarak,
tiyatroda dramatik yapiya karsi epik lislubu 6neren ve modern tiyatro epik tiyatro savi

ile dramatizme kars1 duran Brecht’in izledigi yola benzer bir siniflandirmaya gidilmistir.

6.2. Geleneksel Dramatik Yapili Anlati Sinemas: Ile Lirik Sinemanin

Bilesenlerinin Karsilagtirmali Coziimlenmesi

6.2.1.0ykii Sinemas1/ Siir Sinemas1

Burada s6z konusu olan karsilagtrma, edebi sanatlarla dogusundan beri
iligkilendirilmis sinemanin temsili 6ykii anlatiminin modern bir bigiminden ibaret olarak
kabul edilmesine kars1 yapilan bir elestiriyi amaclamaktadir. Daha 6nce de deginildigi
gibi, sinema bir sanat olarak kabul edilme siirecinde, diger sanatlarla ortak yonleri 6n
plana c¢ikarilarak sekillendirilmisti. Oysa sinemay1 bir sanat haline getirmede aceleci
davranan bu yaklagim, bu sefer bu yeni sanatin kendi dogasini ortaya koyacak olan, onu
diger sanatlardan farkli ve biricik kilan dogasini aragtirma yolunu da uzun bir siire
tikamis oldu. Iste sinemanin dramm kaliplasmis bir bi¢imini sunmanm bir araci
konumuna indirgenmesinin “bulunan” ilk yollarindan biri, sinema yoluyla roman veya
tiyatroda oldugu gibi bir 6ykii anlatilabilmesiydi. Baska bir ifadeyle, anlatilmak istenen
diisiince, duygu veya verilmek istenen iletinin, bir 6ykii araciligi ile aktarimasina
dayanan bir yapinin mimarisi dnem kazand1. Oykii nasil insa edilecek, hangi mantiksal

ve saglam temele oturtulacak, nasil bir sona kavusturulacak gibi sorularla insa edilen ve
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inandirict mantiksal dizge ile Oykiiniin girig, gelisme, sonu¢ boliimleri ic¢indeki
yogunlagmalarin, ritmik kurulumun, inis-¢ikiglarin, arinmanin matematiksel egrisine
dair formiillesmis ¢6ziimler... Sinema yonetmeni bu siireclerle karsi karsiya iken,
sinema bir oykiiyli, diizgiin ve mantiga uygun bir bicimde anlatmanin seyirci iizerinde
biiyiik etki giiciine ve inandiriciliga sahip bir ara¢ haline geldi. Hollywood kokenli
dramatik Oykii sinemasi yasamin kosulsuz gdézlemine veya filmi yaratan kisinin i¢
diinyasma veya onun yasami ve zamani algilayis bigimine odaklanmaktan ¢ok, anlatilan
Oykiiniin isleyisi ile ilgilidir. Kamera a¢1 ve hareketlerinin ¢esitlenmesi, farkli plan
biiyiikliiklerinin ortaya ¢ikis nedenleri, kullanim yerleri ve siireleri; kurguda hareket
baglantilarinin kusursuzlugu; dykiiniin diyalektik isleyisine ve dykiiye hizmet etmeyen
her unsurun filmden ¢ikarilmasima, hatta hi¢ filme alinmamasina hizmet eden tiim
teknik ve teorik gelismeler, aslinda sinema dilinin de gelismesi olarak bilinir. Bu
gelismenin amaci izleyiciyi bir film izledigini unutturacak bi¢gimde filmin igine almak
ve anlatilan 6ykiiden koparmamay1 amaglar. Lirik sinema yaratimi i¢inde ise, filmin i¢in
bir 6ykii ve bu dykiiyili canlandiran karakterler olsa bile, dykiiniin kusursuz isleyisinden
cok, filmi yaratan kisinin, i¢ diinyasinin, am1 veya duygularmin, bazen saplantilarmin
veya i¢inde bulundugu diissel veya diisiinsel siire¢lerin aktarimi 6n plana ¢ikmaktadir.
Bir 6ykii olusturmak ve aktarilmak istenen duygu ve diislinceleri, bu iiretilmis oykii
aracilig1 ile izleyiciye ge¢irmek icin harcanacak ¢aba, i¢sel bir yolculuga saklanir.
Filmin g¢ekimleri basladiginda, 6nceden olusturulmus bir dykiiniin kusursuz isleyisini
yaratmak zorunda olmayan lirik sinemaci, kendini, ¢cogunlukla ¢ekim mekanindan veya
oyunculardan kaynaklanan rastlantisal getirilere agik hisseder. Yasamin isleyisinde,
Oykiiler yoktur. Ama rastlantilar vardir. Yasamda olaylar veya durumlar, bizi arinma
(katharsis) asamasina tastyan basamaklar olarak sirayla karsimiza ¢ikmaz. Biz onlari
anlamlandirana kadar, olaylar arasindaki baglar1 kurana kadar birbirinden bagimsiz
olabilirler. Yasam zamanin ve kendi diyalektiginin iginde siirekli devinir. Oykiilestirme,
yasamin i¢inde aslinda birbirinden kopuk olan noktalar1 alip, birbirine benzer
bicimlerde birlestirmenin, bir anlamda, anlamsiz biitiiniin i¢cinden bir anlam ¢ikarma
cabasmin yapay bir {irliniidiir. Bu olurken, arada gecen, fakat gergekte yasama ait

oldugu i¢in bir o kadar degerli olan, 6ykiilestirme esnasinda ise dykiiye hizmet etmedigi
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oranda elenen anlarin ve yasam/zaman parcalarmin sinemaya yansitilmasi lirik
sinemanin siir yapismin ¢ikis noktalarindan biri olarak goriilebilir. Bununla birlikte,
bazi lirik filmlerin icinde farkli dramatik Sykiiler bulunabilir. Ornegin Tarkovski’nin
“Andrei Rublev”i veya Alejandro Gonzalez Iiarritu’nun “Babil” isimli filminde oldugu
gibi, farkli oykiiler, epizotlar halinde sirali kurgu ile veya paralel kurgu yoluyla
birbirinin i¢ine ge¢mis halde bir araya getirildiginde ortaya ¢ikan anlam lirizmi
saglayabilmektedir. Burada anlatilan Oykiilerin isleyisi ve dykii anlatimi ile kisitlanmis
bir ¢abadan ¢ok daha onemli olan, bu dramatik Oykiilerin bir arada yarattiklar1 ve
hepsini i¢ine alan ana duygudur. Bu ana duygu veya asil anlatilmak istenen ana
diisiince, Oykiilerin disma tasan ve hepsini kapsayan bir atmosfer gibidir. Siir-yapi,
birbirine mantiksal nedensellik baglariyla baglanmak yerine siirsel yontemle baglanmis
cekimlerin yerine bu sefer, birbirinden farkli veya kopuk Oykiilerin kurgusundan ileri

gelmektedir.

6.2.2.Dramatik Karakter / Lirik Karakter

Dramatik yapmin bilesenlerinden biri olan dramatik karakterin dykiiniin i¢inde
giiclii istem yoniinde eylem halinde olmas1 gerektiginden daha dnceki boliimlerde s6z
etmistik. Dramatik karakter durmaksizin bir miicadele i¢indedir. Seyirci 6zdeslestigi
karakter tizerinden Oykiiniin i¢indeki bu miicadeleyi yasar ve bu miicadele onu sonunda
mutlaka katharsise ulastirir. Lirik karakter yaraticisinin i¢ diinyasinin, anilarnin,
diislerinin veya diisiincelerinin icinde gezinir. Icinde gezindigi diinya, bir miicadelenin
veya net odaklari1 olan bir istem yOniiniin ¢izdigi bir yol olmak zorunda degildir.
Olaylarin veya karakterin eylem ve davraniglarmm mantig1 alisilagelmis dramatik
yapilarda oldugundan farkli sunulabilir, hatta mantiksiz goriinebilir. Fakat bu, elbette
karakterlere insan davraniglarinda dogal olarak var olanm yerine zorlama anlamlar
yiiklemekten kaginildig1 zaman, karakterin yapisina 6zgiin ve lirik bir anlam getirerek

filmi zenginlestirir. Dramatik karakter, yaraticisi ile 6zdes olmak durumunda degildir.
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Fakat lirik karakter, seyirciden ¢ok dnce karakteri yaratan kisinin zaten 6zdes oldugu bir
yaratimdir. Lirik karakter, konunun kendisidir ve kendisi ile ¢atisma halinde olan
duygularin1 tiiketmektedir. Dramatik karakterin duygusal ¢izgisi, onunla 6zdeslesen
seyircinin yasayacagi duygusal degisimlere paralel olarak, inisli ¢ikisli bir dogru olarak
cizilebilir. Lirik bir karakterin hareket yonii ve izledigi duygusal yol, diiz veya inisli
cikish bir dogru olmak zorunda olmadigr gibi, her an her yone sapabilecek rastlantisal
noktalarin ¢akigsmasia benzetilebilir. Bu yol mantiksal degil, diissel bir yoldur.

Matematiksel bir formiilii yoktur, eger varsa heniiz formiillestirilmemistir.

6.2.3.Dramatik Eylem / Lirik Eylem Veya Eylemsizlik

Dramaturjik bir yarat1 s6z konusu oldugunda, karakter, istem ve eylem olgularini
birbirinden ayirarak tanimlamak olduk¢a zordur. Ciinkii bu {i¢ kavram da birbirini
kapsamakta ve dogurmaktadir. Dram, eylem halinde olanin bir ifadesidir. Duygu ve
diisiincelerin  Oniine gecen hareket olgusu, dramatik yapmin motorudur. Hareket
olmazsa, degisim olmaz, miicadele olmaz, birbirini doguran nedensellik baglar1
olusamaz. Bu nedenle dramatik karakterin eylemi, bir baskasimi dogurur. Bu nedenle,
karakterin istemi, i¢inde bulundugu evrenle siirekli ¢atisma halindedir. Bu siirekli
degisimi saglayan eylem, izleyicinin dikkatini iizerinde toplar, onu gerekmedik¢e rahat
birakmaz. Karakterin ne diisiindiigli veya ne hissettigi genel olarak onun eyleminden

anlagsilir.

Lirik bir karakter ise boylesi bir eylem i¢inde bulunmak durumunda degildir.
Istem yonii cok net veya giiclii olmayabilir. Karakter ne istedigini bilmeyebilir, hatta
higbir sey istemiyor olabilir. istem yoniiniin zayiflamasi, belirsizlesmesi veya hi¢ var
olmamasi, eylem yOniiniin rastlantisal goriinmesini, duraganligi veya eylemsizligi
getirebilir. Lirik eylem, mantiksal bir sonucun iirlinii olmak zorunda degildir. Bu

nedenle, lirik karakteri izleyen seyirci, onun hareketinin sonuglarina kosullanamaz.
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Ciinkii bir eylemin, neden olacagi farkli ve olast baska eylemin kosullarmin
hazirlanmasi sart degildir. Bu agidan, karakteri ve eylemini yaratan kisi i¢in de, izleyici
icin de, bilinen, alisilagelmis ve en sonunda simgelesmis sinemasal kodlardan bagimsiz
bir siire¢ izlenebilmekte ve hem filmin yaratim siirecini, hem de izleme deneyimini

onceden kosullanilan baglardan 6zgiirlesmektedir.

6.2.4. Dramatik Dizge / Lirik Dizge

Dramatik dizgenin, bagka bir deyisle s6zdiziminin mantiksal neden-sonug iligkisi
icinde kuruldugunu ve bu dizge sirali pargalardan olugsmasa bile, yapinin biitiiniinde her
parcanin dizge ic¢inde bir neden ve sonucu oldugunu belirtmistik. Dramatik bir
kurulumda her seyden 6nce bir baslangic ve bir son bulunmaktadir. Baglangi¢c imgesi bir
itici giicii saglayan bir eylem, bir durum, bir ¢eliski iizerine kurulu olabilir ve bu
baslangici olumlu veya olumsuz herhangi bir sona ulastiracak yol belirli boliimler i¢cinde
insa edilir. Bas ve son arasinda, diizyazisal edebi yapilarda ve dramatik tiyatroda
alistigimiz bigimde, serim, diigiim ve ¢dziim boliimleri yapilandirilir. Serimde, dramatik
yapinin konusunun i¢inde bigimlenecegi mekan, zaman ve temel karakterler tanitilir.
Bazen, dramatik yapili filmler, serim boliimiinde, boyle bir tanitimla baslamak yerine,
konunun etrafinda sekillenecegi ve filmin dinamigini, itici giiciinii olusturacak
celigkinin kaynagi olan durum, eylem, sorun veya bir gizemin Verilmesiyle
baslatilabilmekte, zaman, mekan ve karakterlere dair bilgiler, bunun ardindan da
verilebilmektedir. Serim, sonug¢ olarak, ilgiyi lizerinde toplayan ve celiskiyi yaratan
sorunun, filmin gegtigi déonemin veya diinyanin zamansal ve mekansal betimlemesinin
ve temel karakterlerin ve istem yOnlerinin tanitiminin verildigi bir boliimdiir. Bu
boliimde, genel olarak da filmin ilk bes dakikasi i¢inde, izleyicinin dikkatini ¢cekecek ve
meraklandirabilecek diizeyde bir veya daha cok soru isaretinin ortaya atilmasi
gereklidir. Izleyici, “simdi ne olacak” sorusunu sormaya baslar. Serim boliimii icinde

kosullar1 hazirlanan veya dogrudan verilen c¢eliski, diiglim boliimiinde ana karakterin
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miicadelesinin kaynagina doniisiir ve gelisir. Karakterin i¢inde bulundugu durumlar, ve
miicadele alan ve yontemleri degisse de celiskinin varligi ve karakterin istem giicii
artarak gelisir. Diiglimlenme, miicadelenin gittik¢e i¢inden ¢ikilmasi daha zor bir hal
almas1 ve var olan ¢eliskinin siirmesi ve (¢ogunlukla bir 6liim kalim meselesi olacak
kadar) artmasi ile yaratilir. Neden-sonug iligkisinin, gittikge artan bir ritim iginde
gelismesini gosterdigi diiglim bolimiinde, baslangigta olusan soru isaretlerine yanit
verilebilecegi gibi, yeni soru ve sorunlar ortaya atilarak, ilginin ayakta kalmasi ve
“simdi ne olacak™ sorusunu yaratan merakin siirmesi saglanir. Bazen filmin basinda
“gOmiilen” bir soru isareti, once bagka entrikalarla unutturulup, filmin sonlarinda (veya
islevine gore herhangi bir yerinde) yanitini bulabilir. Bu sonradan gelen yanit, siirpriz
bir ¢6ziim unsuru olarak kullanilabilecegi gibi, entrikanin biiyiimesine yol acan bir
celiski daha ortaya atabilir. Boylelikle, filmde unutulan bir ayrint1 gibi gosterilen bir
eylem veya durumun, sonradan deger kazanmasi ve hatta bazen filmin yOniini
belirleyecek bir unsura doniismesi saglanabilmektedir. Goriildiigii gibi, dramatik
yapinin kurulumu ve yaratma siireci, yaratan kisinin i¢ diinyasina veya diinya goriisiine
yer verse de, oncelikle bazi matematiksel hesaplara dayanir. Neyin 6nce, neyin sonra
olacagi, entrikanin saglam bir bina gibi hangi formiille insa edilecegi, ilginin ayakta
kalmasini saglayacak neden ve sonuglarin nitelik, nicelik ve zamansal hesaplar1 nem
kazanmaktadir. Celiski, ana karakter veya karakterlerin miicadelesi ile g¢atismaya
dontislir, bu ¢atigsmanin yogunlugu, diigiim boliimii icinde gittikge artar ve sonunda
konu diigiimiin, ancak nihai bir kararin sonucu olan (genelde cesurca) bir eylemle veya
disaridan bir miidahale (sans veya karakterin ge¢cmiste yaptig1 fedakarligin karsiligi olan
bir eylem) ile ¢éziimlenebilecegi doruk noktasina ulagir. Doruk noktasinda, yaratilan ve
tiim ¢atigsmanin gelip dayandigi en gerilimli an, yine bir eylemle ¢6ziimlendikten sonra,
¢coziime ulasilir. Coziim bolimii, filmin i¢inde goémiilii kalmis tiim soru isaretlerinin
yanitlarin1 buldugu, nedenlerin sonug¢larma kavustugu ve filmin merak — heyecan
grafiginin inise gectigi, ritmin yavasladigi, izleyicinin ¢Oziimle gelen katharsisin
ardindan, armnmasini yasayabilecegi bir rahatlama alanmna dogru gectigi bir egriden
olugur. Coziim boliimiinde var olan ¢eliski ortadan kalkmis, ¢atisma bitmistir. Yine de

¢Oziimle birlikte film hemen noktalanmaz. Filmin “son”a ermesinden Once, ¢6ziim
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sonrasinda, olusan yeni durumun, ana karakterlerin catigsma sonrasinda degisen
yapilarmin veya degisen diinyanin sunumuna ayrilan ve arinma duygusunun
stirdiiriilebilecegi bir rahatlama boliimii verilir. Bu rahatlama bolimii, ¢oziimden sona

dogru yavas bir gecis siirecidir.

Sirali veya daginik bir sekilde birbirini doguran, diyalektik iligki i¢inde birbirini
tamamlayan biitiiniin genel catisin1 olusturan serim, diigiim ve ¢oziim boliimlerinin
kurulumuna benzer bir yapilandirma, sinemanin daha kii¢lik yapitaslarmim kurulumu
icin de bu sekilde islemektedir. Nasil serim, diiglimii, diiglim de ¢oziimii doguruyor ise,
her bolimiin altinda yer alan sekanslar, sekanslarin altinda yer alan sahneler ve
sahnelerin altinda yer alan planlar da ayni1 sekilde yapilandirilirlar. Bazen, 6rnegin serim
boliimii icinde bir sekansin altinda yer alan bir sahnenin yarattig1 bir celiski, sordugu bir
soru, filmin sonunda ¢6ziime kavusabilir. Dramatik yapili bir filmde, bu kurulum sirali
olmak zorunda degildir, hatta dagmik kurulmasi, izleyicinin ilgisini ayakta tutmada
kullanilan yontemlerden biridir; fakat dramatik yapili bir filmde, hi¢cbir sonu¢ nedensiz
degil; hi¢bir neden sonugsuz degildir. Aksi takdirde, yapida bosluklar olusur. Seyircinin
zihninde yaratilan sorular yanitsiz kalir. Ayn1 sekilde, konunun i¢gindeki neden - sonug
iligkisine hizmet etmeyen, mizansendeki en kiig¢iik bir ayrint1 bile, dramatik yapidan
ayristirilir. Konu bir anlamda fazlaliklarindan armndirilir. Ciinkii fazlaliklar, ritmin hizini
konunun belirledigi amacin disinda yavaslatabilecegi gibi, yapida yanitsiz sorular,
nedensiz sonuglar dogurabilir. Ozetlemek gerekirse, dramatik bir yapnm kurulumunda,
en kiicik yapitasindan, ana bolimlere kadar, parcalarin arasindaki baglantilar
“mantiksal”dir. Bu parcalarin var olma nedenleri ve birbirleriyle olan iliskiler de biling
diizeyinde yapilan bazi matematiksel hesaplara dayanir. Bu mantiksal formiiller ise,
filmin Kkonusunun izleyicide yaratacagi duygulanimin egrisini verir. En azindan,
geleneksel dramatik yapmin formiillerinin sinema tarihi boyunca siklikla uygulandigi ve

aslinda son derece ideolojik olan Hollywood sinemasi bu yontemle calisir.
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Lirik sinemasal bir sozdiziminde ise, dykiiniin kendisinin ve igslenme bi¢iminin
ideolojisinin gerektirdigi diiz mantiksalligin yerine siirsel baglantilarin ge¢mesi dikkat
cekicidir. Lirik s6z dizimi i¢inde birbirine baglanan plan, sahne, sekans ve boliimler;
girig-gelisme-sonug c¢atis1 altinda bigcimlenmek zorunda degildir. Bir konunun
karakterler araciligi ile islendigi lirik filmler olabilecegi gibi konusu olmayan veya
konusu belirsiz olan lirik filmler de olabilir. Bir konusu ve karakterleri olan filmlerde,
konu Oykii ve Oykiinlin anlatilmasmma odaklanmak yerine, yaraticinin konuya bakis
acisinin ve kendi 6zgiin dislince ve duygu yapisinin konuyu ele alis bigimi iizerine
kurulu bir sdzdizimi s6z konusudur. Konu, aslinda filmi yazan ve yoneten kisinin
kendisidir. Yaraticinin, giiclii bir istem pesinde tiirlii miicadelelere atilmak zorunda
olmayan lirik karakterinin i¢inde bulundugu zamanlar ve mekanlar, belirli bir s6zdizimi
icinde sahneler halinde bir araya getirildiginde, ortaya c¢ikan biitiin, klasik bir resmin
inandirici, betimleyici ve tamamlanmig yapisindan ¢ok, soyut bir resmin 6zgiin, yoruma
acik ve tamamlanmamis konusunun c¢ergevesinin digina tagan yapisina benzetilebilir.
Lirik yaratici tarafindan segilen goriintiilerin ve seslerin bir araya getirilis bi¢imini
izleyen kiside, izledigi goriintiilerin belirli bir bastan, belirli bir sona dogru ilerleyen ve
bu arada gelismekte olan bir Oykiiniin izlenimi genelde lirik bir filmde olusmaz.
Izleyici, izledigi sdzdizimi aracihif1 ile, nasil bir sona dogru gittigini hesaplayamaz;
clinkii alistig1 diyalektik dizgenin diginda bir kurulumla karsi karsiyadir. Neden-sonug
iligkisinden ¢ok, s6zdiziminin 6zgiin bir ritimle zamana yayilis bigiminin yarattig siire¢
onem kazanir. Robert Bresson’un “Duygular olaylar1 getirmeli, olaylar duygulari

degil”*®®; “Neden sonugtan sonra gelsin, birlikte ya da énce degil”*®’

gibi s6zdizimi
iizerine yazdigi, anlatisallifa kars1 duran notlar1 ilerleyen yillarda Godard ve Tarkovski

gibi sinemacilar1 farkl yonlerde etkileyecektir.

1% Robert Bresson, Sinematograf Uzerine Notlar, Tiirkcesi: Nilifer Giingdrmiis, Nisan Yayinlari, ikinci

Basim, Ekim 2000, s.36
¥ gk, 5.84
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Diizyazisal bir yapit1, 6rnegin bir romani veya dykiiyli okuyan bir okuyucu igin,
sona ulagmak Onemlidir. Siire¢ ne kadar ilging ve siiriikleyici olursa olsun, dykiiniin
nasil bir sona, ne sekilde ulasacagi okuyucuyu motive eder. Bir siir okuyucusu i¢in ise
baslangi¢ ve sonun bdylesi bir dnemi yoktur. Onemli olan, belirli bir ritim iginde bir
araya gelen imgelerin yasattig1 siirectir. Siir, elbette lirik bir siirdir s6z konusu olan,
belirli bir sona odakli gelismez, siireci yaratir. Lirik sinemanin sézdizimsel farkliligi, bu

benzetme ile ¢ok daha anlasilir hale gelmektedir.

6.2.5. Oykii Odaklilik / Ana Duygu Ve Fikir Odaklilik

Dramatik ya da lirik olsun, her dramaturjik yapmin bir ¢ikis noktasi vardir.
Geleneksel dramatik yapili filmlerde, ¢ikis noktasi olan ana fikir ve “asil anlatilmak
istenen” olgu, dramatik bir 6ykii araciligi ile verilir. Bu nedenle, senarist veya yonetmen
ilk planda, ele alinan dykiiniin uygunluguyla ve kurulumuyla ilgilenir. Oykii yapilar1
ise, Vladimir Propp’un Rus halk masallarinin yasalarimi siniflandirdig1 arastirmasinda
ortaya koydugu gibi’, birbirleriyle benzerlik gostermektedir. Bugiin sinemanin
olanaklar1 ile ele alman ve islenen Oykiiler, farkli bicimlerde, farkli donem ve
mekanlarda defalarca anlatilmis, yazilmis ve sahnelenmistir. Sinema sanati da, ayni
veya benzer dykii kaliplarini, defalarca kullanmistir ve hala da kullanmaktadir. Oykii
sinemasinda, odaga alinan artik, Oykiiniin kurulus bi¢imidir. Daha once defalarca
kullanilmis olan karakter yapilari, iliski bicimleri, entrikalar ve bu unsurlar etrafinda
tiirlii sekillerde bigimlendirilen 6ykii kurulumlari, aslinda izleyiciye yeni olanaklar vaat

etmez. Tiir sinemalar1 buna en iyi kanittir. Izleyici dramatik yapili bir filme yeni, daha

* Rus bicimci ekoliiden, Vladimir Propp, 1920’ler ve 30’lar boyunca Rus halk masallarini arastirdi. Yaptigi
arastirmada, masallarin benzer yapilara sahip oldugunu ve farklh masallarda ayni 6gelerin ayni
sozdizimleri icinde siralandigini ortaya koydu. Siniflandirmasinda masallarda karsilasilan yasalar 31
maddelik islevler listesi halinde siraladi. Her masalda bu yasalarin hepsine rastlamak miimkiin olmasa
da, bir kisminin benzer dizgelerde masalin yapisini olusturdugunu kesfetti.
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once hi¢ yasamadigi bir deneyimi yasamaya gitmez. Daha Once yasadigi ve aslinda
bildigi bir deneyimi tekrar yasamaya kosulludur. Yeni olan, 6ykiiniin hem mizansende

hem de s6zdiziminde kurulus bi¢imi olabilir.

Lirik yapili bir film ise izleyiciye neredeyse hi¢ yasamadigi yeni bir deneyimi
vaat eder demek cok da abartili olmaz. Aslinda burada soyle bir tespite de yaklagmak
miimkiin goriiniiyor: Nasil dramatik sinemada ayni deneyimi vaat eden tiirler varsa,
benzer bir durum lirik sinemada, yonetmen sinemasi ile kendini gosterir. Ciinkii,
Oykiiden cok yonetmenin —ki bu kisi cogunlukla filmi yazan ve tasarlayan kisidir, kendi
kisisel bakist 6n plandadir. Yaraticinin, diinyay1, zamani ve yasamin biitiiniinii algilama
bicimi filmde yonetmenin imzas1 gibi durur. Bu yiizden, lirik sinema denildiginde, akla
Antonioni sinemas1 veya Fellini sinemas1 gibi tanimlamalar gelir. Bu baglamda, lirik
sinema “‘auteur sinemas1’dir, ama her “auteur sinemas1” lirik degildir. Odak noktalarina
donersek, Tarkovski, “Ben filmimi kafamda tasarlar, tamamlarim- geriye yalnizca
cekmesi kalir” diyen René Clair’in bu goriisiine katilmadigini belirterek, filmlerini
tasarlarken ve hayata gegirirken, yazim, ¢ekim ve kurgulama esnasinda siirekli degisime
acik oldugunu, bu degisimlerin yaratisini zenginlestirdigini sdyler. Degismeyen tek
seyin ilk ¢ikis noktasi, kendisini o filmi ¢ekmesini saglayan o ilk duygu ve ana fikir
oldugunu wvurgular. “Benim ag¢imdan, kaleme almmis bir senaryonun filme
dontstiiriilme silireci bambagka bir yol izler. Yalniz su da var ki, tasaridan uygulamaya
gecis siirecinde ilk diisiincemin 6ziinii hi¢ degistirmek zorunda hissetmedim. Su ya da
bu filmi yapma istegini uyandiran ilk i¢tepi bende hi¢bir zaman degisiklige ugramaz ve
calisma siiresince uygulanmay1 bekler. Ama senaryo ¢alismalari, kurgu ve seslendirme
asamalarinda bu tasari, daha kapsamli, daha ayrintili uygulanig bigimleri i¢inde
billurlasir. Film benim i¢in son ana kadar tamamlanmis sayilmaz. Ne tiir olursa olsun,
bir sanat eseri yaratmak malzemeyle bogusmak demektir ve sanatgr bu malzemeye

dayanarak ilk dolaysiz duygusu tarafindan emredilen (ilham edilen!) temel diisiinceyi
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198 jste lirik yaratim siirecinin

eksiksiz ve kusursuz bir bicimde gerceklestirmeye calisir.
odagina aldigi, filmin ¢ikis noktasi olan ve yaraticisinin 6znel bakis agisindan ve
yasamindan baska kaynagi olmayan bu ilk i¢ tepidir. Tarkovski, lirik sinemasal yaratim
stirecinin degisime ac¢ik dogasinin, kagit lizerinde yazili olan ve defalarca su ya da bu
sekilde denenmis Oykii yapilarinin islendigi geleneksel sinemaya karsi durusunu
savunur. “Bence sinemanin gelecegi oniinde dikilen en zararli egilim, kagitta yazili
olani, kelimesi kelimesine aktarmaya caligmak, daha onceden diisliniilmiis, genelde
spekiilatif yapilar1 dogrudan beyaz perdeye yansitmaya kalkmaktir. Filmsel yaraticilik,
dogasi geregi canli, degisken, siirekli hareket halinde olan diinyay1 dolaysiz bir sekilde

gozlemlemekten zevk almay1 gerek‘[irir.”199

Yaratim siirecleri ve amaclari ile odak noktalar1 baglaminda karsilastirildiginda
elde edilen bir sonu¢ da sudur: Dramatik yapili bir sinema filminin 6ykiisii aracilig ile
olusturdugu konusu kolaylikla ciimlelestirilebilir. Bu demektir ki; filmin konusu nedir
diye soruldugunda, farkl izleyicilerin asagi yukar1 benzer anlamlar1 tagiyan climlelerle
konuyu ifade etmesi miimkiindiir. Buna karsin, lirik bir filmin konusunu tek bir ciimleye
indirmek zordur. Yapilsa bile, farkl kisilerin bu tiir bir soruya farkli ciimlelerle yanit
vermesi daha olasidir. Bu dogaldir ¢iinkii, dramatik yapili geleneksel bir film, 6rnegin
klasik bir Hollywood filmi, sinema salonunda bulunan her izleyicide ayni anda, ayni
duygusal tepkiyi olusturmayi amaclar ve bu basarisiyla da Oviiniir. Lirik yapili bir
filmde ama bunun neredeyse tersi yondedir. Film, izleyen herkesin, kisisel algisindan

kaynaklanan yorumuna agiktir.

198 Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, 5.110

%9 A gk, s.110
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6.2.6.Karakterle Ozdeslesme / Yaratici ile Ozdeslesme

Dramatik yapmin bilesenleri bashigi altinda dramatik karakterin 6nemini
vurgulamigtik. Karakter, bir Oykiiniin icinde izleyiciyi kendi diinyasma tasiyan bir
vagon gibi ilerler. Izleyici, 6zdeslesme olmaksizin, bir film izledigini unutup, filmde
yasanan deneyime katilamaz. Ozdeslesmenin olmadig1 veya basarisiz oldugu filmlerde,
izleyici filmden kopar. Godard gibi baz1 sinemacilar, 6znel kamera kullanimi ile bu
kopusu bilingli yaratir. Bir anda, filmde oldugunu unutarak, Oykiideki karakterin
duygulanimma biiriinen seyirci, bu sekilde kamera objektifinin tam ortasindan,
gbzlerinin i¢ine bakan ve konusan aktorle goz goze gelince uyanir. Buradaki politik
amag zaten, uyuyan seyirciyi uyandirmaktir. Seyirciye seyirci oldugunu hatirlatmak ve
bazen sinemanin disimna atip, sokaga cikararak eylemsizlikten eyleme gecirmektir.
Sinema tarihi, lirik yapili olsun ya da olmasin, bu tiir yontemlerle, “uyuyan seyirci’’yi
uyandirmak ve “uyutan sinema”nin elestirisini yapmak amaciyla ana akima kars1 durus
niteliginde filmler, akimlar ve yonetmenlerle doludur. Bizim konumuzun smirlar1
icindeki lirik sinemaya donersek, lirik yapili filmlerde, 6zdeslesme dramatik karakterle
oldugundan yontem ve amag olarak ¢ok farklidir. Amag bir dykiiniin aktarimi degil de
yaraticinin kendi kisiliginin bir yansitilmasidir. Seyirciye, bir 6ykii dayatilmamaktadir.
Dayatilan yonetmenin kendi i¢ diinyasi, kendi i¢ diinyasinin zamanin ritmini algilayis
ve yasami gézlemleme big¢imidir. “Seyirci ya kendini senin ritmine (senin diinyana)
kaptirir ve boylece senin miittefikin olur ya da bunu yapmayi reddeder ve arada higbir
iletisim saglanamaz. Zaten bu ylizden de sana ¢ok yakin ya da ¢ok uzak seyirciler

59200

vardir. Tarkovski bu durumu dogal ve kaginilmaz olarak goriir. Yaraticinin filmden

yansiyan kisiligi ile 6zdeslesebilen seyirci, lirik filmden zevk duyabilmektedir.

200 A g k., 5.141
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6.2.7.Konu Baglantilar1 / Lirik Baglantilar

Geleneksel ve klasik filmlerde, izleyiciyi 6zdeslesme araciligi ile 6ykiiniin i¢ine
almak ve mantiksal diyalektik s6zdizimi boyunca ilgisini ayakta tutmak i¢in, gelisen
kurgu bigimine goriinmez kurgu denir. Bu, film sanki tek bir planda g¢ekilmis gibi
izlenebilir olmalidir, anlamina gelir. Kesme yoluyla yapilan gegisler hissedilmeden ve
en kiiciik bir atlama duygusu yaratilmadan kurgu gergeklestirilir. Kurgu, goriinmezdir,
hissedilmezdir. Bu goriinmezlik izleyici konforuna ve c¢ogunlukla ticari Sinemaya
hizmet eder. Godard’in, dogaglama cektigi filmlerinin atlamali kurgusu altmish yillarda,
goriinmez kurgu stiline kars1 bir devrim niteligindeydi. Bugiin, atlamali kurgu izleyici
algisma o kadar yerlesti ki, reklam filmlerinin bile malzemesi haline gelerek
“klasik”lesti. GOrlinmez kurguyu saglamaya yonelik simgesel / bi¢imsel baglantilar,
hareket baglantilari, dolgu planlar, betimleme c¢ekimleri, plan biiytlikliikleri arasindaki
hiyerarsik s6zdizimi, ¢ekim esnasinda dikkate alinan otuz derece veya yiiz seksen
derece kurallari, bakis yonleri ve stireleri vs. gibi teknik uygulamalar bir yana, 6ykiiniin
anlatilmasi i¢in kronolojik olsun veya olmasin, konu baglantilarinin kurgusu geleneksel
dramatik Oykii sinemasimin i¢inde miikemmelen gelismislerdir. Ritim olgusu da, ana
karakterin veya karakterlerin miicadelesine paralel bigimde, once gittikge hizlanir,
cozlimle birlikte diisiise gecer. Elbette aralarda, izleyiciye soluk aldiracak, ama ayni
zamanda Oykiiniin gelisimine de hizmet eden ritim inis ve ¢ikislar1 da genel egrinin
yapisinda yer almaktadir. Siirsel baglarla birbirine baglanmis goriintiiler ise yasamin
gercekliginin gdriintiisiine daha yakindir. “Insan hayatinin dyle yonleri vardir ki bunlar
ancak siirsel araclarin yardimiyla olduklar1 gibi yansitilabilirler. Buna ragmen film
yonetmenleri, genelde, siirsel mantiktansa teknik prosediiriin kaba gelenekgiligini
yeglemekte 1israrlilar.” ?°' diyen Tarkovski’nin, aym zamanda “Kurgu Sinemas:”

temsilcilerinin, kurguyla iki ayr1 kavramdan tiglincii bir diisiinceyi olusturma niyetleri,

201 A gk, .34
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bence sinemanin dogasina tamamen aykiridir.”?%

seklindeki yaklasimi, bir anlamda
konu baglantilar1 ile olusturulan diyalektik s6zdizimine karst durusunu agik¢a sergiler.
Sahnenin taniminda zaman ve mekan olgular1 bulunmaktadir. Sahnelerin zamansal ve
mekansal olarak birbirlerini dogurmak zorunda olmadiklar1 ve bir karakterin istem
yoniinde ilerleyen miicadelenin gelisim ¢izgisi lizerinde sirayla dizilmek durumunda
olmadiklart bir kurgu yapisinda lirik baglantilardan s6z edilebilir. Sahneler, planlar,
sekans veya epizotlar birbirlerini tamamlamak ve Aristoteles’in deyisiyle basi ve sonu
olan bir biitliinii mantiksal bir g¢erceve iginde olusturmak yerine, iclerinde barman

anlamlarin siddetli bir bigimde c¢arpismasiyla yasamin lirik bir goriintiisiinii elde etme

potansiyelini siirsel mantikla bir araya geldikleri zaman bulurlar.

6.2.8. Planli Yaratim Siireci / Dogaclama Ve Esneklik

Bir 6ykiiniin sinema dili ile anlatimi gerek cekim esnasinda gerekse kurgu
asamasinda denetimi gerektirir. Bir sahnenin veya bir planin eksik c¢ekilmesi,
mizansende yapilan bir bakis yonii hatas1 veya eksen atlanmasi gibi sorunlar, ¢oziilmek
iizere kurgu asamasma aktarilacagindan ve kurguda her tiirlii sorunu ¢6zmenin zorlugu
ve bazen imkansizlig1 da goz 6niine alindiginda, ¢ekim esnasinda yonetmenin ve ekibin
denetimi saglamak ve sozbirligi etmiscesine diizenli ¢alisabilmek i¢in 6nceden yazilmis
bir senaryoya ve hazirlanmis bir ¢ekim planina mutlaka ihtiyaglar1 vardir. Senaryo ile
cekime alinacak goriintiilerin denetimi saglanir, ¢ekim plani ise ¢ekim siirecine katilan
kisileri, ¢ekim mekanini olusturan alan1 ve zamani denetler. Ozellikle yiiksek biitceli
dramatik Oykiilii bir filmin, ¢cekim silirecinin her an1 maddi harcama gerektirdiginden
bdyle bir planin hazirlanmasi ve uygulanmasi 6nem kazanir. Amag, dramatik bir oykii
anlatimi ile alisilmis anlamdaki izleyici konforunu saglamaya yonelik bir film yaratmak

olmadig1 zaman, ¢ekim plani ve hatta bir senaryo bile gereksiz hale gelebilir. Ornegin;

22 A gk, s.134
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cekimler Oncesinde herhangi bir hazirlik yapmamay1 segen Jean-Luc Godard, “Bazen
bir filmi ¢ekmeye sanki dolagmaya ¢ikar gibi, yanima belirli gerecler alarak ¢ikarim;
ormana, zamana, yiirime yetenegime, bir-iki dostla birlikte olmama giivenirim.”?%
diyerek kendi sinemasal yaratim bigimi ve siirecini 0zetler. Senaryo yazimi hakkinda ise
benzer diisiinceleri paylasmaktadir Godard: ““ Diger sanatlara gore sinemada iyi olan sey
—ve bu beni hep sasirtmustir- bir higten yola ¢ikabilme olanagidir. Kag¢ satir laf
edeceklerini, ne yapacaklarin1 6grenmek i¢in surasindan burasindan okuyan oyuncularin
disinda hi¢ kimsenin okumadig1 senaryolar1 insanlar neden oturup yazarlar anlamam.
Sinemada insanin hosuna giden sey ise bir kiyisindan daliverme olan'clgldlr.”zo4 Senaryo
yerine, son anda boliikk porciik notlar alarak ¢ekime giden Godard’1 ve Tarkovski’yi de
etilemis olan Robert Bresson’un yaratim siireci ve ¢ekim asamasi ile ilgili aldigi
notlarda, rastlantisalliga olanak tanir: “Cekim. Kesin etkisi hissedilen tesadiifler; mutlu
tesadiifler. Kotii seyleri uzaklastirip iyi seyleri ¢ekmenin yolu. Kompozisyonunda bu

tesadiiflere 6nceden yer ay1rmahs1n.”205 “

Cekim. Yalnizca duygulara, izlenimlere bagh
kalmak. Bu duygulara ve izlenimlere yabanci olan akl ise karigtrmamak.”?%® Bir
senaryonun higbir zaman kelimesi kelimesine, aynen perdeye yansitilamayacagini
sOyleyen Andrei Tarkovski de Onceden tasavvur edilmis, defalarca tekrarlanarak
simgelesmis imgelerin klasik kurgu yoluyla bir araya getirilmelerine kars1 ¢iktig1 gibi,
sinemay1 diger sanatlardan ayiran ve iist noktaya tasiyan 6zelliginin, yasamin dolaysiz
gbdzlemini yapabilme olanagindan kaynaklandigi savunur. “Gogol’un yazdigi gibi
goriintli yagsam hakkindaki kavramlar1 ya da tahayyiilleri degil, yasamin kendisini ifade
etmekle yiikiimlidiir. Yani goriintli yasamin bir gostergesi ya da simgesi degildir.

Gaériintii yasamun tekilligini dile getirerek onu cisimlendirir.”?%

Yasamin tekrarlanamaz
anlarmin siirsel goriintiisii ise sadece sinema sanati ile yakalanabilir. Bu diisiinceden

yola ¢ikan Tarkovski’ye gore de, yasamin tekrarlanamaz goriintiisii, Onceden

2% Jean-Luc Godard, Godard, Godard’i Anlatiyor, Soylesiler, Metis Yayinevi, Tlirkcesi: Aykut Derman,

ikinci Basim, Temmuz 2008, s.15

2% A gk, s.13

Robert Bresson, Sinematograf Uzerine Notlar, Tiirkcesi: Nilifer Giingdrmiis, Nisan Yayinlari, ikinci
Basim, Ekim 2000, s.38

206 A g.k.,5.39

Andrei Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Afa, 1992, s.130
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tasarlanarak yazilamaz. Bu yiizden ¢ekim aninda —kurgu masasinda degil- olusturulan
sinema anin rastlantisalligina agiktir. Tarkovski’ye gore, kurgu ile zamana yapilan
miidahale, sinemasal zamani ve yasamin dolaysiz gbzlemini boler. “Filmde zaman,
kurgu sayesinde degil, ona ragmen akip gider.?® Aklin denetiminin, yaratim
stirecinden uzaklastirildig1 Olciide, yasamin aslinda Oykiisel degil, siirsel olan yapisi
sinema goriintiisiine yansir. Diger sanatlar 6ykii anlatabilmekte yetkin olabilirler, ama
sadece sinema, yasamin rastlantisal, tekrarlanamaz, biling 6tesi, tekil ve siirsel yapisini

oldugu gibi gosterebilme ve bir sanata doniistiirebilme olanagina sahiptir.

2% A gk, s.136
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7.“SOKAK” FILMININ YAPIM SURECI

7.1. On Yapim Asamasi

7.1.1. Sokak Kavrami, Metaforlar, Kisiler Ve Ana Duygu

Bir kavram olarak SOKAK mekani yasamin kendisidir. Ayn1 zamanda hem
gelen hem de giden bir yoldur. Sokak, zamanla iliskilidir ve zaman gibi, sokak da kentin
damarlarinda akar. Sokaga c¢ikmak cesaret ister ve eger bir umut gelecekse o da
sokaktan gelecektir. Sokak; masaldaki ‘“cadi” karakterinin simgeledigi sOmiiriicii
sistemin kurdugu yliksek kulelerin aralarindan kagilabilecek tek mekandir ve ayni
zamanda kagmanin kendisidir. Kuleler; yani modern diinyanin gokdelenleri, plazalar1 ve
tim o insa edilmis yiiksek yapilari, insanligin modern tapimaklar1 birer hapishane ise,
sokak smirli da olsa bir 6zgiirliiktiir. Oya’nin, bir kurtarici beklerken bakabilecegi tek

yer, penceresinden goriinen sokaktir.

“Sokak” kavramini senaryoya bir isim olarak diisiinmeye baslamadan Onceki
stirecte, Eski Roma doneminde niifusu otuz bini gegmeyen bu sehir i¢in sdylenmis olan
“Magna civitas, magna solitudos” (Biiyiik sehir, biiyiik yalnizlik)” s6ziinii filmin ana
duygusu ve ciimlesi olarak diisiinliyordum. Senaryonun sekillenmeye basladigi bu
dénemde, Tirk sinemasmm onemli auteur’ii Metin Erksan’la yaptigim bir telefon
sohbetinde, Erksan’in o giinlerde sik sik gegmek durumunda oldugu ve Maslakttan diye
bahsettigi Istanbul’'un gokdelenleserek yiikselen bir merkezinden séz ederken,
kendisinin sdyledigi ve benim de o sirada dniimde duran bir zarfin iizerine not aldigim
bu Latince deyis, daha sonra filmin ana duygusunun bel kemigini olusturacak bir temel

haline gelecekti. Sanirim Eski Roma sehri i¢in sdylenmis bu soz, bugiin i¢lerinde
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hayatlarimizi ge¢irdigimiz niifusu milyonlar1 bulan sehirlerin ¢ogu ic¢in anlamini
fazlasiyla korumaktadir. Karakterlerin yalnizliklarinin temelinde yatan biiyiik sehir ve
bu biiyiikk sehrin yasam bi¢imi ile onu ayakta tutan sistem, yalmizligm; elbette, filmin
lirik kisilerinin de yalnizliklarinin ve zayifliklarinin saglayicisidir. Yine de her zaman
son bir umut vardir. Iste o umudun tasiyicisini da yine sehir kendi i¢inde barindirir.

Bazen tuzaklarla dolu olsa da sehir sokaklarini sunmaktadir.

Filmin ana duygusunun ve altyapisinin sekillenmesinde yararlandigim bir diger
malzeme de Rapunzel masali oldu. Rapunzel masali filmin i¢inde, diger frekanslarin ve
higirtilarin arasinda sikisip kalmis, eski bir radyodan gelen bir ses olarak duyulmakta ve
ayni zamanda hem gorsel hem de isitsel bir leitmotif olarak da kullanilmaktadir. Bunun
disinda ve daha da 6nemlisi, kuleye kapatilmis ve bir kurtaricinin bekleyisi i¢indeki
kadin karakterinin, onu kurtaracak olan erkek karakterin (filmin i¢inde 6liim melegine
dontisen erkil kurtarici roliiniin) ve kuleye kapatan goriinmez bir “cadr” olarak kapitalist
sehir yasaminin simgelerini de i¢inde barindirir. Masaldaki Rapuzel, filmde, i¢inde
sikistig1 ve goriinmez duvarlari olan “metropolik” hapishanenin sokaklarmdan tekrar
kulesine doner. Kalabaliklar1 i¢lerinde barindiran yiiksek kulelerin kenti, onu ancak
“hasta” etmistir. Bu ylizden, sokaklar bostur. Onu kurtaracak kimse goriinmemektedir.
Sistemin igine dahil olmus herkes kulelerin i¢indeki yasamlarini siirdiirmektedir. Bu
arada, cadi yeni kuleler insa etmektedir. Filmin yorgun ve hasta Rapunzel’i sa¢larini
tararken, odasmin penceresinden bu insaati izlemektedir. Insaat sesleri hi¢
kesilmemekte, siirekli ona eslik etmektedir. Bununla birlikte, masaldaki Rapunzel’in
saglikli ve uzun saglari, metaforik bir bicimde, filmin i¢inde 6liimciil hastalik nedeniyle
dokiilmektedir. Umudun tiikenisi bir kez daha simgesellesir. Erkil kurtarict karakter,
yani masaldaki kurtarici prens ise, modern yasamda, 6nce hastanede, kanin1 satarak para
kazanan geng bir adam olarak karsimiza ¢ikar. Filmin i¢inde, daha 6nce de deginildigi
gibi, gittikge, kadin1 kurtaracak, ama yasam adi verilen agir ve yorucu bir sistemin
icinden kurtaracak bir 6liim melegine doniisiir. Bu doniisiim elbette ve bilingli olarak

fiziksel bir donilisim degildir. Karakterin, radyoda kan anonslarini dinleyip para
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karsilig1 kanini satarak veya yaptig1 heykelleri satarak hayatini kazanmaya ¢aligan bir
gencten, kadmni evine dek izleyen ve onu yasamdan kurtaran oliime ne zaman doniistigi
belirsizlestirilmistir. Erkek karakter, filmin basindan sonuna kadar, hem kanini satan ve
umutsuz kadinla her an yakinlagma potansiyelini tastyan gen¢ bir adam; hem de tekrar
diisiiniildiigiinde yine filmin biitiinlinde kadmin canmi almak i¢in dogru zamani
bekleyen ve 6liim dagitir gibi, yaptig1 melek heykellerini dagitan gergekiistii bir kisilik
olarak okunabilecek sekilde tasarlanmistir. Kadimi izlerken, sokaklar boyunca takip
ederken, evine girip, onu yerden kaldirip yatagina gotiirerek yardim ederken ve basinda
beklerken yasamdan 6liime, gercekten riiyaya ve gercekiistii olana geciste onu kollayan
ve bu gecisi kolaylastiran bir melek olarak diistintilmiistiir. Ayni sekilde, karakter
yadsmamayacak fiziksel ger¢ekligi ve etten kemikten insan kisiligi de zarar gérmeyecek
bi¢imde yaratilmistir. Bununla birlikte melek metaforu, erkil karakterin yaptigi
heykelciklerle siirekli tekrarlanmistir. Bu heykelcikler, baslangicta satiliga cikarilmis
masum ve sevimli nesneler olarak karsimiza cikar. Erkek kurtaricinin kendi 6znel
yasamina dair ilk bilgiler, heykelcigin yapildig1 mekanda verilmeye baslanmis fakat bu
bilgiler olabildigince soyut c¢izgilerle c¢izilmeye c¢alisilmistir. Onceleri normal
standartlardaki bir evde geng¢ ve bekar bir erkegin ¢alisma odas1 veya atdlyesi olarak
gostermeyi planladigim bu mekan, karakterin “gercekiistii” tarafin1 destekleyecek
bicimde soyut ve sehrin yeni, yiiksek, cilali ve modern binalarma kosut bir atmosfer
saglayacak bicimde az sayidaki eski esya ve yikik dokiik duvarlarla olusturulmaliydi.
Melek heykellerinin yapildig1 zamansal ve uzamsal uzakliktaki soyut mekanda iiretilen
melek  heykeli, disartya c¢ikmayr beklerken ve heniiz = katilagmamisken,
hareketlenebilmekte ve kendisini bekleyen sahibini ve neden yaratildigimmi merak
edercesine pencereden disar1 bakmaktadir. Stop-motion teknigi ile yaratilmis bu hareket
ise filmin gercekiistii ifadesinin 6ncli bir sinyali olarak goriilebilir. Melek heykeli,
Oliimiin simgesidir. Erkil 6liim meleginin yaptig1 ve bir merdiven basamaginda yan
yana dizdigi bu heykellerden birini eline alan kadin, bunu hisseder ve heykeli yerine
birakarak uzaklagir. Daha sonra erkek kurtarici, ona yardim etmeye geldiginde elinde bu
metaforik nesneyi tagimaktadir. Ayni sekilde, 6liim sahnesinde, pencerenin Oniinde,

ingaat sesleri ve gOrilintlisiinii izleyen heykelcik, ruhun bedenden ¢ikmasini
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onaylarcasina durmaktadir. Kadmin gozlerini kapamadan once gordiigii son goriintii
pencereden goriinen is makinelerini izleyen melek heykeli olur. Diger heykeller,
baskalarinin o6liimleridir. Kadin karakterin evine girmeden Once sokakta karsilastigi
bedeninden kopmus kanlt kanatlar da ayni sona hizmet eden metaforlardir. Bu kanatlar,
benim bir giin sokakta, yere bakarak yiiriirken kargima ¢ikan ve muhtemelen bir kedi
tarafindan pargalanmis bir glivercinin bedeninden kopmus, beni dehsete diistiren kanl
kus kanatlarindan esinlenilerek filmin icine dahil edilmislerdir. Oliime giden yolun
iizerinde, kanli tabelalar gibi kadin karakterin karsisina ¢ikarlar. Filmin siyah beyaz olan
biitiiniinde sadece bedenin digindaki kan kirmizidir. Kirmizi kan, yasami simgeledigi
kadar, bedenin disinda olusunun kirmizi renk ile altinin ¢izilmesi yoluyla 6liimiin de
simgesidir. Once hastanede, para karsilig1 satilarak ait oldugu bedenin disma ¢ikan ve
akan kan goriilmektedir. Yiiksek kulelerin dikildigi sehirlerde para karsiligi insan
kaninin satilmasi baghi basmna bir metafor olarak sistemin elestirisidir. Hastane ise
“canavar-sistem”in bir dislisi, kanla beslenen bir organizma gibidir. Bu yiizden daha
filmin basinda, baslangi¢ jenerigi akarken, sehrin en yiiksek binalarindan birinin tilt-
up’lh ¢ekimine baglanan, akan kan goriintlisii anlamlhidir. Daha sonra kirmizi renk,
kanatlarin tlizerindeki kanda tekrar karsimiza ¢ikar. Kadinin yoluna ¢ikan aslinda

parcalanmig 6zgiirliiktiir. Kadin gerisin geri, kulesine donmektedir bu sirada.

Iki ana karakterin disindaki diger insanlar, sehrin kalabalig1 ise olabildigince
dogrudan verilmemistir. Biiyiik kentlerdeki ‘“kalabaligm i¢indeki yalnizlik” duygusu
filmin ana duygusu icinde yer almakla birlikte, gosterilmeden ama hissettirilerek
verilmeye calisilmigtir. Sokaklarda, iki ana karakter olan kadin ve erkek disindaki
kalabalik, modern kent yasami icinde binalarin, otobiislerin ve arabalarinin i¢indedir.
Insaat sesleri, trafik giiriiltiileri gibi sesler “digerleri’ne aittir. Hastane kalabalig1 bile
kadin ve erkegin ikili ¢ekiminin iizerine diisen biiyiik gdlgeler ve yankili sesler halinde
yansir. Film boyunca en ¢ok yaklasilan {igiinciil karakter olan doktor da, sesi ve

goriintiisii deforme edilerek kadin karakteri iirkiiten bir yabanci olarak karsimiza ¢ikar.
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Otekiler, yani goriinmeyen giiriiltiilii kalabalik, kent atmosferinin bir parcasidir. Siirekli

hareketleriyle ne tam olarak oradadirlar, ne de yok olmaktadirlar.

Ana karakterlerin gelisimi, yaratim siirecinde bir¢ok kez degismistir. ilk basta
isimleriyle (kadinin ismi Oya, erkegin ismi Ozan’d1), calistiklar1 isleri ve bir parga da
olsa aile iliskileriyle birlikte tanimladigim ve yarattigim karakterler, zaman i¢inde
onlarin kimliklerini tanimlayan ve kisiliklerini belirli bir mantiksal ve dramatik diizeye
tastyan 6zelliklerinden armndirilmiglardir. Baglangicta edindirdigim bu 6zellikler, filmin
senaryosunu Oykiisellestirmekten baska bir ise yaramamustir. Ornegin, projenin ilk
zamanlarinda on gordiigiim karakter yapilar1 filmin i¢inde barmabilecek Sykiisel bir

yapiy1 ortaya koyar niteliktedir:

“Ozan 25-26 yaslarinda tiniversiteden yeni mezun olmus issiz bir gengctir.
Yalniz yasamaktadir. Is aramadig1 zamanlarda evde kiigiik heykelcikler yaparak
vaktini gecirmektedir. Fakat parasi gittikge tiikenmektedir. Bu sirada Ozan’in
aklina hastaneye gidip kanmi satmak gelir. Fakat hastanede daha cok para
getirecek bilimsel bir ¢alisma i¢in spermlerini satar. Cok gegmeden asil isi olan
resim Ogretmenligi yerine Ozan, kii¢iik capli bir dergide fotograf¢1 olarak bir is
bulur. Is goriismesini ve talimatlar1 ya internetten ya da telefonla halletmektedir.
Is bulmasina ragmen hala insan yiizii gdrmez. Bu sirada yapmakta oldugu kiiciik
bir melek heykeli ise yarim kalmistir. Ciinkii dergi i¢in sehrin sokaklarinda
dolasip fotograf cekmesi gerekmektedir.

Oya 24 yasinda, sehrin varos mahallelerinin birinde kalabalik ailesiyle
birlikte yasadig1 kiiciik evden c¢ikip, biiyiik binalar ve likks sitelerden olusan
semtlere temizlige gitmektedir. Bir gilin temizlige gittigi evin yolunu, birbirine
benzeyen devasa binalar arasinda kaybeder. Ortalikta soracak bir insan da
bulamaz. En yakm insan, sesini duyamayacak uzakliktadir. Sehirde insaatlar

hala devam etmekte ve sehrin plani siirekli degismektedir.
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Yiiksek bir binanin tepesindeki dairenin camlarmi silerken kendi kendine
kiigiik ve tehlikeli bir oyun oynamaya baglar. Riizgara karsi ellerini birakip
gbzlerini kapatir ama sendeleyince pencerenin kenarma hemen tutunur. igerde
ev sahibi kadinlar konugmaktadir. Oya onlara kulak kesilir ve para karsilig
bilimsel deneylere denek olan insanlardan bahsettiklerini duyar.

Ertesi giin, hastanede Ozan’m oturdugu bankin diger ucunda

oturmaktadir. (...)”

Her iki karakterin de meslekleri, aileleri, iglerinde bulunduklar1 sosyal smniflar,
ilgi alanlar1 gibi baz1 ozellikleri tekrar tekrar degisiklige ugramustir. Ornegin Oya
ismindeki kadin karakter daha sonra yalniz yasayan ve iyi para kazanan, annesiyle
sadece telefonda goriisen ve hastaligini annesinden saklamaya calisan bir karaktere
donlismiistiir. Yalnizligindan bunalan Oya, sperm bankasindan sperm satin alarak
hamile kalmak i¢in gittigi hastanede hastaligin1 68renecek ve kanimi (ve daha sonra
spermini) satmak i¢in hastaneye gelen Ozan’la da orada karsilasacaktir. Ozan ve Oya
arasinda baslayacak her tiirden dramatik iligkiye zemin hazirlamaya yonelik bir
karsilagsmadir burada tasarlanan. Ozan da soyut bir 6liim melegine doniismekten uzak,
Oya’ya yasamimin sonunda ihtiya¢ duydugu sevgiyi vermeye calisacak, manevi arayis
icindeki bir karakter olma yoniindedir. Tiim bu iligki bi¢imleri ve karakterleri bir araya
getiren olaylar dizgesi, “siirsellik” potansiyeli tasimakla  birlikte, filmi
Oykiisellestirmeye yonelik girisimler olarak durmaktadir. Oysa, tez calismasinin
biitiiniine uygun olarak, bastan beri giidiilen amag, Oykiilii dram sinemasindan
uzaklagmanin ve lirizme yaklagsmanin olanaklarini arastrmaktir. Bu nedenle, Oya ve
Ozan olarak tasarladigim karakterler, filmin smirlar1 i¢inde, dramatize edilebilecek tiim
iliski bigimleri, olaylar ve tanimlardan arindirilmis ve en sonunda ihtiya¢ duymadiklari
isimlerini de kaybetmislerdir. Filmin arka planinda, kadimin ad1 Oya olabilir ve bu kadin
gercekten de yalniz bir iskadini olabilir. Bu bilgiler, zaten kadmin yasadigi evde,

yiriidiigii sokakta ve davranislarinda gizli bir sekilde yer almaktadir. Filmin sinirlari, bu
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kadinin yasaminin son giiniine odaklanmistir. Bununla birlikte film “Bu, bir kadinin son
giiniidiir.” ciimlesini kurmaz. Ciinkli amag¢ diizyazisal bir anlat1 yoluyla bu sekilde bir
climle kurmak degil, izleyen her seyircinin kendi ciimlesini kurduracak “maisralar”
yaratmaktir. Buradaki “son giin” konusunun lirik sinemasal bir anlatimi amaglanmaistir.
Diiz nedensellik baglari, filmin biitiiniinde oldugu gibi, karakterlerin kendi i¢inde ve

birbirleriyle iliskilerinde de zayiflatilmistir.

Lirik karakterlerimize geri donersek, kadin ve erkek, filmin altyapisindaki temel
metaforik Ogelerden biri olan Rapunzel masalinin iki ana kahramaninin, modern
yasamdaki modelleri olarak yorumlanmustir. Her ikisi de, geleneksel oyki
dramaturjisinin ¢atigmalarmin gerginlestigi iliski bigimlerinden kopuk bir bigimde
birbirleriyle karsilasiyorlar. Yani, geleneksel 6ykii anlatimia sahip dramlarin temelinde
bulunan ve “anne-ogul”; “baba-kiz” ; “ask” ; “kardeslik” ; “arkadashik™ gibi kolayca
dramatize edilmeye acik iligki bigimlerinden uzaklar. Bizim onlarla karsilastigimiz
donem, hayatlarmin 6nceki iliski bi¢imlerinden uzaklasmus, fiziksel yalnizlik donemleri.
Ikisinin arasmda gelismesi muhtemel olan bu tanimlanmis iliski bigimleri, filmin
sonuna dek alisilmis bir yapida tanimlanarak karsimiza c¢ikmiyor. Film belki de
baslangicta izleyicide boyle bir beklenti olusturmakla birlikte, sonunda bu beklentiye
yanit vermeyerek, bilingli olarak izleyiciye klasik ve dramatik anlamda bir katharsis
saglamaktan ka¢miyor. Ayni sekilde, giiclii isteng yonleri dogrultusunda miicadele eden
dramatik karakter goriintiisinden uzak olan lirik karakterlerin hareket yonlerini
belirleyen tesadiifler, riiyalar, bilingaltlar1 veya simgeler oluyor. Bu simgeler kimi
zaman birer nesne, kimi zamansa birer durum olarak karsilarmna cikiyor. Belki de
modern yasamim kentlerinde, birey haline gelmis ve giiclii istem yOnlerinde Onlerine
cikan her degeri yikmaya hazir miicadeleci karakterler topluluguna karsin, lirik karakter,
zay1fligl, kararsizligi ve istengsizligi ile kendini gosteriyor. Tam olarak ne istedigini
veya istedigine nasil ulasacagmi bilmiyor. Veya sistemin Oniine sunduklar1 arasinda
higbir sey istemiyor. Cikis yolu da bulamiyor. Biitiin bu duygu ve durumlar, aslinda

insan yagammin i¢inde var olan ve hatta belki de miicadelecilikten daha ¢ok veya daha
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uzun siire yer kaplayan gercek duygu ve durumlar olarak lirik karakterleri

yonlendiriyorlar.

Erkek karakter baslangicta kadinin pesine diisen veya onunla ilgilenen geng bir
adam gibi sunuluyor. Hatta izleyicinin ikisi arasmda gelisecek bir iliski bigimini
diisiinmesi ve bu yonde bir beklentiye girmesi saglaniyor. Erkek karakter belirgin
olmayan bir noktada, bu karakterden ¢ikip, kadinin 6lim yolunu bulmasma yardim
edecek diinya dis1 bir varhiga doniisiiyor. Kadmni hapis kaldigi, onu hasta eden bir
yiiksek kule olan yasamdan asagi indirerek ve uzanmasi i¢in onun bir deniz kenarina,
her seyin suyun tazeligi ve sonsuzlugu ile kaplandigi yere gitmesine yardim ediyor.
Oliim meleginin gorevi burada bitiyor. Bu deniz kenar1 ise zamanin olmadig: diinya dis1
bir mekan olarak kadini i¢cine aliyor. Zamanin yok olusu, kumsaldaki kirilmis kum saati

simgesiyle destekleniyor.

Masaldaki tiglincli karakter ‘“cadi” ise kule insa eden bir mimar, adeta
“Sokak”taki modern yasamin mimaridir. Cadi, kentin, bu kenti bicimlendiren sistemin
yaraticisidir. Sistem adini verdigimiz olgu ise, diinyay1 sekillendiren fiziksel yapilar ve
iligki bigimlerinin biitlinlinden tiiremis ve lirik karakterlerimize ait olan yalnizliklarin,
Olimcil hastaliklarin veya istengsizliklerin kaynagidir. Bu anlamda, kent ve kentin
sokaklar1 filmin {iglincii karakteri olarak ele alinabilir. Kent yasami ana karakterlerin
genel yapilarini belirleyen ve onlarmn iglerinde bulunduklar1 mekan olarak erkegin ve
kadmim yalnmizliklarinin kaynagidir. Sokak ise bir kagis, bir umut ve 6liime dogru bile
olsa sikisip kaldiklar1 kapandan disar1 acilan bir yol olarak durmaktadir. Fakat bu yol
biiylik kentlerin artik hapis kaldiklar1 binalarda saklanan ve goriinmeyen sehir kalabaligi
icinde bir kisirdongiiye acilir. “Yalniz” karakter biiylik sehrin kalabaligi iginde
yalnizligmin yogunlagtigmi hisseder ve gerisin geri sigmagina, yani kulenin tepesindeki
hiicresine saklanir. Kapitalizmin yiikselis ¢aginda ortaya ¢ikan biiyiik sehrin ve gittikge

kalabaliklasan sokaklarmmm insani yalnizlastiran ve yabancilagtiran etkisinin Edgar
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Allen Poe’nun “Kalabalik Insani” adh hikdyesinde anlaticnin agzindan anlatilan
deneyimin bir benzerini yasayan erkek / Olim melegi karakteri bu hikayedeki
gozlemciyi andirmaktadir. Erkek karakter, her seye ragmen sokaga ¢ikmaktan korkmaz,
sehri izlemek onun zevk aldig1 bir eylemdir. Kadmin pesine takilmasi da bu

gbzlemlerinden birinin sonucudur.

Poe’nun s6z konusu hikdyesini kendi diline ¢eviren lirik sair Baudelaire’in de
goziinden kagmamustir ylizyilin gergegi. Yalnizlik icindeki modern insan yolun

kenarinda bir seyleri bekleyendir:

“Kulaklari sagir eden sokak uluyordu ¢evremde.
Ince, uzun, kara yash kocaman bir istirap,
Bir kadin gecti, debdebeli bir elle

Kaldirip sallayarak islemeli etegini;

(...)"209

Walter Benjamin ise, Baudelaire’in modern yasam insaninin kent yagami iginde
iligki bigimlerinin, yalnizliginin, beklentilerinin ve karsilasmalarimin degisiminin altini
¢izdigi bu siirini yorumlar: “Yas tiliiniin ardinda, kalabalik i¢inde gizemli ve sessizce
stirtiklenen yabanci bir kadin, sairin goziine takilir birden. Sonenin anlatmak istedigi bir
climleyle ifade edilebilir; biiyiik sehir insanin1 biiyiileyen goriintii (...) 6nce kalabalikla
gelir ona. Biiyiikk sehir insanin1 biiylileyen asktir, ama ilk bakista degil, son bakista

210
ask.”

209 Charles Baudelaire’in “A Une Passante” (Gegen Bir Kadina) isimli siirinin ilk dortliigiiniin cevirisi,
W. Benjamin, Son Bakista Ask, Metis, s.129

210 Walter Benjamin, “Baudelaire’den Baz1 Motifler”, Son Bakista Ask, Metis. s129
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“Sokak™in Kkarakterleri de Baudelaire’in, sokak aralarinda dolasan lirik
kahramanlariyla ortak bir noktada birlesmektedirler. Beklenen veya beklenmeyen;
sokakta kalabalik icinden ¢ikagelir ve gecer. Bu sadece modern insanin basina biiyiik ve
kalabalik bir kentin sokaginda gelebilecek bir deneyimdir. Bu ¢aga degin degisen bir
goriinlim varsa, o da kalabaligin goriintiisiidiir. Daha da biiyiiyen kalabaliklar, gelisen
teknolojiyle birlikte biiylik yapilarin, motorlu araglarin, kalabalik otobiislerin
icindedirler. Eski kent alanlar1 is yerlerine terk edilerek, komsuluk, arkadaslik,
mahallelilik iligkileri de silinmeye baslamis, yeni insa edilen konut alanlarinda, diiz
yiliksek binalar arasinda, higbir siirprize olanak vermeyen diiz ve karaktersiz sokaklar
uzanmaya baslamistir. “Sokak™ filminin sokaklar1 da iste bu tiirden insa edilmis
sokaklardir. Kalabaliklar i¢inde tiirlii karsilasmalara, dostluklara veya son bakista
agklara olanak taniyacak dolambacl, dar ve kalabalik sokaklar degildir. Masaldaki
“cad1” karakteriyle simgesellestirilen sistemin insa ettigi yliksek ve diiz kuleler arasinda
kalan diiz, goz iletisimini dahi zorlastiracak derecede genis ve kontrol edilebilir
yollardir. Filme adin1 veren sokak kavramini, filmin iginde hem bir mekan hem de
ficiinciil bir karakter olarak ele aldik. Oyle ki filmin, dzellikle de &liim melegi / erkek
karakterin kadin1 takip ettigi sokak sahnelerinde, kisiler, kadrajlara girip ¢ikmakta ve bu
giris-cikislarin oncesi ve sonrasinda, sokak, kent ve bina goriintiilerini izleyiciyle bir
slire bas basa brrakmaktadirlar. Kentin modern ve ruhsuz dokusu, bir karakter gibi
dururken, ana kisiler bile bu sahnelerde, gelip gecici izlenimler halinde hareketlidirler.
Benjamin, “Biiyiik Kentlerin kalabaligi, onlar1 ilk gézlemleyenlerde, korku, itici bulma
ve dehset duygularina yol acmustir. Poe’da bu kalabaligin barbarca bir yani vardir.”?*!
demistir. “Sokak” filminin, kalabaliklar1 barindiran yiiksek kulelerinin ve homurtulu
ama bir o kadar da uzak kalabaliginin da giiniimiiziin modern yasam resmi i¢inde benzer
bir etkisi bulunmaktadir. Oyle bir korku, iticilik ve dehsettir ki bu etki, kadm yiiriiyerek
gectigi yollardan, neredeyse kosarak ulastigi evinde — ki bu ev kulenin tepesindeki
hapishane metaforuyla iliskilendirilerek ele alinmistir, mide bulantisin1 giriiltiili

kusmasiyla gidermektedir. Film boyunca, mide bulandirici, insan kaniyla beslenen veya

2 \Walter Benjamin, “Baudelaire’de Bazi Motifler Uzerine”, Pasajlar, YKY, 5.223
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Oliimciil hastaliklarin  kaynagi, biiyiik kulelerin modern kenti, 1925’te mimar
Lecorbusier’nin Paris i¢in 0ngordiigii iitopik plani, bugiin neredeyse hemen her yerde,
kentsel doniisim planlarinda ‘hayata gegen’ kent siluetleri olarak karsimiza
cikmaktadir. Bu plan iktidarin kontrol mekanizmasinin da bir pargasidir. Bu resim,
Paris’in kent tarihinde, i¢inde barikat savaglarmin yapildigi, hiikiimetlerin devrildigi,
birbirini taniyan insanlarin bir araya gelip, birlik olabildikleri, evlerin ve is yerlerinin
birbirinden ayrilmadigi, komsuluk iliskilerinin gerektiginde iktidara karsi gelebilen
mahalli birliklere olanak tanidigi, kiiciik, dar ve dogal gelisim i¢inde olusmus eski kent
sokaklarmin yikilarak, yerine her a¢idan kontrol ve miidahale edilebilir, genis ve diiz

sokaklarm ingasini diisleyen ve mimari olmanin 6tesinde olan bir planin resmidir.

Resim 7:

Lecorbusier’nin “Voisin plan1” igin

hazirladig1 ve Paris’te neredeyse tiim

eski kenti kapsayan maketi, 192522

Resim 8:

Nicolas Sarkozy’nin 2050 yili
Paris’i i¢in imzaladigr “Grand
Paris”(Buiyiik Paris) projesinin

¢izimi, 200923

212 http://aftercorbu.com/2007/08/12/plan-voisin/ 05.04.2009
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Paris kenti 6rneginin verilme nedeni, bugiin i¢inde yasadigimiz ve gittikce
birbirine benzeyen biiyiik kentlerin goriiniimlerinin ve “Sokak” filminin mekan1 olan
Istanbul’un bilindik “Istanbul Resmi”nin disinda kalan siluetinin olusturulmasmda
etken ideolojinin tarihi siiregteki gelisimine ve bu gelisimin giinlimiiz glindelik yasamin1
nasil sekillendirdigine kisa da olsa bir goz atmanin faydali oldugu diisiincesidir. Bugiin

3

Istanbul dahil tiim biiyiik kentler, ayni eski ideoloji ile “yiikselmektedirler” ve bu
yilkselme o sehirlerin insanlarma “uygarligin gelisiminin” bir resmi olarak

sunulmaktadir.

“Sokak” filminin ¢ikis noktasi ve ana diisiincesi olan “biiyiik sehirler biiyiik
yalnizhiklar yaranr” diisiincesi, ana duygunun da belirleyicisidir. Filmin ana duygusu
yukarida s6z edilen farkli metaforlarin kullanimiyla ve 6zellikle de Rapunzel masalinin

modern yasamla iliskilendirilmesi yoluyla zenginlestirilmistir.

7.1.2. Sinopsis

Kentin sokaklarinda gezinen bir yalnizlik siirinde, kadin onu izleyen Olim
meleginden habersiz, yeni ve ruhsuz insaatlarin gdlgesinde kendi yiiksek kulesinin
tepesindeki evine, bir anlamda kendi hapishanesine siginmak i¢in doner. Geng adam ise
Olim melegine doniismeden once, kanini satmak i¢in gittigi hastanede kadina rastlar ve
onun pesini birakmaz. Kadin bir kurtaric1 bekler, gen¢ adam ise onu, yasamdan 6liime,
gercekten riiyaya yapacagi yolculukta yalniz birakmayacak ve ona yol gdsterecektir.
Tuzaklarla ve isaretlerle dolu sokaklarda ilerlerler. Rapunzel bu sefer bir masalin degil,

gorsel bir siirin i¢inde, modern diinyanin sayisiz yiiksek kulelerinin arasindaki

Bhttp://www.milliyet.com.tr/content/galeri/yeni/goster.asp?prm=0,533424&id=1&galeriid=6048#gale

riStart, 05.04.2009
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sokaklarda ve hastaliktan saglar1 dokiiliirken bulmustur kendini. Modern yasamin
mimar1 cadidan tek bir kagis yolu vardir... Ve biiyiik sehirler biiyiikk yalnizliklar

yaratir...

7.1.3.Gelistirme Senaryosu

Bir hastane odasinda hemsire gen¢ adamin damarina igneyi batiriyor ve kan

torbas1 damla damla kanla doluyor.

Geng adam ve geng ve yorgun goriiniimlii kadin hastanenin bekleme odasinda

bos gozlerle, birbirlerine hi¢ bakmadan ayni bankin iizerinde oturuyorlar.

Kadmn doktorun odasinda yalniz elinde saglik durumuyla ilgili raporu inceleyen
doktorun soyleyeceklerini bekliyor, bu sirada doktorun masasindaki biiyiik kum
saatindeki kumlar hizla asagi akiyor. Kadin, kum saatinde dokiilen kumlara endise

icinde bakiyor.

Geng adam bekleme alaninda diisiinceli diislinceli etrafina hi¢c bakmadan

oturuyor. Bir an i¢in egildiginde bankta oturan kadin goriiniiyor.
Geng adamim kolundaki igneden ¢ikan kan, kan torbasina dogru ilerliyor

Doktor odasinda, kadina durumunun ciddiyetini hatirlatiyor ve tedavinin devam

etmesi gerektigini sdyliiyor. Kum saatindeki kumlar akmaya devam ediyor.
Kadin hastanenin bekleme alaninda diisiinceli etrafina hi¢ bakmadan oturuyor.

Geng adam kan verdikten sonra, bir masanin bagina geliyor. Masada oturan

gorevli ona kani karsiliginda bir miktar para veriyor.
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Bekleme alan1 kipirtisiz hi¢ bir hareket yok. Adam ve kadin kipirtisiz

oturuyorlar. Oniinde oturduklar1 duvara dnlerinden gelip gecenlerin gdlgeleri yansiyor.

Doktor konusmaya basliyor. Sadece siirekli konusan agzi1 goriiniiyor ama hig sesi
duyulmuyor. Kadin doktorun sézlerini dinliyor ama yiiziinde dediklerini anlayamayan
bir ifade beliriyor. Kum saatine bakiyor, kumlarin dokiiliisiinii goriiyor. Kadin ayaga

kalkip odanin kapisina ilerliyor ve kapiy1 hizla agiyor.

Kadin kapiy1 hizla agiyor. Kendini yiiksek bir kulenin tepesinde buluyor.
Saskinlik i¢cinde kulenin dikildigi sislerin i¢indeki araziye bakiyor.

Geng adam evinde, masasinda oturmus bir heykelcik yapiyor. Yanindaki
radyoyu actyor. Radyoda ¢alan miizige dnce bir kan anonsu, ardindan Rapunzel

masalin1 anlatan bir kadinin sesi karigiyor.

Kadmin evinde masal sesi devam ediyor. Miizikle beraber anlatilan Rapunzel

masali duyuluyor.

Evin bos ve sessiz koridorunun dibindeki odada, Geng kadin pencerenin
oniindeki sallanan sandalyede oturmus saglarini tarayarak disar1 bakiyor. Disaridan
gelen ingaat sesleri radyonun sesini ara sira boliiyor. Kadin sagini taramaya devam

ediyor.

Geng¢ adam yapmakta oldugu melek heykelciginin gévdesini bitirmis, spatulayla

saclarini belirginlestiriyor. Heykeli bitiriyor ve masanin {izerinde birakip kalkiyor.

Kadin camin 6niinde, oturdugu sandalyede, sag¢ fir¢asina takilan dokiilmiis

saclarini eline aliyor.

Melek heykelcigi canlanarak masanin iizerinden pencerenin Oniine yiiriiyor ve

pencereden disar1 bakiyor.
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Bir otobiis duraginda, kadin melek heykelciklerini bir merdivenin {izerindeki
tezgaha siralamis olan geng adami goriiyor ve heykelciklerden birini eline aliyor. Bir
stire heykelcigi inceledikten sonra yerine geri yerine koyuyor ve uzaklasiyor. Arkasina

bakmadan uzaklasiyor, gen¢ adam gozleriyle onu izliyor.

Kadin sokakta yiirtiyor. Geng adam onu izliyor. Yiiksek binalarla ¢evrili farkli
sokaklarda ilerliyorlar.Kadin onu izleyen geng adami fark etmeden yorgun argin
ilerliyor. Sonunda yiiksek apartmanlardan olusan bir siteye yaklasiyorlar. Sitenin
kapismin 6niindeki bos alanda bir korkuluk duruyor. Kadin korkulugun arkasindan
gecip evine dogru yiirlirken, gen¢ adam korkuluga bakiyor ve yanindan ge¢ip, siteye
dogru ilerliyor. Bos ve genis sokakta kadin yere bakarak yiiriiyor ve yerde bir kusun
govdesinden kopmus iki kanat goriiyor. Yiiziinde dehsetli bir korku ifadesi belirip yerini

hiizne birakiyor, adimlarini hizlandirarak ilerliyor. Adam hala onu izliyor.

Geng adam apartmanin kapisina gelip iceri bakiyor. Sonra yukar1 ¢ikan

asansOrilin 11. katta durdugunu goériiyor.

Adam da ayn1 kata ¢ikiyor. 11. Katta asansérden iniyor ve karsisindaki agik
kapiy1 goriiyor. Yavasca aralik kapiya yaklasiyor ve korkarak igeri bakiyor. Icerde
kimse goriinmiiyor fakat bazi sesler geliyor. Yere bakiyor. Yere birakilmig bir canta ve

iki yana firlamis topuklu ayakkabilar1 gériiyor. Geng adam evin i¢ine adimini atiyor.

Adam sesin geldigi yonii ariyor. Yaklastik¢a birinin kustugunu anliyor. Sesler
banyodan geliyor. Geng adam banyonun kapisina yaklasiyor ve kapidan igeri bakiyor.
Kadin klozetin 6niinde dizlerinin {istiinde, bitkin bir halde derin derin nefes alip veriyor.
Kadin kafasini kaldirip adami goriince korkuyla yere diisityor. Adam korkmamasi igin
basini salliyor ve elinde tuttugu heykelcigi uzatiyor. Kadin heykelcige bakiyor ve
otobiis duraginda eline alip sonra geri yerine koydugu melek heykelcigi oldugunu
goriiyor. Adam kadinin yerden kalkmasina yardimei oluyor ve onu igeri gotiiriip

yatagina yatiriyor.
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Kadim yatak odasinda, bitkin ama huzurlu bir halde yataginda yatiyor. Adam
once pencerenin Oniindeki sandalyede oturarak sonra, yataga kadinin yanina uzanarak
kadinin basinda bekliyor. Odanin penceresinden arkada yapilan insaat goriiniiyor.

Melek heykelcigi pencerenin dniinde duruyor. Kadin gézlerini kapryor.

Kadin bos bir kumsalda uzaniyor. Kadin ayaga kalkmis, yerde, kumlarin
arasinda bir kum saati buluyor. Kum saatini eline alinca kirilmis oldugunu ve igindeki
kumlarin dagildigin1 fark ediyor. Denize bakiyor ve yere oturuyor. Dalga seslerini

dinliyor.
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7.1.4. Senaryo

SOKAK

SAHNE 1A - IC/GUN - HASTANE KAN ALIM ODASI........ HEMSIRE, ADAM

Bir hastane odasinda hemsire gen¢ adamin damarina igneyi batirtyor ve kan torbasi

damla damla kanla doluyor.

SAHNE 2A - IC/GUN - HASTANE BEKLEME ODASI............ ADAM, KADIN

Gen¢ adam ve gen¢ ve yorgun gOrliniimlii kadin hastanenin bekleme odasinda bos

gozlerle, birbirlerine hi¢ bakmadan ayn1 bankin iizerinde oturuyorlar.

SAHNE 3A - IC/GUN - HASTANE DOKTOR ODASI........... KADIN, DOKTOR

Kadin doktorun odasinda yalniz elinde saglik durumuyla ilgili raporu inceleyen
doktorun sdyleyeceklerini bekliyor, bu sirada doktorun masasindaki biiyiik kum
saatindeki kumlar hizla asag1 akiyor. Kadin, kum saatinde dokiilen kumlara endise

icinde bakiyor.
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SAHNE 2B - IC/GUN - HASTANE BEKLEME ODASI..............ADAM, KADIN

Geng adam bekleme alaninda diisilinceli diisiinceli etrafina hi¢ bakmadan oturuyor. Bir

an i¢in egildiginde bankta oturan kadin goriiniiyor.

SAHNE 1B - IC/GUN - HASTANE KAN ALIM ODASI......... HEMSIRE, ADAM

Geng adamin kolundaki igneden ¢ikan kan, kan torbasina dogru ilerliyor.

SAHNE 3B - IC/GUN - HASTANE DOKTOR ODASI............ KADIN, DOKTOR

Doktor odasinda, kadina durumunun ciddiyetini hatirlatiyor ve tedavinin devam etmesi

gerektigini sOyliiyor. Kum saatindeki kumlar akmaya devam ediyor.

SAHNE 2C - IC/GUN - HASTANE BEKLEME ODASI.............. ADAM, KADIN

Kadim hastanenin bekleme alaninda diisiinceli etrafina hi¢ bakmadan oturuyor.
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SAHNE 1C - IC/GUN - HASTANE KAN ALIM OD............... HEMSIRE, ADAM

Geng adam kan verdikten sonra, bir masanin bagina geliyor. Masada oturan gorevli ona

kan1 karsiliginda bir miktar para veriyor.

SAHNE 2C - IC/GUN - HASTANE BEKLEME ODASI........... ADAM, KADIN

Bekleme alani kipirtisiz hi¢ bir hareket yok. Adam ve kadm kipirtisiz oturuyorlar.

Oniinde oturduklar1 duvara énlerinden gelip gegenlerin gdlgeleri yansiyor.

SAHNE 3C - IC/GUN - HASTANE DOKTOR ODASI........... KADIN, DOKTOR

Doktor konusmaya basliyor. Sadece stirekli konusan agzi goriiniiyor ama hig sesi
duyulmuyor. Kadin doktorun sézlerini dinliyor ama yiiziinde dediklerini anlayamayan
bir ifade beliriyor. Kum saatine bakiyor, kumlarin dokiiliisiinii gériiyor. Kadin ayaga

kalkip odanin kapisina ilerliyor ve kapiy1 hizla agiyor.

SAHNE 4 - DIS/GUN - KULENIN TEPEST...ooooiioiie e KADIN

Kadm kap1y1 hizla agiyor. Kendini ytiksek bir kulenin tepesinde buluyor. Saskinlik

icinde kulenin dikildigi sislerin i¢indeki araziye bakiyor.
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SAHNE 5 - IC/GUN — ADAMIN EVI...oooiii ADAM

Geng adam evinde, masasinda oturmus bir heykelcik yapiyor. Yanindaki radyoyu
actyor. Radyoda ¢alan miizige once bir kan anonsu, ardindan Rapunzel masalini anlatan

bir kadinin sesi karistyor.

SAHNE 6 - IC/GUN - KADININ EVI......ooooiiiiiiiiiiieeee KADIN

Kadinm evinde masal sesi devam ediyor. Miizikle beraber anlatilan Rapunzel masali

duyuluyor.

Radyodaki kadin sesi:

Cad1 bir ormanin gébeginde, yiiksek bir kuleye yerlestirmis onu. Bu kulenin hig
merdiveni yokmus, sadece en tepesinde kii¢iik bir penceresi varmis. Cadi onu ziyarete
geldiginde, asagidan "Rapunzel, Rapunzel! Uzat altin saris1 saglari !" diye seslenirmis.
Rapunzel uzun orgiilii saglarini percereden uzatir, cad1 da onun saglarina tutuna tutuna
yukar1 tirmanirmis. Bu yillarca boyle siirtip gitmis. Bir giin bir kralin oglu avlanmak
icin ormana girmis. Daha ¢ok uzaktayken giizel sesli birinin sdyledigi sarkiyr duymus.

()

Evin bos ve sessiz koridorunun dibindeki odada, Gen¢ kadin pencerenin oniindeki
sallanan sandalyede oturmus saglarini tarayarak disar1 bakiyor. Disaridan gelen insaat

sesleri radyonun sesini ara sira bolityor. Kadin sagini taramaya devam ediyor.
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SAHNE 7 — IC/GUN- ADAMIN EVI.......cooooiiiiiiiiiiiiieii e, ADAM

Geng adam yapmakta oldugu melek heykelciginin govdesini bitirmis, spatulayla

saclarmi belirginlestiriyor. Heykeli bitiriyor ve masanin iizerinde birakip kalkiyor.

SAHNE 8 - IC/GUN - KADININ EVI......ooooiiiiiiiiiieee e, KADIN

Kadin camin 6niinde, oturdugu sandalyede, sag fir¢asina takilan dokiilmiis saclarini

eline aliyor.

SAHNE 9- IC/GUN- ADAMIN EVI......oooooiiiiiiii ADAM

Melek heykelcigi canlanarak masanin lizerinden pencerenin Oniine ylriiyor ve

pencereden digar1 bakiyor.

SAHNE 10 - DIS/GUN - OTOBUS DURAGI........covveeen. ADAM, KADIN

Bir otobiis duraginda, kadin melek heykelciklerini bir merdivenin tizerindeki tezgaha
siralamig olan geng adami goriiyor ve heykelciklerden birini eline aliyor. Bir siire
heykelcigi inceledikten sonra yerine geri yerine koyuyor ve uzaklasiyor. Arkasina

bakmadan uzaklasiyor, gen¢ adam gozleriyle onu izliyor.
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SAHNE 11 - DIS/GUN — SOKAK.........uoivviiiiiieiieiinnn, ADAM, KADIN

Kadin sokakta yiiriiyor. Geng adam onu izliyor. Yiiksek binalarla ¢evrili farkl
sokaklarda ilerliyorlar.Kadin onu izleyen gen¢ adami fark etmeden yorgun argin
ilerliyor. Sonunda yiiksek apartmanlardan olusan bir siteye yaklasiyorlar. Sitenin
kapismin oniindeki bos alanda bir korkuluk duruyor. Kadin korkulugun arkasindan
gecip evine dogru yiirlirken, geng adam korkuluga bakiyor ve yanindan gecip, siteye
dogru ilerliyor. Bos ve genis sokakta kadin yere bakarak yiiriiyor ve yerde bir kusun
govdesinden kopmus iki kanat goriiyor. Yiiziinde dehsetli bir korku ifadesi belirip yerini

hiizne birakiyor, adimlarini hizlandirarak ilerliyor. Adam hala onu izliyor.

SAHNE 12 - DIS/GUN — APARTMAN KAPISI.................cooeene, ADAM

Geng¢ adam apartmanin kapisma gelip igeri bakiyor. Sonra yukar1 ¢ikan asansoriin 11.

katta durdugunu goriiyor.

SAHNE 13 - IC/GUN - APARTMANIN ICI.........ooooo ADAM

Adam da ayni1 kata ¢iktyor. 11. katta asansdrden iniyor ve karsisindaki agik kapiy1
goriiyor. Yavasca aralik kapiya yaklasiyor ve korkarak iceri bakiyor. Icerde kimse
goriinmiiyor fakat bazi sesler geliyor. Yere bakiyor. Yere birakilmig bir ¢anta ve iki

yana firlamis topuklu ayakkabilar1 goriiyor. Geng adam evin i¢ine adimini atiyor.
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SAHNE 14 - iIC/GUN —KADININ EVI.........ocooiiiiii, ADAM, KADIN

Adam sesin geldigi yonii artyor. Yaklastik¢a birinin kustugunu anliyor. Sesler banyodan
geliyor. Geng adam banyonun kapisina yaklasiyor ve kapidan igeri bakiyor. Kadin
klozetin 6niinde dizlerinin iistiinde, bitkin bir halde derin derin nefes alip veriyor. Kadin
kafasini kaldirip adami goriince korkuyla yere diisiiyor. Adam korkmamasi i¢in bagini
salliyor ve elinde tuttugu heykelcigi uzatiyor. Kadin heykelcige bakiyor ve otobiis
duraginda eline alip sonra geri yerine koydugu melek heykelcigi oldugunu goriiyor.
Adam kadmin yerden kalkmasina yardimci oluyor ve onu igeri gotiiriip yatagina

yatiriyor.

SAHNE 15 - IC/GUN -KADININ YATAK ODASI.................. ADAM, KADIN

Kadin yatak odasinda, bitkin ama huzurlu bir halde yataginda yatiyor. Adam 6nce
pencerenin oniindeki sandalyede oturarak sonra, yataga kadinin yanina uzanarak kadinin
basinda bekliyor. Odanin penceresinden arkada yapilan insaat goriiniiyor. Melek

heykelcigi pencerenin 6niinde duruyor. Kadin gozlerini kapiyor.

SAHNE 16 - DIS/GUN — KUMSAL.......ooiiiiiiiiieiee e KADIN

Kadin bos bir kumsalda uzaniyor. Kadin ayaga kalkmis, yerde, kumlarin
arasinda bir kum saati buluyor. Kum saatini eline alinca kirilmis oldugunu ve i¢indeki
kumlarin dagildigini fark ediyor. Denize bakiyor ve yere oturuyor. Dalga seslerini
dinliyor.

-S0n-
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7.1.5. Oyuncu Se¢imi

Oyuncu sec¢iminde, iki ana karakter olan kadin ve adami canlandiracak
oyuncularin yas gruplarinin 20-25 arasinda olmast 6n goriildi. Karakterlerin, 6zellikle
taninmig yiizler veya profesyonel oyuncular olmamasina, lirik ve 06zgiin karakter
yaratimi acisindan dikkat edildi. Ozellikle alisilmis yiizler ve kaliplasmis oyunlardan
uzak durmay1 Ogilitleyen ve oyuncularma “model” tanimlamasini yapan Robert
Bresson’un bu konuda ilging notlar1 bulunmaktadir: “Model. Onun el degmemis, ne
kendi akli, ne de senin (ydnetmenin) akli tarafindan carpitilmamis goriintiistini

yakalayacaksm.”214

Bresson’un oyuncu se¢imi ve yonetimine yaklasimini, Sokak
filminin oyuncu sec¢imlerinde ve oyuncularin sette yonetimi asamasinda, kendi
yaklagimima en uygun goriis olarak buldugumu séylemek yanlis olmaz. Oyuncularin “el
degmemis” ifadelerini goriintiileyebilmek i¢in ve oyunculugu kendine meslek edinmis
kisilerin daha Once iizerinde diisiiniilmiis jest ve hareketlerinin, hatta bu oyuncular
tanidik ve belirli rollerle 6zdeslestirilen kisiler ise onlarin iizerlerine bir anlamda
yapismis “oyunculuklarinin” yonetmen tarafindan ne kadar torpiilenmeye c¢alisilsa da,
filmin dokusunu onarilmaz bi¢cimde sekillendirmesini engellemek amaciyla yaptigim
oyuncu sec¢imi ge¢mis yillardaki deneyimlerimi dogrular nitelikteydi. Bununla birlikte,
sectigim oyuncularin tiimiiyle sinema deneyiminden uzak olmamasi da gerekli bir
kosuldu. Bu nedenle, yas gruplarmin ve yiiz cografyalarmin senaryoya uygunlugunu da
diistinerek, Sokak filminin oyuncularini, kamera onii veya arkasinda -tercihen
arkasinda, sinema deneyimi yasamis, geng, sinema alaninda yeniliklere acik ve heniiz
yogrulmamis insanlar olmasi gerektigine karar verdim. Kadinin hem gen¢ hem de
yorgun bir ifadeyi barindiran bir yiiz ve 6liim melegini canlandiracak olan adamin geng

ama masum bir ifade tagimasina 6nem verdim.

214 Robert Bresson, Sinematograf Uzerine Notlar, Tiirkcelestiren: Niliifer Giingérms, Nisan Yayinlari,

ikinci Basim, Ekim 2000, s.85
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Resim 9: Hande Ocalan
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Resim 10: Mehmet Canavar

7.1.6. Mekan Sec¢imi

Sokak filminin sahneleri, senaryodaki kisi sayis1 bakimmdan fazla cesitlilik
gostermese de, mekanlar agisindan zenginlik gostermektedir. Senaryoda var olan ve
cekim Oncesinde bulunmasi gereken bir¢ok farkli mekan olmakla birlikte, bu mekanlar
icinde li¢ ana mekan 0ne ¢ikmaktadir. Kan alma odasi, doktorun odasi ve bekleme alani
icin olusturulmasi gereken bir hastane mekani, kadin karakterin banyosu, yatak odas1 ve
bu mekanlar1 birbirine baglayan koridorun oldugu bir ev, yiiksek yapilarin ve
gokdelenlerin bulundugu sokaklar {i¢ temel mekan se¢imini 6n gérmekteydi. Bunlarin
disinda erkek karakterin heykellerini hazirladigi ve radyo anonslarini dinledigi yikik

dokiikk duvarlar1 olan eski bir oda, kadin karakterin evinin bulundugu yiiksek
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apartmanlardan olusan ve etrafinda bir konut alani ingaatinin bulunmasi gerektigi site
girigi ile apartmanimn girigi, bunlara ek olarak bos bir kumsal da bulunmasi gerekli

mekanlardi.

Oncelikle, kadm karakterin evi olarak secilen mekanm yerinin Istanbul’da
kentsel donilistim kapsaminda yeni olusturulan toplu konut alanlarina yakin ve yine bu
konut projelerine benzeyen yiiksek apartmanlardan olusan bir site i¢inde olmasina
dikkat edildi. Sitenin i¢inde bulunan sokagin da yine benzer sekilde, eski kent ve
mahalle dokusunun girintili, ¢ikmtili, dar, igyeri alanlar1 ve tabelalar ile insan
kalabaligin1 barindiran yapisindan ¢ok diiz, genis, soguk ve tenha olmasi 6nemliydi.
Ayni sekilde, sokagm arka planinda, mutlaka bir insaat goriintiisii olmas1 filmin ana
duygusunu olusturmak ve anlatimi giiglendirmek agisindan gerekliydi. Evin i¢indeyse,
yatak odasi olarak kullanilacak mekanin koridorun sonunda yer alan oda olmasi ve
odanin penceresinden yine bir insaat goriintiisii almabilmesi filmin atmosferine deger
kazandirmaktaydi. Evin i¢indeki mekanlar, yani evin girisi, koridor, banyo ve yatak
odasi, olabildigince, gereksiz ve anlatima hizmet etmeyen aksesuarlardan arindirildi.
Modernligin soguklugu, evin icinde de sadelik ve tenhalik duygusunu verebilecek

sekilde evin i¢ mimarisindeki minimalist yaklasimla saglanarak siirdiirtildii.

Hastane ortami, gercek bir hastane yerine dekorda ¢ekildi. Hastanenin bekleme
odasi, hem “diger insanlarin” kalabaligim1 barindirmali, hem de kadin ve erkek
karakterin yalnizliklarim1 ve ezilmigliklerini vurgulamaliydi. Bu nedenle, bekleme
odasinin bankinda iki ayr1 ugta oturan kadin ve erkek karakterlerin iizerine, onlerinden
gecen kalabaligin biiyliyen golgeleri diistiriilerek bu amaca ulasildi. Kalabalik etkisi ses
efektleriyle desteklendi. Ayn1 zamanda, duvara asilan resim ¢ergevesinin i¢ine, herhangi
bir manzara resmi yerine kadm karakterin filmin sonunda i¢inde uyanacagi kumsal
sahnesinin hareketli goriintiisii, hareket izlenimini en aza indirgeyecek bicimde

yavagslatilarak yerlestirildi. Hastane sahnesinin yukarda agiklandig: sekliyle yaratilan
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Resim11: Hastanenin

bekleme odasindan bir kare

disavurumcu anlatimi1 ancak bir dekor ortaminda saglanabilirdi. Ayni1 sekilde doktor
odas1 sahnesi de, 6zellikle sahne sonundaki kapinin agilisiyla gergekiistii bir mekana
gecisin saglanabilmesi gerekli olan greenbox cekimi icin dekor ortaminda cekildi.
Cogunlukla yakin ve kisa ¢ekimlerden olusan kan alma odasi sahnesi de diger hastane

sahnelerinin ¢ekildigi dekor i¢cinde gerceklestirildi.

Diger onemli mekan se¢imlerini gerektiren sokak sahnelerine gelince, filme
admi veren “Sokak” kavraminin senaryonun ana duygusunun ve ana dokusunun
yansiyabilecegi tiirden sokaklarin 6zenle se¢ilmesi sartti. Mekan arastirmasi sirasinda,
Istanbul’un icinde yiiksek binalardan olusan semtlerin saptanmasindan sonra, bu alanlar
icinde filmin dokusuna en uygun semt olarak secilen Atasehir’in genis ve hem yakin
planda, hem de uzak planlarda yiiksek apartmanlardan olusan bir kent dokusu veren
sokaklarmna gidilerek ¢ekimlerin yapilacagi sokaklar belirlendi. Bu sokaklarda kamera

acilary, plan biytkliikkleri ve odak uzakliklari, c¢ekimden Once, mekan arastirmasi

187



sirasinda ¢esitli denemeler sonucunda ortaya ¢ikarildi. Cekim zamani geldiginde, hangi

mekanlarda, hangi agilardan, hangi ¢gekimlerin yapilacagi belirlenmisti.

Resim 12: Baslangi¢ jeneriginden bir kare

Resim 13: Sokak sahnelerinden bir gériinti
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Resim 14: Kentin disavurumcu dokusundan bir kare

Resim 15: Sokakta takip sahnelerinin baslangici
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Resim 16: Kadin karakterin penceresinden izledigi manzara

Resim 17: Kentsel doniisiimiin filme yansiyan goriintiist
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Resim 18: Sitenin girisi sahnesinden bir kare

Resim 19: Sokakta takip sahnesinden bir kare
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Sokakta erkek karakterin kadin karakteri takip ettigi sahneler, birden cok
sokagin bulunmasini gerektiriyordu. Bu sokaklarin her birinin, “biiylik sehirler biiyiik
yalnizliklar yaratir” fikrini destekler nitelikteki arka planlara sahip olmasi gerekliydi.
Bu nedenle ayni semtin i¢inde, farkli ve birbirine uzak sokaklarda yapilan ¢ekimler,

kurguda birlestirilerek mekanda biitlinliik sagland.

Dis sahnelerden biri olan ve iki karakterin ilk kez birbirlerine yaklastiklar:
istgecidin merdiveninde c¢ekilen sahnede de, kentin betonlarinin eziciligi altinda
gezinen ve birbiriyle karsilasan insan bedenlerinin disavurumcu ifadesinin saglanmasi
acisindan mekan secimi onem kazanmistir. Mekan otoyol kenarindaki bir {istgecide
c¢ikan merdivenin altindan baslayarak merdiven basamaklarma uzanan bir alanin
smirlart i¢cinde kullanilmistir. Otoyolun varligi, gegidi tasiyan ve gelen gilines 15181n1
bdlen genis ve yiiksek beton siitunlar, birbirini kesen grafiksel ¢izgilerle yapilandirilmis
merdivenin ve merdiven altinin basik mimari durusu disavurumcu bir nitelik

tasimaktadir.

Diger mekanlardan biri olan erkek karakterin melek heykellerini yaptigi i
mekanin se¢ciminde ise, modern mimariye kosut bir yapiya sahip olan tarihi bir binanin
eski, kiiflii, boyasiz ve tas duvarlariyla eskitilmis bir dokuya sahip bir boliimiiniin
kullanilmasin1  gerektirmistir. Marmara Universitesi’nin Haydarpasa Kampiisii’niin
kullanilmayan gat1 katinin biiylik ve tahta ¢ergeveli pencerelerinden biri ile fonda eski
ve rutubetli duvarlarmin goriildiigii bir kosesi ¢ekim alami olarak belirlenmistir.
Karakterin penceresinin dniindeki masanin iizerinde duran radyo da mekanin dokusunu
tamamlayan eski ve antik bir aksesuardir. Buna ek olarak, karakter yaptig1 heykellerde
dogal bir malzeme olan kili kullanmaktadir. “Eski” ve “dogal” kavramlar1 birbiriyle
iliskilendirilerek, kentin diger i¢ ve dig mekanlarindaki “yeni” ve “yapay” dokuya zitlk

yaratacak bi¢imde vurgulanmaistir.
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Kentten ve kentin beton dokusundan kag¢is duygusunun verilmeye calisildig1 son
sahne ise bir kumsalda cekilmistir. Yaz aylarinda ¢ekilen bu sahne icin Istanbul icinde
veya Istanbul’a, yani diger ¢ekim mekanlarina gorece yakin, fakat tenha bir kumsal
arayisina girilmistir. Yaz aylarinda tenha bir kumsal bulmanin zorlugunu da hesaba
katarak, en azmdan olabildigince genis bir kumsal bulmanin gerekliligi Snem
kazanmistir. Bu sekilde, gilineslenen veya denize giren insanlar1 g¢ergceve disinda
birakabilme olasilig1 artacaktir. Yapilan mekan arastirmalarindan sonra, Sile sahilinde
bulunan ve hem enine, hem de boyuna genis bir kumsal olan Kumbaba Plaj1 ¢ekim
mekani olarak belirlenmistir. Cekim giinii havanin kapali olmasi, ziyaretcileri plajdan
uzak tutmus ve o giin i¢cin tenhalasan plajin ¢ekim mekanmi olarak kullanilmasi
kolaylagsmistir. Bununla birlikte, yagmur bulutlar,, gokyiiziindeki derinlik hissini

vermede yardime1 olmus ve sahnenin gorsel degerini artirmigtir.

Sokak filminin gergekiistii hayal sahnesi olan kule sahnesi bilgisayar ortaminda
iic boyutlu olarak modellenmistir. Autodesk 3D Max 9 programi ile modellenen
sahnedeki kulenin yapisi, Rapunzel masalina gondermede bulunan mimari bir yapi
cercevesinde diislinlilmiistiir. Masals1 yapiy1 olusturabilmek i¢in Oncelikle, internet
iizerinde yapilan bir gorsel arastirmasi ile gergek kule fotograflari, Rapunzel masali igin
yapilmis ¢izimler ve ii¢ boyutlu farkli caligmalar incelenerek bir igerik olusturulmaya
baslanmistir. Daha sonra, sahnede yer alan kulenin mimari yapisi, kulenin bulundugu
dis mekanin cografi yapisi, yerylizi sekilleri, gokyiiziiniin ve bulutlarin rengi, kulenin
duvarlarinin dokusu, c¢atinin masals1 yapisi, kiremitlerin rengi ve dokusu, kadin
karakterin stiidyoda cekilen gdoriintiisiinlin yerlestirilecegi pencerenin yapisi, pencere
cergevesi ile catida kullanilan ahsap malzemesi, sahnedeki 151k ve sis gibi atmosferi
olusturan unsurlarin masalst bir atmosfer yaratimi agisindan belirlenmesi ve sahnenin
genel rengi gibi konularda belirli kararlar verilmistir. Kule ve kulenin i¢inde bulundugu
mekan ii¢ boyutlu modeli elde edildikten sonra, sahnenin filmin i¢inde kullanilacak
planlar1 belirlenmistir. Kulenin penceresinin goriildiigli bir yakmn plan ve hemen

ardindan ona baglanan genel kule planinin HD goriintii kalitesindeki resimleri
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alimmistir. Bu agamada, son karar verilene kadar, sayisiz kamera agisi, plan biiyiikligi
ve 151k denemeleri gergeklestirilerek projenin iginden farkli resimler alinmistir. Projenin

asamalarini da belgeleyen bazi resimler asagidaki gibidir.

Resim 20: Kulenin ¢atisinda bir doku denemesi Resim 21: Kulenin mekan i¢indeki konumu

Resim 22: Gokyiizii ve
renk denemeleri
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Resim 23: Suyun 1s18a tepkisinin degerlendirilmesi

Resim 24: Suyun ve 15181n etkilesimi
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Resim 25: Sis ve 151k denemeleri

Resim 26: Genel goriiniim ve ag1 denemesi
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Resim 27: Kulenin yakin planlari i¢in alinan deneme goriintiilerden bir kare

Resim 28: Kulenin yakin planlari i¢in alinan deneme goriintiilerden bir kare
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Resim 29: Kulenin genel planda kullanilan ve iizerine gorsel efekt eklenen resmi

Ug boyutlu modellenmis sahneden, farkli ag1 ve 151k denemeleri sonucunda elde
edilen resimler daha sonra Adobe After Effects CS3 adhi gorsel efekt ve
“composite”’leme programi i¢inde agilarak, bu programda hareketlendirildi. Baslangigta
sahnenin animasyonunun 3D Max programi i¢cinde yapilmasi planlanirken, After Effects
programinin ayni kalitedeki “render” siiresinin ¢ok daha az olmasi nedeniyle bu yontem
secildi. Sonug olarak, After Effects programinda, gorsele hareketli sis ve hareketli su
eklendi. Buna ek olarak, kadin karakterin stiidyoda yapilmis c¢ekimi, yine ayni
programda, kulenin ¢atisindaki pencerenin igine eklendi. Tiim efektler tamamlandiktan
sonra, yavas bir kamera hareketi eklenerek, sahnenin duraganhiindan kurtulmasi
saglanmig oldu. Daha sonra kurgu agsamasinda, goriintiiye eklenen riizgar ve su sesi gibi

ses efektleri, hareketlerin gergekligini tamamlamis oldu.

Kadin karakterin doktor odasmin kapisini agtigt zaman disarida goriinen ii¢
boyutlu diinya i¢in de ayni yontem izlendi. Stiidyoda greenbox teknigiyle cekilen,
kapmim agilis planina ii¢ boyutlu mekada kulenin penceresinden goriinen manzara

goriintiisii, gorsel efektlerle hareketlendirilerek “composite”lendi, yani birlestirildi.
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Resim 30:

Greenbox |

¢ekiminden bir kare

Resim 31:

Post prodiiksiyon [

asamasindan bir kare

Resim32:

“Composite”’lenmis

gorunti
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7.1.7. Sokak Filminin Kiinyesi, Teknik Ekip Ve Ekipman Listesi

Kiinye ve Teknik EKip:

Filmin adi ve siiresi: Sokak, 19 dk.

Filmin Renk Bilgisi ve Dili: S/B, Tiirkge
Senaryo: Ozge Sayilgan

Yonetim: Ozge Sayilgan

Goriintli Yonetmeni: Yiice Sayilgan

Kurgu: Ozge Sayilgan

3B Modelleme: Ozge Sayilgan , Yiice Sayilgan
Gorsel Efekt Tasarimi: Ozge Sayilgan, Yiice Sayilgan
Ses: Bilge Baydas

Sanat Yonetimi: Ozge Sayilgan

Ulasim: Turhan Baydas

Miizikler: Lied 1 Oliim Ve Gen¢ Kiz, Franz SCHUBERT; Piano Concerto No:5
E-Flat Major, Op.73, Ludwig Van BEETHOVEN; Pierre BOULEZ; Slow Carrying,
Symphonic Poem (Titan) Symphony Nr.1, Gustav MAHLER

Prodiiktér: Ozge & Yiice Sayilgan, Piraye Baydas, Marmara Universitesi Giizel

Sanatlar Enstitusi Sinema-TV Anasanat Dali

Proje Damigmani: Prof. Biilent Vardar, Marmara Universitesi GSE Sinema-TV

Anasanat Dali
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Teknik Ekipman Listesi:

SONY HDR HDV FX1 Handycam Kamera ve aksesuarlari
CARTONI Tripod

3 adet 800 W Redhaed Isik Kaynag1 & Isik Ayaklari

1 adet 1000 W Blondhead Isik Kaynagi & Isik Ayagi

4 ft KINO Isik Kaynag1 & Isik Ayagi

Reflektor

2 adet uzatma kablosu & 1 adet Tekerlek

Autodesk 3D Max 9

Adobe After Effects CS3

SONY Vegas Pro 8.0

7.1.8. Yapim Giderleri

Dekor & Aksesuar......... 700 TL
Kaset......cooooviiiiiiiiit. 30 TL

Yemek...........oooiiiii 300 TL
Ulasm...............o.ovee 250 TL

Bilgisayar Donanimu.......600 TL

TOPLAM BUTCE....... 1.880 TL
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7.2.Yapim Asamasinda Cekim Siireci, Cekim Tarihleri ve Cekim Plan1

Cekimler 1-10 Agustos 2008 tarihleri arasinda toplam bes giinde gergeklesecek
sekilde planlandi. Cekim planinda mekanlara gore smiflandirilan ve siralanan ¢ekim
giinleri 10 giinliik siire¢ icinde giin asir1 gergeklestirildi. Biitiin ¢cekimler plana uygun
olarak gerceklestirildi fakat en sona birakilan kumsal sahnesinin g¢ekimleri mekan
bulunamamasi nedeniyle bir hafta sonraya ertelendi. Béylece ¢ekim siireci 17 Agustos
2008 tarihinde noktalandi. Cekim siirecinde, sahne yaratimi ve mizansenlerde,
senaryoda oOngoriilmeyen fakat c¢ekim aninda mekanm veya oyunun kendisinden
kaynaklanan beklenmedik ve rastlantisal gelismelere miidahale etmedim ve hatta
onlarn filme sizmasma isteyerek izin verdim. Benim anladigim anlamda lirik bir filmin
cekim siirecinde, geleneksel anlat1 sinemasindan farkli olarak, senaryoya degil, ¢cekim
anma bagli kalmanin ve o anin sundugu daha dnceden tasarlanamaz veya denetlenemez
olanin filmi zenginlestirdigini diisliniiyorum. Senaryoda Oya ve Ozan isimleriyle gecen
karakterlerin ¢ekimler sirasinda isimlerini kaybetmeleri gibi veya mekanda bagimsiz
cekilmis planlarin, dnceden belirlenmis planlarin yerine gegirilmesi gibi kadraja giren
ve filmin ¢ikis noktasini, itici gliciinii ve ana duygusunu destekleyen fakat senaryoda
bulunmayan mizansenlere yer verdim veya farkli bir sekilde tasarlanan bazi unsurlari
cekim esnasinda degistirdim. Cekim Oncesinde, senaryoyu yazarken, yarattigim
sahnelerin hemen hepsi, zaten kendi 6znel yasantimda daha 6nce i¢inde bulundugum ve
bana duygusal ¢agrisimlarda bulunan mekanlardi. Cekim siirecinde, o mekanlara tekrar
gittigimde, daha once hissettigim duyguyu tekrar yasamaya ve o duygunun gergekligine
sadik kalmaya calistim. Benim c¢ekim asamasinda yasadigim deneyimi agiklamak
acisindan Tarkovski’nin tespitinin anlamli oldugunu diislinliyorum: “Somut g¢ekim
yerlerinin bizde yarattigi canli duygulardan kaynaklanan ¢agrisimlari, soyut diistinceler
ya da senaryoya sadik kalmak adina bastirdigimiz yerlerde filmin zayif kaldigini

gormemek miimkiin degil.” #°

215 Andrei Tarkovski, “Miihiirlenmis Zaman”, Afa, 1992, s.36
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7.3. Yapim Sonras1 Asamast

7.3.1. Filmin Kaba Kurgu Asamasi Ve Lirik Kurgu Siireci

Filmin kaba kurgu asamasi gergeklestirilirken senaryoda dngdriilen dizgede bazi
degisiklikler yapildi. Ozellikle hastanede gecen bekleme odasi, doktor odasi ve kan
alma odas1 sahnelerinin dizgesinde senaryodaki gelisimden daha farkli bir yol izlendi.
Filmin genel kurgusu, senaryo asamasinda da Ongoriilmiis oldugu gibi kronolojik
zamansal diizenin yapibozumuna dayali gerceklesti. Filmin kronolojik dizgesine gore,
paralel zamanlarda gergeklesen ilk iki sahne adamin heykel yaparken radyo dinledigi
sahne ile kadinin pencerenin o&niinde saclarmi taradidi sahnedir. Iki ayr1 sahneyi
birbirine baglayan ise radyoda anlatilan Rapunzel masalinin sesidir. Kan anonsunu
duyan adam, yaptig1 heykeli bitirip, disar1 ¢ikar ve hastaneye gider. Kadin da doktorla
goriismek i¢in hastaneye gelmistir. Adam kanini verir ve karsiliginda parasini alir, kadin
ise doktor odasinda yaptigi goriismeden sonra evine gitmek lizere disar1 ¢ikmustir.
Hastanenin yakinlarindaki {stgecidin merdivenlerinde, tekrar karsilagirlar. Sokak
sahneleri boyunca siiren takip, kadinin evine ulasmasiyla sonlanir. Fakat filmin kurgusu
bu kronolojiyi vermemektedir. Hastane sahneleriyle baslayan film, hemen sonra
zamanda geri doniisle adamin ve kadmin kendi evlerinde, hastaneye gitmeden Once,
anonsu ve masali radyodan dinledikleri sahnelere geger. Ardindan tekrar zamanda ileri
bir noktaya, hastaneden ¢iktiktan sonra ikinci kez karsilastiklar1 sokak sekansina gelir.
Filmde zamanin diiz bir ¢izgide akisi, kurgunun kronolojik olmayan akisini destekler
sekilde, kum saati imgesiyle rahatsiz edici bir unsur olarak vurgulanmis, son sahnede
ise kumsalda kirik bir bicimde bulunan kum saati imgesi tekrarlanmistir. Kirik kum
saatinin kumsalda bulunmas1 tesadiif degildir. Biiyiik ve sonsuz bir kumsal dolusu kum
zamani simgeleyen kum saatinin kiriklari arasindan tiim evrene dagilmig gibidir. Bu

noktada zaman artik yoktur. Par¢alanmis ve dagilmistir.
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Lirik kurgu siirecinde, sahneler arasindaki baglantilar, mantiksal ve kronolojik
dizgeye gore yapilmamig, bunlarin yerine siirsel baglantilar kullanilmasina 6zen
gosterilmistir. Filmin i¢inde var olan ama anlatilmayan bir konu elbette bulunabilir.
Yukarida, mantiksal dizgeyi ¢izerken, filmin konusu da ciimleler halinde adeta diiz bir
cizgi gibi ortaya ¢ikmistir. Kurguda ise konu baglantilarindan 6zellikle kagmilmustir.
Bunun nedeni ise sinema araciligi ile bir konuyu anlatma amacinda olmamamdan
kaynaklanmaktadir. Belki parcalar1 birlestirildiginde ortaya ¢ikarilabilecek var olmasi
muhtemel bir bitiiniin, dagilmis pargalarinin resmini ¢ekmektir benim niyetim bu
filmde. Baska bir deyisle konunun belirsiz kalmasinin/birakilmasinim bilingli nedeni,
konu baglantilarmin diiz ve mantiksal dizgesine gore siralanmis birbirini tamamlayan
climleler kurmak yerine, tamamen Ozgiin hatta rastlantisal yontemlerle secilmis
misralarin arasindaki siirsel baglantilar1 kullandim veya kullanmaya 6zen gosterdim de

diyebilirim.

7.3.2.Animasyon Yapim Siireci

Mekan se¢imi baslig1 altinda, gercekiistii ve masalst bir mekan yaratimina
ulagabilmek i¢in li¢ boyutlu kule sahnesinin nasil hayata gectigi ayrintili olarak
anlatilmisti. Bu sahnenin canlandirilmasi, yani hareketli (anime) hale gelmesi igin
kullanilan yontemlere de bir miktar deginildi. Sahnedeki hareket, stiidyoda ¢ekilmis
kadin karakterin oyununun disinda, riizgarin etkisiyle hareketlenmis sislerin ve kulenin
dibindeki suyun animasyonu ile geriye dogru agilarak, mekanin genisligini ve derinligi
vurgulayan bir kamera animasyonundan ibaretti. Burada kullanilan ii¢ boyutlu
modelleme teknigi ve gorsel efekt animasyonlar1 yardimiyla elde edilen bilgisayarli
animasyon disinda, filmin baska bir sahnesinde tamamen baska bir teknikle iiretilmis bir
animasyon daha kullanildi. Erkek karakterin, kilden yaptigi melek heykellerinin
hareketlendirilmesi ig¢in stop-motion animasyon teknigi kullanildi. Kule animasyonu

oncesinde nasil bir siire arastirma ve igerik hazirlamaya ayrildiysa, bu teknigin
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oncesinde de malzeme arastirmasi ve denemelerine girisildi. Heykelciklerin yapildigi
malzeme olarak iki tiir hamur kullanildi. Bunlardan biri, kadin karakterin eline aldig1
beyaz melek heykelinin yapildig1 ve digerlerine gore daha parlak, piiriizsiiz ve berrak
durmasini saglayan porselen bebek hamuru; digeri ise, hem animasyona daha uygun bir
yapiya sahip olan, hem de kadin karakterin 6liimiinii isaret eden beyaz melek heykelini
golgeleyemeyecek kadar soluk
olan kil oldu. Her iki hamurla
da, deneme amagh farkl
heykelcikler yapildi. Isiga ve
iizerlerindeki boyaya verdikleri
tepkiler incelendi. Kilin piitiirlii
dokusunu Ortmeyen su bazh
guas boya kullanildi. Film siyah
beyaz oldugundan, porselen
hamuru ile yapilan heykelcik
beyaz brrakildi, kilden yapilan
diger heykelcikler filmin
icindeki gri ton karsiliklari
diistiniilerek renklendirildi.
Boylece filmde beyaz heykelin

on plana ¢ikmasi saglandi.

Resim 33-34-35;

Melek heykelcikleri i¢in yapilan
151k ve doku testleri |




Animasyonu yapilan melek heykelcigi ise beyaz kil malzemesi kullanilarak sette
hazirlandi. Kisa bir animasyon olacagi ve bu nedenle 151k degisimlerinden fazla
etkilenmeyecegi Ongoriilerek, c¢ekimler sahnenin ¢ekildigi mekanda giin 1sinda

gerceklestirildi.

7.3.3. Ses 1zi, Renk Diizeltmeleri Ve Jenerik Yapimi

Sokak filminin kaba kurgusu bittikten sonra ses kurgusu, kontrast ayarlamalari
ve son olarak da jenerik yapimi tamamlandi. Filmde diyalog neredeyse yok denecek
kadar azdir. Sadece doktorun raporu okuduktan sonra kadin karaktere sdyledigi sozler
diyalog olarak yer almaktadir. Aslinda senaryoda doktorun sesinin duyulmamasi, sadece
agzinin oynamasinin kaydedilmesi tasarlanmisti. Fakat kurgu esnasinda, bu tasari, kizin
sagir oldugu izlenimine yol agiyordu. Bu nedenle, doktorun sesi filmde kullanildi, fakat
kadinin iizerindeki ezici ve iirkiitiicii etkisinin yaratilmasi i¢in deforme edildi. Bunun
disinda radyodan duyulan Rapunzel masali ve kan anonsu seslendirildi. Rapunzel
masali 6nce miizikle kurgulandi, daha sonra, ses efektlerinden, radyo sesleri ve
higirtilarindan olusan ve i¢inde hisirtili kan anonsunun da bulundugu ses izine eklendi.
Iki 6nemli sahneyi birbirine baglayan radyo sesinin énemli bir bdliimiinii kaplayan ve
Franz Schubert’in 1817 yilinda yazmis oldugu “Der Tod und Das Madchen” (Oliim ve
Geng Kiz) liedi kullanild1. Onceleri anlamini bilmedigim sozlerini atip, sadece miizigini
kullanmak istedigim bu liedin almanca olan sdzlerini bir arkadasimdan ¢evirmesini rica
edince, sozlerin film icin bicilmis kaftan oldugunu fark ederek, liedin biitiiniini
sozleriyle beraber, radyodan gelen sesin i¢inde kurguladim. Schubert, bestesinde
Matthias Claudius’un ayni adli siirinin s6zlerini kullanarak liedini yazmustir. Sozler,
siirdeki gen¢ kiz ile 6liim arasinda gecen diyalogdan olusmustur. Sokak’ta olduguna
benzer bir sekilde, siirde de geng kiz ve 6liim arasinda hem bir ¢eliski hem de bir ¢ekim
giicii vardir. Filmde kullanilan bdliim, 6liimiin geng kiz1 ¢agirdig: boliimdiir. Radyodaki

hisirtilar arasindan duyulan kan anonsuna karigan miizigi dinleyen ve o swrada melek
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heykelini tamamlamak iizere olan erkil 6liim meleginin radyoda duydugu 6liimiin sesi

geng kiza sOyle seslenmektedir:

Oliim:
Ver elini, ver giizel yaratik!
Ben dostunum, zarar vermem korkma.
Mutluluk bekliyor seni kollarimda

Huzurla uyu.

Sokak’taki korkung olmaktan ¢ok dost¢a bir yardim eli uzatir gibi yasamin agirligindan
yorgun diismiis kadin1 6liime tasiyan Oliim Melegi’miz ise bu miizikten sonra disar1

¢ikip, geng kadinin pesine diiser.

Dekorda ¢ekilen hastane sahnelerinden bekleme odasi sahnesi i¢in ise, farkli
hastane kalabalig1 ses efektleri birlestirilerek kullanilmistir. Kule sahnesi i¢in ise benzer
bir sekilde, riizgar, su ve ambiyansi saglayacak bir miizik ile kurgulanmistir. Filmin
biitlinlinde ise trafik ve insaat sesleri kent dokusunu vurgulamak ve kadinin iginde
bulundugu psikolojik durumun kaynagi kent yasaminin sikintisini anlatabilmek
amaciyla kullanilmig, hatta bazi yerlerde, is makinesi ve insaat giiriiltiisiinii artirmak
icin dogal sesin disinda ses efektleri de filme eklenmistir. Oyle ki kadin evinde siirekli
bir insaat sesi ile yasamaktadir. Ses hi¢ kesilmemektedir. Kentin giiriiltiisii, son sahnede,

yerini dalga seslerine birakana dek bitmez.

Genelinde siyah/beyaz olan filmin bazi sahnelerinin 151k ve kontrast ayarlar1 da

yapilarak, biitiin sahnelerin gorsel degerleri birbirine yaklagtirilmistir. Filmde renk
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aslinda bir hayal sahnesi olan kule sahnesi ile kan goriintiilerinde kullanilmistir. Kule
sahnesinin renkleri masals1 ama gotik ve hiiziinlii bir atmosfer0 yaratabilmek amaciyla
doygunlugu diisiikk, yumusak ve sari tonlarina calan bir renk diizeltmesiyle elde
edilmistir. Siyah/beyaz goriintiide sadece kirmizi rengin goriindiigii kan verme sahnesi
ile kus kanatlar1 ¢ekimleri, filmin bitiiniiniin siyah/beyaz cekilmesine karsin, renkli
cekilmis, yapim sonras1 asamasinda, gorsel efekt programi araciligiyla sadece kirmizi

renk birakilacak sekilde diger renklerinden arindirilmistir.

Jenerik yapimi ic¢in ise herhangi bir grafiksel calismaya gerek goriilmemis,

filmden goriintiiler iizerine yazilan yazilar ile sade bir jenerik tasarlanmistir.
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SONUC

Dramatizme bir karsi durus olarak sinemasal lirizmin ele alindig1 bu g¢alisma,
lirizmin  bigimsel Ozelliklerinin  ve sinemanmn yaratim siirecinde basvurulan
yontemlerinin ortaya konulmasi adma lirik sinemanin tarihini kapsamaktadir. Hem
tarihsel diyalektik alanda, klasik sinema tarihinde birbirinden kopuk basliklar altinda ele
alnan lirik tsluplu akim ve yonetmen sinemalariin lirizm baghig: altinda, dramatizme
kars1 duruslarmin yontemleri arastirilmig, bu ayrintili arastirmanin sonunda elde edilen
yontem ve bulgular calismanin sonunda dramatik/lirik yOntem karsilastirilmasi
baglaminda ortaya konulmustur. Calismanin sinirlari lirizmin sinemadaki uygulama
alaninin sinema tarihindeki gelisimi ve bunun sonucunda dramatik yapinin yaratim,
stiregleri ve 1ideolojik yapilanmasina olan bigcimsel karst durus noktalarmin

vurgulanmasiyla ¢izilmistir.

Amag, sinema sanati estetiginin, sinemanm sanata doniisme siirecinde
yararlandig1 diger sanatlarin estetiklerinden bagimsizlastiran ve sinemanm kendi
dogasini kristallestiren yontem ve yaklasimlar1 sergilemek ve sinema tarihini bagka bir

acidan gozden gegirerek ele almaktir.

Bu c¢alisma ile, dramatizme bir kars1 durus yaratan ve bu durusunu filmleri ve
yazilariyla acik¢a bildiren sinema sanatg¢ilarinin sdylemleri bir araya getirilerek, yazili
bir “lirik sinema tarihi’nin olusturulmasi; buna baglh olarak sinema kurami ve tarihi
alaninda bir boslugu doldurulmasi da giidiilen amaglardan biridir. Bir yontem onermesi
veya en azindan bir yonteme dogru gidebilecek yol haritasi, ancak tarihsel siirecte
sinemanin ve onun gercek yaraticilarmimn deneyimlerinin arastirilmasi yoluyla

saglanabilecektir.
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Bu nedenle, lirik sinemanin yontemlerini ve estetik ozelliklerini ortaya koyma
cabasiyla yazilmaya baslanmis olan bu calisma, bigimsel bir aragtirma ydnteminden
once, lirik bir sinemanin olup olmadigi, eger varsa dramatizme bir karsi durus niyeti
tastylp tasimadigi konusunda tarihsel bir dogrulanmaya ihtiyag duydu. Gergekten de,
bugiin siirselligi degil ama siiri sinema sanatinin yaratiminda bir baglam olarak ele alan
sinema sanatcilarinin, sdylemlerinde ve yaptiklar: filmlerde geleneksel yapili dramatik
Oykii sinemasina ve bu sinemanin izleyici iizerindeki uyusturucu etkisine bir karsi durus
s0z konusudur. Calismanin kapsami bu sdylem ve Orneklere yer verdikten sonra
baslangigta ortaya atilan, lirik sinemanin dramatik yapili 6ykii sinemasinin klasisizmine
bir karsi durus baglaminda ele alinma fikrini dogrular niteliktedir. Bu nedenle
calismanin amacinin ve ¢ikis noktasmin tarihsel deneyimle dogrulandigini iddia etmek

yanlis olmaz.

Ortaya atilan c¢Oziimleme parametreleri, dramatik/lirik c¢atismasinin odak
noktalar1 olarak yapilan arastirmanin sonucuna gore belirlenmistir. Bu ¢6ziimlemede
yaratim siirecgleri ve izleyiciyi hedef alan ideolojik durus ¢ikis noktalar1 olmustur ve

gelistirilmeye aciktir.

Siir-sinemanin anayasasinin yazilacagina inanmiyorum. Zaten ¢alismamin amaci
da bu degildi. Bu nedenle, lirik sinema kurami yazma niyeti, siirin devrimci yapisiyla
birlikte diisiiniilmeli ve kural koymak yerine, var olan kurallara karsi durus yontemleri
baglaminda ele almmaliydi. Bu c¢alismanm, lirik sinemanin dogasint ¢dziimlemek
isteyen kuramcilara ve 0Ozgiin sinema lretimi iginde olan sair-sinemacilara 1s1k

tutacagini umuyorum.
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