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OZET

GUNES, MUAZ. ANDREY TARKOVSKI SINEMASI’'NDA YONETMENIN MUCIZESI
OLARAK SANATSAL GERCEKLIK FENOMENI. YUKSEK LISANS TEZI,
ISTANBUL, 2017.

Bu tez, Tarkovski sinemasi i¢inde lstiinde ¢ok durulmamis olan yonetmenin kendi
mucizesi olarak yarattig1 sanatsal gerceklik kavraminin Onemini agiga ¢ikarmayi
amaglamaktadir. Bu dogrultuda ilkin, sanatsal gerceklik olarak isimlendirdigimiz
fenomeni anlamak adina yonetmenin sanat anlayisi tizerinde duruldu. Daha sonra,
onunla 6zdeslesmis olan Miihiirlenmis Zaman mefhumunu agiklamaya calisirken ayni
zamanda sinematografisinin de konumuzla olan baglantis1 agiklandi. Yonetmenin film
yapma tarzinin zaman i¢inde degismis oldugunu saptadiktan sonra sinemast iki boliime
ayrilarak ele alindi. Sonug olarak, yonetmenin ilk filmlerinde sembollerle ¢alistig1 ve bu
yontemin onu son filmlerinde zahiri gergeklik yerine kendi sanatsal gergekligi ile
sinema yapmaya gotiirdiigii tespitinde bulunuldu.

Anahtar Sozciikler: Tarkovski, sanatsal gerceklik, miihiirlenmis zaman, yonetmenin
mucizesi, sembol.



ABSTRACT

GUNES, MUAZ. THE PHENOMENON OF ARTISTIC REALITY AS DIRECTOR 'S
MIRACLE IN THE CINEMA OF ANDREY TARKOVSKY. POSTGRADUATE THESIS,
ISTANBUL, 2017.

This dissertation aims to reveal the importance of the term of artistic reality created as
director's own miracle which is not considered too much in Cinema of Tarkovsky. In
this scope, at the beginning, it dwelled upon director's sense of art to understand the
phenomenon that we called as artistic reality. Afterward, while the concept of Sculpting
In Time which is being identified with him was being tried to explain, the connection of
his cinematography with our subject was explained at the same time. After | found that
the director's style of filming had changed in time, the cinema was divided into two
divisions. Consequently, it was determined that the director worked with symbols in his
initial films and this method took him to use his own artistic reality than using virtual
reality in his last films.

Keywords: Tarkovsky, artistic reality, sculpting in time, the miracle of director,
symbol.



Onsoz

Tiirkiye’de ki akademik g¢evre igerisinde ¢ok¢a bilinmesine ragmen Tarkovski {lizerine
yazilmig tez sayisinin az olmasi, yonetmen hakkinda yapilmis ¢ok yanlis yorumlarla
kars1 karsiya kalmam beni bu tez calismasini yapma noktasina getirdi. Bunlarin yaninda
bir bagka onemli sebep de, sinema i¢in kendisini kurban etmis bir yonetmene karsi,
kendimi bor¢lu hissetmis olabilirim. Tezi yazmak icin arastirma yapmaya basladigim
zaman ¢esitli kaynaklarda yazilan seylerin genelde birbirini tekrar eden konulardan
ibaret oldugunu gordiim. ’Felsefe, zaman, su, riiya, hayal, uzun plan...”” gibi kavramlar
ilk goze c¢arpanlardi. Biitiin bunlart goz oniinde bulundurarak, sinemay1 diger sanat
dallarindan bagimsiz bir bigimde diisiinmeyi basaran Tarkovski’nin sanat anlayisiyla
paralel yiiriiyiip film sanatin1 nasil icra ettigini agiklamaya c¢alistik. Daha sonrasinda ise,
sanatsal gergeklik olarak tespit ettigimiz nosyon iizerinden ydnetmenin sinemasinda
gerceklestirmis oldugu mucizelere odaklandik. Oyle inaniyorum ki, Tarkovski
sinemasin1 meydana getiren asil temel sembol, felsefe, zaman veya riiya degil;
sinemasinda yaratmaya ¢alistig1 bu mucizelerdir.

Tezimi yazmaya bagladigim giinden beri kiymetli desteklerini esirgemeyen anne

ve babama; ¢cok degerli emeklerinden dolayi tez danismanim Prof. Dr. Cetin Sarikartal’a
tesekkiir ediyorum.
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“Gergekginin imani mucizeden dogmaz, iman, mucizeleri dogurur. Boyle kimse bir kere iman edince
artik kendi ger¢ekliginin zorunlulugu olarak mucize olanagini da kabul etmek zorundadwr’’ (Dostoyevski
2016: 27).

1 GIRIS

Andrey Tarkovski’nin sinemasi hakkinda yazmaya karar verdikten sonra, onun
hakkinda daha onceden yazilmis olan Tiirkce kaynaklara ulasmaya calistim ve biitlin
filmlerini izledim. Tarkovski sinemasinda en ¢ok ilgimi ¢eken sey, yonetmenin son
filmlerinde; goriinen gerceklik yerine kendi 6znel gercekligini kullanmasi noktasi oldu.
Ornegin, Nostalghia (1983) filmindeki Domenico karakteri, Santa Katerina adli havuzu
kutsal olarak goriir ve eger bir mumla havuzu ge¢meyi basarirsa da diinyanin

kurtulacagina inanir.

Ele alacagimiz ana konu, yukarida ornek olarak verdigimiz Tarkovski’nin son
filmlerindeki bagka bir gercekligin yaratildigi ayrintilar1  kapsamaktadir. Peki
Tarkovski’nin sinemasinda kullanmis oldugu bu gercekligi biz nasil adlandirabiliriz?
Tarkovski, “’Miihiirlenmis Zaman’’ (2008) adli kendi yazmis oldugu kitapta, sanat¢inin
yarattig1 gergegin aslinda sadece kendi diinyasina ait bir ger¢cek oldugunu; sinemanin da
duygusal bir gercek oldugu igin izleyicilerin onu ¢’ikincil bir Gercek’’ olarak kabul
ettigini soyler (2008). Thorsten Botz - Bornstein, “’Filmler ve Riiyalar’’ (2009) adl
kitabinin Estetik ve Gizemcilik: Plotinos, Tarkovski ve Zarafet Meselesi adli bolimiinde
Andre Bazin ve Siegfried Kracauer’in gelistirmis oldugu, “’Riiyamsit Gergeklik’’
kuraminin Tarkovski sinemasindaki bu gerceklikle Ortiistiiglinii savunur. Slavoj Zizek
ise, “’Icsel Uzamdan Gelen Sey - Tarkovski’’ (2014) adli eserinde, Tarkovski sinemasi
icindeki bu baska gergeklik icin Lacan’dan referans aldigi “’Imkansiz Gergek Sey”’
nosyonunu kullanir. Bunlarin yaninda, Tarkovski sinemasi uzmani olan Iranli Profesor
Babek Ahmedi de, bizzat Tarkovski sdylemini tekrar ederek ¢’ikincil Gergeklik’’
kavramint kullanmaktadir. Sanat, sanatg¢iya yetenegini kullanabilmesi icin 6zgiirliik

alan1 sunabildigi gibi ona gozlerin ve mantigin 6tesinde bir gergeklik de sunamaz mi?



Bence sunabilir ve bu yiizden ben bu Tarkovskiyen gerceklige ’Sanatsal Gergeklik!”’
diyorum. Yani var olan gerceklige karsi sanat¢inin yaratmis oldugu kendi 6znel

gercekligi.

Yukarida vermis oldugumuz 6rnegi tekrar diisiinelim. Tarkovski, Nostalghia filminde
yaratmig oldugu sanatsal gerceklik icinde Domenico karakterinin bir mucizeyi
gerceklestirmesini istemiyor mu? Eger kahramanin elindeki mum, hi¢ sonmeden
havuzun bir ucundan obiir ucuna giderse insanlik kurtulabilecektir. Sean Martin, bu
eylemin gerceklestigi sahne hakkinda iinlii yonetmen KieElowski’nin sdyledigini su
sekilde aktarir: “’Krzysztof KieElowski’nin bir ‘mucize’ olarak tanimladig1 sahne iste
budur, zira Gorgakov? (Andrey) havuzun diger ucuna vardig1 zaman tasidig mum artik
yalnizca bir mum degildir’’ (Martin 2013: 196). Konuyu daha anlasilir kilmak adina
Tarkovski sinemasindaki baska 6rneklere bagvuralim. Stalker (1979) filminin basinda su
yazi goriliir: “’Bir ¢esit meteor ya da uzayh ziyareti neticesinde bir mucize meydana
geldi: Bolge. Oraya birlikler gonderildi. Geri donmediler. Cevresi dikenli teller ve polis
kordonuyla kusatildr’> (Stalker 1979). Zizek, Stalker filmindeki gizemli mintika olan
Bolge i¢in soyle bir tanimda bulunur: “’Bizim i¢in Mucize olan, kavrayamayacagimiz
olaganiistii bir evren ile karsilasmamiz, Yabancilar icin sadece gilindelik kalintilardir’’
(2014: 76). Baska bir yazar da Stalker’in son sahnesini su sekilde yorumlar: “’Film
Stalker’in mutant cocugunun telekinetik yetenegini kullanarak masanin iizerindeki
nesneleri zihin giicliyle hareket ettirmesiyle son bulur. Eduard Artemyev’in filmin tinsel
dokusunu yogunlagtiran miizigi sona ermis ve Beethoven’in 9. Senfonisi c¢almaya
baslamistir. Mucize sergileyen en son sahnede acaba niye bu miizik kullanildi?”’
(Yemni 2016). Ahmedi, Tarkovski’nin son filmlerinde goriilen ve sanatsal gergeklik
icinde gerceklesen eylemlerin tanimini, “’Kurtarmayan Mucize’’ olarak yapar (2016).
Bu sdylenenlerden yola ¢ikarak, sanatsal gercekligi Yonetmenin Mucizesi gibi gérmeye

basladim ve bu tezin baslig1 olarak kullanmay1 uygun gérdiim.

! Dérdiincii boliimiin giris kisminda, kullanmis oldugum sanatsal gergeklik kavramia dayanak olacak
bagka alintilar1 da, kanit olarak gdsterdim.

2 nsanlar, Domenico’nun bu eylemi gergeklestirmesine engel olduklari igin Domenico bu gorevi
filmdeki bir bagka karakter olan Gorgakov’a verir.



O halde, baska bir onemli soru daha soralim. Tarkovski’yi, sinemasinda bdyle bir
gercekligi yaratma noktasina getiren nedir? O ilk filmlerinde simge ve sembollerle
calismistir. Ve bu calisma yontemi, onu son filmlerinde yaratmis oldugu sanatsal
gerceklige tasimis gibi goriinmektedir. Clinkii, Tarkovski’nin sembollerle ¢alismasinin
nedeni, bir sanat eserinde fikirlerin derinlere gomiilmesiyle ilgiliydi. Yoénetmeni

gelistiren ve sanatsal gergeklige ulastiran sey bu yontem olabilir mi?

Simdi de, bu tezde var olan boliimler ve bu boliimlerin amaglar1 hakkinda kisaca bilgi
vermek istiyorum. Bu tezin ikinci boliimiinde, Tarkovski’nin sanat anlayis1 ve
sinemasindaki temel unsurlara kisaca degindim. Buradaki amacim, Tarkovski’nin
olgunluk déneminde yazmis oldugu Miihiirlenmis Zaman adli kitabina odaklanmakti.
Ciinkii Tarkovski bu kitapta, ilk filmlerinden son filmlerine kadar yasamis oldugu
deneyimlerini aktarmakta ve sinema sanatina dair bakis agisini dile getirmekteydi. Bu
bilgiler sayesinde, onun sanatsal gerceklige nasil ulagtigini arastirmaya ve anlamaya

calistim.

Tarkovski sinemasini ikiye ayirmak zorunda kaldim. Bunun nedeni de, ilk filmlerinde
simge ve sembollerle calisan Tarkovski’nin daha sonra bu ¢alisma yonteminden
vazgecmesidir. Fakat sinemasini kronolojik bir yapida ele alamadim. Ciinkii Tarkovski,
ilk kez Solaris (1972) filminde sanatsal ger¢ekligi kullanmak istemis fakat kendisini
basarisiz gordiigl icin Ayna (1975) filmi ile eski ¢aligma yontemi olan sembollere geri
donmiistir. Bunu gbz Oniinde bulundurarak tezin iigiincii boliimiinde, [fvan’mn
Cocuklugu (1962) Andrey Rublev (1966) ve Ayna (1975) adl filmleri ele aldim. Bu
filmlerdeki sembollere odaklandim. Ciinki bu semboller, Tarkovski’nin sanatsal

gerceklige ulagsmasini saglayan bir gegis siireci gibi goriinmektedir.

Tezin dordiincii boliimiinde ise, calismamizin asil odak noktasini meydana getiren
soruya yogunlastim. Tarkovski’nin son filmlerinde, yonetmenin mucizesi gibi yaratmis
oldugu sanatsal gergeklik fenomenini incelemeye calistim. Buna bagli olarak bu

boliimde, Solaris (1972), Stalker (1979), Nostalghia (1983) ve Kurban (1986) filmleri

uzerinde durdum.

3 fleriki boliimlerde deginecegimiz gibi Tarkovski, ’sanat eserinde fikirlerin derinlere gomiilmesi’’
konusunda Friedrich Engels’in diisiincesinden etkilenmistir.



Sonug olarak bu tezi, Tarkovski hakkinda yazilmis olan Tiirk¢e kaynaklara ulagmaya
calisarak yazdim. Amacim, Tarkovski sinemasin biitiin yonleriyle inceleyip agiklamak
degildir. Daha ziyade, Tiirkiye’de film iireten geng bir yonetmen ve arastirmaci olarak,
beni Tarkovski sinemasindan ilham alacak denli etkileyen, ancak iizerinde ¢ok
durulmamais olan bu konunun 6nemine deginmek ve ona dikkat ¢ekmektir. Boylelikle,
hem kendi sinema anlayisimi olusturmakta Tarkovski’nin etkisini anlamis olmay1 hem

de meslektaslarima yeni bir bakis agis1 sunmay1 umuyorum.



2 YONETMENIN SANATI

Miihiirlenmis Zaman kavrami Tarkovski ile 6zdeslesmis oldugundan dolay1 yonetmenin
sanatt hakkinda yazmak isteyenlerin ¢cogu bu kavrama bagvurmaktadir. Biz bu methumu
aciklamaya baglamadan once Tarkovski’nin bu nosyonu nasil elde ettigine bakmaya

calisacagiz.

Tarkovski fvan’in Cocuklugu (1962) filminden 6nce kendisine yonetmen diyemedigini
ve bu filmi bir kader filmi olarak gérdiiglinii anlatir. Yani film bittikten sonra Tarkovski
kendisine ya yoOnetmen diyecek veya diyemeyecektir. Nihayetinde demis ve su
aciklamada bulunmustur: *’insan kapkaranlik bir odada nefes almaya bile ¢ekinen Steki
insanin varligini nasil hissederse ben de sinemay1 dyle hissetmistim’’ (Tarkovski 2008:
81). Sinemaya olduk¢a yakinlastigini hisseden ve bu filmle de basarisini1 kanitlamis gibi
goriinen Tarkovski, simdi de sinemayi kavramanin pesindeydi. Ciinkii, yapmak ve
kavramak arasinda oldukca fark vardi. Tarkovski de sonunda o climleyi kurar: *’Ve iste
tam bu noktada bende, sabitlestirilmis, miihiirlenmis zaman diisiincesi sekillenmeye
basladr’” (2008: 81). Oyle goriiniiyor ki Tarkovski, gercek ile zihinsel tasarisini
bulusturmaya calismaktadir. Yani kafasini isgal eden yabanci unsurlar kararli bir
sekilde temizlemek istiyor ve en Onemlisi de, buna kendisinin karar verebilecegini
anliyordu. Bunun yaninda, onun, anilarinin pesinde olan bir yonetmen oldugunu da
sdyleyebiliriz. Yani, daha dogrusu, yok olmayan zamanm... Ornegin, filmlerinde
goriinen bir kamera hareketi vardir. Kadraj 6nilinde oyuncu goriiniir ve kamera saga
veya sola pan yapar. Planda kesme yapilmamasina ragmen c¢er¢eve yine ayni
oyuncunun lizerine gelir. Siiphesiz ki burada Tarkovski zamani1 vurgulamak ister. Ama
nasil bir zaman? Zamanin durmadan aktigi ve onu biitlinliyle kayit altina almanin
mimkiin olmadigint m1? Fakat insana, zamandan geriye kalan tek sey belli bash
goriintiiler olur, yani anilar. Tarkovski’nin sinema anlayisi da bu yondedir. O halde
Miihiirlenmis Zaman’1n, anilarda hapsedilmis olan Sey oldugunu s6yleyebilir miyiz? Bu
yoniiyle bakildiginda, Andrey Tarkovski’yi zaman heykeltiragligi yapan bir yonetmen

gibi de gorebilir miyiz?



2.1 MUHURLENMIS ZAMAN ya da ZAMAN HEYKELTIRASLIGI

Tarkovski i¢in zaman, insanlarin kendilerini manevi olarak gelistirebilmeleri igin
elzemdir. O, zamani ve anilari madalyonun iki yiiziine benzetir. Ciinkii ona gore,
anilarin1 kaybetmis insan zamanin digina diismiis insandir ve aslinda insan, bir ahlaki
varlik oldugu i¢in anilara sahiptir. “’ Anilar bizi saldirilara acik, act gekmeye hazir kilar’’

(Tarkovski 2008: 44).

Tarkovski’nin kullanmis oldugu ‘’maneviyat’ kelimesini baz alarak tartigmamiza
devam edelim. Bir insan omrii, insanin kendisini ahlaksal bir varlik olarak algilamasi
icin yeterli midir? Ya da insan gercekten ahlaksal bir varlik midir? Tarkovski, tayin
edilmis bu zaman dilimi i¢inde insanin sorumlu tutulduguna inanir. Peki ama hangi
zaman? Bir yonetmen olarak, onun sinemasinda ge¢mis zamana yagdirilan ovgiliyli
rahatlikla gorebiliyorum. Sanirim bunun nedeni, yonetmenin ge¢mis zamani daha
gercek bulmus olmasidir. Ciinkii Tarkovski, Alman romantiklerinden oldukga
etkilenmis ve onun sinemasinda da bu yiizden anilar her zaman 6nemli yer tutmustur.
Bu noktadan hareketle denilebilir ki, Tarkovski zamani anilarla gergekligine
kavusturmak ister. Cilinkii onun amaci1 zamani zapt etmek ve olayr meydana getiren

seyin sebebine ulagmaktir.

Tarkovski’yi Tarkovski yapan kendine has olarak yarattigi goriintiileri degil midir?
“’Ancak olaylar1 kendi acisindan sunabilmeyi, yani bir tiir filozof olmay:1 basardiginda
yonetmen gercek bir sanatgi, sinematografi de film sanat1 sayilir’> (Tarkovski 2008: 47).
Fakat bunun, yonetmenin filozof oldugu anlamima gelmemesi gerektiginin de altini
cizer.* Evet, ben de bir yonetmene filozof denilmesine karsiyim ama bunun yaninda asil
konumuz, ‘yonetmenin olaylari nasil kendi bakis acisindan’ sunacagi meselesidir.
Hatirlatmak gerekirse, tezimizin asil konusu da budur. Yonetmen, eger kendi bakis
acisini sanatina yansitiyorsa bu onun kendi gergekligini de ortaya koydugunu gosterir.

Ve paragrafin girisinde Tarkovski’den yaptigimiz alintidan anladigimiz kadartyla filmde

4 Tarkovski’ye siirekli filozof yonetmen diyenlerin belki de ona haksizlik etmis oldugunu séyleyebilir
miyiz?



yaratilan bu bagka gerceklik/sanatsal gergeklik sinematografi/filmsel goriintii ile yapilir.
Buna, yonetmenin kafasindaki imgenin gorsellestirilmis hali diyebilir miyiz?
Tartismamizi bu boliimde daha fazla derinlestirmeden oOncelikle Tarkovski igin

sinemanin ne demek olduguna deginmeye c¢alisalim.

Tarkovski, sadece sinemanin dogusu ic¢in degil ayni1 zamanda yeni bir estetik bicim
olarak da Lumiere kardeslerin Tren Geliyor (1895) filmini 6rnek verir. Cilinkii ona gore
insan, sanat tarihinde ilk kez zamani zapt ediyor ve istegi Olgiisiinde zamana geri
donebiliyordu. Bunun yaninda, Tarkovski, sinemanin kisa siire icinde sanattan
koparildigina ve giiniimiize kadar bu yanlisin devam ettigine dikkatimizi ¢ceker. Nedeni
ise sadece gorsellestirmek ve zamanin gercekligini seliiloit bir seritte dondurma
imkaninin sanata uygulanirhigini gérmezden gelmektir. Peki, nedir bu dondurulan
dedigimiz sey? Gergek zaman akimi iginde kayit altina alabilen seydir o. Tarkovski,
bu nedenden dolayr da insanlarin sanildiginin aksine eglence icin degil yitirilmis,
kacirilmig ya da heniiz erisilememis zaman yiiziinden ve tabii ki olgusal deneyimi
zenginlestirdigi icin sinemaya gittiklerini belirtir. Ben bir yoOnetmen olarak, bu
diislincenin biitiin bir sinema seyircisi i¢in kullanilmasini oldukga tehlikeli buluyorum.
Mesela insanlar eglenerek de deneyimlerini gelistiremez mi? Ornegin Tarkovski’nin
Charlie Chaplin sinemasmi ¢ok sevdigi bilinir. Chaplin’in yaptig1 sey insanlari

eglendirmiyor mu?

Yonetmen sinemast denilen sey hakkinda Tarkovski heykeltiraslik mesleginden 6rnek
vererek aciklama yapar. Sanatg¢inin, Oniinde bulunan koca bir mermer yiginindan
kafasinda tasarladig1 sey i¢in gereksiz olan her seyi sokmesini ogiitler. Sanirim bunu
ogiitlemesinin nedeni de, ge¢mis zaman kalintilar1 i¢inde bir inci gibi duran aniya
ulagma istegidir. Fakat Tarkovski sinemay1 bir sentez olarak goérmez. Ciinkii o, gergek
zamanlt olarak kayit altina alinmis goriintiileri birlestirmenin, sinemaya daha yakin
olacagina inanan bir yonetmendir. Siirsel sinema ile stirekli iliskilendirilen Tarkovski bu
konu hakkinda da bir kag sey sdyliiyor. (Oncelikle bu janrin, nesnel gerceklik yerine
Oznesel biitlinliigiin baz alindig1 sinema tiirii olarak goriildiigiinii belirtelim.) Tarkovski
bu tarz bir sinema sayesinde simgeler ve alegoriler tiiretmeye baslamanin sinema i¢in

cok tehlikeli olacagina dikkatimizi ¢eker. Ciinkii ona gore resimsel olacak bir {islup,



filmin dogasmma da uzak olacaktir. Fakat ileriki boliimlerde de deginecegimiz gibi
Tarkovski ilk filmlerinde gesitli semboller ve mecazlar kullanmistir. Yani sinemada

simgelere kars1 olmasi olgunluk déneminin diisiincesidir.

Tarkovski, bir riiya sahnesinin gercek hayatin dogalligi iginde ¢ekilmesini ve
kahramanin gordiigli riiya ve bu riiyaya sebep olan seylerin de seyirciye bildirilmesini
ister. Dahas1 onun i¢in, riiyanin metafizik ve gercekiistii bir yoniiniin olmas1 sinemanin
net goriintiilerinden vazgecilmesini gerektirmez. Ona gore riiyanin etkisi gergeklikle
iligkisi ol¢iisiinde vardir ve insan1 dehsete diisiiren sey de siiphesiz net olarak hatirladig
bu riiyalardir. Tarkovski sinemasinda olduk¢a ©Onemli bir yer kaplayan riiyanin,
yonetmen i¢in ne anlama geldigini tartismaya devam edelim ve bu kez de onun
giinliiklerine bagvuralim: “’Artik &liimden sonra bir HIC, bir BUYUK BOSLUK
oldugundan hi¢ emin degilim, ya da baz1 akilli insanlarin dedigi gibi riiyasiz bir uyku.
Hig kimse boyle riiyasiz bir uykuya dalamaz: Eger daliyorsa (ki bunu hatirlar) ve sonra
uyaniyorsa (bunu da hatirlar) ve bunlarin arasinda ne oldugunu hatirlamiyorsa, mutlaka
bir sey olmustur; o hatirlamiyordur’” (Tarkovski 2011: 13). Tarkovski, sinemanin
giiciinii  simgesellikten degil; tekrarlanamayan ve degismeyen gerceklige sahip
yapisindan aldigini diisiiniir; olgusal gerceklige 6rnek olarak da Yedi Samuray (1954)
filminde ayaklar1 camura batmis samuray savasg¢isinin Oliip yere diistiikten sonra yagan
yagmurun c¢amurlanmis ayaklarmi silmesini Ornek gosterir. Tarkovski’nin vermis
oldugu bu 6rnegin ¢ok gii¢lii olduguna inaniyorum ciinkii bu sahne tizerine diistintildiigii

vakit, degismeyen gergekligin sinemada nasil somutlastig1 agik¢a goriilebilir.

Tarkovski daha sonra mizansen konusuna geciyor ve 6zellikle olaylara anlam bildirisi
yiiklemenin yanlishigma deginiyor. Nasil yani? Ornegin, ayrildiklarini bildigimiz ciftin
arasina dikenli tel koymak zorlama bir bi¢imselligin siradanligmma doniisiir.
Yonetmenimiz, iyi bir mizansen 6rnegi olarak Budala romaninda Miskin ile Rogojin’in
bliyiik bir odanin i¢inde birbirlerine dizlerini degdirecek bicimde oturmasini 6rnek
veriyor ve agikliyor: “’Demek ki yonetmen, bir mizansen kurmak istediginde
kahramanlarin ruhsal konumundan, bir anin kendi i¢ dinamiginden yola ¢ikmali ve

biitlin bunlar1 egsiz, ama ayn1 zamanda dolaysiz yoldan gozlemlenmis bir olgunun ve bu



olgunun tekrarlanamaz olaymin gercekligi i¢ine yerlestirebilmelidir’’ (Tarkovski 2008:

59-60).

Tarkovski’nin filme ¢ektigi bazi senaryolar edebi uyarlamaydi fakat o, higbir zaman
senaryonun orijinaline sadik kalmazdi. Sanirim onun senaryoya sadik kalmamasinin en
onemli nedeni mekan faktoriiydii. Ciinkii Tarkovski ¢ekim yaptig1 mekana teslim olan
bir yonetmendi. Senaryo yerine mekana sadik kalmasi onun sinemasina katki mi
saglamistir yoksa zarar m1 vermistir? Bu soruya cevap vermek zor fakat anlasilan o ki
Tarkovski, sinemadaki mekan ile edebiyattaki mekan tasavvurunun arasinda bir
farkliligin olduguna inanmaktaydi. Bunun yaninda Tarkovski, yapmak istedigi bir
filmin projesinde siirekli degisiklikler yapan bir yonetmendi. Yapim Oncesinden ve
cekimin baslangicindan son anmna kadar bile filme yeni seyler eklemekten geri
durmazdi. Bu yonetmenin kafasindaki tasarimin yiizde yiiz gerceklesmesinin
imkansizlig1 gibi goriinse de aslinda bunu tasarmin gelismesi olarak da okuyabilir
miyiz? Neden olmasin! Ciinkii tasarinin var olan gerceklikle beraber hayata gecirilmesi
gerektigine inanan Tarkovski igin asil onemli olan sey filmin ana temelinin ne

oldugunun unutulmamasidir.

2.2 TARKOVSKI ve SANAT

Asil konumuza gegmeden Once Tarkovski’nin sanatla ilgili diisiincelerine bakmakta
fayda olacagina inaniyorum. Ciinkii bu sayede hem yonetmenin nasil film yaptigini
anlayacak hem de sinemasinda yaratmis oldugu diinyayr daha iyi kavrayacagiz.
Tarkovksi’nin sanata bakis agis1 ne? Sinemay1 neden secti? Nasil film yapar? Amaci

nedir? Bu tiirden sorularla Tarkovski’yi tanimaya calisalim.

Her seyden once, Tarkovski i¢in sanat artik gizemini yitirmis gibidir. Sanirim onu bu
diisiinceye sevk eden sey de sanatin artik iin ve para ile iligskilendirilmesi olayidir.
Ciinkii onun hayalindeki sanatcilar Kafka gibidir, yani eserlerinin yakilmasini istemistir.
Ya da Andrey Rublev gibidir, yani sanat yapmanin kulluk etmek olduguna

inanmiglardir.



Icinde bulunduklar1 ortam nedeniyle “’¢aligma’’ imkanini bulamamaktan yakinan su ressam, sair
ve yazarlara da ayni sekilde aciyorum dogrusu. Tabii onlarinki ¢alismak degil, calismaktan séz
edip para kazanmak. Bir insanin yasamak icin ¢ok fazla seye gereksinimi yok. Onemli ve giizel
olan, calisirken 6zgiir olmak. Tabii ¢aligmani yaymlatman ya da sergilemen de onemli, fakat
eger sen hi¢ kimsenin iznini almadan caligabilecek durumda degilsen bunun pek 6nemi yok

(Tarkovski 2011: 10).

Tarkovski, idealindeki sanat¢i tipi olarak neden Kafka’yr ornek gosterir? Kafka
eserlerinin yakilmasini istemistir fakat literatiire kendi bakis agisiyla anilacak olan bir
kavram da eklemistir: Kafkaesk. Kafka’nin sanat diinyasindaki bu basaris1 yazmis
oldugu eserlerinde kendi 6znel gergekliginden yararlanmasi degil midir? Bizim de bu
tezde pesinde oldugumuz sey buna benzemiyor mu? Denilebilir ki Tarkovski,
sinemasinda kendi gercekligini yaratma noktasinda Katka gibi sanatgilardan ilham

almus olabilir.

Tarkovski her seyden Once sanatin ni¢in var oldugunu, ona kimin ihtiya¢ duydugunu
cevaplamaya calisan bir yonetmendir. Aslinda onu, tiikketim kiiltiiriine direnen
yonetmenler siifina rahatlikla koyabiliriz. Ciinkii o sanatin asil amacini sdyle goriir:
“’Ne olursa olsun, yalnizca bir meta olarak ‘tiiketilmek’ istenmeyen her tiirlii sanatin
amaci, hi¢ siiphesiz kendisine ve gevresine, hayatin ve insan varliginin anlamini
aciklamak, yani insanogluna gezegenimizdeki varolus sebebini ve amacini gdstermek
olmalidir. Hatta belki hi¢ aciklamaya bile kalkmadan onlar1 bu soruyla kars1 karsiya
getirmelidir’” (Tarkovski 2008: 27). Bu agiklamay1 yaptiktan sonra Tarkovski, kendi
acisindan sanatin en Onemli islevinin katarsis oldugunu vurguluyor. Tarkovski
sinemasinin 6z ve amacini yonetmenin yaratmak istedigi katartik etkide goriiyorum.
Peki, yonetmen bunu nasil basariyor? Tarkovski, sanatgmin gercege kulaklarimi
tikamamas1 gerektigini; aksi oldugu zaman onun dogustan kor bir ressamdan farksiz
olacagini soyler. Ruhlar1 sakat birakan tiiketim ¢aginin pengelerinden kurtulma yolunu
bu sekilde ¢izer. Tarkovski, bir sanat¢inin eseri i¢in fikir aramamasi gerektigini ¢ilinkii
bu siirecin bir tohum atma veya dogum siirecine benzedigini sdyler. Yonetmenimiz,
gercegin din i¢in umutta; felsefe i¢in insan eylem ve varliginin anlaminin siirlarimi
belirlemekte yattigina; sanatin asil amacinin ise insani diistindiirtmek veya diisiinceyi

iletmek olmadigina ama onu 6liime hazirlamak yani i¢ diinyasinin en gizli kdsesine
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dokunmak olduguna inanir. Ancak bu sekilde bir bagyapiti izleyen kisinin ayn1 zamanda
o eserin sanat¢isina ilham veren sesi de igsel olarak duymaya baslayabilecegi iddiasinda

bulunur. Ona gore katarsis denilen sey budur ve arinma bu sekilde olusur.

Tarkovski sinemasindaki karakterler idealisttir ve idealarindaki ile gercek diinya bir
catisma halindedir. Bu ylizden de onun sinemasinin temelleri uyumsuz karakterlere
dayanir. Tarkovski, sanat ve bilimi bir tiir diinyaya sahip olma bi¢imlerine; insanin
mutlak hakikate giden yol iizerindeki bilgi edinme bigimlerine benzetir. Bagka bir yazar
bu konu hakkinda Tarkovski’den soyle alinti yapar: ¢’Sadece sanat, mutlak olana
ulagabilir ve onu tanimlayabilir’> (Ahmedi 2016: 205). Bununla birlikte, Tarkovski
yaraticiligin, bilimin yaptigi gibi kesifle degil sanatin var etme ozelligi ile ilgili
oldugunu sdyler. Ona gore sanat, bu yiizden birikimli olarak degil ama her seferinde
essiz bir sekilde kendini bir vahiy olarak sunar ve sanatgi sezgisel olarak yakaladigi
diinya yasalarina kendisine gore bicim verir. Clinkii bu sayede, goriineni kullanarak

hissettiklerimizin goriinmez duygusuna (2008) sahip olunabilir.

Bu agiklamamizdan yola ¢ikarak, tezimizin asil konusu hakkinda biraz daha bilgi
vermeye baglayabiliriz. Tarkovski, sanatin, sanat¢idan bir egitim degil manevi tecriibe
bekledigine bu yilizden de sanatin insanda bilimsel normlar gibi kabul edilmeyi
istemenin aksine; verilmek istenen manevi deneyime boyun egmeyi istedigini belirtir.
Aslinda Tarkovski, sanat¢iyr manevi bir is¢ilik yapan ustaya benzetir: ’Sanat her
seyden Once insanin ruhuna seslenir ve insamin manevi yapisint sekillendirir’’
(Tarkovski 2008: 31). Tarkovski i¢in sanat¢i bir cocuktur ve tam da bu yiizden diinyay1
tanimlamaz, diinyanin bizzat sahibidir. Tarkovski’nin en son yaptig1 filmlerde, sanatsal
gercekligin goriilmesi yonetmenin bdyle bir inanca sahip olmasindan dolayr degil
midir? Ciinkii hem Stalker hem de Domenico basit¢e gercegin farkina varmamis daha

dogrusu onu agmig birer ¢cocuk gibi kendilerinin inandig1 oyunlar kurmuslardir.

Peki asil derdimiz olan yOnetmenin mucizesi olarak yarattigi sanatsal gerceklik
kavramini kisaca nasil agiklayabiliriz? Tarkovski bir yonetmen olarak diinyay: kendi
algiladig sekliyle seyirciye gostermek istemektedir. O gercek diinyadan yola ¢ikar fakat

nesneleri kendi zihninin siizgecinden gecirir. Goriinen gergeklige bir sekil vermeye;
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daha dogrusu kendi deyimiyle onu yeniden yaratmaya calisir. Ornegin, yukarida soziinii
ettigimiz Tarkovski sinemasinin kahramanlarindan olan Stalker, zihinsel tasarisina bagl
olarak kendince bir felsefe gelistirmistir: Bolge olarak bilinen girilmesi yasak olan
mekanda bir Oda vardir ve bu Oda’ya ulasmay1 basaran kisinin dilekleri de gergeklesir.
Tarkovski, ilk bakista inanilmaz goriinen bu durumu, adeta mucizevi bir sekilde
izleyiciye kabul ettirir. Dordiindii bolimde bu konu ayrintili olarak agiklanacagindan

dolay1 simdilik biraz daha Tarkovski’nin sanat anlayis1 lizerinde durmaya ¢alisacagiz.

Tarkovski’nin geleneksek dramaturjinin sebep - sonug iligkisi diizeyinde goriintiileri
birbirine baglayan bir sinema anlayisindan ¢ok siirsel mantigin baglantilari ile galistigini
sOyleyebiliriz. Ve aslinda dikkat edilirse Tarkovski’nin montaj ilkesi de bu yondedir.
Ciinkii ona gore, hayatin asil karmasiklig1 bu sekilde daha iyi gosterilebilir. <’Kanimca,
siirsel mantik, hem diislinceyi gelistirmenin yasalarina hem de genel olarak hayatin
yasalarina klasik dramaturjinin mantigindan ¢ok daha yakindir. Ne var ki klasik drama,
yillardir dramatik ¢atismalart ifade edebilmenin yegane Ornegi olarak ele
aliagelmistir’’ (Tarkovski 2008: 6). Tarkovski, siirsel bir montaj ilkesinden yanadir ve
bunun duygular1 harekete ge¢irdigini iddia eder. Ciinkii bu sayede seyirci, yazarin
ulasmis oldugu sonug¢ veya emirler ile karsi karsiya gelmez. Sanirim onun yapmak
istedigi sey, akil ve duygu siireclerinde olanlar1 birbirine temas ettirerek seyirciye kendi
goriislerini liretme imkan1 saglamaktir. Clinkii sonucun tepsi i¢inde seyirciye verilmesi
aslinda onun elini kolunu baglamak ve hatta kulaklarmi tikamaktan bagka bir sey
olmayacaktir. Tarkovski, belki de bundan otiirii siirsel sinemadan yana oldugunu
belirtiyor: “’Siir benim a¢imdan bir diinya goriisii, hakikatle olan iliskimin 6zel bir
bi¢imidir. Bu acidan bakildiginda, siir, insanlara biitiin hayati boyunca eslik eden bir
felsefedir’” (Tarkovski 2008: 7). Sanatgi, siirsel bir bakis agisiyla siradan goérme
biciminden kurtulabilir mi? Tarkovski kurtulabilecegine inanir ve o6rnek olarak da,
Aleksandr Grin, Van Gogh, Pasternak ve Mizogu¢i gibi sanatgilar1 gosterir.
“Yaraticinin 6znel izlenimleriyle gercegin nesnel canlandirilist arasindaki organik
bagin Gtesinde bagka hi¢bir inandiricilifa ve igsel dogruluga, evet, hatta yiizeysel bir
benzerlige bile ulasilamaz’ (Tarkovski 2008: 8). Burada sanat¢inin kendi 6znel
gercekligi olan sanatsal gerceklige nasil ulasilabilecegi cevabini almis oluyor muyuz? O

halde tartismamiza devam edelim.
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Tarkovski, ilging bir sekilde, gergek hayatin oldugu gibi sanata aktarildigi zaman ¢ok
samimiyetsiz ve yapmacik kacacagini sdyler. Ona gore bunun nedeni, mutlak doga
taraftarlarinin hayallerini asan bir siirsellik orgiitlenmesidir. ’Eninde sonunda sinemada
insanlar1 sarsan, olaymn ger¢ege uygunlugu ve dakikligidir (Aslanyiirek 2012: 21).
Tarkovski gerceklige karsi degildir; ancak gercekligin oldugu gibi sanata aktarildigi
zaman bir gbz boyamaya doniisecegine ve tam da bu yiizden igsellikten uzak kalacagina
inanir. Buna istinaden kendi 6zgiin gergekligini samimi bir sekilde seyirciye aktaran bir
sinemanin pesindedir Tarkovski. Yani kendi sanatsal gergekligini kurmanin, kendi
imgesini yaratmanin pesinde... Elbette bu kisisel bakis acisinin, keyfilikle
karistirilmamasi yonetmenimizin ilk dilegidir! “’Basyapitlar etik ideallerini ifade etme
cabasindan dogarlar’’ (Tarkovski 2008: 15). Y6netmenimiz, sanat¢inin hayal giiciinii ve
cabasini da buraya baglar. Tarkovski hayat1 sevdigi icin onu degistirmek isteyen, yani
onu yasanilabilir kilmak isteyen bir yonetmendir. Ve bana gore, sinemasinda kurmus
oldugu sanatsal gercekligin nedeni de buna dayanmaktadir. Gergekligi, kendi bakis
acisinin eleginden gecirmeye calisir. Diinyayi algilayis -ki bu Tarkovski i¢in ideal olan
diinyaya ulagsmaktir- bi¢imini seyircisine samimi bir sekilde sunar. Ona gore, ancak ve
ancak yoOnetmenin hayal giicii filmi nihai bir biitiinsellige kavusturabilir ve yine
yonetmenin kendine 06zgili, 6znel izleme siizgecinden gecenler, sanatsal malzemeyi

meydana getirir.

2.3 YONETMEN SINEMASININ TEMEL UNSURLARI

Tarkovski i¢in sanatsal goriintii, sonsuza ulasmaya calisan ve mutlak olana dogru giden
goriintiidiir. O, diislincesini soz ile ifade etmek yerine sanatsal goriintii ile gosterir ve
onu bu sekilde etkili kilmaya ¢aligir. Denilebilir ki onun sinemasinda anilar ile hayat
birbirinden ayirt edilemez. “’Oklidvari bir mekanla sinirli olan bilincimizle hakikat
arasindaki karsilikli iligkiyi tanimlayan bir tiir denklemdir... Goriintii; iste bizim kor
gozlerimizle bakmamiza izin verilen hakikatten bir izlenim’’ (Tarkovski 2008: 91).
Tarkovski’nin, goriineni kullanarak hissettiklerimizin goriinmez duygusuna ulagilmasi
lizerine yaptig1 tartismay1 hatirlayalim ve simdiki alintiyla karsilagtiralim. Tarkovski,

sinematografinin giliciiyle gorlintiiyii karsimiza ¢ikarip onun ardinda gizlenmis olan seyi,
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yani hakikati gostermek istemiyor mu? Ve bunu sanatsal gerceklik yoluyla
gerceklestirmiyor mu? Ornegin, Stalker filminde yasakli mintika olarak Bélge’yi
hatirlayalim ve Bolge’nin i¢indeki Oda’nin da dilekleri gergeklestirdigini. Filmde
izlemis oldugumuz goriintii/imaj, soyut olan umudun varhiina tekabiil etmiyor mu?
Tarkovski, Oda hakkinda sdyle bir agiklamada bulunur: ¢’iz Siiriicii, (Stalker) boyle bir
yerin korunmas: gerektigini sdyler. insanlarm gelip hala iimit edebilecegi bir yerin...*’

(Tassone 2009: 69).

Tarkovski sinemasinda 6nemli bir yer kaplayan zaman, ritim ve kurgu konusunu ele
almaya calisalim. Tarkovski sinemasma bakildigi zaman merkezde zaman akisinin
oldugu goriilebilir ve oyuncunun, miizigin ve kurgunun ikincil bir 6neme sahip
olduklar1 diisiiniilebiir. Aslinda Tarkovski, bunlar yokken de bir filmin olabilecegi
iddiasinda bulunur. Bunun i¢in Lumiere kardeslerin Tren Geliyor filmini 6rnek gosterir.
Sanirim Tarkovski, bu filmde kurgunun olmamasina ragmen zaman akisinin sebep
oldugu bir ritmin varligim1 bize gostermek istemektedir. Ciinkii onun sinemasina
bakildiginda, kurgunun sadece planlarin ritimlerini diizenleyen bir isleve sahip
oldugunu goriiriiz. Bunun yaninda Tarkovski, acik ¢ekilmemis olan sahnelerde mantik
diizleminde bir kurgunun zorlama olacagini diisiiniir; bunun yerine sahneler ve planlarin
ortak ilkesini arama Onerisini sunar. Tarkovski’nin bu fikri ¢cok agik bir sekilde Ayna
filminde goriiliir. Ciinkii, Ayna filmini kurtaran tek sey goriintiilerin i¢indeki ana
diistincenin bulunmasiydi. ’Filmin ritmini, kurgulanmis planlarin uzunlugu degil,
onlarin i¢inde gegen zamanin yarattig1 gerilim belirler’” (Tarkovski 2008: 105). Aslinda
Tarkovski’nin uzun planlarina bakilarak nasil bir kurgu ilkesine sahip oldugu
anlagilabilir. Onun filmlerindeki sahneler bir zaman basinciyla doludur ve ritmin de
bunlara bagli oldugu goriilmektedir. Sonug olarak Tarkovski’nin kurgu sinemasina karsi
oldugunu sdyleyebiliriz. Ve sanirim bunun nedeni kurgu temelli bir sinemanin filmin
genislemesine yani seyircinin deneyimleri ile iligki kurmasina olanak tanimamasindan

dolayidir.
Simdi de Tarkovski’nin bir filmi nasil tasarladigini incelemeye ¢alisalim. Tarkovski, bir

yonetmenin filmini yaparken siirecin basindan sonuna kadar biiylik sorunlarla

karsilasacagini bildiriyor. Bu da dogal olarak yonetmene filminin amacini unutturabilir.
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Tarkovski’nin kendisi i¢in koydugu en 6nemli ilke filmin ¢ocuksulugunu korumaya
caligmaktir. Yonetmen, bir filmi yapmak i¢in sayisiz insanla beraber ¢aligir ve bunlar
ayn1 zamanda birer engele de doniisebilir. Tarkovski, belki de oyuncu ile rol kavrayisi
noktasinda anlasamayan bir yonetmen deneyimine sahip oldugu i¢in bunu, filmin
tasarim dengesinin bozulmasi olarak gérmektedir. Senaryo ise onun i¢in higbir zaman
edebi deger tastyan bir unsur degildir: ’Bir senaryoda, edebiyat ya da diiz yaz1 olma
iddiasin1 tasiyan en ufak bir nokta bile, filmin olusturulma siireci i¢inde kararl ve tutarl
bigimde ayiklanmali ve yeniden insa edilmelidir. Edebiyat, sinema sanati iginde
erimelidir. Kisacasi, film tamamlandiktan sonra ortada edebiyat diye bir sey

kalmamalidir’” (Tarkovski 2008: 122).

Eskiden senaryo iizerinde ¢alisirken ¢ekecegi filmin goriintiilerini en ince ayrintisina
kadar diisiinen Tarkovski, sanirim daha sonralar1 dogaglama calisabilmek i¢in bundan
vazgecer. Hayatin, ona kendi hayal giiciiniin verebileceginden daha fazlasini
verdiginden dolayr mi1 bu yolu seciyor? Bunu kestirmek zor fakat Tarkovski bunun en
cok da mizansen ve atmosfer yaratimi1 konusunda kendisine yardimci oldugunu belirtir.
En zorlandig1 filmi olan Ayna’da onun kafasini karigtiran sey filmi hem belgesel hem de
kurmaca birlesimi yapmakti. Fakat bunun farkli sonuc¢lar doguracagini, mesela daha ¢ok
spekiilatif bir bicim doguracagint Ongoriiyordu. Aslinda kurmaca ve belgesel
malzemesinin birlikte kurgulanmasi1 imkansiz demek degildir fakat onun igin 6znel

zaman ile gercek belgesel zamanin ¢atismasi oldukca tek diize bir catigsmadir.

Tarkovski’nin sinematograti ya da filmsel goriintiiniin olusturulmasi hakkindaki
gorlslerine bakmaya calisalim. Onun i¢in sanat yonetmenleri ve kameramanlarla olan
iligkisi olduk¢a 6nemliydi. Onlarla duygusal ve diisiinsel olarak anlagsmaya c¢alisir ve
filmin olusturulmas1 siirecinde onlar1 esit katki veren kisiler olarak goriirdii.
Kameraman1 kendi yoluna c¢ekebilmek icin ilkin, yOnetmenin tasarisim1i dahi
gizleyebilecegini diisiinmiistiir. Cilinkii onceki filmlerinde ¢alisan kameraman Vadim
Yusov, Ayna’nin senaryosunu okuduktan sonra bu filmde ¢alisamayacagini sdylemistir.
Nedeni ise filmin ¢ok otobiyografik olmasi ve bunun etik olamayacagi goriistidiir. Fakat
film bittikten sonra da Yusov Tarkovski’ye, bu filmin en iyi filmi oldugunu

sOylemekten kendisini alamaz. Tarkovski, yonetmenin bir diplomat gibi olmasi
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gerektigini savunur fakat kendisi bunu hi¢ yapamamistir yani arkadaslarindan higbir
seyi gizleyememistir. Ayna’nin ekibi ile ¢ekim siiresince hep bir arada durmus, oldukca
samimi olmustur. Bunun nedeni, Tarkovski’nin ekip arkadaslariyla ortak bir ruh hali
yaratmak istemis olmasi olabilir: “’Seyirci, dekorlar1 canlandiran seyin insan ruhu

oldugundan bir an i¢in olsun tereddiit etmemeli’’ (Tarkovski 2008: 126).

Tarkovski’nin bir filmi meydana getiren temel unsurlar hakkindaki son uyarilaria
bakip bu béliimii bitirmeye ¢alisalim. Renk konusunda da uyariyor Tarkovski. Ona gore
renk tarafsiz bir sekilde verilmeli ve seyirciyi etkilemesi engellenmeli. Ve sinema
oyuncusu... Tarkovski bir yoOnetmen olarak oyuncusunun biitiin sorumlulugunu
yiiklenir. Oyuncunun, yonetmenin kafasindaki tasarimin hepsini bilmesinin zararl
olabilecegini diisiiniir. Tarkovski, rolii oyuncunun degil yonetmenin sekillendirdigine,
bunun aksi oldugu zaman rahat ve dogal olmasi beklenen oyuncunun, bunu kendi elleri
ile yok ettigine inanan bir yonetmendir. “’Bir yonetmen, oyuncusunu istenen duruma
sokarken araya yanlis notanin sizmamasma ¢ok dikkat etmek zorundadir. Sinema

oyuncusu ¢ok ¢esitli yollarla gerekli olan ruh haline sokulabilir’” (Tarkovski 2008: 127).

Tarkovski, miizigin siirsel bir nakarat olarak kullanilmasina karsidir. Ciinkii o, bunun
sayesinde yeni adim atilmis olan siirsel diinyanin ilk durumunun i¢imizde yeniden bir
uyandirmay1 saglayabilecegine inanir. Yonetmenimiz, bdylece miizigi sadece goriintiiyii
giiclendirecek bir etkene doniistiirmekle kalmaz ayn1 zamanda ona yeni bir nitelik de
kazandirir. Tarkovski, miizigin asil amaci seyircinin daha once yasadigr duygularin
aniden yani basinda belirmesinde goriir. Dahasi, miizik sayesinde seyircinin gorsel
algilama diizeyine de yeni bir boyut kazandirmaya ¢alisir. Ve aslinda, filmleri dikkatle
izlendigi vakit bunun Tarkovski sinemasinda ¢ok O©nemli bir faktdr oldugu
hissedilecektir. Bana gore Tarkovski sinemasinda miizik sanatsal gerceklige hizmet
eden dnemli bir etken konumundadir. Ozellikle de Stalker filminde... Ornegin, filmdeki
tic kahraman kiiclik bir vagonun iizerinde yasak olan Bolge’ye yolculuk yaptiklar
esnada fonda duyulan miizik, tren raylarindan ¢ikan sese benzestirilerek yapilmigtir.
Tarkovski, burada Uzak Dogu miizigini elektronik bir formda kullanir. Tarkovski’ye
gore bu miizik tliri dikkati dagitmak yerine onu ayni noktada toplar (2009).

Tarkovski’nin bu miizigi adeta bir meditasyon isleviyle kullandig1 ve seyircisini bu
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sekilde kendi sanatsal gergekligine c¢ekmek istedigi distlniilebilir. Nitekim
Tarkovski’nin, hakikatin 6zerk bir bi¢imde ifade edilmesi i¢in sOylemis oldugu

ctimleleri bu diisiincemizi desteklemektedir,

“’Sanirim ana tema Uzak Dogu miizigi olacak, ilkenin betimle-meden ¢ok yogunlasma oldugu
bir tiir Zen miizigi. Ana miizikal temanin bir yandan biitiin duygulardan, bir yandan da biitiin
diistincelerden, programlanmis niyetlerden arinmig olmasi gerekiyor. Etrafimizdaki diinyanin

hakikatini 6zerk bir bigimde ifade etmeli. Kendine kapali olmali’” (Guerra 2009: 63-64).
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3 SIMGE VE SEMBOL DONEMIi

3.1 SIMGE, SEMBOL ve DIGER KAVRAMLAR HAKKINDA

Tarkovski sinemast iizerinde en ¢ok yapilan tartismalardan bir tanesi de sliphesiz
“’simge, sembol’’ veya ‘’mecaz, metafor’’ tartismasidir. Clinkii sinemasi i¢inde gorsel
bir etkileyicilikle kendisini gdsteren ates, camur, at ve yagmur gibi 6geler baska

anlamlar ¢agristirmaya oldukg¢a miisaittir.

Tarkovski’nin Ayna (1975) filminden sonra sembol kavramina karsi olmasi ve sinemast
lizerine yapilan sembol tartismasinin, 6zellikle ilk filmleri olan /van’'in Cocuklugu
(1962) Andrey Rublev (1966) ve Ayna (1975) adli filmleri tizerinde yogunlasmasi;
bizim bu donemi Simge ve Sembol donemi olarak ele almamiza imkan verdi. Bunun
yaninda Sean Martin, Tarkovski’nin son filmleri i¢in su tespitte bulunmustur: *’Esas
itibartyla, Stalker ve ardindan gelen iki film birbirleriyle yakindan baglantilidir, dyle ki
tciiniin Tarkovski’nin ana temasmin diinyanin yasadigi bir felaket ve yaklasan
kiyametin onlenmesi arzusu oldugu bir triptych olusturduklari sdylenebilir’” (Martin
2013: 168-169). Martin, Tarkovski’nin son filmlerini ilk filmlerinden ayiran temel
ozellige dikkatimizi ¢ekiyor. Ben de, Martin’in yaptig1 bu ayrimi énemli buldum ve
Tarkovski’nin ilk filmleriyle son filmlerini farkli donemler altinda incelemeye tabi
tuttum. Tabii ki as1l konumuz olmadig: i¢in, Tarkovski’nin ilk filmlerindeki kavramlari
yorumlama tartismasi i¢ine girmeyecegim. Fakat bu konu hakkinda, Tarkovski’nin
fikirlerine kisaca deginmekte de yarar goriiyorum. Ciinkii Tarkovski sinemasindaki bu
donem, yonetmenin son filmlerinde olan sanatsal gerceklik donemine bir gegis gibi
goriinmektedir. Ben bu noktadan hareketle, ilk filmlerindeki semboller ile son

filmlerindeki sanatsal gerceklik arasindaki bagi tartismaya calisacagim.

Tarkovski’nin ilk filmlerindeki sembollerin, onun son filmlerindeki sanatsal gerceklik
ile bir bagi oldugu iddiasini nasil savunabiliriz? Oncelikle, Tarkovski’nin sdylemis
oldugu su sozleri dikkatle incelemeye calisalim: “’Gergek filozoflarin her zaman sair

oldugu, sairlerin de filozof oldugu seklinde bir izlenimim var. Benim imgelere ihtiyacim
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vardi, duygularda damitilmis sembollere, ama bu imgelerin bir entelektiiel icerikten
yoksun oldugu anlamina gelmiyor. Herhangi bir imge, ne kadar ¢arpici olursa olsun -Ki
carpict olmasi gerekir- ¢ok Ozel, onemli bir icerige sahiptir.”” (Tassone 2009: 74).
Tarkovski, son filmlerinden olan Stalker hakkinda konusurken bu soézleri soyliiyor.
Duygularda damitilmis semboller derken, imgenin® sembol degil ama onun &ziinden
gelen bir sey mi oldugunu ima etmek istiyordu? Bunu cevaplamak zor fakat
Tarkovski’nin sOylemis oldugu bu sozlerden hareketle onun imgelem ya da sanatsal
gergekligi yaratirken sembollerin i¢indeki giigten yararlandigini sdyleyebiliriz. Bu konu
hakkinda Sean Martin sunu sdylemektedir: *’Tarkovski, filmlerinin sembolik degerlere
sahip olmadigina inanirken samimiydi, ancak bir par¢a gizli niyet de tagimaktaydi, hatta
bunun tam zitt1 aciklamalarda bulundugu bile oldu. Bolge, sadece bir bdlge olmanin
yam sira, yasamin imtihan ve ¢ilelerini de sembolize eder, diye kabul eder, Offret’teki®
agacin sulanmasi ise onun i¢in inancin bir semboliidiir’® (2013: 39). Martin,
Tarkovski’nin son filmleri i¢in bu acgiklamada bulunur ve aslinda bu filmlerde bile
sembollerin etkisine rastlanabilecegini soyler. Ben bunu baz alarak, Tarkovski’nin son
filmlerinde sembol kavramini biitiiniiyle reddetmemenin yaninda; semboliin oldugu
konusunda da 1srar etmemeyi tercih ediyorum. Bunun yerine, sembol ve sanatsal

gercekligin aralarindaki baglantiy1 incelemeyi bu tez i¢in daha uygun buluyorum.

Yukarida yapmis oldugum acgiklamalardan sonra, simdi de Tarkovski’nin bu konu
hakkinda ¢esitli zamanlarda sdylemis oldugu sozlerine bakalim ve bu bdliim i¢in bir
sonuca varmaya ¢alisalim. Tarkovski’nin ilk filmlerinde semboller daha sonraki
filmlerinde ise ¢esitli metaforlar oldugunu ileri siirebiliriz. Ciinkii kendisi de ilk filmleri
hakkinda vermis oldugu roportajlarda sembol ve simge kelimelerini kullanmistir.
Ornegin Rublev filmi hakkinda vermis oldugu bir sdyleside sunlari sdylemektedir:
“Bunlara sunu da eklemek istiyorum: Film yagmur altindaki atlarin goriintiisiiyle
bitiyor. Bu gorilintiiyle hayatin semboliine geri donmek istedik, bence atlar hayati

simgeler. Bu benim i¢imde-ki 6znel goriis olabilir, ama gercek su ki, bir at gérdiiglimde,

® Yard. Dog. Dr. Suat Isildak, *’Yaratmada Ilk Adim: Imge ve Imgelem’’ adli makalesinde, TDK referansi
vererek imge i¢in su tanimda bulunmaktadir: “’Bir nesneyi dogrudan dogruya yeniden tanitmaya
yarayacak bir bicimde goz Oniine seren sey, duyu organlariyla algilanmis olan bir seyin somut ya da
diisiincel kopyas1’” (2008: 65). Bir¢ok imge tanimiyla karsi karsiya geldim ve bu tanimi kullanmaya karar
verdim. Ciinkii buradaki imge tanimu, sanatsal gergeklikle yakin anlamli durmaktadir. ileriki béliimlerde
de, bu anlamdan yararlanmaya devam edecegim.

6 Tarkovski’nin son filmi olan Kurban’in isveg dilindeki ad.
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ha-yat karsimda duruyormus gibi gelir’” (Ciment ve Schnitzer 2009: 30). Yine aym
sOyleside Rublev filminde “Ugan Adam’’ sahnesi i¢in sunu soyler: “’Bu bizim igin,
yaratmanin, insanin biitiin varligin1 sunmasini gerektirmesi anlaminda, cesaret etmenin
semboliiydii’’ (Ciment ve Schnitzer 2009: 32). Ve simge kelimesini bizzat kullanir:
“’Dogrusunu sdylemek gerekirse, at film boyunca hayatin tanig1 ve simgesi’’ (Ciment
ve Schnitzer 2009: 30-31). Tarkovski, atin hayat1 simgeledigini; sonrada aslinda bunun
kendi 6znel goriisi oldugunu soylityor. O halde sunu sdyleyebilir miyiz? Yonetmen,
kendi sahip oldugu bakis acisiyla bir nesneyi veya varligi gosterdigi zaman bunu
simgelestirebilir. Hem de daha Once yaratilmis olanlara bagvurmadan. Boylece
denilebilir ki, Tarkovski’nin ilk filmlerindeki simgeler ile daha sonraki filmlerinde olan
sanatsal gergekligin kaynagi yonetmenin kendi bakis agisi veya 6znelligi noktasidir.
Peki o zaman farklilik nedir? S$oyle bir Ornek vererek aradaki farki agiklamaya
calisalim: Rublev filminde hayatin simgesi olarak gosterilmek istenilen at sadece bir
attir. Atlar, filmdeki bir ¢ok sahnede karsimiza ¢ikar, Tarkovski onlar1 oldukga estetik
bir atmosferde gosterir ve dahasi, savasin siddeti onlar tizerinden gosterilir. Tarkovski
bu gorsel etkileyicilik i¢cinde gosterdigi atlar1 kendi yorumuyla simgelestirir. Fakat
baska bir o6zellikleri yoktur. Simdi de Nostalghia filmini diisiinelim. Bu filmde, otel
bahgesindeki havuz sadece bir havuz degildir. Ciinkii filmin kahramani1 Domenico, bu
havuzu elinde mum ile gecerse kiyametin kopmayacagina inanmis ve seyirciyi de buna
inandirmaya calismustir. Oyle goriiniiyor ki bu filmdeki havuz, yaratilmis olan imgelem
sayesinde havuzdan baska bir seye doniigmiistiir. Thorsten Botz - Bornstein, giris
boliimiinde sdziinii ettigim kitabiin, fmaj ve Alegori: Tarkovski ve Benjamin adh
boliimiinde bu konu hakkinda su 6rnegi vermektedir: ’Sklovski, hic umulmadik ve
yadirgatici bir baglamda bir tas gordiiglimiizde, tasin daha bile cok ‘tas’ olarak
deneyimlenebilecegini iddia etmistir’® (Bornstein 2009: 153). Bornstein bu 0Ornegi
verdikten sonra, Tarkovski’nin aslinda bu mirast Rus Bigimcilerden devraldigini ama

onu kendince gelistirdigi iddiasinda bulunur.

[lk filmleri hakkinda sembol ve simge kelimelerini kullanmaktan kaginmayan Tarkovski
sonraki zamanlarda bundan siddetle kaginmistir. “’Daha Once soziinii ettigimiz gibi
semboller ve alegoriler (kinayeler) sinemanin dogasiyla veya Oziiyle taban tabana

celisen hiyerogliflerden baska bir sey degildir (Aslanyiirek 2012: 119). Tarkovski,
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sembol kelimesini Andrey Rublev’in ¢ekimlerini bitirdigi zamanlarin baginda
kullanmaya baslamis ve bu kavrama kars1 ¢ikisi da Ayna filminden sonra olmustur. Bu
noktadan hareketle denilebilir ki, Tarkovski’nin sanat anlayisinda bir degisim
yasanmustir. O halde tartismaya devam edelim. Nostalghia filmi sonrasinda kendisiyle
réportaj yapan Irena Brezna, ona sembollerle calistigi iddiasinda bulundugu vakit

sembol konusunda daha da ileri giderek soyle karsilik vermistir,

Sembolizm zor bir konu. Ben sembolizm diigmaniyim. Sembolizm benim goéziimde ¢ok dar bir
kavrayis, ¢iinkii sembollerin desifre edilmesi gerekiyor. Oysa sanatsal bir imge/goriintii desifre
edilemez. Iginde yasadigimiz diinyanin bir es degeridir. Solaris’de-ki yagmur bir sembol degil,
yalnizca kahraman i¢in bir noktada dnemi artan bir yagmur. Bir seyi sembolize etmiyor. Bir sey
acikliyor. O yagmur sanatsal bir goriintii. Sembol kavrami benim igin ¢ok kafa karistirici

(Brezna 2009: 153-154).

Tarkovski ilk baslarda kullanmis oldugu sembol kavramindan vazge¢mis goriiniiyor.
Hatta sinemada boyle bir seyin olmadigini iddia etme noktasina bile gelir ve sdyle bir
aciklamada bulunur: “’Sinema dilinin piif noktasi, sinemada dilin, kavramlarin ve
semboliin olmamasinda yatmaktadir’’> (Aslanyiirek 2012: 67). Bana gore Tarkovski’deki
bu degisim, yonetmenin zaman i¢inde kendisini gelistirdiginin gostergesidir. Ciinkii
Tarkovski artik soyle diistinmektedir: <’Sembollerin desifre edilmesi gerekiyor. Oysa
sanatsal bir imge/goriintii desifre edilemez’” (Brezna 2009: 153-154). Tarkovski’ye
gore, sembolik anlatima sahip bir filmi izleyen seyirci kendisini bir yaris i¢inde hisseder
ve sonunda bu kilitleri agmay1 basarir. Oysa sadece yonetmenin kendisine ait olan bir
imge veya sanatsal gerceklik, seyircinin a¢maya c¢alisacagr bir kilidin aksine;
duygulariin farkina varmasina yardimci olacaktir. <’Tarkovski goriintiiler ve semboller
arasinda bir ayrima gitti ve filmlerinin yalnizca bunlarmn ilkinden olustugunu diisiindii.
Insanlar bir kez bir sembolii anladigim1 veya agikladigini diisiiniirse, bu sembolle aktif
bir iliskiye sahip olmay1 birakir, béylece sembol fiilen 6liir. Onu sembolizm kavramiyla

ilgili rahatsiz eden seyin bu oldugu anlasiliyor’” (Martin 2013: 39).
Tarkovski 6zellikle Stalker filminden sonra simge, sembol veya metafor kullanimina

karst oldugunu belirtir. Bunun bir ¢ok nedeni olabilir. Ciinkii, sinemas1 hakkinda bu tiir

yorumlarda bulunanlarin genel olarak iki amaci vardi. Onu Sovyet muhalifi olarak
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gosterip bu tarz metaforlarla bir seyler ima ettigini gostermek; bir de onu anlasilmak
istenmeyen elit yonetmen smifina koymak. Bence Tarkovski ideal olanin pesindeydi ve
bu yilizden kendisini siirekli gelistiren bir yonetmendi. Tarkovski, son filmlerinde bir
gorlintiinliin hayat gercekligini barindirmast ve ayni zamanda bunun benzersiz ve
tekrarlanamaz olmasini istiyordu. Goriintiiniin/imajin, benzersiz ve tekrarlanamaz olusu
yonetmenin kendi 6znel gercekligine ait bir sey degil midir? Bornstein, Tarkovski’nin
zaman i¢inde degisen sanat anlayisi hakkinda sunlart sdylemektedir: ’Tarkovski
zamani ve uzami mutlak bir yadirgatma uyusturucusuna doniistiirerek sinemasal
metaforculugu ve simgeciligi alt eder’” (Bornstein 2009: 159). Bornstein, Tarkovski’nin
sinemada zaman ve uzami bir yadirgatma araci olarak kullanmasini; var olan gergeklige
kars1 siiphe duyulmasi amaciyla yapildigini belirtir. O halde, eger zaman ve uzam bize
yadirgatic1 olarak gelmeye baslarsa bu bize ayni zamanda benzersiz bir imaj ve

gercekligin kapilarinin agilmasi anlamina mi1 gelir?

Simge, mecaz ve semboller konusunda farkli zamanlarda sdylemis oldugu seyleri géz
ontinde bulundurdugumuz zaman Tarkovksi tutarsiz gibi goriilebilir fakat onun sunu da
sOyledigini unutmayalim: ‘’Sanat¢1 her zaman kendine sonradan ¢igneyecegi ilkeler
koyar’’ (Tarkovski 2008: 190). Sean Martin, Tarkovski’nin diisiincelerine benzer bir
seyi oldukca giizel bir yorumla dile getirir: ’Baz1 seyler sembolik olabilir, olmaya da
bilir; bir manaya geliyor olabilir, fakat kolaylikla bagka anlamlar1 da olabilir. Nihai
olarak, filme kars1 duyulan kisisel tepki, filmi aciklamaya yonelik herhangi bir
girisimden daha kiymetlidir’” (2013: 40). Tarkovski, sanat eserinin ortaya g¢iktiktan
sonra artik sanatg¢iya degil halka ait oldugunu sdyler. Bu konuda olduk¢a haklidir.
Ciinkii herkes kendi sahip oldugu kisisel deneyimi kadar bir eseri algilayabilir. Bu
yiizden bir kisir dongii iginde gergeklesecek bu simge, sembol; alegori veya metafor

gibi tartismalar1 burada bitiriyoruz.’

" Sembol ve simge donemini anlattiktan sonra bile diger filmleri i¢in zaman zaman kullanacagimiz
sembol veya simge gibi unsurlar, filmin temel kurucu unsurlari olarak kullanilmamustir.
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3.2.1 ivan’in Cocuklugu

Ivan’m Cocuklugu, Andrei Tarkovski’nin ilk uzun metraj filmi olma &zelligini tasiyor.
Filmin konusu da, savasta ailesini kaybetmis bir ¢cocuk olan Ivan’in asker olmak icin
calismasi ve kendisini feda etmesini icerir. Ben tez konumla ilgili olarak bu filmdeki

sembol/simgeyi ele almaya ¢alisacagim.

Tarkovski ilk filmi olan Ivan’in Cocuklugu’nda savas karsithgmi bir cocuk simgesi
tizerinden anlatir: “’Savasa karst duydugum biitiin nefreti aktarmak istiyordum.
Cocukluk temasini segtim. Ciinkii cocukluk savasla en fazla g¢elisen haldir’’ (Bureau
2009: 2). Yonetmen, ¢ocuk simgesini savasa zit olacak bir yapida kurar ve boyle bir
yola bagvurarak, savast bir cocugun goérme bicimi lizerinden sekillendirir. Dahasi,
kendisini bir c¢ocuk yerine koyar: ’Gec¢misi, bugiine ait bir bakis acisindan
yargiliyorum. I¢inde yer almis olsaydim, neler yasamis olabilecegimi gdsteriyorum’’
(Bachmann 2009: 8). Tarkovski savas sorununu, kendi kusaginin ¢6zmesi gereken bir
sorun olarak gormekte ve bu konuyu yeni formlar araciliiyla ifade etmek istemektedir.
Bu yeni formlar da siiphesiz yeni semboller olacaktir. Ciinkii ikinci filmi olan Andrey

Rublev’de bu oldukea gii¢lii bir sekilde uygulanacaktir.

Filmin giris sahnesi, lizerinde durdugumuz sembol konusu hakkinda olduk¢a zengindir.

“Guguk kusu sesleri esliginde agilan filmde, Ivan dallarim 6riimcek aglar1 sarmis olan bir agacin
arkasinda tedirgin bir ifadeyle etrafina bakar. Bu acilis sade ve etkili bir sekilde olusturulmus
olan riiya sekansinin ilk birkag saniyelik kismudir. Ivan’in kapana kisildigim, kendi yasamini
sembolize eden heniiz olgunlagsmamis olan agacin dallarindaki 6rtimcek agindan anlariz. Ve
guguk kusunun ¢ikardig: seslerle de bu anlatim daha da gii¢lenir. Bilindigi iizere guguk kuslari
yumurtalarin1 bagka kuslarin yuvalarina birakip giderler. Boylece dogan guguk kuslar1 farkli bir
kus cinsiyle, ait olmadig1 bir ortamda yetismis olur. Bu da Ivan’in yasama adim att1g1 atmosferi
animsatir bizlere. Savasin ve deliligin zamanlarindaki bir gocugun diistiigii icinden ¢ikilmasi gii¢

durumu, Tarkovky filmin heniiz bagindaki bu planla agik bir sekilde ifade eder’” (Uysal 2016).
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Tarkovski sinemasi flizerine tez yazmis baska bir yazar, aga¢ hakkinda sunu
sOylemektedir: ’Guguk kusunun yaz sesi, yagmurun sert yagisi, beyaz kumsal lizerinde
elma yiyen uzun boyunlu atlar, kiz ¢ocugu, ve tehlike sembolii olan kara bir agac; sanki
yonetmenin hayali degil, ¢ekim Oncesi hatta senaryo Oncesi var olan seylerdir’’
(Yergebekov 2003). Ivan’in hayatini, olgunlasmamis bir agac¢/karaaga¢ ve o agacin
dallarin1 saran Oriimcek aglart sembolize edebilir mi? Bence edebilir, ¢iinki
Tarkovski’nin sonraki filmlerinde bu sembole rastlanir ve hatta bu sembol metafor
diizeyine bile ¢ikartilir. Ozellikle de son filmi Kurban’da... Kurban filminde ayrmtili
olarak tartisacagimiz ‘’Hayat Agaci’’ metaforu Kurban filmindeki sanatsal gergeklige
ilham kaynagi olmus gibidir. O halde, Tarkovski’nin ilk filminde ki bu semboliin onun

son filmiyle bir baglantisi olabilir mi? Tartigmamiza devam edelim.

Ivan, Vladimir Bogomolov’un &ykiisiinden uyarlanmistir. Biz de o zaman oncelikli
olarak bu Oykiiniin Tarkovski’yi neden cezbettigi iizerinde duralim. Tarkovski bu
oykiiniin 6nemini birka¢ nedene baglar. Birincisi, Tarkovski, Ivan’1 6zgiin olmasindan
dolay1 6nemser. Ama daha da 6nemlisi, ivan’in dykiisiinde kahramana zafer madalyalar:
takilmaz. Ciinkli kahramanimiz kendisini feda eden bir karakterdir. Boylece denilebilir
ki bu filmdeki karakter, savasin kurbani olan bir sembole doniigsmiistiir. ‘’Kendini ¢ocuk
yastaki gozi karaligiyla feda ediyor da denebilir’” (Erdonmez 2014: 36). Tarkovski’nin
ilk filminde feda etmenin sembolii olan Ivan’in izine Tarkovski’nin son filmlerinde de
rastlayamaz miy1z? Bence rastlayabiliriz. Ornegin, Stalker, insanlar1 mutlu etmek igin
aklindan feragat ediyor ve uydurma seylerle baska bir gerceklik yaratip insanlara umut
asilamaya calisiyor. Nostalghia filminde Domenico, kendisini yaktiktan sonra insanlarin
birlesecegine inanmaktadir ve bu eylemini de korkmadan gerceklestirir. Kurban
filminde Alexander, evini yakarsa niikleer savasin olmayacagina inanir ve bu sekilde
evini feda eder. Tarkovski’nin ilk filmindeki feda etmenin sembolii, onun son

filmlerinde sanatsal gergeklik i¢inde yapilan feda eylemlerine benzemiyor mu?

Tarkovski, Ivan filminde ydnetmenin kendisini nasil yansiti§1 konusunun ¢ok fazla
Oonemli olduguna inanir. *’Birinci rilya 6rnegin, basindan sonuna kadar, yani, Anne, bak
bir guguk kusu,” sozlerinin sdylendigi yere kadar benim bir g¢ocukluk animdir’

(Tarkovski 2008: 17). Tarkovski, yonetmen olarak kendi kisiselligini filmine aktardigi
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icin semboller yaratmiyor mu? “’Ivan’in siirekli rilya gormesinin sebebi ise savasin
atmosferinden bir anlik da olsa siyrilmaktir. Fakat ilk riiyada oldugu gibi bu riiyanin da
sonu annenin Oliimilyle biter. Ana rahmini sembolize eden ve anne bedenine doniisiin
bir gdstergesi olan kuyu ile Ivan, annesiyle olan bagmin kopusunu uyanarak yani
gercege donerck bir kez daha yasar’® (Uysal 2016). Tarkovski, kendi 6znelliginden
yararlandig1 i¢in riiya sahnelerinde, gerg¢ekdisiligin vermis oldugu sahtecilikten
uzaklagsmis ve bizzat hayatin i¢inden goriintiiye giren bir atmosfer yaratmistir. Fakat
bizim i¢in énemli olan sey Tarkovski’nin ilk filminde kendi kisiligini filme yansitarak
semboller yaratmasi ve son filmlerinde de kendi 6znelliginden yararlanarak sanatsal bir
gerceklik yaratmasidir. Iste bundan dolay1 ben Tarkovski’nin ilk filmlerindeki semboller

ile son filmlerindeki sanatsal gerceklik arasinda bir bagin olabilecegini diisliniiyorum.

Sonug olarak, bu filmdeki sembollerin sanatsal gerceklikle nasil bir baglantisi olabilir?
Soyle diisiinebilir miyiz? Ivan diye biri aslinda gergekte yasamamistir ve yukaridaki
tartismamizdan anladigimiz kadariyla da, gergekte yasamayan bu karakter savasin
korkung¢ yiiziinii gostermek adina bir sembol olarak yaratilmistir. Tarkovski, savasi
yasamis bir asker degildi ve bu yiizden de, bu filmi ¢ekerken gercek savas sahnelerini
gostermek istememisti. Peki o zaman ne yapiyor Tarkovski? Savasi kendi inandigi
gerceklik {izerinden gdstermiyor mu? Oyle gostermistir fakat gerceklikle de dogrudan
bag kurmustur, yani savasin ger¢ekligini kendi sanatsal gercekligiyle anlatmamistir. Bu
yiizden de sembollere ihtiya¢ duydugunu ve onlari kullandigini diisiinmekteyim. Mesela
Ivan karakteri, Domenico gibi bize baska bir ger¢eklik sunmaz. Fakat bu savas karsiti
olarak yapilmis ve yukarida tartismis oldugum Ivan filmindeki semboller, sanki
Tarkovski’nin daha sonra yapacagi ve i¢inde sanatsal gercekligin olacagi filmler icin bir

isaret gibi durmaktadir.

3.2.2 Andrey Rublev

Filmi kisaca soyle Ozetleyebiliriz; Tatar istilasi altindaki Orta Cag Rusya’sinin igler
acist hali epizotlar halinde goriiniir. Savasin korkun¢ ve vahsi ortaminda yasamaya

calisan insanlar, sahip olduklar1 degerleri de artik yitirmislerdir. Tiim bu olanlarin i¢inde
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Andrey Rublev karakteri; ahlakin, umudun ve inancin sembolii olarak miicadele etmeye

devam eder.

Andrey Rublev’in hayat1 ile ilgili belgeler ¢ok azdir fakat belge eksikligi, Rublev
filminin biyografik bir film olmayisinin sebebi degildir. Ciinkii Tarkovski’nin niyeti
baskadir. O, Rublev’i mazideki bir ideal olarak gdstermek isterken, gelecek i¢in de bir
sembole doniistiirmiistiir. ’Rublev karakteri bizi ¢ekti, hakkinda kesin olarak bilinen o
kadar az sey var ki. Bu da su anlama geliyor; karakteri yaratma siirecinde Andrey’in
kisiligini kurarken, hakkindaki bir biyografiye ya da yerlesik ©On yargilara
dayanmaksizin mutlak bir 6zgiirliik icinde hareket ettik’> (Mahaffy 2009: 15). Bu
Ozgurlik Rublev karakterini, i¢inde yasadigi donemin ulasilmaz ahlakini sembolize
etmek icin kullanilmis olabilir mi? Tarkovski Rublev’i kisaca sdyle tarif eder: “’Bu ideal
karakterin hikayesi... ¢’ (Ciment ve Schnitzer 2009: 26). Rublev karakterinin aslinda
neyi sembolize ettigi filmin sonunda agik¢a anlagilmaktadir. Rublev ayni zamanda,
sanatin 6grenilemeyeceginin de semboliidiir. Bu konu hakkinda Tarkovski’ye soyle bir
soru sorulur: “’Bana Oyle geliyor ki, sanatta bir {istat olmadigini, sanatin
Ogretilemeyecegini de sdylemek istemissiniz. Sanki, filmin sonunda acgik¢a hissediliyor
bu.”” Tarkovski buna su cevabi vermistir: “’Fil-me iliskin, sanatin Ogretilemeyecegi

seklindeki yorumunuz yalnizca bir sembol’’ (Ciment ve Schnitzer 2009: 28).

Andrey Rublev filmine getirilen elestirilerden bir tanesi film karakterlerinden biri olan
Yunan Theophanes’in Rublev doneminde yasamadigidir. Bu tarihsel noktadan yapilmis
olan elestirinin kesinligi olmamakla beraber bizim asil ilgilenmemiz gereken sey
Theophanes’in neden bu filmde hayat buldugudur. Siiphesiz Theophanes de bu filmde
bir semboliin gostergesi durumunda; Rublev karakterinin iyice berraklagmasina imkan

verecek diyalektik bir yapinin i¢indedir.

“’Kavrayisimizi ortaya koyabilmemiz agisindan filmde vazgegilmez onemde olan Yunan
Theophanes gibi bir sanat¢i, diinyayr yansitir. Eserleri, etrafindaki diinyanin aynadaki
yansimasidir. Ilk tepkisi diinyanin ¢ok kotii bir bicimde yaratildigini, insamin hain ve zalim
oldugunu; sirf degersiz yoldan ¢ikmig ve suglu oldugu i¢in 6liimden sonra bile cezalandirmay1

hak ettigini diisiinmektedir’” (Ciment ve Schnitzer 2009: 26).
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Theophanes bir sanat¢1 oldugu i¢in, Gorki’nin sert ve acimasiz (2005) olarak gordigii
gercekle tanigmig; bunu siirekli haykirmisgti. Rublev ise, farkinda olmasina ragmen bunu
asmay1 basarabilmistir. Insanin sadece kétiiliik yapan tarafina degil ayn1 zamanda iyilik
yapan yoniine de bakabilme basarisiydi bu... Tarkovski, Rublevi bir deha olarak
karsimiza ¢ikarir ve sunu soOyler: “’Gergeklikle kendi ¢atismasi lizerinden, dogrudan
degil, imal1 bir tarzda bag kurar, bunu dolayl yolla ifade eder, dehasi da burada yatar’’
(Ciment ve Schnitzer 2009: 27). Rublev, zaten kotii olan diinyanin yine kotiiliik yaparak
degil sevgi ile asilabileceginin, diizelebileceginin semboliidiir. Ciinkii Theophanes’in
zittidir. Theophanes’in tepkisi diinyanin kotii bir yer olmasindan dolayr vermis oldugu
reaksiyonlardir ve eserlerini bu dogrultuda yapmistir. Rublev’in sergilemis oldugu durus
ise ¢ok bagkadir. “’Bu alemi biiyiik bir aciyla goriip algilamasina ragmen Rublev,
Theophanes gibi tepki vermekten kag¢inmistir. Daha ileriye gitmistir. Rublev kendi
hayatini, etrafindaki hayati ifade etmez. Zamaninin insanlar1 arasinda bir umut kirintisi,
sevgi kirintisi, inang kirintisi arar. (Ciment ve Schnitzer 2009: 27). Rublev gergeklikle
dogrudan bag kurmaz c¢iinkii bunu yaptigi takdirde Theophanes gibi olur. Rublev
karakteri, yasadigi donemin ‘umut, birliktelik, sevgi ve kardeslik’ kavramlarini
gostermek adina yaratilmig bir karakter olarak goriilebilir. O donemin oldukga ¢etin ve
mesakkatli olusu karsisinda Tarkovski, Rublev gibi bir hakikat yaratarak ge¢cmisin yok
edilmis vicdanimi adeta yeniden yaratmak istemis olabilir. Daha dogrusu Rublev,
birlesemeyen ana yurdu® birlestirme umuduyla yaratilmis bir sembol olarak anlasilabilir.
Tarkovski, Rublev karakterini kisaca sdyle dzetler; ’Inang kusanmus bir birey, kisisel
bir kader duygusuna sahip bir birey, hi¢ kirilmamis bir insan ruhunun felaket anlamina

geldigini diisiinen bir birey hakkindaydi’” (Abramov 2009: 39).

Rublev karakteri iizerinde yaptigimiz bu tartigmanin, tezimizin asil konusu hakkinda
bize sagladigi fayda nedir? Oncelikle sembol iizerinden karakterlerini yaratan
Tarkovski’nin daha sonra onlar1 imge {lizerinden yarattigini sdyleyebilir miyiz? Mesela,
Rublev ile Kurban filmindeki Alexander’1 karsilastiralim. Tarkovski’nin son filmindeki
Alexander da tipki Rublev gibi i¢inde yasadigi cagm kot gidisatindan’ ve
“yozlasmasindan® olduk¢a rahatsizdir. I¢ gerilimi bunun iizerine kuruludur. Fakat

Rublev karakteri i¢inde yasadigi g¢evreyi degistirmek adina her hangi bir eylemde

8 Rusya.
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bulunmaz. O, sadece kendisini ¢evresindekilere benzemekten korumakta ve ahlakin
sembolii olarak meydanda durmaktadir. Zaten bu yiizden de bir azizdir. Bunun yaninda
Alexander karakteri ise, bu rahatsiz oldugu diinyanin gidisatina karsi bir eylem
gergeklestirir. Evini yakar. Ciinkii, evini yakarsa insanlar1 gelecekte bekleyen niikleer
savastan kurtaracagmma inanir. Tarkovski, Rublev karakteri igin ayrica sunlari
sOylemistir: “’Bilincine varilan korkung ve ‘algak’ gercegi daha yiiksek bir diisiinsel
eylem adina asmak’’ (Tarkovski 2008: 151). Tarkovski, Rublev filmindeki sanatin
misyonunu bu sekilde vurgular. Rublev karakteri, ideal olan ahlak ugruna gergeklikle
dogrudan bag kurmaz. Rublev’e karakterine bu basariyr saglayan sey ona bir sembol
olarak bakmamizdan dolayr degil midir? Buna benzer olarak, Tarkovski’nin son
filmindeki kahramanlar da gerceklikle dogrudan bag kurmazlar. Bunu yaptiklarindan
dolayr da kendi diinyalarmi, kendi sanatsal gergekliklerini yaratmislardir. Ornegin,
Stalker Bolge diye bir yerde dilekleri gergeklestiren bir Oda’nin mucizesine bizi
inandirmaya c¢alistirirken; Domenico, bir havuzun iginde elinde mumla kiyametin

durdurulabilecegine bizi inandirmak ister.

Tarkovski, Andrey Rublev’i dyle diistinmiistiir ki filmin i¢indeki renklere bile sembolik
anlamlar yiiklemeyi basarmistir. Ornegin, filmin tamami siyah - beyaz olmasma

ragmen, filmin sonunda ikonalarin gosterildigi boliim renklidir.

“’Bana gore, hayat sinemaya siyah-beyaz goriintiilerle aktarilir. Bizim de bir yanda sanat ve
resim, diger yanda hayat arasindaki iligkiyi gostermemiz gerekmektedir zaten. Siyah-beyaz
filmin renkli bir sonla baglanmasi, bize gore, Rublev’in sanatiyla hayat1 arasindaki iliskiyi ifade
ediyordu. Kalin firga darbeleriyle soyle 6zetlenebilir: Bir yanda giindelik, gergekei, akilci hayat,

diger yanda bu hayatin sanatsal ifadesinin toplam1’’ (Ciment ve Schnitzer 2009: 29).

Tarkovski, siyah - beyazin hayati anlatmak i¢in daha etkili bir yol olduguna ve daha
inandirici olduguna inanir. Aslinda boylece, filminin sonunu neden renkli ¢ekecegini ve
bunun neyin sembolil oldugunu da su sekilde agiklar: “’Renkli ¢ekmeyi planladigimiz
son boliimse Rublev’in ikonalarina ayrilacak. Aslinda ikonalari ayrintili bigimde, bir
belgeselde nasil sergileneceklerse dyle gdsterecegiz. ikonalarm her birinin perdede
belirmesine, filmde Rublev’in hayatinin o donemini gosteren boliimde ¢alinan, o

ikonay1 yapma fikrinin gelistigi donemi simgeleyen miizik eslik edecek’ (Bachmann
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2009: 11). Tarkovski, siradan bir filmde goriilen ve bir sey anlasilmayan ya da filmin
sonunda verilip sadece sikici slaytlardan baska bir sey ifade etmeyen resimlerin hicbir
ise yaramayacaginin farkindaydi. Oysa Andrey Rublev filminin sonuna koyulan
ikonalarmin goriintiisiinii izledigimizde biraz Once seyrettigimiz filmdeki sahneler
aklimiza gelir. Bu sayede seyirci, ikonalarin yapildigi donemi zaten Ogrenmis
oldugundan yalnizca Rublev sanatini anlamakla kalmayacak ayni zamanda sevmeye de

baslayabilecektir.

Peki bu filmdeki renk konusunda yaptigimiz tartismanin bize nasil bir faydasi olabilir?
Tarkovski’nin son filmlerinden olan Stalker’1 diigiindiigiimiiz zaman filmin ilk otuz yedi
dakikas1 renkli degildir ve film ancak bu siireden sonra renkli olmaya baslar. Her seyden
once, Tarkovski’nin bunu bilingli bir sekilde yaptigini belirtelim. Peki ama neden?
Stalker’daki kahramanlar gizemli ve yasak olan Bdlge’ye varir varmaz film renkli
olmaya baslar aslinda. Filmde, Bolge’nin de uydurma oldugunu hatirlarsak; Bolge,
Stalker adli karakterin uydurmasi oldugu i¢in mi film renkli oluyor? Tarkovski i¢in
hayatin siyah - beyaz olarak sinemaya aktarildigini belirtmistik, Bolge denilen yer
aslinda gergekte var olmadigr icin mi renkli gosteriliyor? Yukarida, Tarkovski’den
yapmis oldugumuz alintiya bakalim hemen: “’Bir yanda giindelik, gercekei, akilcr hayat,
diger yanda bu hayatin sanatsal ifadesinin toplami.”” Demek ki Tarkovski’ye gore,
Bolge’de renkli olarak cekilen sahneler sanatsal bir temsilin veya ger¢ekligin ifadesidir.
Bundan hareketle su kaniya varabilir miyiz? Rublev’in ikonalari, kendi ideal diinyasini
sembolize ettigi i¢in; Stalker’in zihnindeki Bolge de onun zihninin uydurdugu bir
sanatsal gerceklik oldugu icin mi Tarkovski onlar1 renkli gosteriyor? Eger bu soruya
cevabimiz evetse, Tarkovski’nin sembollerinin onu sanatsal gercekligi yaratma

noktasina tagidigini soyleyebiliriz.

3.2.3 Ayna

Ayna, Tarkovski’nin kendi hayatindan yola ¢ikarak yaptigi oldukca sahsi bir film.
Meslek arkadaglarinin bile onu kisisel bir film yapmakla sucladigini sdyleyen Tarkovski

asil amacini sdyle anlatiyor:
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“’Film, canimdan ¢ok sevdigim ve ¢ok iyi tanidigim insanlarin hayatlarin1 yeniden canlandirma
amacint tagtyordu. Kendisi igin degerli olan insanlarin hakkini 6deyemeyecegini, kendisine
gosterilen sevgiyi, verilen onca seyi hicbir zaman geregince karsilayamayacagini diisiinen bir
insanin ¢ektigi acilari anlatmak istiyordum. Bu insan onlar1 yeterince sevmedigine inaniyor ve

bu, onun i¢in gergekten aci veren, katlanilmasi zor bir diisiince”” (Tarkovski 2008: 121).

Peki Tarkovski bir yonetmen olarak neden bunu yapiyor? Ayna’ya yonetmenin bakis
acisiyla bakildigrt zaman bu film, yonetmenin bir tiir kendisine bedel oOdettigi ve
sevdiklerine karsi islemis oldugu giinahlardan kurtulmak igin itiraflarda bulundugu bir
eserdir. Nietzsche, insanin islemis oldugu sugtan kurtulmak icin itiraf ettiini sdyler
(2016). Tarkovski de bu giinahlardan kurtulmak i¢in mi Ayna filmini yapmist1? Buna
kesin olarak cevap vermek zor fakat ozellikle 19. Yiizyill Rus aydinlarinin sanatinda
itirafin yeri olduk¢a Onemlidir ve Dostoyevski’nin eserleri de buna kanit olarak
gosterilebilir. Zaten Tarkovski de, bu gelenekten geldigini bircok kere tekrarlamistir.
Tarkovski’nin bu yoniinii vurgulamamin nedeni; onun film yaparken kendi kisiliginden
yararlandigini ortaya koymak ve aslinda onun filmlerinde goriinen sembollerin de bu
calisma yonteminden dolayr oldugunu gostermektir. Evet, Tarkovski’nin sinemasi
oldukca ben merkezlidir ve hatta o, bu yontemin kendi amentiisii oldugunu bile
soylemektedir (2009). Tarkovski’nin sinemasindaki nesnelerin sembole doniismesi ve
zor anlasilmasi onun sanat eserindeki kisisel tavrindan dolayr degil midir? ‘’Engels
harika bir fikir ortaya atmisti; bir sanat eserinin diizeyi, ifade ettigi fikir ne kadar
derinlere gémiilmiigse, ne kadar iyi saklanmigsa o kadar iyidir’’ (Ciment ve Schnitzer
2009: 22). Tarkovski’nin savunmus oldugu bu diisiince aslinda onun kisisel sanat yapan

bir yonetmen oldugunu da gostermiyor mu?

Tarkovski sinemasinda ana karakterin kadin oldugu tek film Ayna’dir. Bundan dolay1
biz de, filmdeki kadin karakterin neyin sembolii veya simgesi oldugu iizerinde durmaya
calisalim. Tarkovski Ayna isminin bir tesadiif olmadigimi bize bildirir. Ciinkii bu
filmdeki ana karakter iki kisiyi canlandirir: hem anlatan kisinin annesini hem de
karisini. Tarkovski i¢in es ayni zamanda anne simgesi olarak da goriilebilir mi? Bunun
yaninda doga, Tarkovski i¢in bir semboldiir. Mesela, babasi savastayken annesiyle
beraber kdye gittigi i¢in dogay1 annesine benzetir. ‘’Babam savasta ¢arpisirken, annem
bizi her bahar koye gotiirlirdii. Bunu gorev bellemisti, o zamandan beri de dogay1

annemle iligkilendiririm’> (Devarrieux 2009: 54). Belki bu nedenden dolay1r anne
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karakteri de, Ayna filminde dogay1 simgeleyen sey olmustur. “’Kadinin kendisi i¢in
hayatin sembolii oldugunu ve en merhametli, en giizel mit oldugunu, boyle de kalmasini
istedigini soyledi...”” (Yergebekov 2003). Yergebekov, Ebbo Demant’in Tarkovski ile
konusmasini bu sekilde aktariyor. Bu filmdeki kadin sembolii, tezin asil konusu olan
sanatsal gerceklikle nasil bir iligkiye sahiptir? Solaris filmini hatirlamaya calisalim.
Uzayda yeni kesfedilmis olan gezegenin ic¢indeki Solaris okyanusu, uzay gemisindeki
insanlarin fantazmatik travmalarinin soyut imajini cisimlendirerek onlara musallat eder.
Peki bu filmdeki okyanusun kadinla nasil bir iliskisi olabilir? Ahmedi, filmin kahramani
Kris’in yolculugunu su sekilde anlatir: “’Chris gokyiizii magaralarini kullanmaktadir.
Okyanus ve magara, Jung’un derin psikolojisinde anne olgusunun basat
sembollerindendir’” (Ahmedi 2016: 112). Zizek, Solaris filmi i¢in yapilan Jungcu
yoruma kars1 cikar fakat Tarkovski’nin bu yorumu destekledigini de belirtir:
“Tarkovski ile ilgili problem kendisinin basbayagi Jungcu yorumu desteklemesidir,
buna gore dissal yolculuk kisinin psisesinin derinliklerine dogru ¢ikilan i¢sel yolculugun
bir yansimasi ve/veya digsallagsmasidir’® (2014: 62-63). Anne hakindaki bu agiklamadan
sonra hemen diisinmemiz gereken sey, gezegendeki uzay gemisine giden filmin
kahramani Kris’e musallat olan kadin hayalettir. Bu kadin, aslinda Kris’in on sene dnce
intthar etmis olan karisidir ve okyanus Kris’in kafasindaki travmatik kisiyi
cisimlestirerek ona gondermistir. Bu bdliimde iizerinde tartistigimiz film olan Ayna’da
da, tek kadin hem filmin kahramaninin annesi roliinii hem de karisi roliinii
oynamaktadir. Solaris’teki okyanus annenin temsili ise ve Kris’in karisini, okyanus ona
gonderiyorsa Ayna’daki anne - es durumuyla karsilasmiyor muyuz? Tarkovski’nin anne
ve es kavramlarina bakis agisi; ona Solaris’teki sanatsal gergekligi ve Ayna’daki anne -

es semboliinii yaratmasina olanak vermiyor mu?

Simdi, Ayna filmindeki bir baska sembolii ele almaya calisalim. Kafasina kus konan
cocuk sahnesini hatirlayalim. Tarkovski ilging bir agiklamada bulunur: “’Kuslar kotii bir
varliga yaklagsmazlar. Filmde ¢ocuk bir yaramazlik yapiyor, izleyiciye onun bir tiir
suclu, timitsiz bir vaka olmadigin1 gostermek i¢in, gergek dogasina dair bir ipucu olsun
diye onu bir kusla birlikte gosterdim’’ (Strick 2009: 89). Yonetmenin diger filmlerine
de bakildiginda; denebilir ki ¢ocuk, Tarkovski sinemasinda masumiyeti simgeler.
Tarkovski’nin son filmlerinden olan Stalker filmindeki o sahneyi hatirladigimiz zaman

da, aklimiza g¢ocuk simgesinin ifade ettigi anlam gelebilir. Stalker filmindeki ii¢
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kahraman, (Stalker, Yazar ve Profesor) yasak olan Bolge’deki arzular1 gergeklestiren
Oda’nin yanina geldikleri vakit Stalker, Yazar’a oldugu yerde kalmasini sdyler fakat
Yazar buna kulak asmaz. Bunun iizerine Bolge, Yazar’it uyaran bir isaret gonderir.
Stalker, aslinda Bolge’nin Yazar’1 cok kotii cezalandirmasi gerektigini fakat masum biri
oldugundan 6tiirii bunu yapmadigini sdyler. Bu iki sahneyi karsilagtirarak Tarkovski’nin
ilk donem filmlerinden olan Ayna’daki masumiyetin simgesi ile Stalker filmindeki
masumiyetin sanatsal gergeklikle beraber verilmesi arasinda bir bag kurulabilir mi?
Bence kurulabilir ve bundan dolay1 da, Tarkovski’yi sanatsal gergeklige tasiyan asil

seyin sembol oldugunu diisiiniilebilir.
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4 YONETMENIN MUCIZESIi OLARAK SANATSAL GERCEKLIK
FENOMENI

4.1 SANATSAL GERCEKLIK

Bu boliimde, tezimin asil odak noktasini olusturan Sanatsal Gergeklik olarak
adlandirdigim kavramin ne oldugunu aciklamaya calisacagim. Tarkovski sinemasi
lizerine tez yazmaya karar verdikten sonra arastirma sorusu olarak aklima bir¢cok konu
gelmekteydi. Bundan dolayi, filmlerini yine seyretme ihtiyact duydum ve ilging bir
ayrintiy1 fark ettim. Daha once bu filmleri izlemis olmama ragmen ve bu ayrintiy1 da
bilmeme ragmen onu aslinda kavrayamadigimi anlamistim. Soziini ettigim ayrintilar,
Solaris (1972), Stalker (1979), Nostalghia (1983) ve Kurban (1986) adli filmlerde
gecmektedir. Bunlardan birka¢ ornek vermek gerekirse, Solaris filminde, yeni bir
gezegen kesfedilmistir ve oradaki Okyanus’un ¢esitli giligleri oldugu anlasilmistir.
Stalker’da Bolge denilen yasakli bir mintikada arzulari gergeklestiren bir Oda’nin
oldugu soylenmektedir. Nostalghia’da, kiyameti bir mumun durdurabilecegine
inanilmaktadir. Ve Kurban’da da, belirsiz bir zamanda baslamis olan niikleer savasin

cinsel bir birliktelik ile durdurulabilecegine inanilmaktadir.

Tarkovski sinemasinda, yukarida soziinli ettigimiz filmlerde gegen olaylar/ayrintilar,
Tarkovski’nin sinemada gercegi anlatmak yerine kendi o6zerk gercegini gosterdigi
sahnelerdir. Ve bu boliimde, bu olaylari/ayrintilart tartismaya calisacagim. Tarkovski
var olan gerceklige karsi sanat¢inin 6znel gergekligini ¢ikarmakta ve diinyaya bakis
acisit zihinsel tasarisinda var olan imgelem giicliyle yogurmaktadir. Ve sanirim bu
yontemle de, sinemada yonetmenin kendi hakikatlerini yaratabilecegini bize
gostermektedir. Giris bdliimiinde bu ayrmtilarm, ’Ikincil Gergeklik, Riiyams1 Gergeklik

2

ve Imkansiz Ger¢ek Sey’’ olarak tanimlanmis oldugunu; benim ise buna Sanatsal
Gergeklik demeyi tercih ettigimi sdylemistim. Buna ek olarak, Tarkovski’nin bu konu
hakkinda farkli zamanlarda sdylemis oldugu sozlerinden ve Babek Ahmedi’nin

Tarkovski sinemasi hakkinda sdylemis olduklarindan yola ¢ikarak da, sanatsal gergeklik
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kavramimni kullanmis oldugumu belirtmem gerekiyor. Tarkovski bu konu hakkinda
sunlar1 sOylemistir: ’Film sirasinda bir anlam aramaya baslarsaniz, olup biten her seyi
kagirirsiniz. Ideal seyirci bir filmi, iginden gectigi kirlar1 seyreden bir yolcu gibi
seyreder; ¢linkii sanatsal bir imge zihin dis1 bir iletisimle etki uyandirir’’ (Christie 2009:
84). “’Baslangigta filmin kahramani, hayatin korkun¢ gergekgiligiyle sanatsal
yaraticiliginin uyumlu ideali arasinda uzlasmaz bir c¢eliski bulundugunu sanir...”
(Tarkovski 2008: 151). Ahmedi ise sunu sdylemistir: “’Tarkovski’nin lizerinde durdugu
en onemli konulardan biri de gozle goriiniir gergek ile onun sanatsal anlatimi arasindaki
iliskiydi’” (2016: 21). Tarkovski’nin gergekligi asmak icin kullanmis oldugu, ‘’sanatsal
imge’” ve “’sanatsal yaraticilik’’; Ahmedi’nin de buna referansta bulunarak, ¢’ gozle
goriiniir gercek ile sanatsal anlatim’ arasindaki farkliliga deginen ifadesi, sanatsal
gerceklik kavramini kullanmam adina bana hem ilham verdi hem de dayanak noktasi
oldu. Bunun yaninda, sanatsal gerceklik kavramini, 6zellikle belirttigim kelimelerin es

degeri olarak kullandigimi da ifade etmek istiyorum.

Sanatsal gergekligin, belirli bir ama¢ dogrultusunda yaratildigini; ydnetmenin de,
aslinda bir mucizenin gergeklesmesini diledigini ve bu ylizden de tezimin bagliginin
neden ‘’Yénetmenin Mucizesi Olarak Sanatsal Gergeklik Fenomeni’’ oldugunu
aciklamistim. Mucize kelimesi, farkli anlamlara ¢ekilmeye miisait oldugu i¢in onu hangi
sozciik anlamiyla kullandigimi agiklamam gerekiyor. Tiirk Dil Kurumu’nda mucize
kelimesinin dort farkli anlamiyla karsilagsmaktayiz: “’1. Peygamberlerin kendilerine
inanmayan insanlara peygamberliklerini ispat etmek amaciyla Allah’in iznine bagh
olarak gosterdikleri olaganiistii olaylar, haller, tansik. 2. Insanlari hayran birakan,
tabiatiistii sayilan olay. 3. Insan aklmin alamayacag olay. 4. Olaganiistii, sasirtict’’
(Tirk Dil Kurumu). Arapca kokenli olan mucize kelimesi, ilk anlamda isim olarak
kullanilmis; dordiincii anlaminda da sifat olarak kullanilmistir. Benim bu tezde

kullandigim mucize kelimesinin anlami, dordiincii anlamda verilen sifat haliyledir.

Simdi sormamiz gereken soru ise, Tarkovski’nin filmlerinde neden sanatsal gerceklik
yoluyla mucizeler yaratmaya calistigidir. Anladigim kadariyla Tarkovski, maneviyatin
veya inancin gerceklik karsisinda yara aldigina; bu yiizden de insanin var olan

gercekligi agarak inancin1 koruyabilecegine inanan bir yonetmendir. Tarkovski, bu konu
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hakkinda soyle bir agiklamada bulunmustur: ’Bilincine varilan korkun¢ ve algak
gercegi daha yiiksek bir diisiinsel eylem adina agmak; 6zii itibariyle oldukg¢a dinsel bir
anlam tasiyan, ulvi fikri yiikiimliliiglin kutsanmis bilincine varmak demek olan sanatin
gercek misyonu iste budur’ (Tarkovski 2008: 151). Baska bir yerde ise sunu
sOylemistir: “’Sanat yaratma yetisidir, Yaratan’in eyleminin yansimasi, aynadaki
goriintiisiidiir. Biz sanat¢ilar yalnizca bu eylemi tekrarliyor, taklit ediyoruz. Sanat,
Yaratan’a benzedigimiz o kiymetli anlardan birisidir’” (Cosse 2009: 212-213).
Tarkovski, bu misyonla hareket ettigi i¢in filmlerinde bir mucizenin gerg¢eklesmesini
dilemiyor mu? Bu konuyu, asagida yapacagimiz tartismanin iginde gerekli olan

aciklamalar1 yaptiktan sonra daha ayrintili bir sekilde tartismaya devam edecegiz.

Babek Ahmedi, iizerinde tartistigimiz sanatsal gerceklik konusunun kdkenine gitmekte
ve aslinda kisisel olarak da iliski i¢inde oldugumuz bu ger¢eklik konusunu ayrintili bir

bicimde tartismaktadir.

Tarkovski’nin {izerinde durdugu en 6nemli konulardan biri de gozle goriiniir gercek ile onun
sanatsal anlatimi arasindaki iligkiydi. Bu, sanat felsefesinde ¢ok eskilere dayanan koklii bir
konudur. Bat1 kiiltiiriindeki bu sorunun kokeni Eflatun ve Aristoteles’e kadar uzanir. Tarkovski
bu konuya yeni bir agidan yaklagsmistir. Ronesans’la birlikte ortaya ¢ikan ama daha sonraki
yiizyillarda sanat sdoylemlerinde unutulan bu konuyu yeni bir sanat olan sinemanin yardimiyla
yeniden giindeme tasimistir. Leonardo Da Vinci resmin, “’akilsal bir is’> (cosa mentale)
olduguna inanan bir ressamdi. Onun bu Neoplatoncu sdylemi, aslinda Ronesans dénemi sanat
anlayisina ait paradigmanin bir kez daha dillendirilmesiydi. Zihnimiz disinda, gozle
goriilemeyen, maddi olarak var olmayan bir takim gerc¢ekler s6z konusudur. Bu gergekler
bilincimiz iizerinde etki birakir, hayata dair tarz ve eylemlerimizde de yer yer s6z sahibi olur.
Dolayisiyla onlar1 gercek disi olarak niteleyemeyiz. Bunlar aslinda zihin ve diisiincemizin
yarattigi gergekler olup yasadigimiz cevrenin sinirlarinda siirekli varliklarini hissettirirler.
Eylemlerimize hatta zaman zaman kaderimize bile etki ederler. Sanrilara kapilip hayali
diismanlar1 oldugu igin intihar eden birisi, haliisinasyonlar sonucu gordiigii o diismanlar1 agik
birer gercek sanir; hem de hayatina son verebilecek kadar gercek... Gece yarist gordiigii
karartilardan o&tiirti kan ter icinde titreyerek uykudan uyanan bir ¢ocuk igin o Kkarartilar,
yatagindan da, odasiin masa ve perdesinden de daha gergektir. Tarkovski i¢in sinema, yazarin
kosulsuz bir gercegi yaratirken kendini bulabilecegi bir sanattir. Yarattig1 gercek, kelimenin tam
anlamiyla sadece kendi diinyasina ait bir gergektir. Film de duygusal bir gercektir, o yiizden

izleyiciler onu ikincil gercek olarak kabul ederler diye yazdiginda - her ne kadar yeni bir sanata
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dair yazmis olsa da- aslinda biiyiik dahi Leonardo da Vinci’nin sdyledigine doniiyordu. Zira o da

sanat estetiginin gercek bir diisiinsel gayret olduguna inaniyordu (2016: 21-22).

Ahmedi, da Vinci’nin Neoplatoncu bir sdyleme sahip oldugunu ve Tarkovski’nin sanat
anlayisinin da bundan farkli olmadig1 iddiasinda bulunur. Ahmedi, bu konuda hakl
olabilir ¢iinkii Thorsten Botz - Bornstein de, Tarkovski’yi Neoplatoncu olarak bilinen
Plotinos’a yakin bulmus ve sunlar1 sOylemistir: “’Plotinos’ta da, Tarkovski’de de
bulanik imajlar ve anlasilmaz fikirler tireten bir gizemcilik diizlemine ulasmak i¢in akil
alasag1 edilmiyor. Bilakis, bizatihi akil bilgeligin kokeni haline geliyor’ (2009: 13).
Bunun yaninda Ahmedi, Tarkovski’nin bu estetik yaraticiligt benimsemesini
Aristoteles’in mimesis tanimlamasina teslim olmasi ile bagdastirir ve Tarkovski’nin,
onu ¢ok etkilemis olan Alman siirsel romantiklerinden beslendigini de savunur. Peki
Tarkovski bir yonetmen olarak neden bdyle bir yola basvuruyordu? Taklit edilen sey
oldugu gibi kopya edil(e)mez mi? Tarkovski bu yiizden mi kendi ideal diinyasini
seyirciye ulastirma cabasi icinde olmustur? Ahmedi’nin, Tarkovski gergekligi lizerine
yaptig1 tespitlerinden yola ¢ikarak tartismamiza devam edelim. Ahmedi, Tarkovski’nin
gercekliginin realizm veya natiiralizmin egemenliginde olmadigini belirtir. Ciinki
sanatcinin 0zgiirliigiinlin ancak ve ancak gerceklige yeni bir bicim vermesiyle ortaya
ciktigina; sanat¢inin ancak bu sekilde dis diinyanin esiri olmadiina vurgu yapar.
Tarkovski gergekligini, nesnenin karsisina ayna koyup onu yansitmak yerine yeni bir

gercekligin ingas1 olarak gortir.

Tarkovski, ikincil gergek ile gergegin yansimasi olan gergeklik sdylemi arasindaki mesafeyi
savunan ilk kisi olarak sinemada yeni bir ¢igir acti. O bize Lumiere Kardesler’in La Ciotat
Istasyonu’na agir agir yaklasan treni her ne kadar sinemanmin yarattig1 bir varliksa ve salonun
darlig1 ortadaysa da, seyircileri korkutarak karanlik salondan kagirabilecegini hatirlatiyordu.
Seyirciler gozle goriinen bir gercekten (ayni) degil, zihinlerinde yarattiklar1 bir gercekten

korkmuslardi (Ahmedi 2016: 24-25).

Ve Ahmedi, Tarkovski’ye basvurarak sinemanin dogusunu bize hatirlatiyor. Bunun
yaninda Tarkovski’nin normlarla belirlenmis akilsal ve zamansal bir diizende hareket
etmedigini de hatirlatir. O sanat eserini bir digerini ya da Oncekini reddetmek icin
cabalayan gerceklik ve hayatin savasi olarak goriir. Sinemanin hedefinin dis gercekligi

kaydetmek olmadigina, onun dnceden yaratilmis olan bir biitiin gergege ragmen yeni bir
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gerceklik yarattigina inanir. Bu durum igin Tarkovski’nin biitiin filmlerinde var olan
irrasyonel unsurlarin ifsasim1 gosterir. Burada, Ahmedi’nin ¢ok Onemli tespitlerde
bulunduguna inaniyorum. Gergekten de, sanatsal gergeklik i¢in en dnemli nokta; mantik
ve zaman diizleminde hareket edilmemesidir. Clinkii, sanat eseri bu sayede kendi
gercekligini yaratabilir ve seyirciye de farkli bir deneyim sunabilir. Bu konu hakkinda
Diicane Ciindioglu sunu soOylemektedir: “’Sanati gerceklik var etmez, hatta
zenginlestirmez bile, aksine gercekligi var eden sanatin kendisidir, sanatin, yani

imgelemin kendisi...”” (Ciindioglu 2017).

Simdi de Bornstein’in, Tarkovski sinemasindaki ger¢eklik hakkindaki yapmis oldugu
tespitlerinden yola ¢ikarak tartigmamiza devam edelim. Bornstein, Tarkovski’nin sahip
oldugu bu estetik yaraticiligin Plotinos’un fikirleri ile uyusmasinin yaninda bagka bir

kuram ile de Ortiistiiglinli savunur,

“’Son olarak, Plotinos’un fikirleri sadece Tarkovski’nin estetigi ile ortismez, Andre Bazin ve
Siegfried Kracauer’in gelistirmis oldugu, ’rityamsi gergeklik’ adi verilen bir sinema kuramiyla
da ortiislir... Kracauer’in Onerdigi sey, daha ziyade ’gergekligin’® bir ’kamera gergekligi’
biciminde dogrudan sinemaya dahil olabildigini savunan bir ’gizemcilik’tir. Almanca
’Kamerarealitat’ terimi, Kracauer’in esinlendigi yari-Plotinosc¢u birlesmeyi ¢ok iyi ifade eder:
Goz ile gdormenin nesnesi bir biitiin olur ve gerceklik ile kamera da bir kamera gercekliginde
birlesir... Kamera gercekligi ile karsilastigimiz anda, diinya mutlak olarak goriinmeye baslar. Bu
halde, riiya ile gergeklik arasindaki ayrim bile goreli hale gelir. Ama bu, gergekligin *bir rilyada
oldugu gibi zayifladigi’ anlamina gelmez. Aksine bir riiya olarak gergeklikten ¢ok daha gercek
gibi goriiniir’” (Bornstein 2009:144-145).

Bornstein, kameranin kaydetmis oldugu gercekligin miidahale edilerek kayit edilen,
(veya yeniden yaratilan) bir gergeklik oldugu i¢in aslinda bir riiya gibi bizlere
goriinecegini ama asil o zaman da diinyanin mutlak gercegini gorecegimizi vurgulamak
ister. Aslinda bu ¢ikarimdan hareket ederek, Ahmedi’nin yukarida savunmus oldugu,
“’sinemanin hedefinin dis gercekligi kaydetmek olmadigi, onun 6nceden yaratilmis olan
bir biitiin gercege ragmen yeni bir gerceklik yarattigi’’ savina da ulasmis oluruz. Boyle
bir gerceklik bize “’yabanci’’ ve “’sahte’” gelebilir fakat Tarkovski, bazen gercekligi
ifade etmenin en iyi yolunun gergekdisiliktan gectigini ifade eder (2009). Boylece

denilebilir ki, hem Ahmedi hem de Bornstein, Tarkovski sinemasindaki gergeklik
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hakkinda ayni noktada bulusmaktadir. Peki bu ¢ikarim sonucunda yeni bir gercekligin
kamera sayesinde yaratilabildigini ve bunun sanatsal bir ger¢eklik oldugunu séyleyebilir
miyiz? Bornstein’in bu konu hakkindaki diisiincelerine bakmaya devam edelim.
Bornstein, rilyams1 gercek¢iligin merkezinde Plotinos’un “’zerafet®”’ olarak adlandirdig
estetigin bulundugunu saptar. Dahasi, riiyams1 gergekciligin ne empati ne de soyut
analiz ile kavranabilen bir imaj niteligi arayisinda oldugunu savunur. “’Kraucer, kisinin
bir seyi bir riiyada goriinecegi haliyle tahayyiil ederek o seye dahil olmasi anlaminda
Almanca ‘bir seyin hayalini kurmak’ ifadesini kullanir. Bir taraftan da riiya olmayan bu
rliya, gergekeiligi onu temsil ederek degil, onunla birleserek yakalar’” (Bornstein 2009:
145). Burada dikkat edilmesi gereken sey, kisinin ne riiya gormesi ne da hayal
etmesidir. Kisi, bir seyin riiyada ona nasil goriinmesi gerektigini hayalini kurmaktadir.
Riiya, sahibine bilin¢ dis1 bir sekilde goriiniir fakat Kraucer’in riiyamsi gerceklik i¢in
savundugu sey; kisinin riiyasini nasil gérecegini hayal etmesi ve bunun sonucunda da
ona dahil olmasidir. Bdylece bu, bir temsilden 6te gercekten daha cok gergek
olabilecektir. Ciinkii bizzat gergekligin i¢inde kurulmaya calisilan bir gergekliktir.
Kisinin rilyada gérmek istedigi seyin hayalini kurmasi, kisiye riiyamsi bir gergeklik
sunuyorsa; Tarkovski’nin filmlerinde, mucizelerin riiyams1 gerceklik iginde
gerceklesmesi imkanini1 da sunamaz mi1? Sanatsal gergekligi farkli yonlerden ele almaya

devam edelim.

Ahmedi, Tarkovski sinemasindaki ger¢ekligin bir baska yoniine dikkatimizi g¢eker.
Ornegin, onun sinemasindaki goriinen gergeklik ile yaratilmis olan gerceklik arasindaki
gecisin oldukca yumusak oldugu tespitinde bulunur. Sanirirm bunu bir nevi kurgu
sanatindaki cross fade gecisine de benzetebiliriz. Bu gegisin kolayligi var olan

gerceklige karsi siiphe etmemizi saglayabilir mi?

% Bornstein, Zarafet’in tanimim Fransiz filozof Pierre Hadot’un su agiklamastyla aktarmistir: “’Rénesans
diistiniirlerini derinden etkilemis bir nitelik olan ve Schiller tarafindan "ruh giizelligi’ seklinde ifade edilen
Plotinos’un zarafet kavrami, maddecilige oldugu kadar her tiirlii empati kuramina da kdkten karsittir.
Namevcut bir mevcudiyettir; bugiin hala muhafaza ettigimiz “iislup’ kavramiyla higbir baglantis
olmayan, askiya alimmuis bir bigimdir. Tanr1’nin 15181n1n pariltisidir ve dogrudan dogruya Bir olandan
anlik bir ‘parilti’ seklinde yayilir. Zarafet bi¢imde gerceklesecek olan bir 6zdiir; ‘digsal’ estetik bigim ile
dogrudan bir iligkisi yoktur ¢iinkii dis sadece gostergeleri gosterir. Simetrinin kendisinden ziyade
simetriyi aydinlatan seydir. Boylelikle dogrudan, bu somut sadelige veya tiim maddi seylere giizellik
bahseden ve ‘Ruh’un gozii ile gorenler’ tarafindan ilk bakista algilanan bu basit mevcudiyete baglanir’’
(2009: 145).
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Ornegin Stalker’in yasak bdlgeye olan yolculugu... Acaba bu yolculuk basta yasak bolgeye,
oradan da giindelik hayata geri doniis yolculugu mudur? Yoksa tamamen Iz Siiriicii’niin
zihninde, hayal ve arzularmmin diinyasinda yaptigi bir yolculuk mudur? Solaris’te Hari’yi
okyanusun gizemli giicli mii yaratt1? Gozle goriilen bir varlik degil midir Hari?... Nostalghia’da
dinyayr kiicik bir mum mu kurtariyor? Yoksa sadece Domenico ve Gorchakov’un

diislincelerinde mi bdylesi bir mucizeye sahit oluyoruz? (Ahmedi 2016: 32).

Ahmedi, sanatginin, gercek diinyadan yola ¢ikarak bir sanat eseri meydana getirdigini
sOyler. Fakat sanatcinin bu eserini olmasi gereken ama heniiz olmayan bir sdylem gibi
tiretmesi gerektigini de vurgular. Ciinkii ona goére ancak bu sayede seyirci, o sanat
eserinde diinyanin zati (6zgl) gercekligini bulmaya calisir. Ahmedi, bu c¢ikarim
sonrasinda Tarkovski’yi romantiklerin sanat anlayisina yakin bulur ve bu 6zgiil

gercekligin, sanat¢inin diinyada gordiigii fenomenle uyusmadigini da belirtir.

Bu uyusmazligi tartigmaya baslamadan Once kullanmis oldugumuz Fenomenin
karsitinin Numen oldugunu belirtmemiz gerekiyor. Omer Yildirim, Kant’in fenomen ile
numen arasinda yapmis oldugu ayrimi su sekilde aktarmaktadir. ’O, fenomenal
gergeklikle, yani bizim duyular araciligiyla tecriibe ettigimiz diinya ile numenal
gerceklik, yani duyusal olmayan ve hakkinda bilgi sahibi olunamayacak diinya arasinda
bir ayrim yapmistir’”’ (Yildirim 2005). Numen’in varligi kendisinde vardir ve o asla
bilinemez. Fenomen ise bunun tersidir. Tarkovski’nin sanatsal gercekligi, yonetmenin
diinyay1 algilayis1 bi¢imi olarak bir fenomendir ve yonetmen bundan yola cikarak,
etrafimiz1 saran nesnelerin 6z gergeklikleri i¢in bir ¢ikis yolu yaratmaya calisiyor
gibidir. “’Otto: Bagka bir c¢ikis yolu var mi1? Bagka hi¢ bir segenek yok. Hi¢ yok!”’
(Kurban 1986). Kurban filminde Otto, Alexander’a insanligin kurtulmasi i¢in hizmetgi
Maria ile yatmasini soyledikten sonra Alexander ona bu bir saka m1 diye sorar. Ve Otto
ona, yukarida yazmis oldugumuz diyalogunu soyler. Fakat burada dikkat etmemiz
gereken ¢ok onemli bir husus s6z konusudur. Goriinen gercek (doga) algis1 fenomendir
ama Tarkovski’nin bunu sanatsal gerceklige doniistiirmesi hakikat, yani bir numene
ulagsma istenci degil midir? Mesela Zizek, Tarkovski’nin Solaris filmindeki yeni
kesfedilmis olan Solaris gezegeninin bir Numen oldugunu sdylemektedir (2014).
Numen’in, bilinemeyen Sey oldugunu sodylemistik. Hem Zizek’in tespitinden yola

cikarak hem de filmin hikayesinden anladigimiz kadariyla Solaris gezegeni yeni
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kesfedildigi i¢in Bilinmiyor degildir. Solaris, bizzat Kant’in asla bilinemeyen dedigi sey
olarak karsimizda durmaktadir. Tarkovski de, fenomen olarak ele alabildigi dogayi
numene ulasmak igin kullaniyor gibidir. “’Plastik Sanatlar ve Doga Arasindaki Iliski,
baslikli denemesinde Schelling, dogay1 cansiz nesneler yigini1 olarak goren her tiirli
entelektiiel tutumu elestirir... Dogay1 kendine yeten bir kendilik olarak kabul eden
sanat¢1, onu bir ‘hayat imaj1’ olarak temsil edecektir. Schelling i¢in doga tinseldir; baska
bir deyisle, tinselligi goriiniir hale gelen maddedir. Doga estetik temsil araciligiyla
gorliniir hale gelir’” (Bornstein 2009: 54). Tarkovski, madde olarak goriinen dogayzi;
kendi sanatsal estetigi sayesinde tinsel olarak goriiniir hale mi getirmeye c¢alisiyor?
Mesela o6rnek olarak verdigimiz Solaris filminde, “’hayat imaji”’ olarak ele alinmig
Solaris gezegeni, numenin tinselliginin gorliniir hale getirme calismasi degil midir?
Bornstein’in de ilerde deginecegi konu hakkinda simdiden sunu sdyleyebilirim: Doga,
tinselligi goriinlir hale gelen madde ise Tarkovski’nin yaptigi bu tinsellige ulagmaya
calismaktir. Bunun yaninda, Tarkovski’nin, “gdriineni kullanarak hissettiklerimizin
goriinmez duygusuna ulasilabilir” (2008) soziinii tekrar diisiinelim. Bu ifadeden
hareketle Tarkovski’nin, sinema sayesinde goriineni kullanarak hissettiklerimizin
goriinmez goriintiisiine/imajina ulagmaya c¢alistig1 da sdylenebilir. Benzer sekilde Zizek
de, sanat¢i icin gercek diinyanin; var olan gerceklikten c¢ikarilan imgelerin iirlinii
oldugunu savunur ve Tarkovski sinemasindaki sanatsal gerceklik i¢in bir Lacan terimi
olan Imkansiz - Ger¢ek Sey kavramini kullanir: ¢’ Jacques Lacan, sanat1 Sey’le baglantili
olarak tanimlar: The Ethics of Psychoanalysis baslikli seminerinde sanatin daima
Imkansiz - Ger¢ek Sey’in merkezi boslugu etrafinda 6rgiitlendigini one siirer’” (2014:
11). Uzerinde tartisgimiz sanatsal gerceklik fenomeni, tam olarak Imkansiz Gergek
Sey’in temsil edilme bi¢cimi degil midir? Akli ger¢ekligin iiriinii olan bu soyut Sey’ler
madde iizerinde sanatsal bir gerceklik sayesinde temsil ediliyorlar denilebilir. Bunun
yanminda Tarkovski, Imkansiz Gergeklik konusunda Castaneda’dan etkilendigini
giinliiklerinde yazmisg ve Casteneda’nin yaptig1 gibi diinyay1 kendisine ait hissetmek
istedigini ve Imkansiz Gergekligin smirlarmin zorlanmasi gerektigini sdylemistir

(2011).

Kant¢1 Transandantal Idealizm, ayn1 zamanda ahlaksal olabilmenin miimkiin olusu ile

ilgilidir. Ahmedi de, sanat¢inin yarattig1 gercekligin zihnindeki 6n bilgilere dayandigini
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ve bu ylizden de ikincil gergeklige sekil vermenin sanat¢inin i¢ diinyasina, manevi ve
ahlaki hayatina birebir bagli oldugunu savunur. Tarkovski sinemasinin temelinde inang
meselesi oldugunu sdylemistik ve onun, “’korkung¢ ve algak’’ olarak nitelendirdigi
gercegl asmak isteyen sozlerini de hatirlatmistik. Tarkovski, var olan gergekligi
begenmemektedir ¢linkii bu gergekligin geregince hareket ettifi zaman savunmus
oldugu ahlaki degerlerden 6diin verilmesini gerektirdigini diistintir. Tarkovski, bu
nedenden dolayr m1 Ideal olana ulasmaya ¢alismis ve bunun igin de, kendisinin inandig
bir gerceklik yaratmaya calismistir? Ki bu gergeklik iginde mucizeler bile
gerceklesebilir... Peki o zaman, soziinii ettigimiz Kant¢1 transandantal idealizmin ve
Ahmedi’nin savundugu ikincil gercekligin sundugu ‘“’manevi ve ahlaki’’ imkan;
Tarkovski’nin sanatsal gercekliginin sundugu mucizelerin miimkiin olusu ile ayn1 amaci

mi1 tasimaktadir?

Sanatcinin 6zgiil gercekliginin sonucu olan seyin onun diinyada gordiigii fenomenle
neden uyusmadigina gelelim simdi. Ahmedi, bizzat Tarkovski’nin kendisinden su
sekilde aktarmaktadir: ’Tarkovski, romantiklerin ¢ikarimlariyla hareket ederek bu zati
gercekligin, gordiigiiyle yetinenin goziinde diinyanin hakiki fenomeniyle biitlinsel
anlamda uyusmadigini ama bir sekilde de var oldugunu ve eger dikkat edilirse bir
acidan maddenin hakikatini gosterdigini savunur’’ (2016: 22). Tarkovski’nin savundugu
Oznel gerceklik sanat¢i ig¢in bir fenomense ve bu diinyanin hakiki fenomeniyle
uyusmuyorsa bu ikisi arasinda aslinda bir paradoks oldugu iddiasinda bulunabilir miyiz?
Tarkovski’nin sdylemis oldugundan yola ¢ikarak dis diinyadaki gercekligin de bir
fenomen oldugunu ama Hakikatin/Numen’in yanilsamas1 gibi sanat¢iya goriindiiglinii

sOyleyebiliriz. Bu konu hakkinda Bornstein, yine Schelling’e dikkatimizi ¢cekmektedir:

“Tim insan sanatlarimin —hangisi olursa olsun, hi¢ fark etmez- belki de en dramatik
paradoksunu temsil eden mantiksal ¢eliski, Schelling’in su diisiincesinde netlesmektedir: Madde
gibi somut bir sey (ki nihayetinde doga bir maddedir), giizellik gibi kendisinde somut hig¢bir
Ozellik barindirmayan ve biisbiitiin soyut olan bir niteligi nasil temsil edebilir? Bu problem
Oylesine geneldir ki insan bununla ilgili bir tartigmaya girmeye pek yanasmayabilir. Platon’dan

beri, bu problemi ¢6zebilmis bir felsefeci yoktur’” (Bornstein 2009: 54).
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Bornstein, bu problemin ¢6ziimsiizliigiinii vurgulamasinin yaninda; Alman romantik
ressam Caspar David Friedrich’in, Schelling’ten etkilenen bir ressam oldugunu ve onun
bu soruna kuramsal degil ama pratik bir ¢6ziim 6nerdigini savunur. Friedrich’in ¢oziimii
manzaradir: ‘’Manzara bizatihi dogadir, somut olan bir seydir; ama ayni zamanda, soyut
bir sonsuzluga uzandigi i¢in, ’ger¢eklikte’ gordiiglimiiz seyler gibi apagik boyutlara
sahip olmasi miimkiin degildir’’> (Bornstein 2009: 54). Bornstein, Tarkovski filmleri
icinde manzara aramaktansa Tarkovski filmlerini birer manzara olarak goriilmesi
gerektigini savunur. Bornstein, Walter Benjamin’in, “’bir goriinlip bir kaybolan’’
imajlar olarak tarif ettigi doganin hakikatinin Friedrich’in manzaralarinda goriindiigiinii
anlatmak ister. Ciinkii Friedrich’in manzaralari, gercekligin birebir kopyas: degil ama
ressamin dogay1r gordiigli haliyle tuvale yansitmasidir. Yani, Bornstein’in dedigi gibi
Friedrich’in manzaralar1 dogadir ve somuttur fakat ayn1 zamanda soyut bir sonsuzluga
uzanir. Peki, Tarkovski’nin filmleri sanatsal gerceklik sayesinde mi bu imajlara sahip
olabiliyorlar? Borsntein, bu yiizden mi bu filmlere manzara olarak bakmamizi
istemektedir? Benjamin {izerinden tartismamiza devam edelim. Bornstein,
Tarkovski’nin  Benjamin gibi giindelik diinyayr olumsuzladigini ama bu
olumsuzlamanin aslinda gergekdisilia girmek ic¢in yapilmadigimi sdyler. Bornstein,
Tarkovski’nin bu sayede gercekligi eskisinden daha gercek¢i bir hale getirerek
“uyanmamizi’’ istedigini belirtir. Ve ona goére bu sayede uyanikligin diinyas1 da,

yanilsamalardan muaf bir diinya haline gelebilecektir.

“Diinyaya dair bilgi daha ziyade gergek diinyaya birdenbire ‘uyanma’ meselesidir. Ama
Bicimciler i¢in “yadirgatici’ imajlar teknik bir diizenleme meselesiyken, Benjamin i¢in diinyanin
kendisini bize gosterdigi ‘imajlar’ gerceklik ile riiya arasinda bir yerde bulunmak zorundadir.
Tarkovski’nin Bigimcilerden devraldigi mirasi1 gelistirerek 6zellikle Benjamin’in yadirgatici

olana iliskin fikirlerine yaklastig1 agiktir (Bornstein 2009: 153).

Benjamin’e gore, diinyanin kendisini/hakikatini gdsterdigi imajlar gerceklik ile riiya
arasindadir. Peki gerceklik ile riiya arasi denilen o yer neresidir? Bu soruya cevap
bulmak zor fakat goriinen gergeklige yadirgatici olarak yaklasabilen kisinin nesne
tizerinde tefekkiire dalacagini1 ve bu dalginlik halinin riiya ile gerceklik arasinda bir yer
olabilecegini sOyleyebilir miyiz? Bu sayede yonetmen kisisi, dalgin ama uyanik
haldeyken kendisine goriinen bu imajlar1 goriinen gergeklik iginde kamera ile

yakalayabilir veya yaratabilir. Burada asil 6nemli olan soru, bu imajlarin bir
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yanilsamanin arkasindan mu kisiye goriindiigi meselesidir. Eger sanat¢i, nesneler
diinyas1 bir yanilsama olarak gormeye baslarsa bu gordiigii fenomeni, pesinde oldugu
hakikatin 6niindeki bir engel gibi mi gorecektir? Sanatg1, belki de direkt olarak hakikate
ulagsmanin imkansizligindan dolay1 yanilsama olarak gordiigli nesneler diinyasindan
yola c¢ikarak yeni bir fenomen yaratmaya calisir. Ve bu fenomeni kendi 6znel
gercekligine yaklastirdigi siirece kendisini hakikate daha da yakinlagsmigs hisseder.
Tarkovski’nin metafizik olaylara bagsvurmadan etrafindaki nesneleri kullanarak yaratmig
oldugu sanatsal gerceklik tam da yukarida tartistigimiz sanat¢inin fenomeni degil midir?
Bu ac¢idan bakildigindan Zizek’in, Tarkovski sinemasina isnat ettigi materyalist yorum

da bizi ayni noktaya getirebilir mi? O halde tartismamiza devam edelim.

Tarkovski’nin materyalist yorumunda, Sinir’in kurucu roliinde israr etmek gerekir: Bu gizemli
Mintika siradan gergekligimizle aynmidir aslinda; ona gizemli bir atmosfer katan Sinirin
kendisidir, 6rnegin Mintika erisilmez, yasak olarak tayin edilmistir. (Kahramanlarin en sonunda
gizemli Oda’ya girip ilgi ¢ekici veya 6zel higbir seyin olmadigimi fark ettiklerine hi¢ sagirmamak
gerekir - Iz Siiriicii bu haberi Mintika disindaki insanlara aktarmamas igin onlara yalvarr,
boylece insanlar tatminkar illizyonlarini siirdiirmiis olurlar...) Kisaca, tutucu mistifikasyon
burada nedenselligin asil yapisini tersine c¢evirme faaliyetidir: Mintika, giindelik gergeklik
anlayisimiza “’cok fazla’ gelen baz1 6zellikleri oldugu icin yasaklanmamustir, tam da giindelik
gerceklige 6zgii baz1 seyleri sergiledigi icin yasaklanmistir. Oncelikle bu gercegin bir kismi
giindelik gercekligimizden bigimsel olarak diglanir ve bir yasak bolge ilan edilir (Zizek 2014:
78-79).

Zizek, Tarkovski’nin Stalker filminden s6z etmektedir. Stalker filminde var olan
Bolge’nin siradan gercekligimizle ayni oldugu, yani her hangi teknolojik bir tuhaflik
icinde veya dogaiistii bir durum s6z konusu olmamasima ragmen gizemli durdugunu
belirtir. Plotinos’a dair bir tartigma baglaminda Jean Brun’un sdylemis oldugu seyi
Bornstein, Stalker filmi ile iligkilendirir ve onu su sekilde aktarir: “’Novalis’in sihirli
idealizmi agisindan, kozmosun indirgenmesi olan insan bedeni ile insan bedeninin dev
bir projeksiyonu olan kozmos arasinda hicbir fark yoktur. Yine Novalis’e gore, kisinin
hayal ettigi diinya ile i¢inde hayal gordiigii diinya arasinda bir ayrim yapmanin higbir
geregi yoktur’” (Bornstein 2009: 146). Bornstein, bu konu hakkinda Tarkovski’nin
etkilenmis oldugu Alman romantik yazar Novalis’e dikkatimizi ¢cekmektedir. Novalis’in

sOylemis oldugundan hareketle denilebilir ki, Stalker’daki Bolge her ne kadar goriilmesi
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arzu edilen bir riiya olsa da onu dis goriiniis itibari ile var olan gergeklikten ayiran temel
bir farklilig1 yoktur. Buna ek olarak Bornstein, zerafetin getirdigi yegane seyin aslinda
basit bir Bakis yani, maddeye onu aramadan bakmak oldugunu iddia eder ve bu sayede
maddi olanin manevi olarak da goriinebilecegi ve aslinda Tarkovski’de bariz olan seyin
de bu oldugunu dile getirir. Riiyams1 gercekciligin, var olan gergeklikten daha gergekci

olma iddias1 da sanirim burada aranabilir.

Peki siradan gergeklikle ayni olan sey nasil gizemli durabiliyor? Bunu saglayan yegane
durum yonetmenin diinyay1 kendi algiladig: sekliyle seyirciye aktarmasi, yani ele aldig:
nesneler diinyasini yeniden igslemesi degil midir? Bu konu hakkinda Bornstein, bizzat
Tarkovski’nin sdylemis oldugu seyi bize hatirlatir: ’Tarkovski, Leonardo da Vinci’nin
ve Bach’in ‘diinyayr sanki ilk kez her tiirli deneyimin yiikiinden kurtulmuscasina
gordiiklerini, ellerinden gelen azami titizlikle onu yeniden iiretmeye calistiklarini ve
bakislarinin yabancilarinkiyle kiyaslanamayacagini’ savunur’ (Bornstein 2009: 160).
Tarkovski’nin sdylemis oldugu diisiinceden hareketle ve Zizek’in yukarida 6rnek olarak
verdigi Stalker filmi {izerinden tartismamiza devam edelim. Stalker filminde gizemli
olarak goriilen Bolge’nin siradan bir bolgeden farki ne olabilir? Tarkovski sunu
sOylemektedir: “’Bolge, sadece bir bolge iste’” (Tarkovski 2008: 177). Evet, dis
goriintlisii itibariyle hi¢ farki yoktur. Diinyadaki her hangi bir yerde goriilebilecek
nesneler burada da vardir. Agaclar, yollar, nehirler, binalar, cesitli bitkiler vb. Fakat asil
farklilik, yoOnetmenin bu goriinen gerceklik icindeki nesnelere yiiklemis oldugu
anlamlarda yatmaktadir. Ornegin, Stalker filmindeki Bolge’de, yiiriidiigiiniiz yolda bir
daha geri donme sansiniz yoktur. Ciinkii Bolge’ nin sizi cezalandiracagi sdylenmektedir.
Bornstein, Tarkovski’nin var olan gergeklige yadirgatici bir bicimde yaklastigini iddia
etmekte ve sunlari sdylemektedir: “’Riiyamsi yadirgaticilik, totolojik bir bigimde
kendisinden bagka hicbir seye dayanmadigi i¢cin mutlaktir. (Daha 6nce dikkat ¢ektigimiz
tizere, nasil filmlerindeki ‘baska herhangi bir sey bir seyi simgelemiyorsa’, Stalker daki
‘mintika’ da bir seyi simgelemez’’ (Bornstein 2009: 159). Bu aciklama sonrasinda
Bornstein, Tarkovski’nin Bolge/Mintika hakkindaki séziine bagvurur ve 0 da onun

sadece bir bolge oldugunu savunur.
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Tim bu agiklamalardan sonra, Tarkovski’nin sinemasinda olan seyin; sanatginin ideal
gerceklik tasavvuru ile var olan gercekligin savasi oldugunu sdyleyebilir miyiz?
“’Sanat¢1 mutlak hakikate galip gelmek i¢in ugrasip didinen bir varliktir. Sanat¢1 bu
hakikate karsi, kusursuz ve biitlin bir sey yarattig1 her sanat eserinde galip gelir”’
(Tarkovski 2011: 91). Tarkovski sanat¢cinin nasil galip gelecegini bu sozleriyle aciklar
ve aslinda gergeklik konusunda kimlerden etkilendigini bize gostermek istercesine

Hesse’den sdyle bir alint1 yapar,

Bana gore gergeklik endise etmemiz gereken en son sey olmali, ¢linkii o, bizim dikkatimizi ve
ilgimizi daha fazla gerektiren daha giizel ve daha gerekli seyler varken dylece, biitiin sikiciligiyla
hep yerinde olacaktir. Gergeklik hicbir zaman bizi tatmin etmemeli, gerceklik hicbir zaman
tapilacak ya da saygi duyulacak durumda da degildir. O, kazayla olandir ve o, hayatin reddidir.
Bu yavan, sonsuza dek hayal kiriklig1 ile dolu ve nesesiz gergekligin degistirilmesinin tek yolu

onu inkar etmek ve bizim ondan daha gii¢lii oldugumuzu kanitlamaktir (Tarkovski 2011: 312).

4.2.1 Solaris

Her seyden once Solaris, bilim - kurgu yapisina sahip bir filmdir. Bu nedenden &tiirii de
bu film, yer yer farkli okumalara tabi tutulacaktir. Bu durumu belirttikten sonra,
Tarkovski sinemasinda Solaris’i, sanatsal gerceklik olarak nitelendirdigimiz kavramin
goriildiigli ilk film olarak tanimlayabilirim. Yonetmen’in imgelemi, uzayin
derinliklerinde Solaris diye bir gezegenin kesfedilmesine dairdir. Filmde, madde bir
fenomen olarak olarak ele alinmis ve bu da onun sanatsal bir gerceklik i¢inde temsil
edilmesine olanak vermistir. Mesela, siradan gerceklikten farkli olarak bir¢ok sey
gezegendeki maddeler sayesinde miimkiin olabilmektedir. Ornegin, gezegendeki
Okyanus sadece bir okyanus degildir. O, insani igsel diinyasiyla ilgili olaganiistii
Sey’lerle!® kars1 karsiya birakmaktadir. Okyanus, insamin bilingaltinda yatan seyleri

canlandirabilir ve kisiyi, o seylerle kars1 karsiya getirebilir.

10 Zizek i¢in gizemli ve Bilinmeyen bir maddeden olusan Solaris gezegeni, diisiincenin dogrudan
cisimlesmesini saglayan bir gercekligin temsilidir. Bu dyle bir temsil ki simgesel mesafe yok olmustur ve
diistince artik direkt olarak Gergeklik iginde goriiniir hale gelmistir. Zizek bunun aslinda Lacanci Sey’in
bir 6rnegi oldugunu iddia eder (2014).
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Filmin konusuna kisaca degindikten sonra, Slavoj Zizek’in bu film hakkindaki
psikanalitik yaklagimiyla beraber tartismama baslamak istiyorum. Zizek gore
Solaris’deki bu Sey, cinsel iligkinin ¢ikmazlartyla ilgilidir. Ciinki{i, Solaris’in
yiizeyindeki sivi (Okyanus), Zizek’e cinsel bir maddeyi animsatir ve buna 6rnek olarak
da, filmde goriinen sivinin tanimlanabilir insan yapilar sekline girmesini gosterir
(2014). Aslinda, filmin kahramani Kelvin’in (Kris) uzay gemisine vardiktan sonra ilk
olarak, on sene Once intihar etmis karisiyla karsilagsmasi Zizek’in dedigine
baglayabiliriz. Clinkli Zizek de, Okyanus’un Solaris gezegeninin gergekligine gore
Kris’in kafasindaki tatmin edilmemis olan fantezisini tespit ettigini ve onu
somutlastirdigini; Kris’in karsisina ¢ikan karisinin da aslinda boyle bir Sey oldugunu

savunur.

Id-Makinesi olarak, yani tatmin edilmemis fantezilerimizin dogrudan somutlasmasim saglayan
bir mekanizma olarak Sey fikri, daima saygin degilse bile epey koklii denebilecek bir soy
agacina sahiptir. Sinemada, her sey Fred Wilcox’un The Forbidden Planet (1956) filmiyle
baglar, burada Shakespeare’in The Tempest (Firtina) eserindeki anlati iskeleti uzak bir gezegene
taginmustir. Bir adada, heniiz bir baska erkekle karsilasmamis kiziyla yalniz yasayan bir babanin
huzuru bir grup uzay seyahatcisinin adaya gelmesiyle altiist olur. Kisa bir siire sonra
goriinmeyen bir canavarin tuhaf saldirilart baslar ve filmin sonunda bu canavarin, babanin ensest
huzurunu bozan davetsiz misafirlere karsi yikict giidiilerinin somutlagmasindan ibaret oldugu
anlasilir. (Dolayisiyla, geriye doniik olarak, bu firtinayr Shakespear’in oyunundaki paternal
siiperego 6fkesinin maddilesmesi olarak okuyabiliriz.) Burada, id-Makinesi kesin bir sekilde
Freudcu libidinal baglamda insa edilmistir: Onun irettigi canavarlar, primordiyal babanin,
kiziyla kurdugu ortak yasama halini tehdit edebilecek diger adamlara karsi yikici ensest

ictepilerin somutlagsmasidir (Zizek 2014: 47-48-49).

Zizek, Solaris’i Id-makinesine benzetmektedir. Zizek’in bu benzetmeyi yapmasimin
amaci, 1d’in kisinin zihinde kontrol edemedigi bir katman olmasindan olabilir mi?
Ciinkii eger, Id/ilkel benlik zihinde kontrol edilemez bir katman ise onun yarattig
imajlarin da zihinde belirmesi durdurulamaz. Peki ya Solaris gezegeninde de, insanlara
saldiran Sey kendi i¢ giidiilerinin temsil ettigi gergeklik olabilir mi? Ciinkii Zizek’in,
Kris’in tatmin edilmemis fantezi olarak gordiigli somutlasan Sey; ayn1 zamanda soyut
Sey’in gercekliginin sanatsal temsili gibi goriinmektedir. Boyle bir varsayimda

bulunabiliriz ¢linkii oraya giden misafirlere her defasinda bagka bir sey musallat olur.
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Ve bunun nedeni de, misafirlerin canavarlarimi -tatmin edilmemis fantezilerini- da
kendileriyle beraber gotiirmesinde yatmaktadir. Bu konu hakkinda Bornstein’in ¢ok

daha 6nemli a¢iklamalarda bulunduguna inaniyorum.

“’Filmdeki astronot Berton, Solaris gezegeninde gordiigii seyleri su sekilde aktarmaktadir: Bir
bahge veya dev bir ¢ocuk goriilerini agiga vuran tuhaf bir sisi tarif eder. Solaris okyanusunu
‘seller, yosunlar, otlar ve ortaya ¢iktif1 gezegenin riizgarlarini hatirlatan binlerce degisken ve
hareketli renkten’ olusan bir sey olarak algilayan Berton’a gére madde kendisinden baska hicbir
seyi simgelemez. Nihayetinde, ‘okyanus’ ancak maddenin muhafaza ettigi tozsel kuvveti

goriiniir kilarak ‘manevi’ olma firsatini bulur’” (Bornstein 2009: 146).

Sanatsal gercekligi tartistigimiz bolimde Bornstein, Tarkovski sinemasinda bariz olan
seyin, “’maddi olanin manevi olarak da goriilebilecegidir’> demekteydi. Bornstein, bu
ilkenin Plotinos’u da ilgilendiren riiyamsi bir gercekeilige ¢ikabilecegi iddiasinda
bulunur. Peki maddi olan, manevi olani temsil etmeye basladigi zaman m1 bu gergeklik
ortaya ¢ikiyor? Bu temsil bize nasil goriinliyor? Bizim i¢in asil onemli olan mesele
somutlasan soyut Sey olarak Kris’in karis1 Hari’nin, hangi gercekligin temsili oldugu

meselesidir.

“’Peki diinyay1 nasil ‘hissetmemiz’ gerekir o zaman? Benjamin diinyanin hangi kismini bilmeyi
istedigimizi biliyormus gibi davranmaya son vermemiz ve sadece ‘bilgi’nin pesine diismemiz
gerektigini One siirer. Bu durumda tek bir alternatif kalir geriye: Bize kendisini diinya
gostermelidir. Diinya, g6ziimiiziin Oniinde riiyamsi imajlar bi¢iminde belirdigi anda, bize
kendisini gosterir; bizde hig- bir merak uyandirmadan, kendisini beklenmedik bir anda
birdenbire gosterir. Tarkovski’nin Solaris'inde kozmonotlarin hayatini istila eden ‘hayali’ kisiler
gibi goriinmelidir bize: Bunlar kendilerini bize dayatir ve birdenbire diinyaya uyanmamizi

saglayarak diinyaya dair bilgi {iretir’’ (Bornstein 2009:152).

Bornstein’in sdylemis oldugu seyleri tartismaya baglamadan once Solaris gezegeninin
ne oldugu sorusuna cevap aramak zorundayiz. Zizek, hem Solaris romanin1 hem de
filmin yonetmeninin kurgusunu ortak bir bi¢gimde ele alir ve Solaris’i, Kant’in
diisiincenin olanaksiz goriiniimii yani bir Kendinde - Sey/Numen (diisiincenin tozii)
olarak kavranmasi gerektigini sdyler. Imkansiz - Gergek Sey, bilinemeyen olan
Numen’in bize goriinen imajlariin temsilidir. Ve sanatc1 dogayi/Solaris gezegenini, ele
aldig1 sanatsal gerceklik sayesinde bu temsillerle gdstermeye calisir. Goriinen gergek

olarak doga/madde Solaris filminde Okyanus olarak ele alimmistir. Ve madde bize
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numen olarak Solaris gezegeninin imaj1 olan kisiler gondermistir. Bu imaj nasil temsil
edilmistir? Kris’in karisinin pesini birakmamast ve bir goriinlip bir kaybolmasi
durumundan hareketle Bornstein onu hayalet gibi nitelendirmistir. Bunun yaninda
Bornstein, Kris’in karisinin riiyamsi bir imaj oldugunu ve diinyaya dair bilgi {irettigini
soyler. Fakat bu gerceklik nasil bir gercekliktir? Bornstein, Benjamin’in alegoriye dair
felsefesine benzetir bu gercekligi ve bu gergekligin bir riiya olarak algilandigini ama
“normal’’ gerceklikten daha da gergekci oldugunu savunur. “’Dolayisiyla, Solaris uzay
istasyonunu dolduran ‘yanilsamaya dayali’ karakterler, uzay istasyonunun modem
diinyasina ge¢misten gelmis olmalari bakimindan birer alegoridir. Ama tarihselci ve
riiyamst nitelikleri, onlar1 gercekligin kendisinden daha gercek yapar, gercege daha

uygun hale getirir’” (Bornstein 2009: 161).

Isil Cobanli Erdonmez Solaris gezegenini, kisileri etki altinda tutmak i¢in gecmisteki
pismanliklari ile onlar1 kars1 karsiya getirdigini sdylemektedir. Filmin kahramani Kris!
icin pismanliksa, intihar etmis olan karisidir. “’Solaris gezegeni, incelemeye basladigi
her kisiyi ge¢misine dair bir pismanlik veya 6zlem ile tekrar yiiz yiize getiriyordu.
Gezegen, bu kisilerin kendi gegmislerini kullanarak etki altinda tutan bir arastirma
yontemi gelistirmisti’’ (Erdonmez 2014: 49). Erdonmez hakli olabilir ¢iinkii Sean
Martin de onun soyledigine benzer bir seyi dile getirir. Martin, filmin kahramanlarindan
Snaut’un, Kelvin’e soyledigi seyi bize hatirlatir ve Okyanus’un, insan beyinleri
inceleyerek hatira adalarini tespit ettigini one siirer (2013). Gezegenin bir arastirma
yontemi gelistirmesinden c¢ok; Zizek’in de benimsedigi filmdeki bilim adamlari
tarafindan Solaris’in dev bir beynin temsili olabilecegi fikri daha dogru bir tabir olabilir.
Bunun yaninda, Solaris’in indirgenmis bir sey oldugu mesela, insan hakikatinin temsili
oldugunu sdyleyemez miyiz? Bornstein, Solaris konusu hakkinda Tarkovski’yi oldukca
etkilemis olan Novalis’e dikkatimizi ¢ekmektedir: “’Novalis’in sihirli idealizmi
acisindan, kozmosun indirgenmesi olan insan bedeni ile insan bedeninin dev bir
projeksiyonu olan kozmos arasinda hi¢bir fark yoktur’” (Bornstein 2009: 146). Bu
diistinceden hareketle, Solaris gezegeninin, insanin igselligine dair bir gerceklik temsili
oldugunu soyleyebiliriz. Bu konu hakkinda, Ahmedi de Bornstein’in yaptig1 gibi

dikkatimizi Alman Romantikleri’e ¢ekmekte ve Romantikler’in felsefi ve edebi

11 Kris’in 6biir ad1 Kelvin’dir. Fakat alint: kisimlarinda Chris olarak gegebilmektedir.
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eserlerinin, XIX. ylizyll Rus edebiyatin1 ve sanatini oldukg¢a etkiledigini iddia
etmektedir. Ornek olarak da, Novalis, Hoffman, Schlegel Kardesler, Tieck, gibi isimleri
gosterir. Kendisini Rus edebiyat geleneginin siirdiiriiclisti olarak géren Tarkovski’nin de
bu etkiden paymi almis oldugunun altin1 ¢izerek Solaris filmini tartismaya devam

edelim.

Novalis’in Heinrich von Ofterdingen eserinin en 6nemli ana temasi Tarkovski’nin Solaris
filminde konu edilmistir. Novalis, “’Goklere, uzak yildizlara ve evrendeki daha pek ¢ok yere
yolculuk etmeyi diigliiyoruz, oysa evren denen yer tam da kalbimiz degil midir? Bu esrarengiz
yol kalbimize a¢ilmiyor mu? Sonsuzluk denen yerle son bulmuyor mu? Eger dyleyse oranin
gecmisi ve gelecegi kalbimizdedir. Oras1 degilse asla boyle bir yer yoktur’” der. Solaris’te de
gokytiziindeki diinyalara degil, insan kalbinin derinliklerine yol bulmak ana tema olarak ele
almir (Ahmedi 2016: 112).

Novalis i¢in gokler ve evren ayni zamanda insan kalbinin temsilidir. Hem onlar insan1
hem de insan kalbi onlar1 temsil edebilir. Bu diisiinceden hareketle, Solaris
gezegenindeki Sey’ler insan hakikatinin gergekligine indirgenemez mi? Tarkovski’nin
Solaris filminde goriinen sanatsal gerceklik bunu gergeklestirmiyor mu? Zizek, Solaris
gezegeninin dogrudan kendimiz olan bir Oteki’nin temsilini yarattid1 i¢in varligimizin
nesnel olarak 6znel fantazmatik 6ziinii gosterdigini savunur ve biling disindan bile onun

en ¢ok kendimiz yani, erisilemeyen o kendi ¢ekirdegimiz oldugunu savunur (2014).

Ahmedi buna ek olarak, Zizek’in psikolojik okumalarina yakin bir sey iddia eder:
“Heinrich, (tipki Stalker’da oldugu gibi) asil hatiralarina ulagmak i¢in yeralti
magaralarin1 kullanirken Chris gokyiizii magaralarini kullanmaktadir. Okyanus ve
magara, Jung’un derin psikolojisinde anne olgusunun basat sembollerindendir’” (2016:
112). Bu c¢ikarimdan yola c¢ikarak, Solaris gezegeninde goriinen gercek olarak
doga/Okyanus, anne imajimin sanatsal gercekliginin temsili olabilir. Ciinkii, Tarkovski
de, bilim-kurgu tiirliniin, ahlaki sorunlarla insan zihninin fizyolojisi arasindaki baglanti
icin gerekli zemini hazirladigimi 6ne siirmektedir (2009). Peki Tarkovski’nin bdyle bir
yontemle c¢alismasinin amaci ne olabilir? Tarkovski, her seyden oOnce filmin
kahramanini daha somut bir alana yerlestirir. O, Solaris gibi insanlik dis1 kosullarin
temsili olarak yaratilmig bir hayat gercekliginde; Kris’in insan gibi davranip

davranamayacagini 6lgmek ister. Tarkovski’nin amaci, seyircisini de bu soruyla karsiya
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karstya getirmek olabilir mi? Ciinkii, anladigim kadariyla Tarkovski, gercekten daha
gercek olabilmesi i¢in bagvurulan sanatsal gerceklik icinde bizi asil korktugumuz

gercekligin temsili ile karsilagtirmak istemektedir.

4.2.2 Stalker

Stalker filminde, sistem tarafindan yasaklanmis olan ve icindeki her seyin harabeye
dondiigii Bolge diye adlandirilan terk edilmis bir mekana yolculuk konu edilir. Bolge
cesitli giiclere sahip ve i¢inde Arzular Oda’s1 diye bir yerin olduguna inanilmaktadir.
Oda istekleri gergeklestirir ama ona gitmek i¢in de Bolge’den ge¢mek zorunludur.
Filmin kahramani olan Stalker, inancin yitirilmis olduguna inanmakta ve bu yiizden de
insanlar1 oraya tekrar inanmalari i¢in gizliden gétlirmek i¢in ugragsmaktadir. Bu kez de
bir Yazar ve Profesor’le yolculuk yapacaktir. Filmin konusunu bu sekilde 6zet gectikten
sonra; sanatsal bir gerceklikle ifade edilen ve Stalker’in 6znel gergekliginin temsili

olduklar1 i¢cin Bolge ve Oda unsurlarini tartismaya ¢alisacagim.

Tarkovksi Londra’da kendi filmleri i¢in yapilan bir retrospektif sonrasinda *’Kiyamet
Kelami’> adiyla yapacag bir konusmada izleyicileri ile bulusur. Bu konusma sonrasinda
Tarkovski’ye bence olduk¢a Onemli bir soru gelmistir: “’Ayna’da ve Stalker’da
Ozgiirliik temasi hissediliyor, ortamda bir degiskenlik hissi var. Burada bahsettiginiz i¢
Ozgiirliikle, giiclin karsit1 olarak gosterdiginiz zayiflik arasinda nasil bir baglant1 s6z
konusu?’’ (Isimov ve Shejko 2009: 164). Tarkovski i¢in zayiflik nedir? Oncelikle bunu
sormamiz gerekiyor. Zayiflik, yonetmenin felsefesinde saldirganligin olmamasidir.
Ciinkii ona gore insan, ancak bu sayede kendisini feda edebilir. Bunun yaninda zayiflik,
Tarkovski i¢in disa tagsmis bir kisiligin insanlara kendi isteklerini dayatma zorbaliginin
karsit1 oldugu icin ilgilendirir. Ciinkii onun aramis oldugu insan enerjisi maddecilige
kars1 igsel ve manevi olana yoneliktir. Stalker da, tam olarak bdyle bir karakter degil
midir? Tarkovski, Stalker karakterini su sekilde agiklar: “’Evet, insanligin manevi bir
hayattan yoksun oldugu i¢in yok olup gidecegine inanan bir peygamber. Aslinda bu
hikaye, diin-yanin geride kalan son idealistlerinden birinin hikayesi’’ (Tassone 2009:
72). Tarkovski, Stalker karakterinin bir idealist *’viriis’’ tasidigina inanir ve onun bu

“viriisii”” diger insanlara bulastirmak i¢in de hem Boélge hem Bolge’nin igindeki
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Arzular Oda’smi icat etmesi gerektigini soyler: ‘’Bolge yok. Boélgeyi uyduran iz
Siirticii. Cok mutsuz bazi insanlar1 oraya gotiiriip onlara umut diislincesini asilamak i¢in
oray1 yarattr. Arzular Odasi da Iz Siiriicii’niin icadi, maddi diinyanin suratina carpilmis
bir kiskirtma daha. iz Siiriicii’niin ruhuna oyulmus bu kiskirtma bir inang eylemine denk
diisiiyor’” (Cosse 2009: 211). Boylece anliyoruz ki Bolge, aslinda bir Sey’i temsil
etmesi bakimindan Stalker’in zihinsel gercekliginin bir tasarimindan ibarettir. Evet,
filmde Bolge diye bir somut mekan goriinmektedir fakat bu mekan, aslinda Stalker
karakterinin kendi zihninde kurmus oldugu gercekligin bir temsil bi¢imi olarak
goriinmektedir. Yukarida yaptigimiz alintida da goriildiigii gibi, Stalker’in bu yaratma
yetisinin Tarkovski i¢in bir “’inang eylemine’” denk diistigli cok agiktir. Bu yiizden de
Tarkovski, bu filmin inan¢ problemi iizerinden ele alinmasini istemis ve sunlari
sOylemistir: “’En nihayetinde, bu inan¢ arayis1 ve arayis icindeki kisinin yolda
karsilastigi zorluklar hakkinda bir filmdir. Bu sekilde bakildiginda, Bolge ruhun
manzarasi haline gelir’® (Tarkovski 2008: 170). Buna ek olarak Zizek de, Stalker
filminin inan¢/iman sorunu iizerine odaklandigini soylemektedir (2014). Buradan
hareketle, i¢i harabelerle dolu olan Bolge’ nin, soyut olan inan¢ gercekliginin; nesneler
tizerindeki -Bolge ve icindeki Oda- sanatsal gerceklik olarak bir temsil etme bigimi
oldugunu sdyleyebilir miyiz? Peki o zaman Tarkovski’nin, inang meselesi hakkinda
kullanmis oldugu ‘’manzara’’ kelimesini ele alarak tartismamiza devam edelim. Ciinkii
Bornstein de bu film i¢in dikkatimizi yine Friedrich’in manzaralarina ¢ekmekte ve
manzaralar i¢indeki harabelerin, aslinda sanatsal gerceklige zemin olusturan imgelemi

harekete gecirdigini savunmaktadir:

“’Cansiz ve renksiz bir nesne olarak harabe hem Tarkovski’nin hem de Friedrich’in imgelemini harekete
gecirir. Hem Tarkovski hem de Friedrich i¢in, Gotik harabeler eski inaniglarin 6liimiinii simgeler. Walter
Benjamin i¢in harabeler, diinyanin anlamim biliyorum havalarindaki muhtelif diinyevi konusmalarla
yolumuzdan sapmayip da diinyanin anlami iizerine kafa yordugumuz anlarda, zihnimizde ara ara beliren

alegorilerdir’” (Bornstein 2009: 55-56).

Bornstein, harabelerin alegorik olarak goériinmesinin yaninda; onlarin sahip olduklari
riyamst niteliklerinden dolayr da gergekligin kendisinden daha gergek olduklarini
savunur. Clinkii Bornstein i¢in harabeler, gercege daha uygun hale gelebilecek bir 6ze

sahiptirler. Tarkovski’nin, soyut olan inan¢ hakikatinin gercekligini; nesne {lizerinden
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temsil edebildigi i¢in sanatsal bir gerceklik yarattigini soylemistik. Peki nesne ve madde
olarak neden harabeler seciliyor? Yoksa harabe, maddenin 6ziinii/hakikatini mi gosterir?
Tarkovski’nin kameramani olan Vadim Yusov, Tarkovski’nin kullanmis oldugu
Miihiirlenmis Zamanin kavraminin aslinda nesne iizerindeki eskimislikle de ilgisi olan
bir sey oldugunu savunur (2009). Bu diisiinceden hareketle Tarkovski’nin, nesnenin
hakikati tizerinden soyut bir Sey olan inancin hakikat temsilini de gostermeye calistigini

sOyleyebiliriz.

Ahmedi’nin, Bolge’ nin temsil ve gergekligi konusu hakkinda sormus oldugu sorulara
basvurarak tarismamiza devam edelim: “’Ornegin Stalker’n yasak bélgeye olan
yolculugu... Acaba bu yolculuk basta yasak bolgeye, oradan da giindelik hayata geri
doniis yolculugu mudur? Yoksa tamamen Iz Siiriicii'niin zihninde, hayal ve arzularinin
diinyasinda yaptigi bir yolculuk mudur? (Ahmedi 2016: 32). Bornstein, hem biraz dnce
sOziinii ettigimiz manzaranin ne demek oldugunu hem de Ahmedi’nin sormus oldugu
sorulara cevap verir gibi bir agiklamada bulunmustur: ‘’Bu manzaralar geometrik degil
zihinsel manzaralardir. Olmayan bir iilkeye ve belli olmayan bir zamana bagl bir ‘alan1’
temsil eden ve hatta °‘diiz c¢izgileri yok sayar’ gibi goriinen Stalker’daki
‘bolge/mintika’dir bunlar (Bornstein 2009: 48). Bornstein de aslinda, yukarida referans
aldigim Tarkovski’nin “’ruhun manzarasi’’ yaklasimina yakin durdugu sdylenebilir.
Ciinkii Stalker karakterinin, ruhsal veya ig¢sel diinyasina bagli olarak hissettigi bir
gercekligin temsili olan bir ger¢ekligi yasadig1 ve seyirciyi buna inandirmaya calistigi
sOylenebilir. Dolayistyla, Stalker karakterinin zihinsel gercekligi ile var olan gergeklik
arasinda bir fark oldugu ¢ok aciktir. Fakat Stalker’in zihinsel gercekligi, aslinda tam da
var olan nesneler diinyasindaki gerceklik tizerinden gergeklestiginden dolay1 sanatsal
veya rliiyamsi goriiniir. Bu film i¢in ve Tarkovski’nin kendisi i¢in de asil 6nemli olan
budur. Bornstein de, “’normal’’ gerceklige kars1 olan 6znel yadirgaticiligin; ancak bu
sekilde isleyerek normal olandan daha gergekci olabilecegini; ¢linkii riiyamsi olan
gerceklik manzarasinin artik Bolge diye maddilesmis oldugunu dile getirmektedir
(2009).

Peki Bolge’nin sahip oldugu giicler nedir? Dikkat edilirse Bolge nin imgesi oldukca

ilging bir oyun yapisi lizerine kurulmustur. Mesela hi¢ kimsenin gittigi yoldan tekrar
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geri donme sans1 yoktur. Bunun yaninda, eger yolu diiz giderlerse Arzular Oda’s1
yaklasik iki yiiz metre gibi bir uzakliktadir ama Bélge buna karsidir. iInanmanin yolunda
engeller oldugu ve inanmanin kolay bir sey olmadigi i¢in mi bu gerceklik yapisi
kurulmustur? Boélge’nin gilicleri hakkinda bilgi vermeye devam edelim. Filmdeki ii¢
kahraman yolculuk esnasinda bir esik asildiktan sonra aralarindan sectikleri bir kisiyi en
onde yiiriitmektedirler. Neden beraber yiirimezler? Kisi yalnizca kendi basina mi
inanca ulasabilir? Kendisi istedigi zaman mi inanabilir? Ayrica, Stalker, Yazar ve
Profesorii siirekli Bolge hakkinda uyarmakta ve yapacaklari bir hatanin biiyiik
felaketlere mal olacagint sOylemektedir. Fakat Yazar da ve Profesor de hata
yapmalarina ragmen Bolge onlara bir sey yapmaz. Stalker bunu onlarmn iyi kalpli
olmalarina baglar. insanin aklina su gelebilir. Mucize yaratan bu mekan kendisini
sadece iyi kalpliler i¢in mi saklamistir? Yoksa sen Bolge’ye nasil davranirsan o da sana
Oyle mi davranir? Aslinda Bolge, siirekli degisebilen bir yer olarak tasvir ediliyor. Bu

konu hakkinda Semir Aslanyiirek, Hayk Kirakosyan’dan su alintiy1 yapar,

Filmin olaylarmin cereyan ettigi ‘zona’ gibi, filmin kendisi de kendi kendine yasar sanki ve her
izleniginde insan daha 6nce filmde gérmedigi bir ‘yeni’yi kesfeder. Bu ‘zona’ ¢ok zor ve her biri
6limciil olan tuzaklarin bir sistemidir. Ama ‘zona’ kendi ruhsal durumumuza gore her an
degisir, yani bizim i¢ diinyamizi ve vicdanimizi yansitir. Orada ne olup bitiyorsa, ‘zona’dan

degil de bizden kaynaklanmaktadir (2012: 156).

Peki, Bolge’nin ne olduguna dair kesin bir agiklamada bulunabilir miyiz? Sean Martin
bu konu hakkinda sunu soyler: ’Bdlge’nin goriinmez tehlikeleri, gizli polisin bir golge
gibi mevcudiyetini akla getirirken, Stalker’in her yerde hapiste gibi hissettigini
sOylemesi de sanki Tarkovski’nin SSCB’de yasamak iizerine yaptig1 yorumdur. Gulag
kamplarinin da ’Bolge’’ olarak bilindigini not etmek gerekir, Rus seyircinin bu durumu
fark etmemesi miimkiin degildir’> (Martin 2013: 170). Martin, Bolge icin simge ve
metafor kavramlarmi kullanmasa da aslinda Bolge’nin bir metafor ve Bolge
icindekilerin de birer sembol olabilecegini ima etmektedir. Bunun yaninda Zizek,
Sovyetler Birligi’nde bir vatandas i¢in yasak Mintika kavraminin en az bes ¢agrisim
yapabilecegi iddiasinda bulunur. Bunlar, Gulag, Cernobil, Nomenklatura’nin ayricalikl
bolgesi, yabanci bolge 2 (Bati Berlin gibi), gdoktasinin diismiis oldugu Tunguska

bolgesidir. Bundan dolay1 da Zizek, Mintika nedir? Sorusunu yanlis ve yaniltict bulur
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(2014). Sonug olarak Tarkovski’nin kendisi de Bolge nin bir metafor veya mecaz olarak
ele alinmasina kars1 ¢iktigini hatirlarsak yonetmenin amacinin, inang problemi tizerinde
idealist bir kisinin karsilasacagi zorluklar1 gostermek oldugunu sdyleyebiliriz.

Bornstein, bu konu hakkinda olduk¢a 6nemli bir agiklamada bulunmustur:

“’Tarkovski’nin simgecilik-karsitlig1 semiyotik bir gosterge sanatina ulagmaz, yani imajlar arasindaki bir
imajlar toplulugunun vurgulanmasiyla son bulmaz, ama metonimik olarak imajlar {izerinde yogunlasir.
Ger-cekligi gostermekten ziyade temsil eden ve bir goriiniip bir kaybolan riiya imajlarinin yaratilmasini
miimkiin kilar. Biisbiitiin ger¢ek- dist olsalar da bizatihi gergekligi ifade etmeye baslayan riiya imajlarina
yol acar. Bu imajlar totolojik bir sekilde, mutlak bir bigcimde kendine yeterli oldugunu ve ne ise o

oldugunu iddia eder’’ (Bornstein 2009: 162-163).

Tarkovski i¢in Bolge, Stalker’in yarattig1 bir Sey; hayal diinyasinin bir iiriinii (2009).
Tarkovski Bolge’ye, bu sekilde bakilmasini istemektedir. Tarkovski’nin bu
sOylediginden ve yukarida yaptigimiz tartismadan yola cikarak Bdlge’nin, Stalker
karakterinin zihinsel ger¢ekliginin yansimasi ve ‘’ne ise o oldugunu’’ sdyleyebiliriz.
Ama bu gerceklik tam olarak nasil bir yansimaktadir? Tarkovski bu konu hakkinda sunu
sOylemektedir: *’Filmimde Bolge, arzularin tatmin edilebilecegi yerleri temsil ediyor
(Isimov ve Shejko 2009: 162). Zizek’in de bu konu hakkindaki goriislerine baktiktan

sonra tartismaya devam edebiliriz:

“’Simdi esas olarak, soziinii ettigimiz Sey’in 6zgiil bir versiyonuna, simgesel ile Gergek
arasindaki araligin kapandigi (kutsal ya da yasak bolge) Mintika’ya odaklanmak istiyorum. Daha
acik ve kabaca sOylersek onda dogrudan dogruya arzularimiz somutlasir (ya da, Kant’in
transandantal idealizminin kesin terimleriyle ifade edersek, sezgilerimiz bu bolgede dogrudan
iiretici hale gelirler- Kant’a gore bu sadece sonsuz tanrisal Akli tanimlayan seylerin durumudur’’

(Zizek 2014: 47).

Evet Bolge, arzularin gergekliginin temsili lizerinden yaratilmistir. Oda, arzular
gerceklestirme giiciine sahip oldugu icin insan onun i¢ine girmeye korkar fakat buna
ragmen ona gelir. Oda’nmin giicli diyalektik bir yapiya sahip olmasinda yatar. Zizek,
Tarkovski’den, Bdlge’nin ve Arzular Odasi’nin sadece Iz Siiriicii’niin kendi kendisine

icat ettigi bir sey oldugu alintisin1 yapar ve daha sonra Hegel’in goriiniimlerin ardindaki
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mantik dis1 diinyada sadece 6znenin kendi zihninden yansittigi seylerin var oldugu

aciklamasinda bulunur. Bolge’de, arzular1 gergeklestiren yer Oda’dur.

Simdi de Oda hakkinda bilgi vermeye baslayabiliriz. Bolge’ye gitmek isteyen insanlarin
hedefi, en gizli isteklerin gerceklestigi Oda’ya varmaktir. Yolculuk esnasinda Stalker,
Yazar’a ve Profesor’e bir zamanlar gergekten yasamis olan Dikoobras’in hikayesini
anlatir. Dikoobras, 6liimiine sebep oldugu kardesinin yeniden dirilmesi i¢in Oda’dan bir
mucizenin ger¢eklesmesini dilemis fakat ¢ikip eve dondiigii zaman sadece zengin
oldugunu goérmiistiir. Ciinkii Bolge onun en gizli, yani gercek arzularmi
gergeklestirmisti. Bunun tizerine Dikoobras kendisini asmistir. Yolculuk sirasinda bunu
Ogrenen Yazar ve Profesér Oda’nin yanma vardiklarinda oraya girmekten korkarlar.
Ciinkii iclerinde ki en gizli dilekler ya agizlan ile istemis olduklar1 seyler degilse?
Bunun yaninda ilging olan bir baska sey daha vardir. Oda’ya Iz Siiriicii de girmez. Ama
aslinda o oraya hi¢ bir zaman girmek istememistir. Ciinkii Oda’yr kendisinin
uydurdugunun bilincinde ama o, bu uydurma hakikate kendisini inandirmayi
basarmistir. Bu yiizden onun mutlulugu insanlar1 Bolge’de ki Oda’ya getirmekte ve
birileri bunun sahte oldugunu 6grense bile ona inanmasinda yatar. ¢’ Ayaklar1 tutmayan
bir kiz ¢ocugu ve yoksul bir ev diizeni olmasina karsin hi¢bir zaman bir dilekte
bulunmaz’’ (Erdonmez 2014: 64). Isil Cobanli Erdonmez, Oda’nin gercekligine kani
olmus goriiniiyor. Oysa Erdonmez’in unuttugu sey Oda’nin iginde hicbir sey
olmadigidir. Bu konunun kesinligine dair Ahmedi, Tarkovski’den su sekilde alinti
yapar: ’Ama gercek su ki dilek odasinda hi¢ bir sey yoktur. Oda iman olmadik¢a
bostur. Film, iman arayisini sembolize eder’” (2016: 220). Zizek, Stalker’da var olan
blokajin, inancin1 yitirmis modern insan i¢in inanca ulagsmanin imkansizlig ile ilgili
oldugunu belirtir ve ekler, mimntika’nin ortasindaki Oda bos olmak zorunda oldugu gibi
iceri girildigi takdirde bile hi¢ kimse dilegini belli edemez (2014). Stalker, insanlarin
arzularmm1  gerceklestirecegi yalaniyla mi1 onlar1 pesinden siiriikliiyor? Yoksa
Tarkovski’nin dedigi gibi bu sadece gergekligin temsili midir? Ciinkii, arzular
gerceklestirdigine inanilan Oda bostur. Peki amag¢ nedir? Amag, insanlara arzulari
gerceklestirmek yerine inang asilamak olabilir mi? Tarkovski sunu sdylemektedir: <’iz
Stirticli i¢cin  O6nemli olan insanlarin kalbinde bir kivilcim c¢akmak, bir inang

uyandirmak’’ (Tassone 2009: 70).
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Tezimin giris boliimiinde Tarkovski’nin, sanatsal gercekligi ayni zamanda bir
mucizenin gerg¢eklesmesi i¢in de kullandigin1 sdylemistim. Bunu sdylememin ilk
nedenlerinden biri de Stalker filminin basinda gordiigim su yazidan dolay1 oldu: *’Bir
cesit meteor ya da uzayli ziyareti neticesinde bir mucize meydana geldi: Bolge. Oraya
birlikler gonderildi. Geri donmediler. Cevresi dikenli teller ve polis kordonuyla
kusatild1’” (Stalker 1979). Bunun yaninda Zizek de, Stalker filmindeki gizemli mintika
olan Bolge i¢in soyle bir tanimda bulunur: “’Bizim i¢in Mucize olan,
kavrayamayacagimiz olaganiistii bir evren ile karsilasmamiz, Yabancilar i¢in sadece
giindelik kalintilardir’> (2014: 76). Simdiye kadar tartistigim Bolge unsurunun,
yonetmenin kendi 6znel gergekliginin temsili olduguna degindim. Dahasi, yonetmenin
kendi gergekligini, ancak fenomen olarak ele alabildigi doga tizerinden temsil etmesinin
aslinda sanatsal gerceklik oldugunu vurgulamaya c¢alistim. Yaptigimiz tartismadan ve
filmin basinda Bolge’yi tanimlayan yazidan yola c¢ikarak, Bolge’nin hem sanatsal
gerceklik hem de sanatsal gerceklik i¢inde bir mucize oldugunu sdyleyebilirim. Bunun
yaninda, Tarkovski de Stalker filmi igin bizzat mucize kelimesini kullanmistir:
“’Stalker’da diinyamizin umutsuzlugu tizerine yapilan kuru akil yiirlitmelere karsi
basartyla direnecek olan mucizenin insan sevgisi oldugunu agik ve kesin bir bicimde
dile getiriyorum’’ (Tarkovski 2008: 175). Stalker’in ’idealist’” olmasi ve insanlari
mutlu etmek ugruna Bolge diye bir yeri uydurmasi, Tarkovski’nin soziinii ettigi insan

sevgisine denk diisebilir mi?

Bir de, Bolge’deki Arzular Oda’sinin ayn1 zamanda mucizeler gergeklestiren bir yer
olduguna deginmistik. Oncelikli olarak Dikoobras'?, élen kardesinin yeniden dirilmesi
icin Oda’ya girmeyi basarmis ve bir mucizenin gerceklesmesini dilemisti. Fakat bunun
yerine zengin olmustu. Ciinkii Oda, aslinda dileklerden ote en gizli dilekleri yani,
arzulan gerceklestirmektedir; kimselere sOylemeye cesaret edemeyecegimiz seyleri. ..
Boylesine bir inang giicliine kimse sahip olmadigi i¢in mi arttk Oda mucizeler
gerceklestirmiyor? Bundan dolayr mi1 mucize artik Bolge’de degil de Stalker’in evinde

gerceklesiyor? Stalker’in evinde gergeklesen mucize, filminin final sahnesinde

12 0da’nin aslinda bos oldugunu séylemistik, o halde Dikoobras’in arzusu nasil gergeklesti? Tarkovski,
Stalker’1n, insanlar1 uydurdugu bu Bélge’ nin varligina inandirmasi igin efsaneler tiretmesi gerektigini
sonugta film i¢in 6nemli olan seyin ise seyircinin Oda’nin varligi hakkinda kesin olarak emin olmamalari
oldugunu sdylemektedir (2009).
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gerceklesmektedir. Ve bu sahne, Tarkovski sinemasi hakkinda referans aldigim yazarlar
tarafindan “’mucizenin’’ gerceklestigi sahne olarak nitelendirilmektedir. Sahne
hakkinda kisaca bilgi vermeye calisirsak, karsi profilden sadece Stalker’in hasta kizi
Monkey goriinmektedir. Isik, pencereden iceriye egik bir agiyla girmekte ve havada
ufak tozlar ucusmaktadir. Kiigiik kiz, elinde okumus oldugu kitabini birakir; basini
masaya koyar ve masada duran bardaklar1 gozleriyle hareket ettirir. Ortamda,
olaganiistii -hatirlanirsa mucizenin sifat haline olaganiistii demistik- bir durumun
gerceklestigi belli edilir ¢linkii evdeki kopegin korku dolu sesi fonda duyulur.
Tarkovski, bu kiigiik kizin giiclerini su sekilde aciklar: “’Sembolik bir bakis acisindan,
bunlar heniiz bizim bilmedigimiz yeni bakis agilarini, yeni manevi giigleri, ayrica
fiziksel giicleri temsil ediyor. Ayrica baska bir seyi temsil edebilirler’” (Tarkovski 2008:
73). Tarkovski, bu kiigiik kizin temsil ettigi sey konusunda kesin bir agiklamada
bulunmamakla beraber onun umudu simgeledigini séyler (2009). Tarkovski, filmin
kahramani1 Stalker’in; Profesor ve Yazar’in dileklerini gerceklesmesi i¢in gotiirdiigii
uzun ve mesakkatli bir yolculuga gerek olmadigini aslinda mucizenin insanin yakininda
besledigi bir umutta m1 oldugunu sdylemek istiyor? Bu konu hakkinda Ahmedi olduk¢a

onemli bir agiklamada bulunmustur:

Asirlardir insanoglunun karsisinda bir muamma gibi duran ve hala ¢6ziillmemis bir takim ahlaki
meseleler: giic miicadelesi ve kigisel arzularin doyuma erisme istenci, hayattan umudun kesilisi,
giinahlar ve ruhun ¢ilesi, ¢ikis yolu bulabilecek bir irade ve giig, hayatin anlamsizligi, bagkalari
ile dogru iliskiler kurabilme becerisi vb. Stalker’da filmin sonunda belki de bunlara ¢are olacak
manevi bir tutum ‘umut’ olarak ortaya ¢ikar; Mucize ve kurtulusa inanmak gibi manevi bir
tutum... Manidardir ki bu sadece kiigiik sakat kizin yapabildigidir. Onun goézleriyle bir Mucize
gerceklesir bu diinyada ve bu Mucizeye taniklik eden sadece bir kopektir. Kurtarmayan bir
Mucize (Ahmedi 2016: 142).

O halde, ucu agik birakilmis bu konu hakkinda baska yazarlarin sdylemis olduklarindan
yola ¢ikarak tartismamiza devam edelim. Sadik Yemni, Stalker’in son sahnesini su
sekilde yorumlamaktadir: “’Film Stalker’in mutant ¢ocugunun telekinetik yetenegini
kullanarak masanin iizerindeki nesneleri zihin giiciiyle hareket ettirmesiyle son bulur.
Eduard Artemyev’in filmin tinsel dokusunu yogunlastiran miizigi sona ermis ve
Beethoven’in 9. Senfonisi ¢almaya baglamistir. Mucize sergileyen en son sahnede acaba

niye bu miizik kullanildi?”’ (Yemni 2016). Yemni, bu sahnede bir mucizenin
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gerceklestigini agikga s6ylemektedir. Bundan baska, ¢’ Tarkovski Sinemasi’’ (2003) adli
tez calismasinda Moldiyar Yergebekov; bu sahnedeki mucizenin gergeklesmesinden

once kiiciik kizin okudugu Tiutcev’in siirine dikkatimizi ¢gekmektedir:

Ah dostum, hayranim senin su gozlerine
Pir1l pir1l parlayan atesli mucizene...
Kalktiginda su goz kapaklar1 birdenbire,
Bir yildinimla ikiye béliiniiverir asuman...
Bir son geliverir, sdyle bir bakiverince,
Ama hala cazibesi vardir hayran olmanin
Asagtya indirildiginde duygulu su gézler
Ask atesiyle opiildiikleri zaman...
Parildarlar hiiziinlenen kirpiklerde

Arzunun korlari, igten ice yanar ( 2003: 35).

Sanki bu siir, bir mucizenin ger¢ekleseceginin haberini vermektedir. Sonug¢ olarak
Tarkovski bu konu hakkinda, kizda bolgeye ait bir sey aramaktan ¢ok kizin varliginda
Bolge’yi gérmemiz gerektigini vurgular. Ciinkii onun i¢in kiz, saf bir inang ile insanin
erisebilecegli en yiiksek zirveyi temsil etmektedir (2009). “’Erisilebilen en yiiksek
zirve”’ denilen yere igsel bir enerji ile mi variliyor? Ve kiigiik kiz bu sayede mi

cevresindeki nesneleri hareket ettiriyor?

4.2.3 Nostalghia

Domenico, kiyamet korkusundan dolayr kendisiyle beraber ailesini yedi sene eve
kilitlemis ve bir sikayet iizerine evine polis baskin yapmistir. Bu olay bir efsane gibi
sehirde bilinirken artik kendisine bir “’deli’’ g6ziiyle bakilan Domenico’nun tek hedefi
vardir: Kiyameti durdurabilecek olan bir mucizeyi gerceklestirmek. Domenico, bu
mucizenin gergeklesecegi yer olarak da kutsal olarak gordiigii Santa Katerina adli
havuzu se¢mistir. Inamsina gore, eger elindeki mumu hi¢ séndiirmeden; havuzu bir
bastan bir basa gecerse kiyamet kopmayacaktir. Fakat kendisinde bir saplantiya
donlismiismiis olan bu ritiieli gerceklestirmeye ¢alistiginda; insanlar bogulacak diye

kendisine engel olmaktadir. Domenico, bu gorevi filmdeki bir diger karakter olan
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Andrey’e (Gorgakov) verir ve son ¢are olarak kendi bedenini atese verir. Uzerinde

tartisacagimiz Nostalghia filminin konusu bu sekilde 6zetlenebilir.

Nostalji, bu film i¢in olduk¢a Onemli bir kavram oldugundan dolay1 6ncelikle onu
aciklamaya calisacagim. Nostalji kelimesini Tiirk Dil Kurumu su sekilde tanimlamistir:
“’Degisime karsi duyulan korku sonucu ge¢mise siginma duygusu, ge¢mis severlik’’
(Tiirk Dil Kurumu). Filmin y&netmeni Tarkovski, bu kelimenin italyanca’sini olan
Nostalghia’yr kullanmay1 tercih ettigini sdylemis ve onu su sekilde agiklamistir:
“’Uzakta olana, birlesemeyecek diinyalara ama ayni zamanda kendi i¢imizdeki bir
yuvaya duydugumuz Ozlemi ifade ediyor’’ (Hoberman ve Bachmann 2009: 115).
Tarkovski, her ne kadar bu kelimenin Italyanca’sin1 agiklasa da, nostalji kelimesinin zii
itibariyle kendi ana dili olan Rusca’da daha farkli bir anlam1 oldugunu iddia etmekte ve
bu felsefeyle hareket ettigini sdylemektedir: ’Kelimenin Rusca’sim1 ¢evirmek giic:
Sefkat olabilir, ama bundan da giiclii. Insanin kendisini tutkulu bicimde baska birinin
acistyla Ozdeslestirmesi’” (Guibert 2009: 101). Dahasi, Tarkovski nostaljinin Rus
dilinde ayni zamanda Oliimcil bir hastaliga tekabiil ettigini de vurgulamaktadir.
Tarkovski igin nostalji, sadece bir kelime degil ayn1 zamanda bir duygunun zihindeki

genel tasarimini da ifade eder.

Tarkovski’nin nostalji hakkinda sarf etmis oldugu bir bagka agiklamaya bakalim:
“’Nostalji, diinya karsisindaki o giigsiizliik, insanin kendi maneviyatini bagka insanlara
aktaramamasinin acisidir’” (Cosse 2009: 211). Nostalji kavramimin bu film i¢in ne
anlama gelebilecegine dair aklimizda bir genel kani olduktan sonra bu filmdeki
karakterlerden biri olan Andrey’in tam olarak Tarkovski’nin bu agiklamasina denk
diistiigiinii sdyleyebilirim. Tarkovski, bu aciklamadan sonra aslinda Dostoyevski’nin
izinden gittigini ve Rus psikolojisini aktarmak istedigini sdylemektedir. Ahmedi,
Tarkovski’nin sdylemis olduklarindan yola ¢ikarak Nostalghia duygusunu bizzat
Dostoyevski’nin  karakterleri  iizerinden anlatir:  “’Myshkin’in ~ Nastasya’ya,
Raskolnikov’un Sonya’ya ve Alyosha’nin herkese karsi besledigi duygu, ortak acilari

paylasmak, ayni1 duygulari hissetmek {izerine kuruludur'®’> (Ahmedi 2016: 108). Peki

13 Ahmedi’nin soziinii ettigi karakterler Dostoyevski’nin romanlarina aittir. Budala romaninda,
cevresindeki erkekler Nastasya’ya zarar vermis bundan dolay1 da Nastasya tehlikeli bir kadina
doniismiistiir. Onu hem kétiileyen hem de giizel oldugu igin onunla beraber olmak isteyen erkeklerin
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Tarkovski’ye gore Rus psikolojisi nedir? Tarkovski ‘’Rus psikolojisi’’ dedigi seyi,
kendi mutluluguyla yetinmek istemeyen; diinyadaki biitlin mutsuzlarin 1stiraplarin
yiirekten paylasan ve ictenlikle inang, iyilik, ideal pesinde kosan parlak Rus aydinlarinin
geleneksel ruhsal durumlarina baglamaktadir (2009). Tarkovski, boyle bir ruh hali
icinde olan Andrey’in, gergeklikle trajik bir uyumsuzluk i¢inde oldugunu belirtir (2008).
Buradan hareketle, Andrey’in baska bir gerceklik arayisinda oldugunu sdyleyebilir

miyiz?

Andrey karakterine degindikten sonra simdi de Domenico hakkinda bilgi verebiliriz.

Tarkovski bu konuda sdyle bir agiklamada bulunur:

“’Andrey bu sorunlar alter-egosuna, deli Do-menico’ya yiiklemeye calisir. Andrey, hakikati
aramaktadir. 11k elden bilmedigi birseyi 6gretmeyi de zaman zaman yararsiz bulur. Domenico’da
eylemlerine inanan, diinyay1 nasil kurtaracagini bildigi iddiasinda olan ve buna goére davranan
birini goriir. Domenico, diisinmeden davranan savunmasiz bir ¢gocuga benzer, bu yiizden de bir

bakima Andrey’de eksik olan seyi tem-sil etmektedir... >’ (Mitchell 2009: 93).

Tarkovski, Andrey’in sahip oldugu sorunlari ¢ézecek bir felsefesi olmadigi icin onu deli
bir adam olan Domenico’ya yiikledigini ve bu yiizden de Domenico’nun aslinda
Andrey’in sahip oldugu gergegin temsili oldugunu dile getirir. Neden peki? Tarkovskiye
gore, normal gerceklikle uyumsuzluk i¢inde olan Andrey 6znel gercekligini yasamaktan
korkar ve bu ylizden temsilini Domenico iizerinden gerceklestirmek ister. Tarkovski,
Andrey ve Domenico’nun sahip olduklar1 ger¢eklik konusunda sunu sdylemektedir:
“’Gorgakov’un bu ruhsal durumuyla baglantili olarak baslangicta insana oldukga garip
gelen Italyan Domenico tipi de son derece 6nemlidir. Toplum disina atilmis bu saskin
insan; i¢inde, insanlar1 yok eden gercege karsi koymasina yetecek kadar biiylik bir gii¢
ve akil bulundugunu kesfeder’” (Tarkovski 2008: 182). Domenico, “’yok edici

gerceklige’ karst kendi diinyasina ait olan bir gergeklik yaratmistir. Domenico’nun bu

karsisinda sadece Nastasya’ya sefkat duydugu i¢in onunla evlenmek isteyen prens Miskin vardir. Su¢ ve
Ceza’da, Sonya ailesinin parasizligindan dolay1 hayat kadin1 olmus; zor yasam kosullarinin yere ¢aldigi
bir giizelliktir. Ve Raskolnikov, ona kars1 duydugu sefkat hissinden dolay1 ona asik olmustur. Karamazov
Kardesler'de Aleksey Alyosa, inancin yok oldugu bir diinyada; ihtiras ve sehvet pesinde kosanlarin
etrafin1 sardig1 bir zamanda insanlik adina duymus oldugu acilardan dolay1 manastira siginmis geng bir
adamdir. Fakat, bagli oldugu kesis onu disariya, insanlar iginde aci ¢ekse bile onlara sefkat duyacag;
onlara umut olacag i¢in gondermistir.
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gercekliginin temsili de filmde sanatsal gerceklik olarak goriinmektedir. Bun ek olarak
Tarkovski, Domenico’nun ¢ocuksu bir megolomanliga sahip oldugunu ve Gorgcakov’u
asil biyiileyen seyin bu oldugunu sdylemektedir (2008). Buradan hareketle
Domenico’nun siradan gergeklige karst kendi yaratmis oldugu sanatsal gergeklik
konusuna girebiliriz. Domenico ilkin, kiyamet korkusundan dolay1 yedi sene boyunca

ailesini eve kilitler. Bu konu hakkinda Sean Martin sunu sdylemektedir:

Kiyamet -ister kisisel kiyamet isterse de genel bir kiyamet olsun- Tarkovski’nin tekrarlayan
motiflerinden biridir ve kiyamet veya kriz durumu sonraki filmlerinin hepsinde az ya da ¢ok
etkili olmustur: Andrey Rublev’de ki Mogol isgali; Solaris’de ge¢misiyle yilizlesen Kelvin’in
calisamamasi; Zerkalo’da 6lim dosegindeki Aleksey’in hayatinin 6nemli anlarimi hatirlamast;
Stalker’daki sanayi sonrasi genel ekolojik ¢okiis durumu; Nostalghia’da Domenico’nun ailesini
hapsetmesi ve sonunda kendisini kurban etmesi; Offret’te niikleer savasin patlak vermesi.
Diinyanin sonu temasi yeni bir diinyanin ya da giinahlar1 6denmis bir diinyanin kurulusu fikrine

yakindan baglidir (Martin 2013: 76).

Domenico’nun ailesini hapsetmesi filmde flashback yapilarak gosterilir. Domenico daha
sonra, kendisinin bencil oldugunu ve artik sadece ailesini degil biitiin diinyay:
kurtarmak istedigini yani, kiyameti durdurmak istedigini belirtir. Domenico,
megolaman oldugu i¢in mi kendisine gercekle uyusmayan kiyameti durdurma gibi bir
biiyiik gorev vermistir? Peki bu gergeklik bir temsil olarak kabul edilemez mi?
Domenico’nun siradan gergeklik icinde yaratmis oldugu, kendi zihni gergekliginin
sanatsal gergeklik olarak temsili gibi. Ornegin Domenico, bu temsili gerceklestirmek
icin kendince bir eylem gelistirmistir: Elindeki mumu hi¢ sondiirmeden, otelin
bahcesindeki tarihi Aziz Katerina havuzunu bastan sona giderse diinya kurtulacaktir.
Boylece Domenico’nun, zahiri gerceklige karst kendi gergekligini yarattigini
soyleyebilir miyiz? Tarkovski bu konuda sunu sdyler: “’Insanoglu hazirlanirsa
Kiyamet’e kars1 durmak miimkiin®’ (MacKinnon 2009: 199). Tarkovski, aslinda insanin
kiyamet korkusuna farkli bir gergeklik yaratarak mu iistesinden gelecegini inaniyor?
Buna cevap vermek zor. O halde insanligin kurtulmasi i¢in neden bir mum segildigini
soralim? Hristiyanlikla ilgisi oldugu ¢ok agik degil mi? Hristiyanlikta kilisede mum
yakmanin bir kag anlama geldigi sdylenir. Ornegin, Israilogullar1 ¢6ldeyken kendilerine
151k ile yol gosterilmesi; yoksullarin adamak icin ortak bir sekilde aldiklar1 kurbanin

yagindan yapilan mumu Allah’a kurban diye sunmasi, Tanri’nin beden soézii olarak
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goriilen Isa’nin 151k olarak gériilmesi gibi anlamlar gosterilebilir (‘’Hristiyanlar Neden”’
2013). Tarkovski i¢in mumun bu anlamlardan hangisine tekabiil ettigini kestirmek gii¢
fakat bizim i¢in onemli olan Domenico’nun bu mumla bir mucizeyi ger¢eklestirmeye
caligmasidir. Fakat Domenico’nun, bir mumla havuzdaki ritiielini gerceklestirmesine
insanlar kars1 oldugu i¢in bu gorevi Andrey’e vermistir. Ve Andrey bu gorevi basariyla
yerine getirir. Martin bu konu hakkinda {inlii yonetmen KieElowski’nin sdyledigini su
sekilde aktarir: “’Krzysztof KieElowski’nin bir ‘mucize’ olarak tanimladig1 sahne iste
budur, zira Gorgakov (Andrey) havuzun diger ucuna vardigr zaman tasidigr mum artik
yalnizca bir mum degildir’> (Martin 2013: 196). Peki bu mum mucizesi diinyayi
gercekten mi kurtariyor? Babek Ahmedi bu konu hakkinda sunu sdylemistir:
“’Nostalghia’da diinyay1 kii¢iik bir mum mu kurtariyor? Yoksa sadece Domenico ve
Gorgakov’un diisiincelerinde mi bdylesi bir mucizeye sahit oluyoruz’’ (Ahmedi 2016:
32). Ahmedi’'nin sdylemis olduklarindan yola ¢ikarak, Domenico ve Gorgakov’un
diistincelerindeki gergekligin temsilinde boylesi bir mucizeye sahit oldugumuzu

sOyleyebilir miyiz?

4.2.4 Kurban

Karisiyla bosanmis olan Alexander, ormandaki evinde miinzevi bir hayat yasamaktadir.
Birgiin, Alexander’in dogum giinii kutlamak i¢in dostlar1 ziyaretine gelirler. Bu esnada,
televizyonda niikleer bir savasin baslayacagi haberi duyulur. Alexander’in dostu olan
postact Otto, ona gizemli bir teklifte bulunur. Otto Alexander’a, evin hizmet¢isi
Maria’nin aslinda bir cadi oldugunu ve onunla beraber olursa da herkesi bu savastan
kurtaracagini soOyler. Alexander, Otto’nun dedigini yapar ve hatta savasin hig
baslamamasi i¢in evini de yakacaginmi sOyler. Kurban filminin hikayesi bu sekilde

Ozetlenebilir.

Tarkovski, artik iilkesinde film yapmasina olanak verilmedigi i¢in son filmi Kurban’i
Isveg’te ¢ekmistir. Fakat Tarkovski, artik Bati’da yasayan bir ydnetmen olmasina
ragmen; Dogu felsefesiyle ilgilendigini ve 6zellikle kisinin kendini feda etmesinin de
ilgisini cektigini sOylemistir (2009) Belki de bundan dolayi, Alexander karakteri de,

savagin olmamasi i¢in ¢ok sevdigi evini feda etmek isteyen bir karakter olarak karsimiza
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cikmaktadir. Oncelikle Tarkovski’nin, Alexander karakterini nasil tanmimladigina
bakmaya calisalim. Tarkovski, onun kahraman olmadigini; ama en biiyiik idealleri
ugruna kendini kurban edebilecek giigte, diisiinen, diiriist biri oldugunu vurgulamis ve
sunlar1 sdylemistir: “’Insanlarin kendisini deli olarak damgalayabileceklerini bile bile,
biitliniin ve diinyanin kaderinin bir pargasi oldugunu biraz olsun hissedebilmek igin
‘kabul edilebilir’ ve ‘normal’ insan davranmisinin sinirlarini asar. *’ (Tarkovski 2008:
187). Tarkovski, Alexander’in yaptig1 evini yakma eylemini, ‘’normal insan
davraniginin sinirlarin1 agmak’ olarak nitelendirir. Boylece denilebilir ki, Alexander
karakterinde de Domenico’da goriinen bir megalomanlik hissedilir. O halde,
Tarkovski’nin karakterlerinin, kendilerine atfettikleri bu biiylik sorumluluk duygusu
sayesinde normal gercekligi asip kendi gercekliklerini yaratmaya bagladiklarini

sOyleyebilir miyiz?

Hayat gercekligiyle olan bagin koparilmasi, Tarkovski i¢in insanin ruhuyla olan
iligkisinin sekteye ugradigi takdirde yapabilecegi tek eylemdir (2009). Alexander da,
yasadigr manevi bunalimi asmak i¢in normal gergeklikle bagini keser ve eger evini
yakarsa diinyanin kurtulacagi gercegine kendisini inandirir. Isil C. Erdonmez,
Alexander karakterini su sekilde tanimlar: “’Kurban, savasin ve niikleer dehsetin her an
iistiinde asili durdugu bir diinyada yalnizca kendisi i¢in degil insanlik adina da kurtulus
yollar1 arayan bir insanm anlatir. Aleksander’in kurban ettigi sey konformizmin simgesi
olan evidir’’ (Erdonmez 2014: 80). Bana gore Alexander da, Tarkovski’nin diger
karakterleri gibi uyumsuz ve idealisttir. Belki de bu idealist tavir Alexander’1, normal

gercekligi asip evini yakmasini inandirir.

Alexander’n evini yakarsa diinyanin kurtulacagina dair bir gergeklige inanmasi
hakkinda baska yazarlarin sdylemis olduklarindan yola ¢ikarak tartismamiza devam
edelim. Zizek, Alexander’in evini yakmasi eylemini diinyevi hayatimiza anlam katan

saf, mantiksi1z eylem motifleri diye tanimlar ve su agiklamada bulunur:

Bu mantiksiz fedakarliklar, obsesif-nevrotik diirtiisel eylemin tiim hakkini verir: Eger ben bunu
(fedakar davranis) sergiliyorsam, bu facia (Sacrifice’da atom savagiyla gelen diinyanin sonu)
gerceklesmeyecek veya geri alinacaktir. “’Eger bdyle yapmazsam (su tasin istiinden iki kere

atlamazsam, ellerimi soyle koymazsam, vs) kotii bir sey olacak’ mealindeki diirtiisel jesttir bu.

63



(Bu diirtiisel fedakarligin g¢ocuksulugu, Nostalghia’da agik¢a goriiliir; kahraman, Olmiis
Domenico’nun buyruguna gore diinyay1 kurtarmak icin yarist bos bir havuzdan elinde mumla

gecer...) (Zizek 2014: 83).

Bunun yaninda Zizek, Alexander’in gerceklestirdigi bu eyleme psikanalitik bir bakis
acistyla yaklasir. Zizek’e gore kahramani bu eyleme zorlayan sey, agiga ¢ikmasindan
korktugu katastrofik X jouissance’dir.!* Bana gore Tarkovski karakterlerinin sergilemis
oldugu obsesif kisilik eylemleri ayni zamanda sahip olduklar1 anksiyetik ozellige
baglanabilir. Ciinkli Alexander’in, savas heniiz baglamamisken bile asir1 sekilde tedirgin
oldugu goriliir. Buna Ornek olarak, oglunun kendisini ondan sakladigi ve birden
omuzuna atlayinca da babanin ¢ocugu korku i¢inde yere firlatmasi sahnesi gosterilebilir.
Yine denilebilir ki Alexander savas haberi duyulmadan 6nce bile nedeni belli olmayan
bir endise hali i¢cindedir. Zaten o haberi duyduktan sonra agzindan dokiilen ilk climle su
olur: “’Hayatim boyunca bunu bekledim‘’ (Kurban 1986). Jouissance, bazi insanlarin
hicbir sebep yokken bir felaket beklemesi durumudur. Alexander da yeni duymus
oldugu savas haberini aslinda zaten bekledigini sdylemektedir. Buna ek olarak su
soruyu soralim: Tarkovski’nin karakterleri sahip olduklari megalomanliktan dolayr mi1
anksiyetik ozelliklere sahiptir? Alexander’in dua etmesi, bilylicii kadinla birlesmesi ve
evini atese vermesi eylemleri {izerinde diisiinelim. Bu eylemler karakterin bilincini
katastrofik jouissance’nin anksiyetesinden kurtaramamasi sonucu obsesif diirtiiniin

faaliyete ge¢gmesi midir?

Tarkovski’nin karakterlerinin yapmis oldugu mantiksiz eylemler iizerinde durmaya
devam edelim ve yonetmenin neden boyle bir yontem sectigi iizerinde diislinelim.

Zizek bu konuda sunu sdylemektedir:

14 Bilingdis1 galismak, kendini belli etmek icin yakita ihtiyaci olan bir agdir. iste bu yakat, bu giris
enerjisi, Lacan’a gore jouissance’dir. Unutmayalim Freud libido kelimesini kullanirds. Tlk bakista
sanabilecegimiz gibi jouissance’in orgazmla ve cinsel sehvetle bir alakas1 yoktur. Eger Lacan burada
olsaydi bizi diizeltirdi: “Hayir Bay Nasio! Jouissance’1n bir enerjiyle, Einstein’in E=mc2’si, yani fizigin
tanimladig1 gibi bir matematik formiilityle kiyaslanabilecegini sanmiyorum. Halbuki jouissance’in -diye
1srar ederdi Lacan- resmedildigi bir simgesi yoktur. Hi¢bir formiil onu yaziya gegiremez.” Ben de boyun
egerdim: “Haklisiniz Bay Lacan. Aslinda benim algiladigim haliyle de jouissance, fen bilimlerinin
tanimladig1 enerjiyle ayni degildir. Ben yine de bu enerji kelimesini kullaniyorum, ama daha genis bir
anlamda, psikanalizde bilingdismm isleyisini saglayan motor giiciinii jouissance olarak adlandirdigimizi
anlatabilmek i¢in.” Bilin¢dis1 jouissance sayesinde ¢alisir, kimildar ve kendini belli eder (Nasio 2009).
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Tarkovski, bir fedakarligin ise yaramasi, etkili olabilmesi i¢gin bir anlamda ‘’anlamsiz’’ olmasi,
“mantiksiz’’ bir davranig olmasi, yani bir bosa harcama veya ritiiel (bos havuzu elinde mumla
gecmek veya kendi evini yakmak gibi) olmasi gerektigini gayet iyi bilir; buna gore yalnizca
kendiliginden bdyle bir sey “’yapiyor’’ olmak, herhangi bir mantikli diisiinceye dayanmayan bir
davranis, modern ruh hastaligimizdan bizi kurtarip iyilestirecek, dolaysiz inanca kavusturacaktir.
Tarkovskici 6zne burada, biiyiik Oteki’yi getirecek arag olarak bizzat kendi kastrasyonunu sunar
(mantik ve egemenligi reddederek ¢ocukga bir “’ahmakliga’ goniillii olarak teneziil etme,
mantiksiz bir ritiiele teslim olma): Ozne yalmzca tamamen anlamsiz ve “’akildis1> bir eylemde
bulunarak, evrenin kendi i¢ine niifuz etmis derin kiiresel anlamin1 muhafaza edebilecektir (Zizek

2014: 84).

Zizek’in Kurban filmi hakkindaki “’anlamsiz’> ve agiklanamayan “’akil dis1”’
davraniglar goriisii Tarkovski’nin goriisiine yakindir. Bu konuyu, Tarkovski sinemasi
hakkinda tez yazmis olan bir baska yazar bizzat Tarkovski’nin kendisinden su sekilde
aktarmaktadir: “’Insanlik uygarlik diizeyini yiikselttikce ya da teknik ilerlemeye hig
diisinmeden boyun egdik¢e mucizevi olaylari gozden kacirir; hatta ve hatta sasirtici
deneyimler yasayabilecegine bile inanci kalmaz; aciklanamayan hicbir olay, manen
eksikligi olan insanlarin yagsami i¢in besleyici bir nitelige sahip degildir’’ (Sevik 2013).
Tarkovski, aciklanamayan ve akil dis1 olan olaylarin aslinda mucizevi oldugunu soyler.
Bu filmdeki mucize konusu hakkinda Sean Martin sunu sdylemektedir: ‘’Mantiksal
aciklamalara karst koyan olaylarin bu son donem filmlerinde daha sik ortaya ¢ikar
olmasi, Tarkovski’nin ya yaslandik¢a daha gizemci hale geldigini ya da bizi artik ancak
mucizelerin kurtarabilecegine gittikce daha ¢ok ikna oldugunun isaretidir’” (Martin
2013: 180). Buradan hareketle, Alexander’in evini yakmasi ve kendini feda etmesi
eylemini mucizevi bir sey olarak kabul edebilir miyiz? Feda ve kurban konusunda,
Ahmedi su agiklamada bulunmustur: “’Tarkovski’ye gore bu filmdeki ana mesaj
yalnizca bir mucizenin (kendini kurban ederek diinyayr kurtarma mucizesinin)

yasanmastyla biitiinsel bir anlam kazanir’” (Ahmedi 2016: 34).

Kurban filminde akil dist olan bir baska olay vardir. O da, Alexander’in arkadasi olan
Otto’nun; eger Maria ile yatarsa diinyanin kurtulacagini sdyledigi olaydir. Televizyonda
niikleer savasin basladigi haberi yapilir. Evdekileri biiylik bir korku salar. Alexander
yalmz kalinca dua eder ve eger bu savas olmazsa sevdigi her seyden vazgececegini

Tanr1’ya bildirir. Bir riiya goriir ve uyanir. Yanimna yakin arkadasi olan Otto gizli bir

65



sekilde sokulur. Gizemli bir bi¢cimde konusmaya baslar: “’Otto: Sana son bir sansimiz
daha oldugunu soyleyecektim. Alexander: Sans mi? nasil bir sans? Otto: Bir sans! Son
bir umut! Alexander: Nasil bir umut? Neyin var senin? Otto: Bir seyim yok ama Maria
yapabilir! Maria!...”” (Kurban 1986). Otto, Maria’nin baz1 yetenek ve giiclere sahip
olumlu anlamda bir biiyiicii oldugunu séyler. “’Otto: Biitiin bunlarin sona ermesini
istemiyor musun? Alexander: Neyin sona ermesini istemiyor muyum? Otto: Her seyin,
biitlin her seyin! Alexander: Tanrim! Otto! Otto: Hepsi bitecek! Alexander: Otto...
Otto: Maria’ya gideceksin ve onunla yatacaksin!’’ (Kurban 1986). Yonetmenin, Otto
karakterinin sahip oldugu 6znel gercekliginin; sanatsal gergeklik temsilini bu sekilde
kurdugunu soyleyebilir miyiz? Eger Alexander, Maria ile birlikte olursa bir mucize
gerceklesecek ve diinya yok olmaktan kurtulacaktir. Tarkovski, filmlerinde teknolojik
aletler kullanmaktan ve olayr fantastik bir bilim kurguya doniistiirmekten hep nefret
etmistir. Kurban filminde de bir cadidan sz edilir ama olay muglaklik birakilir yani,
cadi fantastik filmlerdeki imaj1 ile goriilmez. Zaten filmin sonunda da kadinin, cad1 olup
olmadig1 gercegi cevapsiz birakilir. Alexander, “’bir saka’” gibi gordiigii teklifi yerine
getirmek i¢in Maria’nin evine gider. Ve, ge¢mise agit yakan Alexander’in
monologlarindan sonra ikisi birlikte olur. Alexander ve Maria sevisirken ayaklari
yerden kesilir ve havaya yiikselirler. Tarkovski, sinemasinda ki bu tiir sahneleri;
gercekligi asan bir potansiyelin fazlaligina baglamakta ve Alexander ve Maria’nin da
cok biiylik bir agka sahip oldugunu sdylemektedir (2009). Bir de, bu konuyla alakali
olarak bize yardimci olacak bir baska kaynak olan Tarkovski’nin giinliiklerine
bagvuralim. Tarkovski’nin giinliiklerinde Ariel diye bir film projesinin oldugunu
goriiriiz. Tarkovski sik sik ona deginir ve adim1 da birka¢ kez degistirir. Fakat Ariel
sadece senaryo asamasinda kalir. Ariel’e deginmemizin nedeni ise Kurban filminde
sOziinii ettigimiz havaya yiikselme sahnesi ile ilgilidir. Ariel’in konusu kisaca soyledir:
“’Birinci Diinya Savagi sirasinda bir Rus manastirinda geger hikaye. Kahraman, manevi
bir yigitlikle yer ¢ekimi kanununa karsi ¢ikip onu bozmay1 ve cennete yiikselmeyi hayal
eden bir rahiptir’’ (Tarkovski 2011: 377). Tarkovski’nin ‘’sanat¢inin yarattig1 gercegin
aslinda sadece kendi diinyasina ait bir gercek oldugu’’ soziinii daha 6nce sdylemistik.
Peki Tarkovski’nin bu sahneyi de kendi 6znel gercekligine bagli olan bir gergeklikle

temsil ettigini sdyleyebilir miyiz?
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Simdi de yonetmenin bu fikre nereden geldigini arastirmaya c¢alisalim. Film baslamadan
once jenerikte ve daha sonra filmin bir¢ok sahnesinde karsimiza en ¢ok ¢ikan tablo Da
Vinci’nin U¢ Kralin Tapinmas: adli eseridir. Bu tablo, Kurban filmine ilham kaynag1
olmus gibidir. Resim Mesih’in dogusu ile ilgilidir: “’Orta kisimdaki agac elbette ki
Hristiyanlikta dini bir metafor olan “Hayat Agac1”. Isa’nin dogumunu anlayip gokteki
yildizlan takip ederek cok uzak iilkelerden gelen ili¢ kral O’na olan inanglarint diz
¢okerek gosteriyor. Ayrica krallardan bir tanesi Isa’ya hediye sunuyor ki bu inancin en
bliyiik gostergesi’’ (“’Bir Tablo’” 2012). Asil ilging olan bir bagka nokta, ressamin
kendisine de bu tabloda yer vermesidir. Sag alt kdsede eserin sahibi Da Vinci goriiniir.
Hasibe Cerko bu konuda sunu sdylemistir: “’Leonardo, Uc Kralin Tapims: adh
tablosunun kosesinde hiclikle temasinin karsiligint ariyor, bir kurban gibi kendini
Tanr1’ya sunarak insanin i¢ine kurt diisliren, uykularini kaciran bir hazzm et varligim
yok etmek lizere kaynayip tastigini boynundaki incecik biikiilme izinde resmediyor’’
(Cerko 2015). Sanatginin sundugu sey, bizatihi kendi fedakarligi veya higligi midir?
Tarkovski bu tabloyu bir fenomen olarak mi1 ele almistir? Ve bu tablodaki gergekligi
filminde sanatsal bir gergeklikle mi temsil etmistir? Sonug olarak, bu tiir sorulara kesin

cevaplar bulmak zor fakat 6nemli olan filmin hayal giiciimiizii bu noktaya getirmesidir.

Tarkovski’nin temsilini gosterdigi bu sanatsal gergekligin esin kaynaginin nereden
geldigi lizerinde durmaya devam edelim. Ahmedi bize bir Slav efsanesini hatirlatir. Bu
efsaneye gore sehri kusatilmis ve halki perisan olan bir krala, veziri bir ¢are bulur.
Kral’mm yapmasi gereken sey biiylicli kadinla yatmasidir. Neticede kral bunu yapar
ilkesi felaketten kurtulur fakat kendisi delirir (2016). Kurban filminin ilham kaynag: bu
olabilir mi? Sonug olarak Tarkovski de, Alexander ve Maria’nin birlesmesini karsilikli
anlayisin en ulvi bicimde ortaya ¢ikmasi olarak yorumlamistir ve diinyayr kurtaracak

tek mucizenin de aslinda biiyiik bir ask oldugunu séylemistir (2009).
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5 SONUC

Girig boliimiinde de belirttigim gibi ben bu tezi, Andrey Tarkovski sinemasi hakkindaki
Tiirk¢e kaynaklara ulasarak yazmaya calistim. Ve asil amacim, yonetmenin mucizesi
olarak yarattigi sanatsal gerceklik konusunu anlamak ve tartigmakti. Fakat tezi
bitirdigim zaman, tartigtigim konu i¢in yararlandigim kaynaklarin Tarkovski sinemasini,
genelde ya senaryo —konunun ilging olmasi gibi- ya da felsefik tartismalar boyutunda
ele aldigmmi anladim. Tabii ki bu tezin konusu hakkinda simdiye kadar yaptigim
tartismanin ¢ok Onemli olduguna inaniyorum, fakat sonu¢ boliimiinde; simdiye kadar

tartistigim konuyu baska bir yonden ele almak istiyorum.

Tarkovski, mucize gibi yarattig1 sanatsal gerceklige seyircisini nasil inandirtyor? Bence
bunu anlamak ig¢in bir de mucizelerin gectigi sahnelerin her yoniiyle incelenmesi
gerekiyor. Ornegin, mucizelerin gectigi sahnede mizansen, ses, 151k, kamera acis1 v.b
sinemasal anlatim araglarinin diger sahnelerden farki nedir? Zizek, Tarkovski
sinemasinda soziinii ettigimiz sahneler i¢in ¢ok dnemli bir tespitte bulunmustur ve ben
bu konuya deginmeye Zizek’in verdigi oOrnekle baslamak istiyorum. Ciinki, asil
anlatmak istedigim sey sanirim o zaman daha net bir sekilde anlasilacaktir. Zizek,
Nostalghia ve Kurban filmlerinde gegen iki dnemli sahne tizerinde durur. Nostalghia,
filminde Domenico’nun kendisini yakmay1 beceremedigini, yoldan gecenlerin atesler
icinde olan bedenine aldiris etmedigini; Kurban filminde ise Alexander’r akil
hastanesine gotiirmek igin pesinden kosan adamlarin sahneledigi komik bir baleyle
bittigini ve hatta sahnenin bir ebeleme oyunu gibi ¢ekildigini sdyler (2014). Zizek,
Tarkovski’nin aslinda bu ¢ok °’ciddi’” ve “’acikli’’ sahneleri; beceriksiz giiliing bir
eyleme donistiirerek ucuz dinsel tutuculugu astigimi belirtir. Zizek, Tarkovski’nin
inangla ilgili olan olaylar1 bu sekilde sahneleyerek ‘’dinsel bir tutuculugun’’ {izerine
ciktigini belirtiyor aslinda. Ama Zizek’in bu sahnelere deginmesi sanirim eksik kaliyor.
Ciinkii, Zizek bu sahnelerdeki mizansen konusuna deginiyor sadece. Ben Zizek’in bu
orneginden yola ¢ikarak mucizelerin gegtigi sahneleri bir de bizzat Tarkovski’nin
sinema dilini inceleyerek bakmaya calisacagim. Ciinkii simdiye kadar, hep baska

yazarlarin Tarkovski sinemas1 hakkindaki goriislerine odaklandim.
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Solaris filminde, Bilinmeyen Sey olan Solaris gezegeni hakkinda; filmin girisinde bilgi
verilir. Filmdeki oyuncular, bir video kaseti sayesinde bu bilgileri 6grenir. Film dili
araclarindan olan “’¢ekim 6l¢egi’’, “’kamera ¢ergevesi’’ ve “’kurgu teknigi’’ bu sahnede
olduk¢a 6nemlidir. Ciinkii kamera, bilgileri dinledigimiz televizyonu ¢ergevesine almaz.
Bizzat televizyonun i¢indeki olay ¢erceveye alinir. Buradaki amag, gergekeiligi artirmak
icin yapilmis gibidir. Ve bu islevi yerine getiren sey de kurgudur. Ciinkii plan
televizyonun igindeki bir plandan sonra, televizyonu izleyen karakterlerin iizerine
kesilir. Kullanilan ¢ekim 6l¢ekleri de ayni derecede onemlidir. Sahnede sadece bas plan
ve omuz planlar goriiniir. Bu planlar yakin planlardir ve sinemada kullanilmalar1 da
belirli amaglar dogrultusundadir. Bu sahnede anladigim kadariyla oyuncularin yasamis
olduklar1 korku ve saskinlik seyirciye hissettirilmeye calisilmis ve Solaris hakkinda
anlatilan hikayeyi daha inandiric1 kilmigtir. Ciinkii seyirci olarak bizler televizyondaki
bir video kaydi izlemiyoruz bizzat o kaydin i¢indeki gergeklige davet edilmis oluyoruz.
Peki bizzat Solaris gezegeninin kendisini goriiyor muyuz? Yonetmen, Solaris’i filmde
bilinmeyen birsey olarak tanimladigi i¢in onu gostermiyor ve gosteremez de. Bunun
yerine Solaris gezegeninin ger¢ekligini temsil eden okyanus gosteriliyor. Solaris
gezegeni gosterilirken planlar uzak genel ¢ekimdir. Buradaki ama¢ manzaray seyirciye
gostermektir. Fakat ara ara gosterilen okyanus farkli renklerle gosterilir. Ciinki
yonetmen, okyanusun farkli gii¢lerinin oldugunu da gdstermek istemektedir. Bunun
yaninda, seyirciye aslinda bunun bildigimiz okyanuslardan daha farkli ve gizemli bir
okyanus oldugu hissi de verilmeye calisilmistir. Okyanus goriintiisiinti izledigimiz
zaman fonda duyulan ses oldukga ilgingtir. Ses gizemli birseyi ¢agristirir. Bu gizemli
sesin i¢inde bir de halhal sesi duyulur ve pencereden okyanusu seyreden Kelvin’in
yanindan hemen karis1 gecer. On sene 6nce dlmiis olan karisinin geligini halhal sesiyle
duyurur yonetmen. Daha sonra bu sesin kaynagin1 Kelvin’in karisiin eline yakin plan

yaparak seyirciye gosterir.
Filmin, iki saat otuz sekizinci dakikasindan sonra oldukc¢a ilging bir plan goriniir.

Kelvin, hayalet karisin1 da kaybettikten sonra {lizgiin bir sekilde oturmaktadir. Kelvin’in

omuz planiyla baslayan plan zoom yaparak kelvinin kulagina kadar detay plana girer ve
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planda kesme yapilarak okyanusun yilizeyinde kamera gezer. Bu plan, aslinda
okyanusun insan igselliginin temsili oldugunu mu gostermek istiyor? Ve dahasi Kelvin
sunu sOyler: “’Bana kalan tek sey yeni bir mucizeyi beklemek’’ (Solaris 1972). Bu sozle
acaba yonetmen bize Solaris’in temsilinin bir mucize oldugunu mu sdylemek istiyor?

Yoksa Kelvin yine karisinin m1 gelmesini istiyor?

Simdi de Stalker filmine bakalim. Stalker karakterini oynayan Kaidanovsky, zayif ve
uzun boylu olmasinin yaninda sima olarak ekolojik felaket yasamis bitki gibi solgun ve
hasta bir yiize sahiptir. Bunun yaninda, siirekli bir tedirginlik ve endise halinde olmasi,
Bolge olarak uydurulmus olan hakikate inancimizi da artirmaktadir. Oyuncu oynadigi
karakter i¢in oldukca uygundur. Bolge, Stalker karakterinin zihinsel gercekliginin
temsili oldugu i¢in mucize olan bir sanatsal gergekliktir. Bolge’ye gidis yolunda binilen
vagon sahnesi ilizerinde durmamiz gerekiyor ilkin. Kamera vagondaki ii¢ karakteri bas
planda gosterdigi gibi bu planlar ayn1 zamanda uzun planlardir. Ve planlarin agisi
degismeden pan yapilir. Ayn1 zamanda bazen kamera g¢ergevesi bosta kalir ve bdylece
Bolge’ nin manzarasini da goriiriiz. Bu sayede manzara goziimiize sokulmaz. Fakat daha
da Onemlisi her yer harabelerle doludur. Bdylece mekan olgusunun bu sanatsal
gercekligi yaratma noktasinda ne kadar 6nemli oldugu gortilebilir. Bu sekansta nereye
gittiklerini bilmeyen karakterlerin tedirgin ve yorgun halleri net bir sekilde gortiliir ve
hissedilir. Miizik, filmin ritim ve seslerine benzeserek yaratilmis. Bu da etkisini oldukc¢a
artirmigtir. Yonetmen, miizigi sinemada kullanilis amagclart iistiinde bir yere tasiyor.
Seyirciye bir tir meditasyon deneyimi sunuyor. Zaten Stalker filmiyle beraber
Tarkovski filmlerinde Uzakdogu miizigi kullanmaya baslamistir. Uzakdogu miizigi akla
seslenmeyen yapisiyla insanin ruhunu ozgirliige c¢agiriyor. Bu da Tarkovski’nin
seyircisini yeni gergekliklerin igine dogru ¢ekmeye yardimci olabilir. Zen miizigi kisiyi
her seyden arinmaya bir tek sey lizerinde yogunlagmaya cagirir. Siyah-beyaz filmi daha
cok sevdigini ve daha gercek¢i buldugunu, seyircinin dikkatini dagitmadigini, ifade
giictiniin yiiksek oldugunu siirekli dile getiren Tarkovski acaba Stalker’daki renk
kullaniminda ki amaci neydi? Ciinkii Stalker’da sadece Bolge denilen alan renkli
cekilmistir. Bu da aslinda hemen akla su soruyu getirir: Bolge gergekei olmayan bir alan

olarak mi1 gosterilmek isteniyor?
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Bu filmde iizerinde durmamiz gereken baska sahne de Stalker’in kizi Monkey’in
mucize gerceklestirdigi sahnedir. Sahne Monkey’in bag planiyla agilir. Ses olarak kus
civiltilart ve uzaklasip giden bir tren sesi duyulur. Isik pencereden vurmaktadir. Kamera
yavas bir sekilde geri c¢ekilir ve masa ve iizerindeki pardaklar goriiniir. Simdiye kadar
saydigimiz seylerle odanin iginde yaratilan atmosferi destekleyici etkenlerdir fakat
Tarkovski baska seylerde kullanmistir. Ornegin; 15131 vurdugu oda icinde havada
ucusan zerrecikler ve masadaki bir siseden ¢ikan duman. Monkey’in dudaklar
kipirdamaz fakat dis ses olarak bir siir okur. Siir Tiut¢ev’in, i¢inde mucize gecen
siiridir. Bir mucizenin gergeklesecegi hissi verilmek istenilir. Ve dahasi, film boyunca
sesini duymadigimiz kiz konusmustur. Bu da bir mucizenin gerceklesecegini duygusunu
bize verebilir. Ve Monkey masa iizerine duran bardaklara bakarak onlar1 gozleriyle
hareket ettirir. Fonda korku igindeki bir kopek sesi duyulur. Ortamda doga isti bir
durum s6z konusu oldugunu yonetmen bu sekilde de veriyor olabilir. Hareket eden
bardaklardan biri diiser diismez tren sesi duyulur ve kizin iginde oldugu oda sarsilir.
Beethoven’in 9. Senfonisi ¢almaya baglar. Bu miizik sahnenin daha da giiglii olmasini
saglar. Kamera sahnenin girisinde oldugu yere yavasca geri doner. Kompozisyon bu
sekilde tamamlanir. Fakat sahnedeki asil 6nemli olan sey sahnenin biitiinlinlin tek
planda gerceklesmis olmasidir. Her ne kadar sahnede doga iistii bir olay yasansa da

sahnein tek planda ¢ekilmes inanilmaz derecede bir gergeklik hissi uyandiriyor.

Nostalghia filminde de mucizenin gergeklestigi sahne olarak ele aldigimiz mum sahnesi
vardir. Sahne, Andrey’in mumu yakmaya ¢alistig1 yakin plan 6lgekle baslar. Kameranin
yerinin sabit oldugunu anlariz ¢linkii Andrey kameradan uzaklasir ve boy plana girer.
Havuzdaki atmosfer oldukg¢a giicliidiir. Havuzun hem tarihi ve kiiflenmis bir havuz
olmasit hem de termal havuz oldugu i¢in iginden dumanlar yiikselmesi buna 6rnek
verilebilir. Neden peki? Ciinkii bu etkenler olduk¢a sinematografik oldugu igin
gorselligi giicli kilar. Bunlarin yaninda, bu sahneden 6nce havuzun temizlik i¢in
suyunun bosaltildigin1 anlariz. Havuzda ¢ok az su vardir. Ve Andrey elindeki mumla
beraber yavagca yliriidiigii zaman ayakkabilarinin suyla temasi sonucu ¢ikan ve havuzun
kabarciklar ¢ikaran sesi de goriintiiye gizemli bir duygu vermistir. Dahasi, kahramanin
yaptig1 ritiielin sonunda ¢ok zor nefes alip verdigi agik bir sekilde duyulur. Denilebilir

ki bu sahnedeki mucize duygusunun verilmesinde ses cok Onemli bir gorevi yerine
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getirmektedir. Cilinkii, Andrey kendisine verilen mum gorevini yerine tam getirecekken
kalp krizi gegirir ve tam da bu esnada havlayan kopek sesi duyulur. Filmi izleyenler bu
sahneden 6nce Domenico’nun da kendisini yaktigini hatirlayacaktir. Domenico da kendi
bedenini atese verirken kopek havlamaya baslamisti. Fakat Domenico sahnesinde kopek
gorliiniir ama Andrey’in mum sahnesinde goriinmez. Acaba yOnetmen Andrey’in
sahnesinde duydugumuz sesin Domenico’nun kopegine mi ait oldugunun duygusunu
vermek istiyor? Tabii ki bu sahnede de dikkat ¢eken en onemli noktalardan bir tanesi
sahnenin tek planda g¢ekilmesidir. Stalker’in kizi Monkey’in mucize gercgeklestirdigi
sahne de boyleydi. O zaman Tarkovski’nin sinemasinda mucize gergeklesen sahnelerin
tek planda gerceklestigini ve bunun nedeninin de gercekeiligin daha da artirilmasi

oldugunu soyleyebilir miyiz?

O zaman Kurban filmine de bakalim. Alexander, arkadasi Otto’nun yonlendirmesiyle
hizmet¢i Maria’nin evine gelmistir. Mekanda 151k sadece oyuncularin alanini gosterir.
Bu karanlik ortam, i¢ine diisiilen savas ortamindan dolayr var olan karamsarliga da
isaret ediyor gibi bir izlenim uyandirabilir. Alexander, Maria ile beraber olursa
insanlarin kurtulacagina inanmustir. Fakat onu ikna edemez ve hemen odadaki vazodan
ses gelmeye baslar. Alexander omuz planda silahi kafasina dayatir, plan Maria’ya
kesilir. Maria planda kesme yapilmadan takip edilir ve bir savas ucaginin sertce sesi
duyuldugu vakit Maria ve Alexander karsi agidan goriiliir. Dekordaki hag, ikisinin
arasinda goriliir. Alexander, sanki istiyormus gibi degil ama bir gdrevi yerine getiriyor
gibi sevisir. Oyunculugu miikemmeldir. Kamera ikisine yakinlasir ve kurguda kesme
yapilir baska bir plana gegilir. Ikisinin ayaklar1 yerden kesilmis; havada dolanir sekilde
sevisirler. Bu sayede seyirci sanki biiylik bir olay yasanmis hissi yasayabilir. Isik
oldukca lostur ve sadece kadrajdaki karakterlerin yarisin1 gosterir. Alexander’in
hickiriklar: ve Coban Kiz’1n gizemli sarkis1 duyulur. Bagka bir plana geg¢ilir. Kamera {ist
bir agidadir. Virane bir sokakta savas baslamig gibi insanlar etrafa kagisir. Renk siyah —

beyazdir. Bu Alexander’in korktugu imaj olamaz m1?

Bu sahneleri teknik olarak ele almamin nedeni sudur: Simdiye kadar ben yonetmenin
mucizesi olarak sanatsal gergekligi teorik olarak tartistim fakat mucizelerin gegctigi

sahneler simdi yaptigim gibi daha derin pratik bir ¢alisma i¢inde ele alinamaz miydi?
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Tarkovski’ye kendi sinema dilini de yaratma imkan1 sunan seyler bunlar m1 yoksa teorik

olarak tartistigimiz seyler miydi?
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